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2. Introduccion

La musica, un pilar de las artes que no tiene limites. A dénde vamos, en cualquier parte del
mundo nos encontraremos con ella. Ella misma representa de muchas formas las diferentes
culturas y raices, como un sello personal que la caracteriza y da valor a diversos géneros que
representan a las diferentes regiones del mundo. En el marco de la temporalidad, dichos
géneros son susceptibles a multiples transformaciones, producto de factores como la
interdisciplinariedad, la interaccién regional, nacional y los fen6menos globalizantes, los

parametros éticos y estéticos propios de una época particular, entre otros.

Este documento busca presentar una aproximacién a la musica tradicional de la Regién Andina
Colombiana a un formato de cuarteto de cuerdas, formato que no presenta con regularidad una
asociacidén a dichos géneros. Asi, a través de la adaptacion de tres obras originalmente escritas
para piano se desarrollara un acercamiento a los diferentes elementos idiomaticos y estéticos
propios de la musica de esta region, en convergencia con los recursos idiomaticos especificos

del formato.

Para el desarrollo de la presente investigacion fueron seleccionadas tres piezas del compositor
colombiano German Dario Pérez Salazar (1969): Después de todo, Martica y Ancestro, referidas
a tres géneros propios de la regién en cuestion -guabina, pasillo y bambuco- respectivamente.
Esto con la finalidad de ampliar el repertorio andino colombiano para el formato de cuarteto de
cuerdas, incorporando diferentes recursos técnicos propios de dicho formato, asegurando una

adecuada interpretacion.



3. Antecedentes

El presente apartado aspira poner en evidencia algunos trabajos de investigacion elaborados
en el ambito académico nacional, que dan cuenta de diversos elementos que resultan
funcionales para la ejecucion de este documento y ademas complementan las ideas que seran
presentadas en el desarrollo del mismo. A continuacién, se mencionan dichos trabajos,

realizando simultidneamente una descripciéon de los aportes que cada uno de estos otorga.

El trabajo “Tricamo” Una composicion por médulos para trio tipico, cuarteto de cuerdas y
clarinete (Bolanos, 2018) es un documento que, a través del analisis de diversos aspectos
propios de la musica andina tradicional colombiana, busca realizar una composicién por
mdédulos para un formato integrado por instrumentos de diferentes familias tomando en
consideracion los elementos idiomaticos propios de cada uno de estos. Este documento resulta
funcional, en tanto incorpora dentro de sus elementos, el formato de cuerdas en asociacidn la
musica de la Regién Andina Colombiana, sirviendo como referente directo para esta

investigacidn.

El trabajo El ritmo del pasillo colombiano: Un factor musical para el desarrollo de procesos de
Generacion (Jiménez - Montoya, 2017) hace un estudio riguroso de la historia y trayectoria del
pasillo, realizando una descripcion de algunas caracteristicas del género y su influencia en los
procesos de transformacidn social en el pais. Esta informacién resulta util para el trabajo en
cuestion, puesto que pone en evidencia elementos estéticos de uno de los géneros susceptibles

a ser adaptados en el presente documento.

El trabajo Tres arreglos de musicas colombianas para el ensamble Jazz-Rock de la Universidad
Pedagdgica Nacional (Gamboa, 2020) indaga en nuevas sonoridades por medio de la
exploracién de musicas tradicionales colombianas, enriqueciendo el repertorio para un
ensamble de Jazz-Rock a través de 3 arreglos que permitan la interpretacion e improvisacion.
Se concluye con su realizacién que las busquedas estéticas, artisticas e intelectuales de las

musicas jazz, rock y funk, son compatibles con las busquedas de identidad cultural que se
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desarrollan en la exploracion de musicas tradicionales colombianas™. Asi, el documento permite
obtener una aproximacién a recursos musicales utilizados para el proceso de adaptacién de la

musica tradicional a nuevos formatos.

