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El nimero 6 de la revista Ricercare presenta
tres articulos y una partitura que abordan tres
tematicas diferentes.

La Armonia en el teclado o el partimento como
estrategia metodologica para la ensefianza de la
improvisacion y el aprendizaje del lenguaje musical
es un aparte de trabajo de maestria en la Haute
Ecole de Musique de Geneve, en Ginebra, Suiza, de
Andrés Benavides [saza, quien estudia e/ partimento
y el bajo continuo como un sistema eficaz para la
ensefianza de la composicion en los siglos XVII y
XVIII en los conservatorios de Napoles, practica
que se difundid en afios posteriores en algunos
otros centros de enseflanza musical europeos. Este
método fue asumido por importantes profesores
como Leonardo Leo, Francesco Durante, el padre

Mattei y Giovanni Paisiello.

Un himno, una historia: 100 afos del himno
antioqueflo, texto de Luis Carlos Rodriguez Alvarez,
documento en el que el autor realiza un recorrido
por diversos momentos de la historia e indaga sobre

la configuraciéon del himno antioquefio desde la

publicacion del poema de Epifanio Mejia en 1868,
hasta la version que conocemos hoy con musica de
Gonzalo Vidal. Este texto cobra vital importancia
en la configuracion de la antioquefia ciento tres
afios después.

El objeto sonoro popular y su papel en lacomposicion
electroactstica. Analisis de expresiones de musica
popular en el repertorio electroacustico y su uso en
la creacion musical, de Felipe Corredor Téllez. El
autor aborda “diferentes vias para hacer inclusion de
elementos sonoros que hagan referencia a musicas
o contextos de tradicion popular en la composicion
de musica electroacustica y ver su incidencia en el

discurso musical”.

Por ultimo se presenta la partitura Trinum (tres

pequenas piezas para piano), de Luis Alberto Gomez.

FERNANDO GIL ARAQUE, Ph. D.
Director
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Presentacion

La Armonia al Teclado o el Partimento como
estrategia metodolégica para la ensefianza de
la improvisacion y el aprendizaje del lenguaje

musical

Un Himno, una Historia:

100 afios del Himno Antioqueiio

El objeto sonoro popular y su papel en la

composicion electroacustica.

Analisis de expresiones de musica popular en el

repertorio electroacustico y su uso en la creacion

musical

Trinum

“Tres pequeiias piezas para piano”.




LA ARMONIA EN EL TECLADO

O EL PARTIMENTO COMO
ESTRATEGIA METODOLOGICA

PARA LA ENSENANZA DE LA
IMPROVISACION Y EL APRENDIZAJE
DEL LENGUAJE MUSICAL

KEYBOARD HARMONY OR PARTIMENTO AS A
METHODOLOGICAL STRATEGY FOR TEACHING
IMPROVISATION AND LEARNING MUSICAL

LANGUAGE




Resumen

La intencion detras de este articulo es presentar y
proveer una alternativa metodoldgica para ensefiar
la improvisacion musical en un contexto académico
en el que se transmite o se ensefia la musica llamada
cldsica o académica. Este acercamiento cubre
las bases de realizacion del partimento y del bajo
continuo, pasa por el Romanticismo y llega hasta
los rudimentos o fundamentos del lenguaje del jazz,
que es una herramienta muy efectiva para construir
un puente conector entre tradiciones musicales
(la musica académica de origen europeo y el jazz) y
comprender el impresionismo francés de finales del
siglo XIX. Detras de esta aproximacion a la ensefianza
de la armonia en el teclado esta el interés en instaurar
la improvisacion como un elemento esencial para
la formacién del musico académico y, si no ha de ser
una meta alcanzable en el corto plazo, enunciar los
beneficios que implica una apropiacion acelerada del

lenguaje musical.

Palabras clave: partimento, improvisacion, armonia

en el teclado, bajo continuo.

Abstract

The intention behind this article is to present and
provide a methodological alternative for teaching
musical improvisation within an academic context
in which Art Music is transmitted. This pedagogical
approach covers the basics of partimento and
thorough bass realization, passing through
Romanticism until getting to the rudiments and
fundamentals of jazz language, these latest serving
as an effective tool for building a connecting bridge
between musical traditions (european Art Music and
Jazz) for the comprehension of French Impressionism
of the late 19th century. Behind all this pedagogical
approach to keyboard-harmony teaching is the
interest in installing the practice of improvisation
as an essential element for the classical musician’s
formation and, should it be not an achievable goal in
the short term, stating the benefits which imply an

accelerated appropriation of musical language.

Keywords: partimento, improvisation, keyboard

harmony, thorough bass.
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1. Introduccion

Cuando hoy se escucha una obra de Bach o de Mozart,
la mayoria de la gente no se imagina que dicha
musica podria ser improvisada. La realidad es todo
lo contrario. Todas las musicas del pasado estan
enraizadas en la improvisacidn. Incluso los géneros
mas complejos, como las fugas de Bach o las polifonias
del Renacimiento. Cuando los musicos escribian una
composicidn, era para poderla perfeccionar en todos
sus detalles, para que sus alumnos las tocaran o para
ensefarles.

En las tradiciones musicales en las que oralidad ain
es esencial para su preservacion, como las musicas
populares o el jazz, la musica se aborda como una
lengua: se aprende su vocabulario, su gramatica, su
diccién, su retérica, etc. La meta siempre sera obte-
ner un dominio completo del lenguaje musical por
medio del que uno mismo sea capaz de crear la
musica, es decir, componer e improvisar, como en
una lengua viva que se aprende a hablar antes de leer.
“Improvisar es a la musica lo que hablar es al lenguaje
verbal” (Festival de Musique Improvisée de Lausanne,
s.f.). En contraste, los musicos académicos o “clasicos”
actuales se forman de manera exclusiva para ser
capaces de ejecutar la musica escrita. Es una tradicion
en la que la musica no existe sin la presencia de una
partitura, donde hacer musica es en esencia un acto
de lectura.

No sorprende, entonces, que por ejemplo el término
partimento resulte poco familiar para una gran
mayoria de musicos que, en la actualidad, perpettian
la tradicion musical del occidente europeo, a pesar de
la enorme influencia que la tradicién musical italiana
jug6 en el establecimiento del canon de la denominada
musica “clasica”, académica o de arte.

Un partimento es un bosquejo, escrito sobre un solo
pentagrama, cuyo propdsito principal es servir
como guia para la improvisacién y la composicion al
teclado (Sanguinetti, 2012). Sin embargo, su papel se
problematiza poco en la historia del desarrollo de las
herramientas interpretativas y composicionales de
esta tradicion.

Estudiar la clase de entrenamiento que recibian los
musicos napolitanos e italianos de los siglos XVII y
XVIlInosacercalainfluenciade dicha practica,ademas
de replantear los enfoques con los que se aproxima a
la interpretacién y a la composiciéon musical, lo que
posibilita al intérprete actual deconstruir la tradicion
de su formacion, que reposa, de modo obediente, sobre
una lectura “textual” de la partitura escrita.

En el transcurso de los siglos XVII y XVIII se
sobreentendia que el eje de formacién profesional
de un musico era la composiciéon. Los papeles de
compositor y de ejecutante intérprete no estaban ain
separados y la nociéon de composicion estaba ligada
en forma intima con la de improvisacién, diferente
de la manera como hoy el compositor confia su oficio
netamente a la escritura. El papel del musico estaba,
por esencia, ligado con la creacién y era inconcebible
que el arte musical se limitara inicamente a tocar de
manera servil los signos plasmados en una partitura.

En el mencionado panorama se cre6 un sistema muy
eficaz para la enseflanza de la composicion: el
partimento, sofisticacién del bajo continuo, que era
una guia para la improvisacion y servia también
como borrador inicial de una posible composicion.
Este nombre comenzd a aparecer en el transcurso del
siglo XVII, pero ya su practica estaba muy difundida
en la musica europea a finales del siglo XV y en el
siglo XVI. La tradicion pedagdgica del partimento y el
bajo continuo tomo6 fuerza considerable en Italia, en
particular en Napoles, en sus cuatro conservatorios,
y se esparcié por toda Europa. Maestros como
Leonardo Leo, Francesco Durante, el padre Mattei y
Giovanni Paisiello, entre otros personajes, regirian
estas instituciones y se encargarian de preservar la
tradicién pedagdgica y composicional casi durante
dos siglos, lo que ciment6 las bases de la denominada
“musica clasica” en Europa.

Hoy quedan, en la mencionada tradicién pedagégica,
cientos de colecciones de manuscritos de partimenti
de los que se sabe muy poco sobre como descifrar sus
codigos ocultos. La tradicién reposaba, en gran parte,
en la oralidad, de manera muy similar a las musicas
folkldricas, hasta cierto grado también el jazz, y las
musicas eruditas de culturas extraoccidentales.



Gran parte de sus resultados teodricos y pedagogicos
se perdi6 con sus antiguos practicantes y la manera en
que su tradicion se reinventa hoy en dia estd basada en
hipétesis, puesto que jamas tendremos la posibilidad
de escuchar a un Leo o a un Durante improvisar al
organo o al clavecin.

El espiritu industrial y cientifico del siglo XIX, junto
con las guerras y la Revolucién Francesa, trans-
formaron de manera sustancial la forma en que se
comprenderia y se practicaria la tradicién, lo que la
convirtio, en esencia, en una practica dividida en dos
oficios: el del compositor, ser privilegiado dotado de
una sensibilidad tnica, que se limita casi de manera
exclusiva a escribir; y el del ejecutante, artesano que se
dedica, en lo fundamental, a leer, memorizar y repetir.

Gracias al surgimiento del jazz, la dindmica de
intercambio surgida entre la tradicion europea
con el nuevo movimiento musical, sumada al feno-
meno de investigaciones musicolégicas que darian
la oportunidad de aparecer al movimiento de
interpretacion y teoria historicista, renacio6 del olvido
la practica de la improvisacién. En Europa ya son
varios los centros de ensefianza de musica antigua
que se dedican de lleno a cultivar la resucitacion de
la practica de la improvisaciéon. De ello es pionero el
programa de Maestria en Improvisacién Historicista
en la Schola Cantorum de Basilea, Suiza, liderado
por el organista y clavecinista Rudolph Lutz, que ha
inspirado la creacion de programas similares en Lyon,
Francia, y de festivales dedicados al redescubrimiento
de esta practica a partir de la tradicién europea, como
en Lausana, también en Suiza, y en Leipzig, Alemania.

Este articulo tiene como finalidad exponer una
propuesta metodolégica para la ensefianza de la
improvisacion, en un contexto académico, a partir de
los rudimentos basicos de elaboracién del partimento
y el bajo continuo, pasando por el Romanticismo,
hasta llegar al jazz, que sirve de puente conector para
la comprensiéon del impresionismo francés. Detras
de esto existe un interés por instaurar esta practica
como elemento esencial de la formacién del musico
académico para que, de no ser posible lograr dicho
ideal en el corto plazo, por lo menos se sefialen los
beneficios de una disciplina que catalizala apropiacion
del lenguaje musical.

2. Problematica

La ejecucion interpretativa y el lenguaje musical (por
lo comun conocido como teoria de la musica) parecen
estar separados en la enseflanza de la musica acadé-
mica actual. Para los estudiantes instrumentistas,
el estudio de la teoria musical resulta tedioso y
angustioso (Di Marco, 2014) y su aprendizaje es
siempre pasivo. El estudiante no se siente involucrado
ni motivado por acercarse a ella.

Este panorama amerita aclarar que no hay materias
ensu totalidad teéricas ni asignaturas completamente
practicas. Por ejemplo, la ejecucién y la interpretacion
también tienen una teoria y el solfeo, por lo general
clasificado dentro de lo que mal se denomina “teoria
musical”, es una materia que prepara al musico a la
practica. De la misma manera, la escritura musical
(contrapuntoy armonia) es unadisciplinaquerequiere
practica para desarrollarse. Se puede decir, entonces,
que aquellas asignaturas que catalogamos como de
“teoria” son aquellas que incluyen mas contenido
tedrico que las materias practicas o que estan
destinadas a preparar al musico en la abstraccién para
comprender la practica musical, como lo son el solfeo,
la armonia, el contrapunto, el andlisis, la estética, la
retdrica, la historia, etc.

Dicho lo anterior, se puede plantear que el dnico
paradigma pedagdgico en realidad eficaz para
eliminar por completo la brecha entre las materias
llamadas “tedricas” y las “practicas” es uno que
fomente la improvisacion como parte esencial de la
practica musical, pues parece ser que solo a través de
la composicion y la improvisacién, lo que se conoce
como “teoria musical”, se vuelve una herramienta
indispensable de supervivencia al momento de la
ejecucién instrumental. Es preciso que se aborde
una disciplina que fomente el aprendizaje activo
del lenguaje musical. El adiestramiento de la
improvisaciéon a través de la armonia practica se
revela como una opcién interesante para tal causa.

La musica debe aprenderse como una lengua hablada,
yensucaso,laimprovisacién esaellalo quelaoralidad
es al lenguaje. La tradicién académica, desde hace algo
mas de doscientos afios, ha favorecido un aprendizaje
de la musica que se asemeja mucho al de las lenguas
muertas, como el latin, en el que se aprenden las
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reglas de gramatica, el vocabulario, las declinaciones,
etc., pero no se ensefia a hablar de modo espontaneo.
La légica natural del aprendizaje es que se aprenda
primero a hablar antes que a leer y escribir.

No se debe mostrar la tablatura a los nifios sino hasta
después de que hayan tenido una cierta cantidad de
piezas en sus manos. Es casi imposible que, mirando
su libro, los dedos no se perturben ni se contorsionen...
ademas, la retentiva se forma mucho mejor al aprender
de memoria? (Couperin, 1716, p. ...).

Esta frase de Couperin sirve para defender que la
musica deberia aprenderse tal como se hace para
hablar. Aprender un cierto nimero de piezas antes
de leer la musica ayuda al alumno a incorporar un
vocabulario a su memoria. Tocar de memoria antes de
introducir la lectura musical nos lleva a encontrar una
conexién natural con el instrumento para después
facilitar la buena comprensiéon de la escritura sin
entorpecer la técnica. Es exactamente el principio de
aprendizaje de una lengua y era una idea comtn en el
campo de la ensefianza de la muisica durante los siglos
XVIl 'y XVIII, como lo demuestra el texto de Couperin.

Para aprender a hablar se necesita imitar, algo muy
ligado con la improvisaciéon. Esta afirmaciéon esta
apoyada por el trabajo de investigacion de Emmanuel
Bigand y Charles Delbé (2010), en el que ponen en
paralelo dos ideas al momento de desarrollar el
concepto de aprendizaje de una gramatica artificial:
el aprendizaje implicito y el explicito. La capacidad
de imitacién para el aprendizaje de una lengua
materna se clasifica en la primera categoria y se toma
como implicito porque el sujeto aprende sin tener
consciencia y ni siquiera la intencion, es decir, lo hace
sin ser consciente, sin poder explicar la naturaleza
de sus conocimientos. Los autores consideran a esta
forma de aprendizaje como un proceso cognitivo
fundamental que permite adquirir informaciones
sobre el ambiente que son muy complejas para
acceder a ellas por la via del razonamiento hipotético-
deductivo. Los procesos de aprendizaje implitos
presentan un valor adaptativo fundamental pues

entran en escena cuando las informaciones son

2 Citaoriginal en francés: «On devrait ne commencer a montrer la
tablature aux enfants qu'apres qu’ils ont une certaine quantité de
pieces dans les mains. Il est presqu’impossible qu’en regardant
leur livre, les doigts ne se dérangent et ne se contorsionnent : que
les agréments méme n’en soient altérés; d’ailleurs, la mémoire se
forme beaucoup mieux en apprenant par coeur».

demasiado complejas para ser accesibles a través del
pensamiento consciente. La asimilacion de las lenguas
extranjeras es un ejemplo esquematico que permite
contrastar las dos formas de aprendizaje.