El trabajo Creacion de pequena suite de musica andina para cuarteto de trombones (Barragan,
2020) plantea la premisa de componer una pequefia suite para cuarteto de trombones, desde
géneros tradicionales de la Regién Andina Colombiana como el pasillo, el bambuco y la guabina.
Este trabajo es relevante para la investigacién puesto que tiene elementos comunes, como la
busqueda por ampliar el repertorio tradicional para nuevos formatos instrumentales con la

intencién de buscar riqueza sonora desde elementos timbricos especificos del formato.

El trabajo Panorama histérico de la Miisica Andina Colombina en la licenciatura en musica de la
Universidad Pedagdgica Nacional sede el nogal (Gil, 2020) aborda el panorama histérico de la
Musica Andina Colombiana, vinculdndola a las agrupaciones, conjuntos y grupos de cdmara de
la Universidad Pedagégica Nacional. Indaga detalladamente en ciertos temas que resultan ser
un complemento a algunos de los temas tratados en esta investigaciéon. El componente

histdrico, por ejemplo, incorpora los géneros adyacentes: guabina, pasillo y bambuco.

1 Gamboa Jhoan “Tres arreglos de musicas colombianas para el ensamble Jazz-Rock de la Universidad
Pedagdgica Nacional” (Monografia, Universidad Pedagégica Nacional,2020),
http://repositorio.pedagogica.edu.co/handle/20.500.12209/12841
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4. Planteamiento del problema

4.1 Construccion del problema

En el proceso de formaciéon musical de un intérprete, resulta fundamental el ejercicio de
busqueda, analisis e interpretacién de repertorio propio de su instrumento. Dentro de este
repertorio, se encuentra no solamente el repertorio para intérprete solista, sino también el
catdlogo de obras para diferentes formatos de los cuales el instrumento hace parte; bien sea
desde una conformacién establecida histéricamente (el caso de agrupaciones tales como
orquestas sinfénicas), agrupaciones que se encuentran en etapa de conformacidn a partir de
fusiones, o formatos constituidos a los cuales el instrumento se integra por razones de

funcionalidad o interés por parte de quienes intervienen en el mismo.

Asociado a dichas agrupaciones, se encuentran diversos componentes histéricos, éticos y
estéticos que darian lugar a una relacion posiblemente hermética entre el formato instrumental
y el repertorio susceptible a ser interpretado. Por consiguiente, se establecen imaginarios
colectivos de agrupaciones que delimitan su repertorio a lo profundamente tradicional. Sin
embargo, es posible encontrar rasgos histdricos que llevan a los intérpretes a interesarse por
la ejecucién de géneros ajenos a la tradicién instrumental cldsica de su instrumento,
aproximandose a musicas tradicionales de su pais o region, o a musicas populares inmersas

dentro de los fendmenos de la globalizacién y el mercado.

Para efectos de esta investigacion se toma como objeto de estudio uno de los formatos
histéricamente constituidos, integrado fundamentalmente por instrumentos de la familia de la
cuerda frotada: el cuarteto de cuerdas. En el estudio e interpretacion constante de repertorio
para este formato, se observa que este esta estrechamente relacionado a aspectos espaciales y
temporales de los cuales data la agrupacién. Asi, se encuentra un amplio catalogo de obras
escritas originalmente para cuarteto enmarcadas entre los siglos XVII y XX en Europa, bajo los

parametros compositivos de la tradicion occidental.

En ese sentido, pese a la gran cantidad de repertorio existente para cuarteto de cuerdas, existe
un déficit de obras escritas o adaptadas para la agrupacion inscrita en el marco de las musicas

tradicionales o musicas populares. Por consiguiente, se encuentra una necesidad de buscar
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propuestas desde el ambito compositivo, arreglisticos o de orquestacion, que generen

aproximaciones entre las musicas tradicionales y el formato en cuestidn, con la finalidad de

ampliar las posibilidades de repertorio e incorporar recursos estéticos nacionales a esta clase

de conformaciones vinculadas, como se menciona previamente, a la tradicion académica

occidental.

4.2 Objetivo general

Realizar la adaptacién de tres obras musicales de la Regiéon Andina Colombiana, enmarcadas

especificamente dentro del movimiento de la Nueva Musica Colombiana, a un formato de

cuarteto de cuerdas, escritas originalmente para piano por el compositor colombiano German

Dario Pérez Salazar (1969).