Por su parte, el aprendizaje explicito consiste en
la adquisicién voluntaria y consciente de todo un
conjunto de informaciones (semanticas y sintacticas)
sobre el sistema lingiiistico, que se representan segun
un formato simbodlico que se presta a una utilizacion
voluntaria de parte del sujeto. En ciertos casos, y sobre
todo cuando se debe sobrevivir en un pafs extranjero,
optamos con rapidez por implementar otras estra-
tegias, calificadas en ocasiones como aprendizaje por
impregnacidn, basadas en la interiorizacién tacita de
un conjunto de elementos lingliisticos que, sin que
tengamos en realidad consciencia, van a permitirnos
con celeridad comprender y expresarnos en la lengua
en cuestion. La adquisicion de una lengua materna se
cimenta, en lo primordial, en este tipo de aprendizaje
implicito: desde los primeros meses, el recién nacido
aprende las estructuras de su lengua de acuerdo
con este proceso, sin tener, obviamente, la menor
consciencia de qué es una palabra, un articulo, un
verbo o un complemento de objeto.

Sibienlatradicién oral de la ensefianza de los métodos
del partimento se fue a la tumba con los maestros
napolitanos, fendmeno quelollevoasial olvido,através
del aprendizaje de la improvisacion se busca revivir
su idea pedagogica para que haya un componente de
asimilacién por impregnacién del lenguaje musical
en los métodos de transmision cognitiva actuales, en
los que la musica de esta tradicién académica es una
lengua completamente extranjera para la mayoria de
nuestros estudiantes. La ensefianza de laarmoniaen el
teclado y la improvisacion puede ser una herramienta
muy efectiva para tal propoésito, puesto que facilita la
apropiacion de estructuras complejas de la gramatica
musical que hasta nuestros dias se han ensefiado de
manera casi por completo intelectual.

Este sistema de codificacién de la gramatica musical
de los siglos XVII y XVII, llamado partimento, puede ser
util para lograr el objetivo de llevar la pedagogia de la
“teoria musical”, por tradicién transmitida de manera
racional, a un método de ensefianza que estimule mas
la intuicién y los mecanismos naturales de adaptacion
y asimilacion.
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¢Qué es exactamente un partimento?

A pesar de su estrecha relacion con el bajo continuo, el partimento es del mismo tipo,
pero de tal modo que no acompafia a ningtin otro instrumento excepto a si mismo. Es
un bajo cifrado, pero con frecuencia hay ejemplos que no tienen ningtn tipo de cifra. Es
un bajo, pero también puede ser un soprano, un alto o un tenor. Aunque suele ocurrir
que es la voz mas grave, puede ser también un alto o un tenor y puede saltar de una
voz ala otra dentro de la textura. Esta escrito y concebido parala improvisacion. Y, por
ultimo, aunque es un ejercicio, tal vez el mas eficaz jamas disefiado para la ensefianza
del estilo de composicion de los siglos XVII y XVIII, también es una forma de arte en
si. (§Qué es entonces un partimento? Es un bosquejo, escrito sobre un solo pentagrama,
cuyo proposito principal es servir como guia para la improvisacion y la composiciéon
en el teclado (Sanguinetti, 2012).

En la figura 1 se ofrece un ejemplo de un partimento de Giovanni Paisiello. Es notable
la ausencia de cifrado numérico y la escasa informaciéon musical que tiene como para
dar una idea de su realizacion.

Figura 1. Ejemplo de un partimento de Giovani Paisiello:
Regole per bene accompagnare il partimento o
sia il basso fondamentale sopra il cembalo

Fuente: Paisiello

Andrés Benavides Isaza 11
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Contextualizacion de la tradicion del
partimento al siglo XXI: ensenanza de la
armonia practica o en el teclado

La propuesta pedagégica que aqui se presenta esta
basada en la experiencia vivida durante la Maestria
en Teoria Musical en la Haute Ecole de Musique de
Geneve? con el profesor David Chappuis.

En esencia, las clases de armonia practica o en el
teclado son la reminiscencia de la formaciéon en
partimento o bajo continuo que un musico profesional
recibia en la Europa del siglo XVIII. A diferencia de ese
siglo, en los conservatorios y universidades en los que
se transmite la musica académica, y en particular, en
aquellos en los que se imparte dicha asignatura, ella
no es el centro de formacién sino algo accesorio para
el estudiante y hace tan solo parte de su nucleo de
materias complementarias a su disciplina principal.
Por tal motivo no se puede profundizar mucho, dado
que la armonia en el teclado es, en esencia, un arte
en si mismo. De acuerdo con mi propia experiencia
y la de diferentes maestros, los estudiantes apenas
aprenden los rudimentos basicos de la armonizacién
en el teclado puesto que no tienen mucho tiempo de
practicar lo suficiente. Ademas, la gran mayoria de la
poblacién es muy principiante en el dominio técnico
del teclado.

Con la asignatura se busca abordar una gran cantidad
de estilos de la historia de la tradiciéon musical, desde
los siglos XVIII hasta los albores del impresionismo
en los siglos XIX y XX. El trabajo en la armonia en el
teclado sirve, entonces, de herramienta para que el
estudiante de miusica pueda comprender cémo se
componia en varios periodos de la historia.

3 Escuela Superior de Musica de Ginebra, Suiza.

Siglo XVII-XVIII

Armonizacion en dos voces

Figura 2. Ejemplo tomado de Nicolas Bernier
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Fuente: Montagnier (2009, p. 41)

Como se aprecia en la figura 2, asi como las colecciones
de reglas (regole) de los maestros italianos, el método
de Nicolas Bernier presenta primero las reglas de la
armonia o contrapunto en dos voces (Montagnier, 2009).

Un principiante debe ir adquiriendo reflejos para
armonizar en dos voces sobre un bajo no cifrado. Uno
de los caminos por seguir es el método de Nicolas
Bernier (Monagnier, 2009), que tiene un compendio de
férmulas de contrapunto mediante las que se explican
los tipos de movimientos y cadencias.

No. 06. Julio — diciembre 2016
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David Chappuis hizo todo un repertorio de movimientos melédicos y los utiliza en
la ensefianza.

Figura 3. Ejemplos extraidos de armonia en dos voces del método
de Nicolas Bernier utilizados en la clase de David Chappuis

Principes de composition
Nicolas Bernier
(1664-1734)
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Fuente: Chappuis (2014-2015)

Armonizacion en tres voces

El paso siguiente es laarmonizacidn en tres voces. El mismo método de Nicolas Bernier
cuenta con explicaciones sobre como proceder y David Chappuis tiene también todo un
compendio de férmulas para la armonizacién en tres voces sobre un bajo cifrado para
el entrenamiento de los alumnos. Notese la importancia que Bernier le da al dominio
de la armonia en dos voces, dado que, apenas en la pagina 91 del mismo método (que

tiene 111 paginas), empieza a abordar la armonizacién en tres voces.

Andrés Benavides Isaza 13
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Figura 4. Introduccion a la armonia de
tres voces de Nicolas Bernier

Formulas cadenciales en tres voces

Con David Chappuis, se trabaja sobre formulas cadenciales extraidas del repertorio
de sonatas trio de Corelli. Debe lograrse el dominio, tanto en mayor como en
menor, hacer trueques de las dos voces superiores y transportarlo por todas
las tonalidades. Antes de pasar a la armonizacién en cuatro voces, es de vital
importancia tener un dominio completo de la de tres puesto que es la base de
cualquier estructura armoénica y polifénica, pues la adicién de una cuarta voz
para completar la armonia es una destreza compleja que debe estudiarse por
separado. La atencién que se da a la correcta conduccién de voces es fundamental.
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Figura 5. Serie de cadencias no cifradas

Basses non chiffrées a 3 parties
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Fuente: Chappuis (2014-2015)

En la figura 5 hay una serie de cadencias no cifradas. El alumno debe encontrar la
férmula que corresponde a cada ejemplar. Puede servirse de un pentagrama vacio
para escribir las lineas, si asi lo necesita, para poder experimentar.
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Figura 6. Compilacion de armonizacion en tres voces
del método de Nicolas Bernier

Principes de composition
-a 3 parties-
Nicolas Bernier
(1664-1734)
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Fuente: Método Nicolas Bernier
Trabajo sobre el repertorio

Las sonatas en trio de Corelli son un gran ejercicio para lograr un dominio de la
armonizacion en tres voces. El alumno debe encontrar la conduccién correcta de
ellas y debera resolver ciertos acertijos para cuidarla. Es importante confrontar la
propuesta que el estudiante hace con lo que el compositor escribio, para nutrir la
busqueda con nuevas ideas.

No. 06. Julio — diciembre 2016
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Figura 7. Trio sonata No. 1, op. 3, Arcangelo Corelli

So\n\nl fé?yjé%t Spre—c-—ciakeue

Fuente: (Petrucci Music Library, 2016, pg.2)

Regla de la octava

Figura 8. Regla de la octava

Regle de L'Octave
Les chiffres
1. En majeur
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Fuente: Chappuis (2014-2015)

El estudiante debera aprender y ejercitar la regla de la octava.
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Para familiarizarse con este rudimento basico, habra de transportar la escala
armonizada a diferentes tonalidades, ejercitarse en tocarla en distintas disposiciones
en la mano derecha y también aprenderla solo con la mano izquierda.

Introduccion a la armonizacion en cuatro voces

Es el siguiente nivel, luego de haber logrado cierta maestria en las etapas anteriores*.
Se recomienda el método de Nicolas Bernier. De igual manera, Chappuis cuenta con
toda una compilacién de cadencias basadas en dicho método para la practica.

Figura 9. Compendio de formulas para cuatro voces de David Chappuis
(formulas de acordes .°, 7y ,* puestas en contexto)
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Fuente: Chappuis (2014-2015)

4  Personalmente yo no logré llegar a esta etapa durante mi ultimo afio de armonia practica. El
trabajo paralograr el dominio de la armonia en tres voces es largo.
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Disminucion

Todas las etapas mencionadas hasta ahora son solo el esqueleto de la estructura
musical que se esta recreando con el bajo cifrado. La disminucién (en su sentido
pristino de figuracion) esta reservada para estudiantes avanzados en el arte del
partimento y el bajo continuo. Si la meta es en realidad ser un “partimentista”, un
improvisador o un gran acompafiante al bajo continuo, la inclusién de la disminuciéon
al trabajo es esencial. Ademads, la musicalidad debe ser el centro del aprendizaje y no
se debe limitar a simplemente tocar encadenamientos de acordes. Llegar a este nivel
requiere dedicacidn total. Se puede suponer que el alumno estaria listo para abordar
también la fuga, que es un universo aparte.

Siglo XIX: Romanticismo
Encadenamientos y modulaciones tipicas

Para introducirse en la estética del siglo XIX se empieza por abordar las cadencias,
para hacer el enlace con el siglo XVIII, pero se agrega un elemento mas: la modulacion.
David Chappuis propone cuatro tipos de modulaciones. El alumno debe ejercitarse
y dominar cada una, tanto en mayor como en menor. Se sugiere que trabaje en el
siguiente orden:

1. Modulacién directa: sobre el séptimo grado de una tonalidad dada se realiza un
acorde de quinta-sexta (;°). El bajo resuelve por semitono al primer grado. Luego,
el bajo desciende una quinta hacia el cuarto grado, en el que se hace un acorde de
;% para ir luego al quinto en un acorde, sea de ,° o de ,°, que se resuelve después
en un acorde perfecto, y completar la cadencia con un acorde perfecto sobre el
primer grado.

Figura 10. Modulaciones

Fuente: Chappuis (2014-2015)

Andrés Benavides Isaza
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Modulacién que pasa por el sexto grado: se realiza una modulacién directa
hacia el sexto grado. El bajo luego hace un movimiento de tercera bajando al 4¢
grado para acabar luego en una cadencia compuesta: acorde ,° sobre el quinto
grado, que resuelve a un acorde de 72,y éste a un acorde perfecto.

Figura 11. Modulaciones
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Fuente: Chappuis (2014-2015)

3. Modulacién por el segundo grado: el principio utilizado para modular al sexto

grado se utiliza también para el segundo, si se tiene en cuenta que el dltimo solo
funciona en mayor. En menor hay que hacer algunos ajustes. El alumno debe
utilizar el acorde de sexta napolitana, que funciona como un segundo grado mas
estable en el modo menor. En este caso se realiza una modulacién directa hacia el
segundo descendido, para llegar a un acorde perfecto. Se hace un movimiento de
bajo para formar un acorde de sexta con las mismas notas en la mano derechay se
hace una cadencia compuesta ,° - acorde de séptima, para resolver a la tonica en
un acorde perfecto.

Figura 12. Modulaciones
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Fuente: Chappuis (2014-2015)

Modulacién por el cuarto grado (e introduccion al acorde de séptima
disminuido): el principio utilizado para modular sera el mismo; en este caso, se
tendréa en mente el cuarto grado, con el acorde .° que formara una modulacion
directa por medio de un movimiento de semitono en el bajo. Aqui se introduce
un nuevo acorde por cromatismo. El bajo sube a la sensible del quinto grado y
se construye un acorde disminuido con séptima sobre la sensible para llegar a la
cadencia ,°-7 y acorde perfecto del primer grado.
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Figura 13. Modulaciones
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Fuente: Chappuis (2014-2015)

Cromatismos y modulaciones lejanas con los acordes disminuidos
y de sexta aumentada

Una vez que el alumno tiene soltura con las modulaciones de base se introducen las
modulaciones por cromatismo hacia tonalidades lejanas en el circulo de quintas.
El principio consiste en saber a cual grado de la tonalidad se piensa modular, para
insertar una interdominante por medio de diferentes movimientos en el bajo, sea una
sensible inferior o superior.

1. En cuanto al acorde de vii® se puede pensar en la sensible de la dominante o un
tono por encima de la misma.

Figura 14. Modulaciones

Modulando al lll utilizando VII con la sensible inferior en el bajo
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Fuente: Chappuis (2014-2015)
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2. Con el acorde de sexta aumentada hay un principio sencillo. Primero, se debe
pensar una tonalidad lejana. Por ejemplo, si se desea modular de do mayor a la
bemol mayor, el estudiante debe pensar un acorde de dominante (V_) un medio
tono por encima del quinto de la tonalidad a la que se va a modular. Entonces,
en lugar de ir a la menor, el bajo resolverd medio tono hacia abajo, para llegar
a la dominante de la bemol mayor, como en este caso. El alumno, en primera
instancia, no ha de preocuparse por refinar la diferencia entre las diferentes
sextas aumentadas (francesa, italiana, alemana) ni tampoco de la ortografia de
las mismas. Basta con entender este primer principio con la sexta aumentada
alemana. Después se pueden incorporar las otras dos.

Figura 15. Modulaciones

Modulando al Vb utilizando el acorde de sexta aumentada alemana
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Fuente: Chappuis (2014-201)

Improvisacion de los encadenamientos con modulaciones

Una vez adquiridos los reflejos para diferentes tipos de encadenamientos y
modulaciones es tiempo de forjar un sélido arsenal al ponerlo todo junto. El maestro
retard al alumno, para lo que le sefialara la tonalidad de partida y la de llegada,
y el pupilo debera expresar lo que sabe sobre encadenar acordes en ese camino.
Podra utilizar modulaciones al segundo grado, al sexto, al cuarto, introducir acordes
disminuidos, de sexta aumentada, napolitanos, podra “alejarse de casa”, viajar
por tonalidades lejanas y volver triunfante, para terminar con una gran cadencia
perfecta, que se escapa de manera sorpresiva con una cadencia rota para volver con
calma ala ténica.