4.3 Objetivos especificos

Identificar las herramientas compositivas, musicales y pedagdgicas que fueron
utilizadas en las tres obras escogidas para la adaptacién.

Establecer los pardmetros técnicos en cada una de las piezas de forma progresiva, para
lograr en los instrumentistas, las habilidades necesarias para la interpretacién y
dominio de cada obra.

Apreciar y analizar la escritura musical en el formato de cuarteto de cuerdas desde
obras de repertorio universal.

Investigar los recursos técnicos utilizados en composiciones o adaptaciones para
formato de cuarteto de cuerdas, a partir de obras tradicionales de la regiéon andina
colombiana.

4.4 Pregunta de investigacion

¢;Cudl es el aporte cultural y académico que supone la incorporacion de repertorio de
la Musica Tradicional Andina Colombiana a un formato como el cuarteto de cuerdas?
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Preguntas especificas

e ;Qué antecedentes existen de Musica Andina Tradicional Colombiana para un formato
de cuarteto de cuerdas?

e ;Qué elementos de la musica Andina Tradicional Colombiana resultan fundamentales
para su inclusion en el proceso de adaptacion?

e ;Como se puede sustentar la carencia de repertorio colombiano escrito para el
formato en cuestion?

4.5 Justificacion

Esta propuesta para el proyecto de grado, pretende ser un aporte en la adaptacidn,
reinterpretacion y percepcidn de géneros tradicionales de la Region Andina Colombiana como
la guabina, el pasillo y el bambuco. Seran interpretados en esta ocasion, desde las sonoridades
y recursos timbricos que aportan los instrumentos del formato de cuarteto de cuerdas. Ademas,
permite enriquecer la variedad de repertorios escritos para instrumentos solistas -en este caso

obras para piano- a formatos y agrupaciones de musica de camara.

La propuesta va dirigida a musicos que busquen tener un acercamiento a las musicas
tradicionales de esta region desde formatos no convencionales; en este caso en un formato de
cuarteto de cuerdas. Asi mismo, cabe resaltar que estas adaptaciones no estan pensadas para
procesos de iniciacion, puesto que constituyen un nivel de dificultad propio de estudiantes de
preparatorio o nivel universitario, que cuenten con un conocimiento minimo del instrumento.
Cada obra incorpora diferentes grados de dificultad técnica, que permite a los intérpretes
trabajar desde la conciencia en la ejecucion asociada a parametros auditivos e interpretativos,

realizando simultdaneamente aportes al ejercicio de ensamble.

Por otra parte, esta propuesta pretende servir de antecedente a aquellas personas que se
interesen en realizar el ejercicio de adaptaciéon o composiciéon, no solamente al formato en
cuestion, sino también a otras agrupaciones como orquestas sinfénicas, bandas sinfdnicas,
ensambles de maderas, ensambles de metales, Big band e incluso grupos de rock, en asociacién
a la Musica Tradicional Colombiana; brindando otro nivel de variedad y complementariedad al

catalogo de musicas colombianas en diversos formatos.
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5. Ruta metodolodgica

Este item expone las preguntas que orientaron la investigacion y las tareas que derivaron de
ellas de forma cronoldgica, es decir, como fueron surgiendo a medida que avanzé la
investigacién con el fin de poner en evidencia diferentes referencias desde las vivencias y
problematicas que fueron manifestandose en la investigacion de este proyecto. En las tareas de
investigacion se relacionan documentos como textos, revistas, sitios web, videos, partituras

entre otros, que fueron claves para la elaboracion del resultado final de este trabajo.

Preguntas orientadoras Tareas de investigacion

;Qué conocimientos e indicios histdricos e Revisar el libro Historia del cuarteto de

hay sobre el cuarteto de cuerdas? cuerdas de Gabriel Menéndez Torrellas
(2019)

e Revisar el documento Joseph Haydn y
el cuarteto de cuerdas de Miguel Angel
Marin (2009)

e Revisar el documento de La evolucidn
del cuarteto de cuerdas de la
Fundacion Juan March.
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(Como identificar recursos compositivos
desde la escucha de obras originales para
cuarteto de cuerdas?