Introduccion a la improvisacion

La iniciacién a la improvisacién o inventiva melddica en el estilo romantico puede
hacerse sobre una progresiéon armdnica sencilla compuesta con anticipacién, en
tempo de vals lento. Incluso si el alumno no es tecladista, es importante, de todas
formas, animar a los estudiantes a desarrollar la inventiva, asi sea en un nivel basico.
El maestro le puede aportar progresiones sencillas, en primera instancia. Se sugiere
empezar con simples cadencias. Luego podra extraer los acordes de una pieza corta,
un vals o una mazurca, y ponerlos solo a la mano izquierda en una hoja y dejar la mano
derecha vacia en el pentagrama. El alumno podra entonces hacer idas y venidas entre
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escritura e improvisacion para refinar su inventiva melédica. Después el maestro le
mostrara la pieza original, para confrontar la version propia con la del compositor
y asi sacar conclusiones y admirar el genio del creador de la pieza. Es el caso de una

mazurca de Glinka en do menor.

Figura 16. Un fragmento trabajado en clase

Mazurka

o —

Fuente: Chappuis (2014-2015)

En la figura anterior se observa que en la mano izquierda solo hay acordes mientras
que en la mano derecha se deja un espacio para que el alumno anote algunas ideas,

para hacer idas y venidas entre improvisacién y composicion.
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Figura 17. Mazurka en do menor de Glinka, version original

NA3YPKA MAZURKA
(18437?)

lamentabile = g

Fuente: (Petrucci Music Library, p112, 2016 )
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Improvisacion melodica sobre la modulacion

Unavezque el alumno tenga cierta soltura conla creacién de todo tipo de modulaciones
puede entonces entrenarse enimprovisar melodias por encima de un camino armoénico.
Esta etapa implica que se trabaje con rigor sobre planes armoénicos con modulaciéon
compuestos con anticipacién; la meta aqui es reforzar la inventiva meldédica. Por
consiguiente, es una oportunidad para trabajar cuestiones de estilo: se enfatiza, por
ejemplo, en las apoyaturas cromaticas, tan caracteristicas del Romanticismo. En un
primer nivel, la métrica y el compas no han de preocupar, para facilitar el aprendizaje:
o sea que los primeros intentos serdn una serie de acordes en negras en compas ad
libitum y los cambios armoénicos se daran cuando asi lo sienta el estudiante, segin
el contorno de la melodia. Después se agrega la dificultad de la métrica: comenzar
con tempos binarios y luego ternarios. Mas adelante se puede probar la improvisacion
sobre un estilo de danza particular: un vals, un minué, una polka, una mazurca,
entre otras posibilidades. A medida que se avanza, pueden irse refinando cuestiones
pianisticas, como el uso que se da a todo el registro del teclado, el contrapunto, el
virtuosismo de la melodia, etc.

Improvisacion integral con modulaciones

Unavezintegradalamelodia, se puede probar, entonces, realizar temas con variaciones
o piezas de caracter®, fantasias, nocturnos. Se debe buscar que la modulacién surja
COmo un recurso expresivo espontaneo y que no se sienta forzada. También se refina
la retérica mediante la improvisacion sobre afectos diversos. El estudio de las obras
escritas por los grandes maestros (Beethoven, Brahms, Chopin, Lizst, Wagner, ...)
puede considerarse como nivel gradus ad parnassum de la improvisacién en estilo

romantico y requiere también un grado de entrega y de trabajo casi exclusivos.
Siglo XIX-XX: Impresionismo

Es importante integrar al trabajo de armonia en el teclado la estética impresionista,
que tiene como estandartes a Claude Debussy y Maurice Ravel, por la gran influencia
que tuvieron en la modernidad musical. Estos estilos utilizan acordes conocidos en
el contexto tonal funcional del siglo XIX, ademdas de otros construidos a partir de
intervalos diferentes a las terceras superpuestas, lo que los despoja de su sintaxis y
su semantica, en pro de una bisqueda netamente estética personal, como en el caso
de Debussy. Asi, se tiene a disposicion todo un arsenal de acordes con disonancias no
preparadas por movimientos contrapuntisticos, como los acordes con sexta agregada,
acordes mayores y menores con séptima sin preparacion, acordes con séptima,
novena, undécima, decimotercera, acordes aumentados, etc... Dichos acordes hacen
parte de una nueva paleta de colores y sus encadenamientos se rigen simplemente por

la conduccion de voces.

5  Charakterstiick, como se conoce el término en aleman.

25



RICERCARE

Trabajar esta estética de forma metddica y ensefiarla a los alumnos a partir de lo
concreto, sin necesidad de acudir a excesos intelectuales, no es facil, puesto que
cada pieza de los compositores llamados impresionistas es muy diferente una de
otra. Como es obvio, tienen trazos comunes, pero extraer un sistema que resuma el

lenguaje armoénico parece ser muy complicado.

No obstante, hubo una tradicién que tomé en préstamo muchos elementos del
vocabulario arménico de los mencionados compositores y casi llegd a crear un
sistema estandarizado que nos permite entender el vocabulario de los maestros
franceses de finales del siglo XIX para construir puentes entre dos de los universos
musicales mas influyentes de Occidente en la modernidad: la tradiciéon europeay el
jazz.Latradicion del partimento encuentra su equivalente moderno en el cancionero
estadounidense, conocido también como real book, que es una antologia de las obras
mas famosas del jazz, casi todas sacadas de la musica popular de Estados Unidos,
en su mayoria de la primera mitad del siglo XX. Las partituras de ese cancionero
o real book son una sintesis muy simplificada de canciones populares. No tiene
ninguna especificidad timbrica y tan solo contiene un sistema de pentagrama (al
igual que el partimento), en el que estd Unicamente escrita la melodia de la cancién,
junto con el cifrado literal numérico. Las canciones de jazz, conocidas con el término
standards, son mucho mds simples en estructura que la mayor parte de colecciones
de partimento, con temas de blues de 12 compases y canciones de 16 o 32 compases
y, asi como con los bassi ostinati, se utilizan como base para la improvisacién de
variaciones, en las que el tema musical es tan solo un medio sobre el cual se desarrolla
el propio lenguaje musical.

Las colecciones de real book se escriben en formato de lead-sheet, que es un plan de
composicién, como el partimento antiguo, utilizado por los compositores y arreglistas
en los siglos XX y XXI, en el que s6lo se escribe la melodia, con el cifrado de los
acordes encima, en letras mayusculas (A, B, C, D, E, F, G), sin necesidad de escribir los
acordes de piano completos, a menos que se busque plasmar un acorde muy dificil de
cifrar de manera estandar. A diferencia del lead-sheet y del partimento, 1a partitura
de real book o de cancionero es una sintesis de una obra ya existente, que parte, por
lo general, de una grabacioén.

Asi entonces, el lead-sheet, el cancionero, o el real book, son muy utiles para
sistematizarlaensefianza del lenguaje armonico de los compositores impresionistas,
al menos en sus rudimentos. Para ahondar en toda su complejidad si es necesario
sumergirse en el andlisis de su repertorio. Ademas, dado que el jazz no solo se basé
en el lenguaje armdnico impresionista, sino también en toda la tradicién heredada

desde el siglo XIX, la practica del lead-sheet sirve también para entender gran parte \ ‘

del repertorio romantico. \ \\\ \ |
\

6 Estaexpresion podria traducirse como “planilla conductora” o “planilla guia”. N \ ‘\
~ \
~ % NLENE
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Familiarizacion con el cifrado del jazz

El primer paso para introducir a los estudiantes a los lead-sheets es ensefiarles los codigos
de cifrado. A continuacion se muestra una gran cantidad de formas de cifrado que el maestro
tiene a disposicion, que sefala con precision como ha de realizarse cada acorde. Lo que varia
es la disposicion en el teclado. Hay que notar que es precisamente este elemento, la
disposicion de los acordes en el teclado, lo que es dificil de explicar en un sistema tedrico
complejo y, asi como la realizacion del partimento antiguo, queda sujeta a la transmision
oral y al gusto del intérprete. El maestro habra de comenzar por lo mas bésico: los acordes
perfectos, mayor y menor; luego los acordes en inversion; mas tarde puede agregar las
disonancias de séptima de dominante, de sexta agregada y acordes mayores y menores con
séptima, mayor y menor, en su orden. A medida que se avanza se pueden ir introduciendo
los acordes disminuidos, aumentados, con novena, oncena, trecena, y asi sucesivamente,
todo en paralelo a medida que se avanza en el repertorio, mediante la ampliacion del
vocabulario que el mismo va exigiendo.

Figura 18. Catalogo de posibilidades de cifrado utilizado en los lead-sheets
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Armonizacion de standards de jazz a tres voces

Una vez adquirida cierta familiaridad con el sistema de cifrado y la realizacién de
acordes de jazz, el sistema de apropiacion de la armonia es exactamente el mismo que
el que los maestros del siglo XVIII proponen, como lo muestra Rudolph Lutz (2010),
también en su metodologia de la Schola Cantorum Basiliensis. Tomemos el ejemplo del
tema Someday my Prince will come.

Figura 19. Some day my Prince will come, composicion de Frank Churchill,
parte del repertorio standard del jazz
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Fuente: The Real Book-Fifth Edition, pg. 388, 1988.
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1. Realizacion de la armonia sin melodia: el primer paso consiste en encontrar
la armonia y su correcta conduccidn de voces. Al inicio se debe armonizar a tres
voces, solo con las notas diacriticas de cada acorde, mas conocidas en el jazz como
guide tones. Se toca la fundamental del acorde en el bajo (la mano izquierda), la
tercera, y la séptima en la mano derecha. Es el mismo principio de contrapunto a
tres voces que los compositores del siglo XVIII seguian, utilizado también en los
métodos de armonizacion de jazz del siglo XX, como el de Mark Levine (1989).
Esto dard unaidea de como funcionala armonia y ayuda al alumno a apropiarse de
la pieza. Transponer la pieza por varias tonalidades es altamente recomendado.

Figura 19. Someday my Prince will come, armonizacion basica

Someday my Prince will come
Armonizacion a 3 voces
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Fuente: (Benavides-Partimento, pg. 99, 2016)

El alumno debe tocar estrictamente la armonia a tres voces con las notas diacriticas
de cada acorde. Debera encontrar la mejor conduccién de voces y trocarla en
diferentes disposiciones en la mano derecha.

2. Armonizacion en tres voces con la melodia: El siguiente paso sera realizar el
lead-sheet con melodia, siempre por medio de la formacién de una armonia en tres
voces, en la que se expresen en todos los casos las notas diacriticas de los acordes.
El principio es el mismo: de modo invariable se tendra el bajo expresado en el
cifrado en la mano izquierda y la séptima y la tercera en la mano derecha. Habra
ocasiones en que la melodia complete la armonia expresada en el cifrado. Se deben
probar todas las combinaciones posibles de disposicidon en la mano derecha para
buscar mejores alternativas y también para ser lo mas flexible y adaptable posible.
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Figura 20. Armonizacion a tres voces con melodia
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Fuente: (Benavides-Partimento, pg.99, 2016)

En ocasiones, la melodia puede ser un retardo de una de las notas del acorde, como en

el tercer compas, donde la tercera esta retardada.

3. Armonizacion en cuatro voces con rearmonizaciones y acordes de 92, 112 y
132 : El paso siguiente es introducir la armonia en cuatro voces. Se recomienda
empezar con piezas mas modernas en las que sea absolutamente necesario
introducir acordes de 92, 112 y 132 como la balada blues Come Sunday, de Duke
Ellington, en la que se presentan todas estas “innovaciones” en cuanto al lenguaje
armoénico. El maestro bien puede servirse de todo el repertorio del jazz moderno

para introducir al alumno a este nuevo vocabulario.
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Figura 21. Come Sunday, standard de jazz
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Fuente: (Sher Music Co., p. 52, 1988)
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Este pasaje de Come Sunday presenta un ejemplo de sustitucion armoénica al tritono.
Aqui bien puede realizarse el patrén I1-V-1 6 VIb-V-I1.

Figura 22. Come Sunday
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Fuente: (Benavides-Partimento, pg. 101, 2016)

Algunas sustituciones arménicas posibles del pasaje de Duke Ellington. La tercera

opcién muestra claramente el principio de sustitucion al tritono de un patrén II-V-1.

Al inicio, puede seguirse el mismo principio de armonizacién en tres voces con
melodia. Después se recomienda que para ir aprendiendo la armonizacién en cuatro
voces se trabaje primero sin melodia, solo con los acordes, estudiando con un tempo
regular, para afinar los reflejos. Esta armonia no presenta la dificultad del doblaje de
voces ni de la de evitar el paralelismo, puesto que la presencia de tantas disonancias
en el acorde quita de encima la dificultad de tener que doblar unavoz, y el paralelismo,
si existe, no molesta en este contexto.

Para proponer rearmonizaciones se puede empezar con la introduccién de la practica
delas sustituciones de acordes al tritono. Se recomienda que se practique con patrones
armonicos de [1-V-1” aislados para afinar los reflejos, con el fin de aplicarlos a la musica

misma después.
Improvisacion
No entraré a analizar la improvisacion en el teclado en jazz, puesto que no tengo

mucha experiencia en este campo, dado que mi entrada a dicho género ha sido casi por

completo intuitiva y inicamente desde mi punto de vista de instrumentista melddico.

7  Cuando estudiaba en Medellin, Colombia, tomé una electiva de jazz con Juan Diego “Juancho” Valencia,
musico jazzista y compositor de gran renombre en mi pais natal. El decia que las formas bésicas que
resumen el jazz, y que hay que dominar para alcanzar la maestria, son: el blues de doce compases
(y sus variantes), las progresiones II-V-I y la forma giant-steps, que toma el nombre del standard
del mismo nombre, que es una forma sui géneris en el jazz. Desde luego, todo esto es un universo
aparte. Es impresionante ver la enorme cantidad de semejanzas que hay en la manera de abordar
la improvisacién en los siglos XX y XXI en comparacién con como se hacia en el siglo XVIII con el
partimento y el bajo continuo.
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Por lo que alcanzo a observar, el método para improvisar es el mismo, tanto en el jazz
como en la improvisacién historicista. La practica de formulas melédicas, el abordaje
de pequefias formas para luego enfrentarse a estructuras mas grandes, las idas y
venidas entre analisis y practica para refinar el estilo, etc., son un claro ejemplo. Como
es obvio, cada estilo esta inscrito en un contexto cultural absolutamente diferente;
ademads, cada género desarrollé elementos mas que otros, lo que son ejemplos el
caso del contrapunto en la tradicién clasica europea, en contraposicion a la inmensa
riqueza del lenguaje ritmico del jazz, pero podria decirse que los principios de trabajo
son casi los mismos.

Puente entre jazz e impresionismo:
el caso de Beau soir de Debussy

Si el objetivo es entender los rudimentos del lenguaje impresionista a través de
la practica del lead-sheet o el real book del jazz, una vez que el alumno conoce las
reglas de funcionamiento, se enfrentara al desafio de reinvenciéon de una pieza de
repertorio, sea de Debussy, de Ravel u otro. El maestro hara sintesis reducida a un
lead-sheet semejante a los de jazz de una pieza de uno de estos maestros. Se sugiere
tomar las piezas de juventud, puesto que no presentan tanta complejidad como las
obras maduras.

He aqui un buen ejemplo para empezar, una de las canciones de juventud del

compositor Claude Debussy.
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Figura 23. Beau soir en su version original
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Fuente: (Petrucci Music Library,2016,-New York: G. Schirmer, 1912, pg.3)
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Figura 24. Beau soir reducida a un lead-sheet por David Chappuis

Beau soir

Claude Debussy

Fuente : Chappuis (2014-2015)
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Una cancion popular armonizada en estilo impresionista

Otro reto interesante es probar la armonizacién impresionista sobre una cancién
popular que presente una estructura arménica muy sencilla. Asi, el alumno podra
experimentar con sustituciones de acordes, notas agregadas, disonancias y demas
innovaciones armdnicas. Después podra probar a hacer variaciones o, incluso, una
fantasia sobre el tema. Aqui las posibilidades que se abren son infinitas.