Escuchar y analizar el Cuarteto de
cuerdas No. 3 Op. 74 de Joseph Haydn

Escuchar y analizar el Cuarteto de
cuerdas No. 1 Op2 de Luigi Boccherini.

Escuchar y analizar el Cuarteto de
cuerda en Do mayor, Op. 20

Escuchar y analizar el Cuarteto de
cuerdas No. 8 K. 575 de W. Amadeus
Mozart

Escuchar y analizar Cuarteto de
cuerdas No. 1 Op. 59 de Ludwing V.
Beethoven. “Razumovsky”

Escuchar y analizar Cuarteto de
cuerdas No. 14 Op. 131 de Ludwing V.
Beethoven.

Escuchar y analizar el Cuarteto de
cuerdas No. 1 Op. 125 de Franz
Schubert

Escuchar y analizar el Cuarteto de
cuerdas No. 2 Op. 51 de Johannes
Brahms

Escuchar y analizar el Cuarteto de
cuerdas No. 2 in D mayor de Alexander
Borodin

;Qué procedimientos de orquestacién se
utilizan para la adaptacién y arreglos de
obras originales para piano trasladadas a
un formato de cuarteto de cuerdas?

Escuchar y analizar las obras para
piano de Adolfo Mejia adaptadas a
formato de cuarteto de cuerdas por
Fernando Ledn R.

;Qué tipo de formas musicales puedo
encontrar en obras tradicionales de la
region andina colombiana?

Escuchar y analizar el pasillo
“Patasdilo” de Carlos Vieco.

Escuchar los bambucos “Bochica” y
“Bachue” de Francisco Cristancho.

Escuchar la guabina “Guabina viajera”
de Gentil Montafia.
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;Qué compositores han incorporado
recursos de la tradicion occidental
académica a la musica colombiana?

;Qué variables se deben considerar en la
identificacion de repertorio pianistico
susceptible a ser adaptado al formato de
cuarteto de cuerdas?

;Qué parametros determinan la
disposicion de las obras en el documento?

Escuchar y analizar los cinco cuartetos
compuestos por el compositor Blas
Emilio Atehortua.

(BUSCAR MAS CUARTETOS POR
COMPOSITORES COLOMBIANOS)

Escuchar y analizar obras del pianista
y compositor colombiano German
Dario Pérez.

Analizar cada una de las obras
escogidas para la adaptacién, teniendo
en cuenta los recursos técnicos que
presente la partitura original.
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6. Marco conceptual

6.1 El cuarteto de cuerdas

El cuarteto de cuerdas se define como un conjunto de cuatro instrumentos de cuerda frotada,
conformado por dos violines, una viola y un violonchelo. Cada uno con un papel fundamental,
en el que ninguno predomina, y a si mismo, todos poseen una importancia equivalente (Bolafios
2018, 44). Los cuartetos no s6lo son una conformacion instrumental, algunos musicos como
Haydn y Beethoven lo entendian ademas como un género musical, compuesto de cuatro
movimientos: el primero en forma Sonata, el segundo en Allegro, el tercer en Minueto y Trio, y el

cuarto en forma Sonata y Rondé.

El cuarteto de cuerdas alcanzé su popularidad con las mas de 60 obras para cuartetos escritas
por el compositor Joseph Haydn. Segtin el anecdotario, Haydn “descubrid” por accidente esta
conformacion musical cuando, siendo joven, trabajaba con el barén Carl Von Josehp Edler Von
Flirnberg; quien solo tenia a su disposicion dos violines, una viola y un violoncelo (Cossio 2013).
Asi es como ]. Haydn comienza a componer para este nuevo formato, y posteriormente sus

primeros cuartetos serian publicados en la ciudad de Paris en alrededor del afio 1764.