Se recomienda trabajar sobre repertorio de origen popular folklérico, siempre con
armonias muy simples.

Con posterioridad el alumno podrad improvisar formas libres, al seguir el ejemplo
de los grandes maestros impresionistas. De nuevo, el trabajo de ida y venida entre
analisis de repertorio, escritura y practica es esencial para ir fortaleciendo el estilo.

Conclusiones

Para la implementacién de la improvisacion se puede aplicar un principio, ya
implementado por el aprendizaje de las lenguas, en el que se aprende primero a
hablar antes de aprender a leer y escribir. La ensefianza de esta practica va de la mano
con el ejercicio practico, a partir de premisas y ejercicios concretos. El fenémeno de
separacion de teoria y practica es algo tipicamente occidental.

Si se establece un curso de formacién musical en el que interpretacién, composicion,
improvisacion y analisis van juntos, como es el caso de la improvisacion, el progreso
en la comprension del lenguaje musical se acelera en forma exponencial. Se propicia,
también, un gratificante espacio de aprendizaje en el que se estimulan de manera
constante la proactividad y la creatividad.

La tradiciéon de la musica clasica, en la que se incluyen tanto su pedagogia y sus
ritos de socializacién como su practica musical, debe reinventarse a si misma si
quiere sobrevivir a los tiempos modernos de cambios tan abruptos y acelerados.
El redescubrimiento de las practicas de improvisaciéon olvidadas por el paso del
tiempo, su actualizacidn y puesta en escena en nuestros recitales habituales, destruir
preconceptos de la muisica que no corresponden a su realidad histérica y la capacidad
de forjar puentes con tradiciones musicales hermanas, pueden ser elementos
esenciales para la reivindicacién social de la musica académica.

Instaurar la practica de la improvisacién como una experiencia integral y central de
los curriculos que forman al musico académico actual requiere cambiar la estructura
social sobre la que esta construida la tradicion, que reposa netamente en el ejercicio
de lectura, lo cual limita la posibilidad de practica musical y hace mas dificil el
ejercicio de la profesion, en una sociedad en la que cada vez hay menos voluntad
politica para mantener vivas a las orquestas sinfénicas. Pero, de manera eventual, los
conservatorios habran de considerarlo si quieren sobrevivir al cambio y oxigenar la
tradicion. Algo que podria comenzar a implementarse es la instauracidn de las clases
de improvisacion idiomatica (diferente a la libre) como asignatura obligatoria en la
formacion de los instrumentistas, lo que estaria acompanado de piezas improvisadas
como parte los recitales, con el fin de instaurar una practica musical de referencia
que justifique la pertinencia de la improvisacién. Esta destreza podra darles mayor
facilidad a los instrumentistas de abordar estilos modernos que reposan en la
oralidad, lo que les permitira ampliar su campo de accién y los llevara a ser artistas
mas creativos.
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Resumen

En el marco de este debate se llega a poner en duda la
vigenciadelallamada“antioquefiidad”ydesussimbolos.
Uno de ellos, el Himno Antioquefio fue confeccionado a
principios del siglo XX por un compositor de gran valia
y presencia en la ciudad, sobre los versos de un poeta

yarumalefio, enfermo de libertad.

Es posible que el musico caucano Gonzalo Vidal apenas
sea recordado por los colombianos como creador
de unas pocas obras. Tal vez haya sido presentado
oficialmente y para el comun de las gentes sdlo como
el compositor de las famosas Estaciones del Viacrucis,
sobre un texto del jesuita Tomas de Villarraga, que
se cantan indefectiblemente en las Semanas Santas
colombianas, y de varias obras antioquefiistas de
noble aliento épico, como el Himno Antioquefio, sobre

un popular texto poético de Epifanio Mejia.

El presente texto realiza un recorrido por diversos
momentos, indagando sobre la configuracion del himno
antioqueno, desde publicacién del poema de Epifanio
Mejia en 1868, hasta la versién que conocemos hoy

con musica de Gonzalo Vidal.

Abstract

This debate questions the concept of antioqueiiidad
(the regional identity that characterizes the province
of Antioquia in Colombia) and its symbols. One of the
main items in discussion is the anthem of Antioquia,
composed in the early 20" century by a respected
composer in Medellin and based on the verses of a

poet from Yarumal, Antioquia.

Gonzalo Vidal is in the memory of many Colombians
the creator of merely a few significant pieces, among
which the most emblematic is Stations of the Cross,
based on the writings of the Jesuist priest Tomas
de Villarraga. Stations of the Cross is a set of songs
traditionally interpreted during the Colombian Holy
Week. Vidal is also remembered as the author of
other works of epic proportions, such as the anthem
of Antioquia, which is based on a popular poetic text
by Epifanio Mejia. The latter work constitutes the
purpose of this paper.

This text follows diverse moments during the
configuration of the anthem of Antioquia, from the
publication of the poem by Epifanio Mejia in 1868 to the

known version of today with music by Gonzalo Vidal.
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Todos los pueblos oyen en ciertas épocas resonar de repente su pensamiento
nacional, expresando con acentos que nadie ha escrito y que todo el mundo
canta: todos los sentidos quieren pagar tributo al patriotismo y alentarse
mutuamente: el pie camina, el gesto comunica alientos, la voz se apodera del
oido, y el oido conmueve al corazén: el hombre entonces es todo entusiasmo,
el arte es santo, la danza heroica, la misica marcial, la poesia popular, y el
himno que se desprende en aquellos momentos de todos los labios, no muere
nunca, ni se le profana en circunstancias vulgares (Semanario musical,
Santiago de Chile, 29 de mayo de 1952; en Pedemonte (2009).

1. Antes, una aclaracion

Debemos empezar diciendo que estamos celebramos un poco mas que el centenario

delaprimera presentacion publica del himno antioquefio tal como lo hemos conocido

hasta hoy, con versos de Epifanio Mejia y musica de Gonzalo Vidal. En realidad,

en 1914, y mas exactamente el 20 de agosto, fue estrenada la composicion, y dias

después se interpret6 de nuevo en un baile en honor al entonces expresidente Carlos

E. Restrepo.

Cuando somos conscientes de que en todos los actos ptublicos de la ciudad de Medellin

y del departamento de Antioquia, todos los dias y a todas horas; cantado por miles

de fanaticos, todos los domingos en el estadio, para enmarcar partidos de futbol y

cosas parecidas, suenan las notas marciales del himno, la discusién de lo nacional

y, por extension, la pertinencia de los valores identitarios locales, regionales

(tradicionales, folcléricos, populares) se constituye en un problema digno de

investigacion, puesto que se plantea en momentos en que lo global, lo internacional,

lo de afuera, gana dia a dia mas terreno y mas adeptos.

En el marco de este debate se llega a poner en duda la vigencia de la llamada

“antioquefiidad” y de sus simbolos. Uno de ellos, el Himno Antioquerio, fue confeccio-

nado a principios del siglo XX por un compositor caucano de gran valia y presencia en

la ciudad, sobre los versos de un poeta yarumalefio, enfermo de libertad.

Como se vera en el presente articulo, no se sabe con plena certeza la fecha exacta de

composicién del himno. El asunto es que desde 1915, Vidal hablaba de la creacién de

una pieza musical sobre los versos de El canto del antioquefio de Mejia, publicados

por primera vez casi medio siglo antes, en el periddico literario El Oasis de Medellin
(Mejia Quijano, 1868).
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El poeta: Epifanio IVIejia Epifanio Mejia, poeta de un pueblo. Conocido como
el “poeta triste” o el “loco Mejia”. De naturaleza
nostalgica, de acento bondadoso y de vivir intenso.
A los 40 afios perdi6 sus facultades laborales y fue
recluido en un hospital mental. Pas¢ varias décadas
alli; parece que poco antes de morir recuper6 la
razon, en su época muchos dudaron de su sinrazén y
fue comparado con un Quijote criollo, lo demostraba
a través de su fluidez para componer, improvisar
versos y endecasilabos.

De su obra que va en la linea nativista de Gregorio
Gutiérrez Gonzalez, Antioquia tomdé uno de
sus poemas épicos como himno. “El canto del
Antioquefio” fue publicado por primera vez en 1868
en una revista de la época llamada EI Oasis, junto a
muchos otros poemas.

Su exaltacion de la idiosincrasia americana va de
la mano con las condiciones abruptas que les tocd
sortear a estos pueblos para salir adelante. Su
obra completa fue revisada y editada en distintos
momentos del siglo xx y retine alrededor de setenta
piezas donde se percibe realismo, transparencia,
naturalismo, ansiedad y una constante atmoésfera
de nostalgia. Entre ellas se cuenta “El canto del
antioquefio”, “Antioquia o la mano de Dios (La
retirada de los héroes)”, “La ceiba de Junin”, “La
muerte del novillo”, “Anita”, “La historia de una
tortola”, “Amelia”, entre otras (Universidad EAFIT,
2016, p. ...).

El profesor Humberto Barrera Orrego (2000, p. 11)

Retrato de Epifanio Mejia.
Dibujo F.A. Cano.
Archivo Sala Patrimonial Universidad EAFIT.

escribid en el pie de pagina a su texto Una biografia
posible:

La vida de Epifanio, como cualquier otra vida, esta
calada de agujeros que ni él mismo hubiera podido
colmar: extensas zonas crepusculares adonde no
alcanza a llegar el resplandor de una explicacion. A
tales incertidumbres hay que afadir lo que el poeta

No cabe duda de que Epifanio Mejia Quijano (Yarumal,
1838-Medellin, 1913) ha pasado a la historia de las

letras regionales y nacionales por sus hermosos N T e

poemasy por su triste y doloroso sino vital. rodeado de silencio se hundié para siempre en el
pretérito indefinido: ;pudo la leyenda de Leandro

En el folleto i la Uni idad EAFIT
f el folieto Impreso por fa Uhiversida con y Hero inspirar en parte la “Amelia”? ;Por qué don

ocasidn de la exposicion conmemorativa se lee: e Mete (e o mers @ Sependd J6me 5

cuando conocid a la que seria su esposa? ;Cuando
empez0 propiamente su mania de echarles tierra a
los alimentos? Las invenciones que tratan de suplir
estos y otros vacios son como las prétesis en una
escultura antigua: si bien nos dan una idea de lo que
se perdid, no logran hacerse perdonar su condicién
de intrusas. Con todo, mas vale una conjetura
desamparada que un documento inexistente.
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Y el mismo autor agreg6, en Montoya Moreno (2009,
pp- 13-14), lo siguiente:

No abundan las aproximaciones inteligentes a la
vida y la obra de Epifanio Mejia. Hay estudiosos que
se interesan unicamente en el destino amargo de
un hombre que pasé la mitad de su vida encerrado
en diversos manicomios. Otros consideran con
desdén su poesia ingenua y un tanto primitivista,
contemporanea -pero so6lo desde el punto de vista
cronoldgico, lo cual prueba que no existe un tiempo
univoco de los cendculos simbolistas de Paris, en
donde se celebraba Ila muiisica callada, la soledad
sonora del misterio del verbo creador. Otros atn (y
acaso estos sean los peores) se dejan llevar de una
ciega exaltacion emocional y le rinden un culto casi
idolatraal poeta campesino, buscandole parentescos
imposibles con personajes de ficcidn, o erigiéndole
pedestales hiperbolicos en el Monte Parnaso, al lado

de Homero y del visionario autor de las Gedrgicas.

Todas ellas no son sino formas de la incomprension.
Epifanio ocupa, por derecho propio, un lugar en el
concierto delaliteratura de Antioquiay de Colombia,
y —-para legitimo orgullo de sus coterraneos- es el
primer poeta yarumalefio (el primero en diferentes
acepciones del término), pero no es con arrebatos
de pasion regionalista como puede lograrse una
comprension del valor de su poesia. Calificar sin
mas su obra de “rustica” tampoco ayuda gran cosa:
poemas (para citar s6lo dos) como Leyenda biblica,
en que el poeta audazmente hace comparecer al
dios griego del Tiempo para derribar la orgullosa
Torre de Babel, o Un canto salvaje, con sus audacias
verbales y sus ritmos extrafios, tan caros a escuelas
posteriores, todavia aguardan una adecuada

valoracion.
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3. El compositor: Gonzalo Vidal

Gonzalo Vidal.
Foto de Benjamin de la calle.
Archivo Sala Patrimonial Universidad EAFIT.

Es posible que el mismo Vidal apenas sea recordado
por los colombianos como creador de unas pocas
obras. Tal vez haya sido presentado oficialmente y
para el comun de las gentes solo como el compositor
de las famosas Estaciones del Viacrucis, sobre un
texto del padre jesuita Tomas de Villarraga —que se
cantan indefectiblemente en las Semanas Santas
colombianas-, y de varias obras antioqueiiistas
de noble aliento épico, como el mencionado Himno
Antioquerio, sobre el popular texto poético de Epifanio
Mejia, motivo central del presente documento; el muy
poco conocido himno patriético La tierra de Cérdoba,
con versos de Jorge Isaacs, y la pujante cancién
llamada Hacia el mar, que musicaliza un poema de
Ernesto Gonzalez, olvidado pero también bello himno
de la mitoldgica carretera al mar.



En la historia musical de Colombia no se registra un
caso similar al del maestro Gonzalo Vidal Pacheco.
Nacido en Popayan, a fines de 1863, y fallecido en la
capital del pafs, en septiembre de 1946, su intensa
labor vital y su denodado esfuerzo artistico se
desarrollaron en Medellin por mas de 65 afos. Sin
lugar a dudas fue él, desde su llegada ain adolescente,
hasta su lamentada partida, anciano y ciego, el
verdadero punto de referencia estética de la ciudad,
uno de los mas esplendorosos representantes de
la mentalidad antioquefia, bohemia y romantica de
entre siglos, y el mejor ejemplo del entusiasta gestor
y animador de empresas artisticas. Como director,
creador, pedagogo, divulgador e intérprete musical,
y como poeta, contertulio, critico y ensayista, no ha
tenido Antioquia un artista de la talla del maestro
Vidal. Por ello, su vida y su obra deben ser tomadas

como ejemplo por las nuevas generaciones nuestras.

Descendiente de destacados musicos caucanos,
Gonzalo Vidal comenzé sus estudios musicales en
Popayan y, ain joven, los continué en Medellin. A
edad muy temprana, apenas cumplidos los veinte
anos, se dio a conocer en la Villa de la Candelaria su
extraordinario talento como creador, director de
banda y orquesta, pedagogo y maestro de capilla.
Desde entonces se convirtio en el eje de toda actividad
artistica en la capital antioquefia, como animador

incansable y permanente de empresas estéticas.

Compositor, director de bandas y orquestas, educador

musical de varias generaciones, instrumentista
destacado, y divulgador del arte en todas las
posibilidades que se le ofrecieron, y en medio del
sentir nacionalista de su época —que también cultivo
en algin momento de su vida-, al hacer un riguroso
examen de su produccién original, Vidal fue el
primero de los compositores colombianos de musica
académica o artistica -junto a Guillermo Uribe Holguin
(1880-1971), Jesus Bermudez Silva (1884-1969) y
Daniel Zamudio (1885-1952)- que puede vincularse,
siempre desde el romanticismo, a una expresién que
buscaba superar el nacionalismo, para llegar a un
estilo que pudiéramos llamar quizas “academizante e

internacionalista”.

Al respecto, afirma la profesora Ellie Anne Duque:
“[Gonzalo Vidal] fue el autor de la primera sonata
para piano escrita en Colombia y en sus piezas para
piano amalgamd el estilo sentimental romaéantico,
reminiscente de Chopin, con la bisqueda nacionalista”
(Duque Hayma, 2002/2003).