Ilustracién 1 Anénimo, Franz]bseph Haydn tocando en
un cuarteto de cuerdas
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6.1.1

6.1.2

Caracteristicas generales del cuarteto de cuerdas

Instrumentos melddicos: los instrumentos de cuerda frotada a diferencia de otros
instrumentos como el piano, no cuentan con la posibilidad de cumplir un rol
acompaifante y un rol melddico principal simultaneamente; estos solo pueden tener un
papel determinado en su ejecucion en conjunto. Por ende, agruparlos resulta ser una
herramienta que genera una ampliacién de recursos texturales desde la homogeneidad

timbrica.

Sobre los roles instrumentales: es usual establecer una asignacion de roles a cada
instrumento dentro del formato, las caracteristicas fundamentalmente melédicas de
cada instrumento conducen a establecer roles melédicos principales, secundarios y
acompafiantes. Las interacciones presentadas entre los integrantes del cuarteto abren

un amplio espectro de posibilidades compositivas e interpretativas.

Ubicacion en el escenario: resulta fundamental que exista una comunicacion entre los
integrantes de la agrupacién; el contacto visual, el movimiento corporal y la
gesticulacion, resultan ser herramientas cruciales para este proceso. Por esta razon es
usual que los integrantes se ubiquen en una formacién de media luna, con una
disposicion de agudos a graves, de derecha a izquierda, respectivamente (violines, viola,

violonchelo).

Diversidad timbrica: gracias a las caracteristicas fisicas de los instrumentos, en sus
posibilidades de ejecucion se encuentran una amplia variedad de posibilidades
timbricas determinadas por aspectos como: posicion, region de la cuerda, region del

arco, ataques con arco o sin arco, sobre la cuerda o fuera de ella, entre otros.

Rol de cada instrumento del cuarteto de cuerdas

Primer violin: ubicado a la izquierda del cuarteto, es usual que cumpla una funcién melédica

principal. Para ejemplificarlo, se puede observar el cuarteto Op. 76 No. 5 del compositor J.

Haydn, en el cual se evidencia con claridad un papel protagénico por parte del instrumento en

cuestion.
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e Registro: debido a la ya mencionada funcién melédica, tiende a ser el instrumento del

formato con notas ubicadas en el registro mas

,,g)u" =
agudo. Por supuesto, cabe anotar que =
| | , W —
ocasionalmente, este instrumento cumple un papel 7 P4
- 7
acompafiante que implica el uso de registros medio o ///
® —
y grave. L=
e Protagonismo: por las ya  mencionadas Ilustracion 2. Registro del violin

implicaciones que surgen entre la relacién registro-
rol instrumental, tiende a ser un instrumento con un caracter protagénico, ubicado

generalmente en los primeros planos.

El segundo Violin: el segundo violin es un instrumento que respalda y funciona como puente
entre los planos melddicos principales y los recursos de acompafiamiento. Asi, este instrumento
cumple una amplia variedad de funciones de acuerdo a la obra (o el momento de la misma), el
estilo del compositor o las necesidades interpretativas propias del proceso compositivo. A

continuacion, se presentaran algunas de estas.

e Contra melodias: desarrolla ideas contrapuntisticas, bien sea simultaneas o

responsoriales a la melodia principal.

e Melodia principal: ocasionalmente el segundo violin tiene la melodia principal en

determinados pasajes de la obra.

e Acompaifamiento: puede efectuar un papel acompafiante. bien sea, en simultaneidad
con otros elementos acompaifiantes o en individual, de acuerdo a la textura propia del

extracto.
e Funcién armoénica: resulta ser un intermediario en términos de registro entre las notas

del primer violin y las notas de la viola consiguiendo un sonido compacto mediante la

complementariedad de registros.
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La viola: asociado generalmente a un equivalente al “tenor” en el cuarteto de cuerdas. En sus

inicios se limitd a un rol fundamentalmente acompafiante. Sin embargo, las trasformaciones

que presentd el formato y las influencias de otros formatos y diferentes géneros musicales,

permitieron que se empezara a tomar un papel melddico, tal como el de los violines. Algunas de

sus caracteristicas son:

Sonido: por su construccién, la viola tiene un amplio espectro de resonancia,
permitiendo una gran propagaciéon de arménicos y afectando directamente sobre la

sonoridad total del formato.