Y en otro de sus textos agrega:

Iniciado el intenso debate en torno a la necesidad de
contar en Colombia con un lenguaje musical de corte
nacional (durante los afios comprendidos entre 1920
y 1940), Vidal se mostré partidario de la ideologia
conservadora y criticé a quienes, en nombre de
la musica nacional, escribian rutinarios pasillos,
bambucos y guabinas. Sus mas intimas opiniones
acerca del tratamiento que debia recibir la musica
tradicional colombiana, quedaron consignadas en
sus estilizadas composiciones basadas en ritmos
de pasillo y danza ..Su reticencia por abrazar
ciegamente el discurso nacionalista es tal vez una de
las razones por las cuales no goz6 de la popularidad
de Luis A. Calvo, mas identificado ante el publico con
la busqueda de un ideal musical nacional (Duque
Hayman, 2000).

Muy prolifico -aproximadamente unas 200 obras
completas-, en su catdlogo destacan la zarzuela
Maria (basada en la famosa novela de Jorge Isaacs),
tres oberturas (1892) para orquesta y para banda;
cuatro misas de requiem (1889, 1895, 1898 y 1913),
dos oficios de difuntos (1895 y 1898) y un Stabat
Mater (1896) para solistas, coro, 6rgano y orquesta;
una gran produccién para el piano -sobresalen
las sonatas No. 1 (1918) y No. 2 (1924), la Suite de Ia
postguerra (c. 1930), las colecciones A Maria (1888),
10 piezas (c. 1890) y Ensayos musicales (1893), y mas
de medio centenar de partituras sueltas-, unas 20
piezas vocales (romanzas, himnos y canciones), una
docena de obras cameristicas en diversos formatos
y combinaciones, unas adicionales 15 piezas de corte
religioso y 10 partituras sinfénicas, ademas de otras
tantas para banda.

Se nos haria interminable resefiar aqui cada uno de
los esfuerzos vitales de Vidal: sus labores docentes,
de divulgacidn, de liderazgo artistico y de creacion,
no tuvieron descanso... Por ello, es necesario ratificar
que esa pieza-simbolo que fue el motivo del didlogo
mencionado en la primera pagina en la Universidad
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EAFIT, a pesar de su popularidad, no es, en definitiva,
lo mas trascendental de este creador musical y su
fama por ella es a lo mejor injusta. Infortunadamente,
su trabajo como gestor cultural y compositor de obras
mucho mas importantes para la historia artistica del
pais no ha sido reconocido ni evaluado.

4. El encuentro imposible

A pesar de que es dificil creer que en una pequefia
ciudad como la Medellin de entonces, que mas parecia
una aldea o un pueblo pequefio, donde quizas todos
se reconocian y se frecuentaban, el compositor Vidal
no conocié personalmente al poeta Mejia. Aquel era
apenas un mozalbete de 15 afios, recién llegado a la

ciudad, cuando este fue internado por primera vez.

Asi lo confirm¢ Vidal en una entrevista que se le hizo
con ocasidn de su septuagésimo séptimo cumpleafios,

en noviembre de 1940:
-Sabe una cosa?, nos dice.

Pues yo, autor de la musica del Himno Antioquefio,

no conoci al autor del poema. Ni de lejos siquiera.

-El himno llegé a mis manos no sé cuando. Ya me
sentia antioquefio y me estremeci emocionado
al leer sus estrofas. Decidi musicalizarlas, sin
intencién de lucro, sin deseo de hacer obra. Alguien
interpreto el himno. El pueblo vio en aquellas notas
y en aquellos versos reflejados su sefiorio varonil y
lo acogio sin reservas. Antes fue una marcha. Luego
un himno. Hoy es el catecismo de la raza. Ni Epifanio
niyo tuvimos pretensién de hacer nada distinto a un
pasatiempo (El cumpleafios de un artista. Gonzalo

Vidal no conoci6 al poeta Epifanio Mejia, 1940).

Se sabe, sin embargo, que en el afio 1893, con
intenciones de hacer un acto de misericordia, el
todavia joven musico caucano doné parte de la edicién
de su coleccién para piano Ensayos Musicales para
recaudar fondos destinados al ya recluido Mejia. En
una carta del Dr. Manuel Uribe Angel (inédita y que
reposa en el archivo del autor del presente articulo)
se recuerda asf:

Medellin, 6 de agosto de 1893
Sr. D. Gonzalo Vidal.

Presente

Muy estimado amigo mio:

Con su fina cartica, fechada en 5 de los corrientes,
tuve el guste derecibir en micalidad de Presidente de
la Junta Directiva de una Velada literaria y musical,
en favor de nuestro desgraciado compatriota D.
Epifanio Mejia, tres bellisimos Cuadernos titulados
“Ensayos Musicales” que Ud. ofrenda en bien de una
obra de misericordia que debe dar alivio y pan al
dulcisimo poeta de nuestras montafias. Agradezco
a Ud. desde el fondo de mi alma el generoso regalo
conque nos ha favorecido. Este producto de artistico
del genio de Ud. es sumamente aceptable no sélo
para los Medellinenses sino para todos los que

cultiven el arte y gocen con sus dulces encantos.

No dudo que el valor original de los Cuadernos a
que me refiero y el producto de la rifa que de ellos
se haga nos dé excelentes resultados, y entonces la
limosna de Ud. alcanzara el verdadero caracter de

grande generosidad.

Repito a Ud. el voto franco de nuestra gratitud y soy

hasta siempre su admirador sincero y cordial amigo.

M. Uribe A. (firmado)




5. Juan Yepes

Como ya se mencion6, la historia casi completa de
la creacion del Himno Antioquerio nos la trae don
Heriberto Zapata Cuéncar (1963, pp. 64-71) en su
biografia del compositor.

Alli Zapata nos cuenta que la poesia de Epifanio Mejia
habia sido musicalizada en diversas ocasiones y que el
primero en hacerlo fue Juan Yepes, “un cantor popular
de aquellos de la época de la vihuela brava [o cedro],
instrumento hoy desconocido y que él tocaba con
singular maestria” (Zapata, 1963).

Antonio José “Nito” Restrepo, en su referencial libro
El Cancionero de Antioquia (Restrepo, 1955) nos traza
la estampa de este trovador, la misma que ha sido
copiada por todos los historiadores del asunto:

Este Juan Yepes me va a detener unos instantes, en
compafiia del lector desconocido, que ya tiene un
monumento en mi corazon si no me deja solo. Conoci
a Juan Yepes, que era de la propia Medellin, cuando
yo estudiaba en la Universidad y tenia mi posada
en el barrio de Guanteros, comparado por don José
Maria Samper, en una novela que escribié de oidas
sobre Antioquia, con los Percheles de Malaga o
las Ventillas de Toledo. Yepes era para entonces
un hombre de hasta treinta y cinco afios, blanco,
acanelado, mediano de estatura, cencefio, imberbe y
de cabellos largos bajo susombrero de iraca terciado
a la pedrada. Cantaba de hacer bailar las piedras,
como dice de Anfion [el poeta latino] Horacio Flaco,
y se acompafiaba con la vihuela, que él mismo
tocaba. Le hacian segunda y cucarrén varios amigos

del Llano, del Chumbimbo y La Asomadera, entre los

en la Montafa, sino que él y ellos escogian unos
buenos versos de algin poeta sefiorial y, al oido,
les ponian una cierta musica suya, con que luego
los cantaban ellos mismos y otros cantores que se
los aprendian con musica y todo. De esta manera
escogié Juan Yepes para su vihuela El canto del
antioquerio, de Epifanio Mejia. En alguna parte vio
los versos del romance inmortal y les consagré su
talento artistico, logrando darles una entonacion
tan valiente, rapida y arrolladora, que al traerlos a
las plazasy calles, con su acompafiamiento popular
y rumboso de tiples y vihuelas, no se quedaba pelo
tendido ni nervio que no se sacudiera ni sombrero
que no se tirara a lo alto. Entre antioquefios, se
entiende, no se sabe a los otros que efecto les
produzca. Hay que beber o haber bebido mucha
mazamorra de ceniza para apreciar debidamente
los versos de Epifanio Mejia con la musica de Juan
Yepes (Restrepo Cadavid, 1955, pp. 87-88).

Heriberto Zapata Cuéncar (1963) completa los pocos

datos biograficos de Yepes:

habia nacido en Medellin en 1829 del matrimonio
de Cornelio Yepes y dofla Marta Acevedo. Fuera
de haber sido un magnifico cantor popular, fue
conocido como el mejor gallero, en todo el Valle de
Aburra y tuvo un establecimiento que goz6 de justo
prestigio, y se la tuvo como la mas frecuentada de
tantas galleras como por aca pululan. Roberto Mesa
nos asegur6 que Juan Yepes muri6 en el Asilo de

Ancianos de Medellin.

cuales sobresalia el Negro Pasos, bajo profundo que
le hubiera dado veinte tantos y la salida al mismo

celebrado [Francesco] Tamagno.

Estaba Juan Yepes un cierto grado mdas arriba de
los compafieros que le he puesto, porque si no era
repentista como ellos, pues jamas lo oi trovando, era
compositor de musica como los blancos que notaban
cancionesensusguitarras paradarsus serenatas.No
que él ni ellos escribiesen la verdadera nota musical,

que por aquellos tiempos muy pocos conocerian

Dice también que Peldn Santamarta, el mejor cantor
popular que tuvo Antioquia, quien fuera su amigo,
hablaba maravillas de la musica de Juan Yepes.
Aseguraba que habia compuesto varias canciones
y solia repetir mucho una, llamada Patria mia, de la
cual inicamente recordaba dos estrofas. Y confirma
que no se conoce la fecha exacta de la musicalizacién
que hizo Juan Yepes de los versos de Epifanio Mejia. Al
no haber quien los llevara al pentagrama, acabaron
por olvidarse.
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HIMNO ANTIOQUENO

* LETRA DE EPIFANIO MEJIA i
MUSICA DE GONZALO VIDA]

b oo  do 1o Direbalte 2o Bll 4

Gblica de Antioquia. — Afio de 1944.)

Portada Himno antioquefio.
1932 Vieco y Compaiiia.
Archivo coleccién de Musica
Sala Patrimonial Universidad EAFIT.

Himno Antioqueiio. Antonio José Restrepo.
Imprenta de Meardo Rios.
Archivo coleccién de Musica
Sala Patrimonial Universidad EAFIT.
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6. Dos intentos fallidos: El Himno Antioqueno de Restrepo y
La Tierra de Cordoba de Isaacs

En el afio 1881, Antonio José Restrepo publicé su poema titulado Himno antioquefio
en Bogota. Dividido en cinco partes, “Nito” dedicé el texto “Al sefior doctor Manuel
Uribe Angel, Profundo médico, literato eminente y benemérito patriota”, suplicando
“alos Redactores de periddicos del pais que no publiquen en ellos esta poesia”, y tras
un epigrafe tomado de El canto del antioquerio de Epifanio Mejia, el texto comienza asi
(Restrepo Cadavid, 1881):

iOh patria querida!
iOh verdes montafias!
iOh cielo sereno

De limpidas auras!
iOh montes! ;Oh rios
De turbidas aguas!
iOh sol esplendente
De vivida llamal

iOh valles risuefios!
iHirvientes cascadas!
iCiudades vistosas!
iSelvas eriazas!
iVeneros profundos
De oro, de plata!l
iMaizales inmensos!
jHermosas sabanas!
iConcierto armonioso
Del ave que canta,
Del viento que ruge,
Del toro que brama,
Del nifio que llora, del viejo que exhala
Sus ayes al cielo

En triste plegaria!l

No se conoce de intento alguno por musicalizar el poema.
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Pasaron 12 afios para que volviéramos con el maestro Gonzalo Vidal en la puesta en
musica de otro poema. En una carta de junio de 1893, su amigo Rafael Uribe Uribe le
expres6 su deseo de que fueran musicalizadas las mejores estrofas de la poesia La
Tierra de Cérdoba, de Jorge Isaacs. Dice el texto de la carta:

Gonzalo:

Entre su “Historia de la Musica”, que al fin me resuelvo a devolverle, va una tira con el
poema -6 lo que fuere- de Jorge Isaacs, “La Tierra de Cérdoba”, que saldra uno de estos

dias en folleto.

Es el caso que deseo popularizar cuanto me sea posible esa produccidn, y me parece que
la musica es para ello excelente vehiculo. Ahora, Ud. que es musico y que tiene su poco
de poeta (lo de médico no sé, pero en cuanto a lo otro, ud. mismo publicé un aviso con
el titulo “Cada loco”...), es el mejor llamado para ejecutar ese trabajo. Ademas, esta un
tanto obligado, por ser paisano de D. Jorge, y antioquefio voluntario. Conque... escoja las
estrofas que le parezcan mejores, y musifiquelas a la mayor brevedad. Con ello dara por

saldada toda cuenta con Ud., este
Su affmo.
RUribeU (firmado)

Junio 16 - 1893.

Vidal no tard6 en dar cometido a su tarea. Dos dias después entregaba a su amigo el
trabajo que le habfa encomendado. Curiosamente, la partitura de La Tierra de Cérdoba
lleva el subtitulo de Himno Antioqueiio.® Esto es una prueba de que ya desde 1893
queria el maestro caucano dar a Antioquia su himno propio.

El poema La Tierra de Cérdoba habia sido escrito por Isaacs en noviembre de 1892 y fue
publicado a mediados de 1893 en la Imprenta del periédico El Espectador de Medellin,
bajo la direccion de Fidel Cano.

Sobre el poema escribe Maria Teresa Cristina (Isaacs, 2006):

La tierra de Cérdoba es el Gltimo poema de gran aliento que emprende el caucano, una
extensa composicion que en 153 estrofas canta a Antioquia, asi llamada en homenaje al
procer José Maria Cordoba, el héroe de Ayacucho. [saacs siempre expresé gran afecto y
admiracion por esta tierra, a la que legé sus restos, y por sus gentes, pues compartié la
creencia -sin fundamento histérico- del origen israelita de sus habitantes.

Asiseexpresael autor en cartaaAntonioJosé Restrepo, el 13 de julio de 1893, a propdsito
de las circunstancias que inspiraron este poema: “Entonces no habian descendido atin
sobre Colombia, entenebreciendo nuestras almas, las tinieblas que hoy nos circundan;
ahora los escollos y rompientes clamorosos nos cierran el rumbo salvador, y es preciso
que todo se haga luz hasta el canto, que tiembla en los labios como maldicién, que
tiene retumbos de tormenta y alaridos de naufragos, y fulgura a veces resplandores de
alborada. Eso, eso quise hacer con aquellas estrofas, decir en ellas lo que esta rebosando
en mi alma [...] y, sin embargo, ellas no dicen cuanto quise decir; yo no supe decirlo”.

3 La partitura manuscrita de esta obra se encuentra en el Centro de Documentacién Musical de la
Biblioteca Nacional y el Ministerio de Cultura, en Bogota.




En este canto admira la laboriosidad y hospitalidad de sus gentes, sus paisajes, la
feracidad de su tierra; ensalza la belleza de sus mujeres, a las que mediante imagenes
biblicas, representa ala ciudad de Medellin como la desposada del Cantar de los Cantares.
Alcanza entonacién épica cuando compara a sus colonos con grandes figuras y miticas,
cuando exalta su amor por la libertad, su lucha en las guerras de Independencia contra

la Espafa retrégrada, y profetiza para esta tierra un futuro préspero.

Vuelve Isaacs al modelo estréfico; aqui, el cuarteto alirado, formado por tres
endecasilabos y un heptasilabo de rimas asonantes cruzadas, pero introduciendo la
modalidad propia de rimas agudas en los pares. A pesar de declararse poco experto en
cuestiones de métrica, maneja con maestria este modelo, que le permite modulaciones

ritmicas ajustables a la entonacién ora lirica, ora épica del canto.