Acompafiamiento: como se menciona previamente, el rol acompafiante prima en las
obras tempranas para cuarteto de cuerdas. Los acompafiamientos estaban
determinados por una complementariedad al bajo o incluso, frente a la ausencia del

violonchelo en algunos extractos, cumplia en si misma el papel de bajo en el formato.

Melodia: Durante el desarrollo del periodo clasico y posterior, se asigna a la viola un
papel melddico en conjugacion o contraposicion a los violines. Las interacciones dadas
por las texturas contrapuntisticas sientan un precedente para la exploracion textural a

partir del papel de este instrumento.

Solista: vinculado a la ya mencionada O
exploracidn, se asignan papeles solistas a este —
instrumento. Se observa ademas una § —
busqueda por la comprension y posibilidades L_’ = }

de los registros agudos del instrumento. B /// {:Jh'

Ilustracion 3. Registro de la Viola

El Violonchelo: asociado generalmente a un equivalente al “baritono” del cuarteto de cuerdas,

es el instrumento mas grave del formato. Sus funciones mas comunes son las de establecer una

base armdnica y acompafiar al cuarteto. Algunas de sus caracteristicas son:

Estabilidad del conjunto: El violonchelo, siendo el instrumento mas grande del

conjunto, tiene la mayor resonancia en términos acusticos. Es usual que otorgue
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estabilidad al discurso musical a partir de parametros de cantidad de sonido y afinacion.

e Melodias: igual que el resto de

instrumentos del formato, el

violonchelo es un instrumento ©
fundamentalmente melddico; si bien, su : {2
funcién en el cuarteto es generalmente - / \3

acompafante, en torno a este también O
existe una exploracion de acuerdo a sus Ilustracién 4. Registro del Violonchelo
posibilidades, razéon por la cual se

asignan intervenciones meldédicas en multiples obras del repertorio.

6.2 Mausicas andinas tradicionales colombianas

Desde Cundinamarca, siguiendo su camino por Boyacd, los lejanos Santanderes y hasta las
montafias que dominan el Eje Cafetero y Antioquia; las musicas tradicionales varian no tanto
por los limites departamentales, sino por antiguas expresiones que han quedado impresas y
demarcadas en el territorio desde tiempos de la Nueva Granada. Los instrumentos que
caracterizan a las musicas de estas regiones son: La guitarra, la bandola, el requinto, el tiple y
una variedad de instrumentos de origen indigena y campesino como el quiribillo, las cucharas,

el chucho, la guacharaca y la marrana.

La region andina colombiana se caracteriza por su musica campesina, que rompe con la
idiosincrasia de hombres y mujeres, para permitirse cantarle a las situaciones cotidianas de la
vida en las que resulta imposible hablar o quejarse, porque ocupan la totalidad de la existencia.
Es musica que se revitaliza a través del tiempo la cotidianidad, pues ha recibido la fuerza de
jovenes que la reinventan y logran inyectar a la tradicion, el sentir de una academia que vuelve

a las raices y abre paso a vanguardias y nuevas sonoridades.?

2 Mdsicas tradicionales de Colombia - Ministerio de Cultura, Plan Nacional de musica para la
comprension.Https://www.mincultura.gov.co/SiteAssets/documentos/migracion/DocNewsNo822Doc
umentNo1048.PDF
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En este trabajo se encontrara la mencion de tres géneros especificos, que fueron escogidos a
partir de las obras para piano del Compositor German Dario Pérez. La primera, la guabina
Después de todo, la segunda, el pasillo Martica, y por ultimo el bambuco llamado Ancestro. A

continuacion, se presenta brevemente cada uno de estos géneros.
GUABINA

Es un género del folclore de la regién andina colombiana, con ascendencia en los bailes
hispanos. Existen tres tipos de guabina: La guabina Cundiboyacense, la guabina Velefia y la
guabina Tolimense, llamadas asf por su lugar de procedencia. Algunas referencias mencionan a
la guabina a finales del siglo XVIII, siendo importante entre alfareros y canteros santaferefios
durante los aguinaldos navidefios. Sus letras se caracterizan por ser amorosas y romanticas,
asimismo en regiones como Cundinamarca y Boyaca se utilizan mucho para cantar y hacer
alusion a la tierra, animales, naturaleza, entre otros. (Danza Guabina Cundiboyacense, Veleiia,