Por esta época, a Isaacs no lo debian desvelar las estrictas normas de las poéticas
tradicionales ni se sentia a su gusto con tales restricciones; escribe en la misma carta
arriba citada, a propoésito de la edicion que estaba preparando El Espectador de La
Tierra de Cérdoba: “Yo le supliqué a Rafael [Uribe Uribe], cuando le remiti el manuscrito,
copiando de prisa, que le rogara a usted y a Cano -como muy entendidos en métrica-
retocaran lo que fuese necesario: si Rafael no lo hizo asi, la culpa es de él y de su
imprudente confianza en mis estudios de ortologia y prosodia, que no valen cosa para

un apuro, y que confundo con recuerdos de mis travesuras infantiles”.

[Baldomero] Sanin Cano encuentra este poema “lleno de vibraciones nuevas, vigoroso

en la forma, apasionado en la idea”.

En este, uno de los postreros poemas de Isaacs, alaba la industria y virtudes del pueblo
antioqueno, a quien legaria sus restos poco tiempo después. Se siente hermano de raza
de este pueblo que reconoce sus virtudes. El poeta se hace eco de la creencia popular
sobre el origen de los antioquefios; se le figura que sus hijas son otras tantas hijas
de Israel. Al exaltar el supuesto origen semitico del pueblo antioquefio, Isaacs hace
recriminaciones a los colonizadores espafioles. Posiblemente estas criticas deben
interpretarse como unareaccién alas persecuciones que él habia sufrido y que atribuia
a suraza judia (McGrady, 1964, p. 440).

El texto completo consta de ocho secciones, en 153 estrofas y 212 versos, precedido
por un epigrafe tomado del libro de Miqueas, en el Antiguo Testamento. El fragmento

inicial dice asi (Isaacs, 1893):

Estardn entre la muchedumbre de las naciones como el rocio enviado del Sefior,
y como la lluvia sobre la yerba

Miqueas, V: 7
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Esquela de Rafael Uribe a Gonzalo Vidal.
Junio 16 de 1986.
Archivo Luis Carlos Rodriguez.
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Un himno, una historia: 100 afos del Himno Antioquefio

La Tierra de Cordoba.
Fuente: Manuscrito Jorge Isaac.
Archivo coleccién de Musica Sala Patrimonial Universidad EAFIT.
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I
(De qué raza desciendes, pueblo altivo,
titan laborador,
rey de las Selvas Virgenes y de los montes niveos

que tornas en vergeles imperios del condor?

¢De qué nacion heroica tu grandeza
en la sublime lid
que arrebat6 a verdugos la colombiana tierra?

iLegion fueron tus Gracos, fue Cérdoba tu Cid!

Estirpe tu del héroe de Ayacucho,
digna estirpe de él
has hecho de tus montes tu templo y su sepulcro,

al numen de tus glorias y a tus banderas fiel.

Su sangre, que vertieron asesinos...
Soberano te ungio,
y 6leo de libres llevan los hijos de tus hijos.

Morir puedes luchando; vivir esclavo, jno!*

Debido a su complejidad y extension, la partitura de
Vidal sobre el poema de Isaacs tampoco fue adoptada
como himno.

6. El concurso de 1899

Siempre tomando como referencia a don Heriberto
Zapata en la narracion de la historia, viene ahora el
asunto del concurso.

En junio de 1899 los directores de los periddicos
El Correo de Antioquia (Carlos E. Restrepo) y El
Cascabel (Enrique Gaviria) promovieron entre los
compositores nacionales un concurso para ponerles
musica a los versos ya consagrados de Epifanio Mejia.
Las composiciones debian presentarse antes del 3 de
noviembre de dicho afio y la Academia Nacional de
Musica escogeria el ganador del concurso. El premio
consistia en $200,00 y una medalla de oro. Decian los
periodistas antioquefios: “Nuestra aspiracion es que

4 Una version del poema, intermedia entre el manuscrito y
la versién definitiva, se encuentra en la Sala de Patrimonio
Documental del Centro Cultural Biblioteca Luis Echavarria
Villegas de la Universidad EAFIT.

la musica interprete lo mas fielmente posible la idea 'y
el sentimiento que inspiraron el canto, cuyas valientes
estrofas publicamos en este mismo nimero (Zapata
Cuéncar, 1963, p. 66).

En octubre, por dichos peridédicos se dieron a conocer
las estrofas, de la segunda a la séptima, de la poesia
original de Mejia, escogidas o “arregladas” por Carlos
E. Restrepo. Los cuatro ultimos versos se convirtieron
en el coro del futuro Himno [Oh Libertad que perfumas/
las montarias de mi tierra] (Restrepo Cadavid, 1955, p.
434(b).

Continda Zapata Cuéncar (1963, pp. 66-67):

Parece que la idea no cay6 muy bien a algunos.
Porque lo cierto es que al momento salté a la
palestra “El Autonomista” peridédico bogotano, que
tildo la idea de regionalista. Qué descubrimiento
maravilloso hacia el periodista de marras! jLos

antioquefios regionalistas!

;Cudntos tomaron parte en el concurso? Es un dato
que se desconoce. Se asegura que en Bogotd dos
notables compositores habian llevado a cabo bellas
realizaciones. De Antioquia nada se supo. Vino la

guerra de los “mil dias” que dio al traste con todo.

Se sabe, al menos, de dos participantes de Antioquia:
Roberto Mesa y Jesus Arriola.

El primero, Roberto Mesa, fue uno de los buenos
cantores populares de Antioquia a fines del siglo XIX -
autor del pasillo Tus ojos y otras seis canciones, segin
los registros del mismo Zapata Cuéncar en su libro
postumo Antologia de la cancién en Antioquia-(1995,
p. 511), “célebre en los coros de las iglesias y quien
hizo con Enrique Restrepo duos inolvidables, ademas
de firmar paginas de eterna vigencia, y fue compafero
de otros cantores importantes” (Restrepo Duque,
1985), quien les dio a los versos escogidos musica
de habanera (o danza, como se le conoce en nuestro
pais, que no era ciertamente la mas indicada para un
himno). Cuenta Zapata Cuéncar (1963, p. 67; 1995, p.
521) que “el dia del estreno [a principios de octubre
de 1899], andaba el cantor muy ufano y con muchos
aguardientes también, cantando su nueva cancién de
cantina en cantina, por estas calles de Medellin”. Las



autoridades no vieron aquello con buenos ojos porque
ya se anunciaba la guerra civil; creyeron que el cantor,
liberal furibundo, estaba incitando con aquello a la
revuelta, y Mesa, con todo y guitarra, fue a parar a la
carcel donde estuvo varios dias.

La canciéon de Roberto Mesa sobre versos de Epifanio
Mejia se habia hecho un tanto popular, pero Vidal no la
creia la mas propicia para servir de himno. Y aunque
tenia todo derecho para ponerle una nueva melodia,
no lo quiso hacer sin el consentimiento de Mesa. Asi lo
refiere Zapata Cuéncar (1963, p. 68-69):

La oportunidad se present6 cuando, cierto dia, se
hallaban de parranda en la cantina del “Mono Villa”
situada en lo que entonces llamaban la “Quebrada
arriba”. Alli estaban Vidal, Mesa, Daniel Restrepo
(a. Quintin), Enrique Calderén (a. Barberita), el
poeta Julio Vives Guerra, Federico Trujillo, Enrique
Gutiérrez (a. Cabecitas) y otros. En medio del
entusiasmo de las copas, Vidal pregunté a Mesa:
“Hombre Roberto, a Ud. le chocaria que yo le pusiera
una musica distinta al Canto del Antioqueno?”
“Por supuesto que no, Maestro”, fue la respuesta
del interrogado. Por cierto que ese dia la vida del
Maestro Vidal estuvo en gravisimo peligro porque
al duefio del establecimiento, sobrepasado de copas,
se le ocurrié desenfundar su revélver y hacer varios
disparos al Maestro y que felizmente no dieron en
el blanco. Una décima chispeante, llena de salero
que recité Vidal fue tomada por el quisquilloso
tabernero como una burla y por poco produce una

terrible tragedia.

De aquel lugar sali6 Vidal con dos promesas firmes:
una, la de musicalizar los versos de Mejia y la otra, la

de jamas volver por aquellos lugares.

También el maestro Jesus Arriola de Benzoita (1873-
1931), compositor, pianista, pedagogo y director
vasco radicado en Medellin, compuso sobre los versos
de Epifanio Mejia un coro a cuatro voces que fue
estrenado en el Circo Espafia. A pesar de su belleza,
la obra era de dificil ejecucion, por lo que tampoco
fue la llamada a cantarse como himno. Es probable
que Arriola hubiera enviado esta musica al fracasado
concurso de 1899 (Zapata Cuéncar, 1963, p. 67).

Es importante comentar que “Nito” Restrepo se
lamentaba varios afos después, en 1926, de que
se hubiera abierto dicho concurso para un Himno
Antioqueiio, existiendo ya la cancién de Juan Yepes
(Restrepo Cadavid, 1995, pp. 88-89):

Por ahi he leido que alguna sociedad antioquefa
ha propuesto un premio para el compositor que le
ponga a esa letra una musica mejor, a juicio de los
doctos. Yo suscribo a ese premio con un ducado,
pero dudo que nadie, ni el que noté el Himno de
Riego o fulminé el ;Trdgala, perro! contra Fernando
VII, podrian igualar la notacién agresiva, bravia,
desafiadora de Juan Yepes. Era preciso habérsela
oido a él y al negro Pasos, en la Barranca de Calefio,
o a Juan de Dios Uribe en plenas galerias de la plaza
de Bolivar, en Bogota, para saber a lo que sabe una
cosa divina aunque esté medio jumao el que la canta.
Todavia debe estar vivo el negro Pasos, que erajoven
en 1875, u otro u otros de los que acompafiaban a
Yepes, quien quiza no sea ya del gremio de los vivos,
porque lo bueno no dura, en tratandose de personas.
Vaya a ellos un alumno de la Escuela de Santa Cecilia,
que haya digerido bien el pan de afrecho y distinga el
canto de un canario de un gorigori, y fije esa musica
yepesina, péngala entre los renglones de Epifanio y
corra auna litografia. Haga tirar cien mil ejemplares
para otros tantos antioquefios de los que estén lejos
de las lindes del terrufio, y junte su obscuro nombre
a esa obra maestra que lo llevard muy alto en las alas

de la fama.

Sin embargo, de alli no pasaron las cosas. Ninguna
de las piezas compuestas para el concurso fue lo
suficientemente popular o bella como para convertirse
en el himno de la region. Por otro lado, la situacién
no dejo tiempo para pensar en estas minucias: pocos
meses después, la politica sumid al pais en un profundo
enfrentamiento fratricida, el mismo que sirvié como
bisagra dolorosa para cambiar de siglo. La historia lo

conoce como la Guerra de los Mil Dias.
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1913-1916

El afio 1913 es clave en esta narracioén, por varias razones: se conmemoraron los 100
aflos de la Independencia de Antioquia y falleci6 en el manicomio de Bermejal Epifanio
Mejia. Con motivo de la muerte del poeta, la Junta de estudiantes antioquerfios,
radicados en Bogot4, asociacién presidida por el poeta, abogado y educador caldense
Abel Marin, convocé un nuevo concurso para la escritura de un himno sobre los versos

del Canto del Antioquefio.

Entre quienes participaron se recuerda a dos hermanos, los ya famosos musicos
antioquefos Samuel y Luis Uribe Uribe. En un articulo aparecido en el periédico El
Espectador de Medellin, el propio Marin acusé recibo de la obra (Marin, 1913):

Hemos recibido la sentida musica que acaban de escribir ustedes, a peticion de la junta
de estudiantes antioquefios que tengo el honor de presidir, para este hermoso himno
antioquefio de nuestro gran poeta Epifanio Mejia, cuya muerte llora en estos momentos

el suelo nativo.

Esta partitura, que tampoco fue adoptada como himno, reposa en el archivo Perdomo
de la Biblioteca Luis Angel Arango en Bogot4, aunque como curiosidad se observa que
se omite el crédito para Luis Uribe Uribe (Uribe Uribe, s.f.).

No se sabe si esto anim6 de nuevo al maestro Gonzalo Vidal para escribir la musica del
Himno Antioquerio para conmemorar el centenario de la independencia de Antioquia
(Zapata Cuéncar, 1995, p. 522). Sin embargo, y muy curiosamente, a pesar de que en
muchas de sus obras aparecen los detalles de fecha y dedicatorias, esto no ocurre en
la mas famosa de sus partituras. El mismo declaraba (Zapata Cuéncar, 1963, p. 70):

No precisa mi memoria el afio (muy anterior) en que se hizo esta composicion, ni cémo
ni cuando los Hijos de la Montafia la adoptaron por suya; s6lo sé que no fue hecha para

ningln concurso ni con mira de lucro o de negocio.

En reciente descubrimiento hecho por un estudiante de maestria participante de
la investigacién “Circulaciéon de la musica 1892-1930”, de la Linea de Musicologia
Histérica de la Maestria en Musica de la Universidad EAFIT se detalla la sucesion de

acontecimientos:

“En julio de 1914, la revista La Misceldnea resenaba que el martes 18 de julio se
interpretd la musica del Himno antioquefio, compuesto recientemente por Vidal” (Gil
Araque, 2016b).



Dice el profesor Fernando Gil Araque (2016b):

El 20 de agosto de 1914 aparece en el peridédico El Sol una resefia llamada “Juegos
florales”, sobre un evento que se habia realizado en el Teatro de Variedades de Medellin.
Alli se dice que las nifias, al son del himno recién compuesto por Vidal, caminaban y
entregaban ofrendas florales. Y a los 3 dias, en la fiesta privada de recepcidn al ex-

presidente Carlos E. Restrepo fue nuevamente interpretado.

En otra resefia, titulada “El baile del sdbado” de EI Sol, dice: “El desfile se efectud al son
del Himno Antioquefio, que [con] tan buen éxito acaba de estrenar el Maestro Vidal.
Y era de ver todas aquellas gentiles antioquefias deslizarse bajo los artesanados de la
quinta, al rumor de aquellas notas frescas y sencillas, y tarareando el suave ritornelo

del poeta loco: El son alumbro mi cuna sobre una selva antioqueria.

En 1916 se volvid a presentar en sociedad, con motivo del homenaje al cantante y
compositor popular Pelén Santamarta, en el Circo Espaiia, en interpretaciéon de una
orquesta dirigida por Jesus Arriola. Viene ahora la historia del estreno en publico del
himno, lo que dio la idea para este trabajo.

Era el 25 de diciembre de 1916. La ciudad estaba embargada de alegria pues celebraba
sus tradicionales carnavales, hoy extinguidos. Volvia el juglar, el paisa trotamundos que
se habia ido a llevar el mensaje de nuestra cancién por los caminos de América. (...) Sus
amigos le prepararon un gran homenaje para que todo Medellin pudiera ver y oir a su
cantor predilecto. Sellevé a cabo en el que fuera antafio el Circo Espafia, lugar de mucha
amplitud. Actud en pleno la Lira Unién y tomaron parte los mas destacados artistas
de la ciudad, encabezados por el maestro Jesdis Arriola. Por primera vez se canté en_

publico el Himno antioquefio, compuesto hacia algiin tiempo por el maestro Gonzalo
Vidal®, (Zapata Cuéncar, 1966, p. 66).

8. La edicion de Luis Eduardo Vieco

En 1932 cedi6 el maestro Vidal los derechos de la obra a su amigo Luis Eduardo Vieco
Ortiz, el mayor del clan Vieco. Para esa fecha escribié (Zapata Cuéncar, 1963, p. 70):

Hoy, de manera espontanea y absoluta, cedo todo derecho de propiedad artistica de
este himno al artista y amigo Luis Eduardo Vieco, para que él haga una edicién digna
del pueblo antioqueno y del poeta que inspiré esta musica marcial, sencilla, facil de
aprender. Estos cantos no se conciben escritos de modo exético, entre “armonias
extravagantes” que nada dicen al alma popular. La Marsellesa en tales condiciones

hubiera sido un fracaso.

Medellin, 1932. Gonzalo Vidal.

5 Subrayado del autor del articulo.
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Y concluye don Heriberto Zapata Cuéncar (1963, p. 71):

Lanuevamelodia gust6 tanto que bien pronto se cant6 en casitodos los establecimientos
de educacion en todo el Departamento. Pero, asi como el Himno Nacional solo vino a
ser oficializado muchos afios después de que Oreste Sindici lo compuso, cosa semejante
pasé con el de Antioquia pues solamente después de cuarenta afios de su nacimiento,
la Asamblea Departamental de Antioquia por medio de la Ordenanza N° 6 del 10 de
diciembre de 1962 asi lo dispuso. El Articulo 8° dice: “Oficializase como himno de
Antioquia el poema de Epifanio Mejia, conocido y cantado como tal, con musica del

maestro Vieco (SIC) y cuya letra consta totalmente en esta Ordenanza”.

Lastima grande que los Honorables Diputados hubieran cometido un gravisimo desliz
en este Articulo, como lo indicamos con un “SIC” muy grande. No creemos que haya
sido ignorancia, porque en Antioquia todos sabemos muy bien que nuestro Himno es
de Vidal. Fue un descuido tremendo que confiamos sea enmendado en una préxima

Ordenanza.

El articulo 9° de la misma disposicién reza: “De este himno se haran diez mil discos,
teniendo por el reverso el himno nacional y seran repartidos gratuitamente por la
Gobernacion a establecimientos publicos y privados de educacién y a las autoridades,
dentro y fuera del Departamento”. Muy bello el Articulo 9° pero no creemos en él.
Nuestros legisladores prometen mucho y a la postre poco o nada se cumple. Con éste
va a ocurrir como con el 2° de la Ordenanza 4 de 1943 y del que ya se traté. Si de las
treinta composiciones de que alli se habla se hubieran publicado siquiera cinco, habria
un fundamento para creer. Pero no se public6 un solo pentagrama de musica de Vidal. Y
ahora nos hablan de 10.000 discos!

Esta pieza emblematicamente marcial, tan sencilla cuan intima y vibrante, consagré
en forma definitiva (como si ya no lo estuviera) a su autor y lo catapulté a la gloria

eterna entre los antioquefios...

...ellector cobrara admiracién y gratitud hacia el autor de un himno precioso, imponente
y muy melédico, que para algunos debiera ser el nacional y que todos los antioquefios
cantamos con emocion y orgullo cada vez que presenta la ocasidn. Para el resto de los
colombianos, es motivo de admiracién el que todo un pueblo sepa la letra de su himno
y salga a cantarlo solo o en coro. Esto no es comtn y es lamentable que cada ciudad
colombiana no fomente el canto a su tierra. No cabe duda de que nuestro entusiasmo
se debe a la belleza de su musica, de su letra y de nuestro orgullo de ser antioquefios.
Cuando el maestro Vidal lo escribi6, sabia que estaba creando algo inmortal (Libe de
Zulategi y Mejia: comunicacion personal, Medellin, mayo de 1997, citada por Rodriguez
Alvarez 1997, p. 17).

En 1951, Luis Eduardo Vieco cedi6 los derechos al Museo de Zea, hoy Museo de
Antioquia. En el oficio por medio del cual hace la cesidon de esos derechos sobre la
musica del himno, recuerda haberlos recibido del maestro Vidal y de haber hecho una

edicion de dos mil ejemplares que distribuyé entre entidades oficiales y particulares.
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Dos memorables textos de don Luis Miguel de Zulategi

En 1940 Luis Miguel de Zulategi -otro invitado a ocupar con sus amados libros y partituras, la Sala de
Patrimonio Documental de la Biblioteca de la Universidad EAFIT- recuerda la poco afortunada edicién
discografica del himno en la Casa Odeodn, interpretado por el baritono Jaime Miret (Zas, seuddnimo de Luis
Miguel de Zulaegi y Huarte, 1940):

Luis Eduardo Vieco aport6 su contribucion al canto
de la raza con una edicién esmerada, artistica y
correctisima. Es la edicién Unica que existe y que
por perfecta hace innecesaria otra nueva. Pero no
cabe decir otro tanto de la grabacién en disco que
llevé a cabo la Casa Odedn. Pocas composiciones
habran sido tan desafortunadas al ser llevadas al
gramoéfono. Veamos la serie de desaciertos que esa

grabacidn contiene:

PRIMERO: Todo el Himno, coro y estrofas, esta
cantado por un tenor, cuando esta pidiendo un coro
nutrido. Quiere decir que la audicién perfecta queda

reservada para el Orfeén Antioquefio.

SEGUNDO: El tenorcito, que por cierto, tiene buena
voz, crey6 que se trataba de alguna funcidn religiosa,
y le dio un aire reposado y liturgico. El Himno
Antioqueiio tiene un ritmo muy definido. No es de
caracter religioso, ni de proyecciones épicas en que
generalmente se enmarcan los himnos nacionales.
Es un canto animoso de un pufiado de patriotas
que laboran a su manera por la construccién de la

grandeza nacional.

TERCERO: El coro estd arbitrariamente mutilado,
nadamenos que porla1mitad. Faltan ocho compases,
que ni son repeticion ni pueden considerarse
secundarios. Mejor dicho, bajo este punto de vista, el
Himno Antioquefio no ha sido editado en disco, pues
nadie que escuche la grabacion, podra decir que lo
conoce. Hay ocho compases -la mitad del coro- que

no se ejecutan.

CUARTO: Las dos estrofas son cantadas sin
interrupcion. Cuando es esencial en todo himno
volver al coro después de cada estrofa. Seran
exigencias de la capacidad del disco, o de lo que sea,
pero es absurdo sacrificar la obra a tales exigencias.
Ademas, hoy ya la industria de la grabacién no

tropieza con estos inconvenientes.

QUINTO: Enlaedicion de imprenta de Luis Eduardo
Vieco, el texto de Epifanio Mejia esta distribuido
correctamente. El disco Odedn altera Los acentos

«

de la primera estrofa, diciendo: “... sobrela-ztla-

“«

daesfe-ra”; cuando debe ser: “.. sobre-laa-zui-la-

daesfe-ra”.

No creemos que sea cosa INTRASCENDENTE para
que la Asamblea de Antioquia se ocupe del asunto,
rinda el homenaje que se merece al canto de la
Montafia, a sus autores y al editor Luis Eduardo
Vieco, y subsane el atropello artistico de que se
les ha hecho objeto con el disquito de marras.
Vean cémo el Maestro Gonzalo Vidal protesta de

semejante atentado:

NUESTRO HIMNO REGIONAL

Disco Marca “Ode6n”

“Asi en un disco pequefio,

con el coro mutilado

y en ese aire tan pesado

que mas bien provoca suefo,
no surge el himno antioquefio
vigoroso de la raza:

ese disco se propasa

y ofusca al compositor,

que lo mira con horror

y en publico lo rechaza.
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HIMNO ANTIOQUENO
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Muchos afios después, en 1968, escribi6 en el periddico El Correo la siguiente memoria,
perfecta coda a este articulo (De Zulategi y Huarte, 1968):

Después de 20 afios de ausencia de Medellin, vividos en Bogota y en Cartagena, hace dos

afios que regresamos a la Villa.

Entre las impresiones que recibiamos a cada momento en los primeros dias ante la
transformacion urbanistica del Medellin que dejamos, sentiamos frecuentes golpes de
emocion causados por las notas del Himno Antioquerio, que emitian las Radiodifusoras
locales a la iniciacidn y terminacién de sus programas. Fue una de las nuevas gratas
costumbres que encontramos. Habia quedado perpetuado en alguna forma el nombre

del Maestro Gonzalo Vidal, autor del Himno.

Amigo de toda la vida y visita sabatina infalible durante sus ultimos cinco afios de
residencia en Medellin, fuimos constituyéndonos insensiblemente en una especie de
“alter ego” del Maestro. En reportaje que le hizo y publicé “El Colombiano” en su edicién
del 26 de noviembre de 1939 con motivo de cumplir 76 afios, le pregunté el periodista:
“:Sigue dedicado a la composicién musical, maestro?” Contestando Vidal: “Dicto algo.
Para esto me valgo generalmente de nuestro comin amigo Zulategi, el mas fiel de mis

amigos que me hace pasar dias y veladas agradables”.

Asi era, en efecto. Cada sabado se hacia algo constructivo en nuestra cordial reunidn:
se leia un rato (las Meditaciones de Fray Luis de Granada eran para él musica y rocio
espiritual); ddbamos un buen avance al dictado musical que trajéramos entre manos, él al
piano y nosotros al papel; luego alternabamos en el teclado y nos ddbamos mutuamente
temas para improvisar sobre ellos; todos los suministrados por él los guardamos como
joyas. En varias ocasiones vimos, entera su “Misa de Mariquita”, Requiem compuesto
a la memoria de su hija menor, Mariquita, que muri6 de 21 afios. Es una misa a 2 voces
iguales y 6rgano, que no tiene un solo compas que no lleve infundida la rara inspiraciéon
que ilumind al Maestro durante todo el periodo de su composicion. Es lo mejor de su

produccién de musica religiosa.

El actual parqueadero del Club Unién, en la carrera Palacé, enmarca exactamente el area
que ocupaba el jardin y la habitacién del Maestro Vidal, donde fueron concebidas las
melodias del Himno Antioquefio y del Himno de la Carretera al Mar. En la casa de Palacé,
propiedad que fue del distinguido comerciante medellinense don Indalecio Villegas,
tuvieron lugar las famosas tertulias de intelectuales que se reunian en torno al inolvidable
Pacho Cardenas Villegas, el ciego, que, si falto de la vista, irradié conocimiento y erudiciéon
apenas apreciables por las mentes que congregé en torno de si. Diganlo Ciro Mendia,
Félix Mejia, Leon de Greiff, supervivientes de las historicas tenidas. Tabique de por medio
quedaba el estudio del Maestro Gonzalo Vidal, al que en ocasiones se trasegaba la Tertulia

de Pacho en pleno, juntando derroches de ingenio y euforia.

El desgajamiento, por muertes y ausencias de familiares y contertulios, fue dejando
yermo el solar de los Cardenas, Villegas y Vidales, que pasé a nuevas manos y a nuevas
formaciones urbanisticas. Solo quedd, de recalcitrante, otro ciego, el autor del Himno
Antioquefio, asistido por su sobrina Maria Elisa Cardenas Villegas, piélago de bondad

y virtudes a quien ador¢ el Maestro. Dofia Alicia Cardenas Villegas, hermana de Maria



Elisay también compafiia del Maestro durante largos afios, habia formado hogar aparte
al unirse en matrimonio con don Julio Gaviria, ya fallecido. Las dos hermanas, Alicia y
Maria Elisa, inicas familiares que quedan del Maestro, residen en Medellin, en la casa
del difunto esposo de Alicia, situada en toda la esquina de Argentina con Sucre. A Pacho
Cardenas Villegas, el ciego, titular de la Tertulia, nos tocé acompafiarlo en sus tltimas

horas con el doctor Félix Mejia, tltimo de sus contertulios.

El Gnico problema que quedaba era ver como se hacia para arrancar de su Antioquia
al Maestro Vidal, su cantor. Su hija Teresa, admirable pianista, formada tinicamente
por su padre, residia en Bogotd, con su esposo el ilustre ingeniero Horacio Uribe
Marquez. Poco hubo que pensar. Habia que plantearle a Vidal su ultimo sacrificio,
abandonar a Antioquia, después de 65 afios de aferramiento a la Montafia. Como manso
cordero dejése acomodar en el avioén, no sin antes voltearse en la puerta de la nave
para despedirse de la Villa que sus ojos no veian; momento solemne que Arturo Puerta
recogié en afortunada grafica, publicada tiempo después en “El Colombiano” del 22 de
septiembre de 1964.

A los cinco aflos nos tocé volver a reunirnos en Bogotd, después de haberlo visitado
varias veces. Llegamos pocos dias antes de dejarlo en su ultimo reposo, en la béveda
1812, titulo de la Obertura de Tchaikovsky, que le entusiasmaba oir por radio, por
contener el tema de la “La Marsellesa”. Por coincidencia, acababamos de fijar nuestra
residencia aledafia a la tumba del entrafiable Maestro; desde la azotea del edificio nos
quedaba y veiase, sin estorbos y a una cuadra de distancia, el lugar que habia quedado

cubierto de flores.

Cuatro aflos mas tarde, una mafiana nublada, Teresa Vidal y el amigo llegamos al pie
de la boveda 1812 provistos de modesta arquilla. Alejdse la hija, y el sepulturero y el
amigo procedimos a sacar los preciados restos. Los colocamos en la cripta del templo
de los Padres Salvatorianos, acababa de inaugurarse; una hermosa cripta; una red
de espaciosas y lujosas galerias. A los pocos dias se le puso la pequefia lapida con el
nombre. Allf, tras la pequefia lapida, a la altura de la cabeza, haciendo esquina con el
corredor central, reposan los despojos del hombre bueno, del que embalsamé con su

musica todos los anhelos del pueblo antioquefio:
jOh libertad que perfumas las montafias de mi tierra! y

Se alegra la montafia con ritmico cantar; vayamos presurosos con el reposo al mar. jAl mar!

Al mar!

Cuando el arzobispo Caicedo dio los simbélicos primeros barretazos donde debia
arrancar la Carretera al Mar, en terrenos de Robledo, alld nos encontrabamos, casi
estorbando al ilustre zapador, a quien la aglomeracién sofiadora jaleaba gritandole:
iOtro! otro! En aquel preciso momento se estren6 por la Banda del Regimiento Girardot
el himno “Hacia el Mar”, letra del Vate Gonzalez y musica de Gonzalo Vidal, que abrié la
“carretera mitoldgica” y lallevd hasta el mar. En la coleccién del semanario humoristico
“El Bateo” que editaba por aquel entonces don Enrique Castro, figura el testimonio
grafico del momento histérico de Robledo, en el que apareceremos los soperos de

primera fila.

61



RICERCARE

62

Referencias

Barrera Orrego, H. (Comp.). (2000). Una biografia
posible. En Epifanio Mejia: poesias escogidas. Medellin:
Corporacién Minuto de Dios y CAmara de Comercio de
Medellin para Antioquia.

Barrera Orrego, H. (2009). Prologo a la primera
edicion. En O. Montoya Moreno. Epifanio Mejia jLocura
o libertad? Yarumal: Litografia Clip Art.

De Zulategi y Huarte, L. M. (1968, 14 de abril). El
Maestro Gonzalo Vidal. El Correo (Medellin).

Duque Hayman, E. A. (2000). Notas de presentacion
para el cuadernillo anexo al disco compacto Fin de
siecle. Gonzalo Vidal. Musica para piano (piano: Harold
Martina). Bogota: Fundacion de Musica.

Duque Hayman, E. A. (2002-2003). Gonzalo Vidal
(1863-1946). Un caso excepcional en el repertorio
pianistico colombiano del siglo XIX. Ensayos. Historia y
Teoria del Arte, 7(7), 103-120.

El cumpleafios de un artista. Gonzalo Vidal no
conoci6 al poeta Epifanio Mejia (1940, noviembre). En E/
Heraldo de Antioquia.

Gil Araque, F. (20164, 21 de octubre). De El canto del
antioqueno al Himno antioquefio. £/ Mundo (Medellin).

Gil Araque, F. (2016b). Un himno, una historia:
100 anos del Himno antioquernio, Medellin: Universidad
EAFIT.

Isaacs, J. (1893), La Tierra de Cordoba. Medellin:
Imprenta de El Espectador.

Isaacs, J. (2006). Obras completas (Edicion critica.

Prologo, introduccion y notas de Maria Teresa
Cristina. Bogota: Universidad Externado de Colombia
y Universidad del Valle. La carta a Antonio Gomez
Restrepo fue tomada de Luis Carlos Velasco Madrifian,
Jorge Isaacs, el caballero de las lagrimas, Cali: Editorial

América, 1942.

Marin, A. (1913, 16 de agosto). Carta a Samuel y Luis
Uribe Uribe. El Espectador (Medellin). Afio 27, N° 1035.

McGrady, D. (1964). La poesia de Jorge Isaacs.
Thesaurus (Boletin del Instituto Caro y Cuervo), 19(3),
416-480. http://www.revistathesaurus.gov.co/index.php/

thesaurus/article/view/383

Mejia Quijano, E. (1868, 18 de julio). El canto del
antioqueiio (poesia). £/ Oasis (Medellin), /, 29, 231-232.

Pedemonte, R. T. (2009). “Cantemos la gloria”: himnos
patridticos e identidad nacional en Chile (1810-1840). En
G. Cid y A. San Francisco (Eds.).Nacion y nacionalismo
en Chile. Siglo XIX, 2, 3-38. Santiago: Centro de Estudios

Bicentenario.

Restrepo Cadavid, A. J. (1881). Himno Antioquerio.
Bogota: Imprenta de Medardo Rivas.

Restrepo Cadavid, A. J. (1955). El cancionero de
Antioquia, 4* ed. Medellin: Bedout, 1955.

Restrepo Duque, H. (1885). Musica popular. En J. O.
Melo Gonzalez (Ed.). La musica en Antioquia, Medellin:

El Colombiano.

Rodriguez Alvarez, L. C. (autor y Comp.). (1997).
Gonzalo Vidal. Antologia. Medellin: Secretaria de
Educacién y Cultura Municipal (EDUCAME), 1997.

Universidad EAFIT (2016). Un himno, una historia:
100 Anos del himno antioquerio. Medellin: Universidad
EAFIT.

Uribe Uribe, S. (s.f.). Himno Antioquerio [musica] para

coro, solista y piano, partitura manuscrita, 4 p. 35 cm.

Zapata Cuéncar, H. (1963). Gonzalo Vidal. Medellin:
Universidad de Antioquia (Coleccion Vidas y obras,

volumen N° 1).

Zapata Cuéncar, H. (1966). Pelon Santamarta. Vida,
andanzas y canciones del autor de ‘Antioqueiiita’.

Medellin: Granamérica.

Zapata Cuéncar, H. (1995). Antologia de la cancion

en Antioquia. Medellin: Autores Antioquefios, N° 86.

Zas (seudonimo de Luis Miguel de Zulategi y Huarte)
(1940, 26 de noviembre). Clinica — Himno Antioquefio.
Micro (Medellin).



EL OBJETO SONORO
POPULAR Y SU PAPEL
EN LA COMPOSICION

ELECTROACUSTICA.

Felipe Corredor Téllez!
f.corredor88@gmail.com

DOI: 10.17230/ricercare.2016.6.3

Bogota, Colombia 1988. Maestro en artes musicales con énfasis en composicién y arreglos
de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, con composiciones de musicas
académicas y populares y bajista con experiencia en musicas urbanas y populares,
y Magister en musica, con énfasis en composicion, de la Universidad EAFIT. Publico
su trabajo de grado en el primer programa mencionado, “El lenguaje musical llanero:
una aproximacién a la composicién desde la notacién musical y fonética”, en la revista

Acontratiempo, volumen 22, en 2013.




RICERCARE

64

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

B2y BTeTE B BEE)

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

o

{3

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

3 shout be sad AT maln BoOCH gy patien
///"“n;awuﬂgwpﬁ-n,mmhue Around cadence ponts

6 W rE 7

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 altimo 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.
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Como ya mencioné, estas no son la Unicas obras
que evidencian el uso de elementos musicales de
origen popular en la composicidn 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, coémo 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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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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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, segun 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 | Objeto interno | Estructural Alto Bajo

Cita textual

Explicito Referencia
Tipo tradicional

Instrumento
Otros

Implicito

Fuente: Elaboracién 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
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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
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en la ciudad de Bogot4, bajo la tutoria de Victor Agudelo y con la participacién

de ensamble Wapiti.




Trinum

Tres piezas para piano

La obra se hizo como parte de un estudio del sistema dodecafénico de Shoenberg.
Aunque en un principio fue una obra pensada para piano posteriormente fue orquestada.

Esta obra consta de 3 movimientos los cuales estdn basados en la misma serie. Cada una de las piezas fue

pensada con un caracter diferenciado.

I. Adagio: Sigue la idea Brahmsiana sobre un desarrollo continuo, por ende creo que
es la pieza mas organica de la obra, debido a que no hubo un plan compositivo a la
hora de hacerla. La meta personal en este movimiento era generar un caracter muy
atmosférico, pero a medida que se va desarrollando se aumenta la actividad ritmica,
lo cual conduce al climax de la pieza. Luego retorna al caracter atmosférico expuesto

al comienzo.

I1. Andante con dolore - Allegro agitato - Tempo I: La forma utilizada en
este movimiento fue A-B-A. La meta personal con este movimiento era lograr que
fuera mas contrapuntistico, buscando que cada una de las lineas tuviera un sentido
propio. El motivo ritmico de la parte A hace referencia al famoso “motivo del destino”
utilizado por Beethoven en su quinta sinfonia y a su vez utilizar una sonoridad alusiva

al romanticismo tardio.

En la parte B ocurre un cambio subito de tiempo y la figuracion se hace un poco
mas rapida, destacando pequefios motivos que se van entrelazando llevandonos
posteriormente a unas secuencias que intensifican el dramatismo del movimiento,
llevandonos al climax de la pieza. Luego de lo mencionado anteriormente, hay una
re-exposicion utilizando el motivo inicial pero en el registro mas agudo, para luego

concluir de la forma en la cual se comenzo.

II1. Allegro con fuoco: El tercer movimiento hace un uso marcado del ritmo; la forma
utilizada en este movimiento es muy libre pero al hacer una reflexién de c6mo esta
construida, podemos decir que se asemeja a un rond6, por el uso recurrente de un
tema A, que se alterna con secuencias y pequefios interludios, pero siempre retorna a

la unidad tematica, con o sin variaciones.
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Guia para autores

La Revista Ricercare (investigar, buscar y, también,
género contrapuntistico afin a la Fuga) del Departa-
mento de Musica de la Universidad EAFIT tiene como
objetivo publicar articulos inéditos que correspondan
a las categorias sefialadas por Colciencias para las
revistas cientificas:

a) resultados o avances de investigacién con una

estructura de cuatro partes: introduccion,
metodologia, resultados y conclusiones (Articulo

de investigacion cientifica);

b) ensayos académicos en los que se presentan
resultados de investigacion desde una perspectiva
analitica, interpretativa o critica sobre un tema
especifico, mediante el recurso a fuentes originales
(Articulo de reflexidn derivado de investigacion);

c) estudios que analicen, sistematicen e integren
los resultados de investigaciones sobre un campo
cientifico en particular, con el fin de dar cuenta de
los avances y las tendencias de desarrollo, con base
en una revision bibliografica de, por lo menos, 50
referencias (Articulo de revision);

d) traducciones autorizadas;

e) resefias bibliograficas o de procesos investigativas
o de produccidn intelectual;

f) se publicarda también una partitura musical en
cada niimero, segun lo determine el jurado com-
puesto por los profesores de composicion del
Departamento de Mtsica, bajo criterios de calidad
compositiva y extension apropiada.

El criterio basico de seleccién es que el articulo
pertenezca a alguna de las areas de importancia
en el dominio tematico de la Revista; en particular,
Historia de la musica, Filosofia de la musica, Estética
musical, Musicologia de la Gramadtica y sintaxis
musicales (llamada también “Teoria de la Musica” o
“Musicologia sistematica”), Musicologia histdrica y
etnomusicologia, Psicomusicologia, Estética musical,
memorias monograficas analiticas de produccién o

creacion de obras musicales, Composicion, Educacion
musical, Musica y Sociologia, Musica y Antropologia,
Musica y técnicas corporales e instrumentales,
Musicay Acustica fisica o arquitectdnica, Organologia,
Orquestacion, Analisis musical integral, Critica
musical, Ejecucién musical e interpretacion, Musica y
Literatura, Musica y otras artes.

Proceso de seleccion de los articulos

Cada uno de los articulos recibidos es sometido a un
proceso de revision y seleccién en dos etapas: interno,
por parte de algin miembro del Comité Editorial,
designado por éste, que evaluara la originalidad y
pertinencia del articulo; posteriormente, a cargo de
un arbitro externo quien conceptuara sobre la calidad
cientifica, estructura, fundamentacién, manejo de
fuentes y rigor conceptual del articulo.

Dentro de los dos meses siguientes al envio del texto,
el autor sera notificado del resultado de los procesos
de evaluacion.

Requisitos formales

* El autor se compromete a someter a la consi-
deracion de la revista un articulo inédito.

* Los textos deben contener puntuacién, acentua-
cion, ortografia, concordancia, sintaxis y buen uso
generalmente aceptados, acordes con las normas
de lalengua en que esta escrito el articulo. Podran
sugerirse correcciones de forma pero aclaramos
que el estilo de cada autor no debe corregirse (“el
estilo es el hombre”). El tipo de lenguaje de un
trabajo cientifico debe ser, claro estd, riguroso y
tan monosémico como sea posible; n6 literario -
artistico, polisémico por naturaleza, ni demoético
o habla de la calle.

* Los términos o expresiones que no pertenezcan a
la lengua en la que esta escrito el texto, deberan

daparecer en cursiva.



* Los proponentes pueden ser docentes univer-
sitarios o estudiantes de postgrado de institu-
ciones investigativas universitarias locales,

nacionales o extranjeras, asi como académicos e

investigadores independientes.

* Ademas del idioma espafiol, se recibiran textos en
inglés, francés, italiano, aleman o portugués.

La extension estimada es: para articulos de inves-
tigacion y revision, entre 5.000 y 10.000 palabras;
para estudio de caso, entre 2.500 y 3.000 palabras;
para resefias, entre 500 y 1.000 palabras. Para la
partitura, una presentaciéon normalmente legible de
no mas de 15 paginas.

De la estructura de los trabajos: 1.Titulo que oriente
con claridad sobre el tema tratado. 2. Informacidn del
autor (nacionalidad, campo de formacién académica,
publicaciones recientes, afiliacion institucional y
direccion de correo electrénico). 3. Resumen y pala-
bras claves, en el idioma en que esta escrito el articulo
y en inglés (en castellano, si la lengua en que se
escribe el articulo no es el castellano), cuya extension
serd, respectivamente, de 100 a 150 palabras y de
5 a 10 palabras. 4.Titulo del articulo en inglés (o en
castellano si la lengua original del articulo no es este
idioma). 5. Indicaciéon del origen del texto (si es de
investigacion, proyecto al que esta adscrito y grupo
del que hace parte, asi como la Instituciéon que lo
respalda).

Normas sobre citacion
Citas y referencias

La Revista sigue, para tales efectos, la forma esta-
blecida por la Asociacién Norteamericana de

Psicologia (APA, por sus siglas en inglés).

Las citas y referencias deben incluirse dentro del texto
de acuerdo con el siguiente formato: Primer apellido
del autor, afio de la publicacién, dos puntos y nimero
de pagina). Ejemplo: (Pineda, 1998: 35).

Al final del articulo debe aparecer la Bibliografia
completa en la que se referencien, por autor, alfa-
béticamente y sin enumeracion ni vifietas, todos los
textos citados o referidos.

Lasnotas de pie de pagina sdlo seran para aclaraciones
o comentarios adicionales. No incluyen referencias
bibliograficas, salvo cuando se trate de ampliaciones

alas citadas.

Cuando se trate del llamado a confrontacién con otro
texto, aparecera entre paréntesis: (Cfr. apellido del
autor y afio de publicacién).

Si se consulté mas de un trabajo del mismo autor,
deben ordenarse segun la fecha, empezando por la

mas antigua.

Cuando las citas superen los tres renglones de
extension, deberdn ubicarse en parrafo aparte y un

centimetro hacia la derecha de la margen general.




Bibliografia

Para libro

Apellido y nombre del autor (s6lo mayusculas
iniciales, separados por coma) y afio de la publicacién
(entre paréntesis). Titulo y subtitulo (si lo hay),
en cursiva y s6lo mayusculas iniciales para cada
uno). Ciudad de la edicién y nombre de la editorial,

separados por dos puntos.

Ejemplo: Kiihn, C. (1992). Tratado de la forma musical.
Barcelona: Labor.

Para capitulo de libro

Apellido y nombre del autor (s6lo mayusculasiniciales,
separados por coma); afio de la publicacién (entre
paréntesis), titulo del capitulo entre comillas, seguido
por la referencia “En:”, editor académico o compilador
de la obra y titulo de la misma, que debera aparecer
en cursiva; ciudad de ediciéon y nombre de la editorial,

separados por dos puntos.
Para publicacion seriada (revista o periddico)

Apellido y nombre del autor, o letra inicial del nombre
(s6lo mayusculas iniciales, separados por coma), afio
de la publicacién, con el mes y dia en caso de diario
o semanario. Titulo del articulo entre comillas y
titulo de la revista o periddico en cursiva (Nimero o
volumen), la inscripcién “En:”, el nombre de la fuente
principal, Volumen (Vol.), nimero correspondiente a
la edicion (No.), ciudad de publicacién e institucién de

la revista, finalizando con las paginas.
Para publicaciones en internet

Apellido y nombre del autor (mayusculas iniciales,
separados por coma), afo de la publicaciéon entre
paréntesis. Titulo del articulo entre comillas. «En:»
(mayuscula inicial y dos puntos), direccion URL
(“Uniform Resource Locator”) y fecha de consulta

entre paréntesis (mes, afio).

De la Presentacion

Los textos se deberan entregar en formato electrénico,

utilizando el programa Word.

Las fotografias, imagenes, mapas e ilustraciones se
adjuntan en formato digital a 300 dpi, minimo. Su
ubicacion debe aparecer senalada en el texto, con la

informacion correspondiente.

Los graficos, cuadros y otros elementos similares
deben aparecer con tabuladores (no utilizar la forma
de “Insertar tabla”, de Word).

Las imagenes, fotografias, ilustraciones, cuadros,
graficosy demas deberdn aparecer con susrespectivos
pies de imagen, en los que se referencia el nimero de
orden de aparicion en la serie, el nombre (en cursiva),
autoria, procedencia, técnica, fecha de elaboracién y

demas informaciones que correspondan.

El texto debera estar ajustado a la presente Guia para
autores. Sélo cuando el articulo sea entregado con
base en estas directrices, ingresara en el proceso de

evaluacion.

El Departamento de Musica de la Universidad EAFIT,
apoyado por la Biblioteca “Luis Echavarria Villegas”,
costea la edicion, publicaciéon y distribucion de la
Revista. Los autores que acceden a la publicacion
de su ensayo, implicitamente ceden los derechos
patrimoniales de autor y reiteran que se trata de un
ensayo inédito. Cualquier cuestidon contraria debera

ser expresamente manifestada al Director o al Editor.

Fernando Gil Araque

Director Revista Ricercare
ricercare@eafit.edu.co

Direccion: Carrera 49 7 sur - 50, bloque 30
Medellin - Colombia - Suramérica
Teléfono: 57+4+2619500 ext. 9442
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