Tolimense, 2020)

PASILLO

Es un aire musical que tuvo gran importancia en el siglo XIX. Su origen se da en las musicas de
salén y es claramente influenciado por algunos movimientos europeos (Jimenez y Montoya
2017, 13). Es una variante del vals colombiano, que a su vez es influencia de la contradanza
(Montallvo y Pérez 2006), creada a partir de las intervenciones de la cultura espafiola que
llegaron a nuestro pais con los nativos y su musica. Se dice que el paso del vals al pasillo esta
dado por la velocidad en que se interpretaba, puesto que algunos musicos interpretaban

algunas partes del vals mucho mas rapido de lo normal (Montallvo y Pérez 2006).

El pasillo se consolid6 como género a finales del siglo XIX, gracias a compositores como Morales
Pino (1863- 1926), quien contribuyd a especificar los pasillos en tres tnicas secciones, ademas
de establecer los instrumentos de cuerda pulsada (tiple, bandola y guitarra) como los mas
importantes en sus composiciones. Existen dos tipos de pasillos que estan diferenciados por la
velocidad de interpretacion y en algunos casos, en la utilizacién de la voz en sus formatos. El
primero es el pasillo fiestero, que se caracteriza por ser mas alegre y movido, ademads de ser
principalmente instrumental; y segundo el pasillo lento o vocal, que como su nombre lo indica

se caracteriza por tener un tempo lento, ademas de en ocasiones, utilizar la voz con cantos
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enamorados, de luto, de tristeza, o de recuerdos por mencionar algunos (Barragan 2020, 7).

BAMBUCO

Es una danza y un género musical tradicional colombiano conocido como uno de los mas
emblematicos a nivel nacional. Se dice que su origen es africano, ya que fue tomado de un rio
de la comunidad (bambuk) de la regién occidental africana, donde se bailaba un ritmo similar.
Sin embargo, también se cree y es afirmado por otros investigadores, que el origen es chibcha,
dado por los quechuas, que lo interpretaba mientras hacian ceramica, y basdndose en el origen
etimoldgico de la palabra wampu que significa balsa o canoa y puku que significa vasija, pero
que luego con la llegada de los espafioles debido a la dificil pronunciacién lo pusieron bambuco
(Ramirez Sendoya). Sin embargo, se da por hecho que su verdadera génesis, desarrollo y
consolidacion se produjeron en el territorio andino colombiano, exactamente en el

departamento del Tolima.

6.3 Las musicas andinas tradicionales colombianas y su llegada a nuevos
formatos

Géneros como la guabina, el pasillo y el bambuco, son un claro ejemplo de la representacion
musical de la regién andina colombiana. Desde sus origenes, las musicas tradicionales andinas
son un referente del folclor musical y tradicional en muchos de sus lugares de esparcimiento,
“Mds que por los limites geogrdficos de los departamentos que conforman la Regién Andina, la
diversidad de las musicas andinas colombianas (MAC) se debe a los diferentes modos en que han
expresado las situaciones cotidianas sus pobladores a través de ellas” (Torres 2019, 33) como

fiestas, tertulias, reuniones, eventos y manifestaciones artisticas.
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Algunas de estas musicas son en su gran mayoria interpretadas por instrumentos como la
bandola el tiple y la guitarra, instrumentos caracteristicos que dan vida a cada uno de estos

géneros.

Estas musicas se han preservado
a través de la tradicion oral en
sus primeras épocas, en donde
los mayores les transferian el

conocimiento y acervo cultural a

los mas pequefios por medio de

. ) [lustracién 5 El bambuco. Bogotd, 1910 tomado de “La
la ensefianza de los instrumentos  myisica colombiana pasado y presente” Egberto

Bermiidez
autoctonos de esta regién y por

lo tanto caracteristicos de estas musicas. (Gil 2020, 22)

Nuevas sonoridades se presentan a medida que pasa el tiempo... Compositores como Guillermo
Uribe Holguin (1880-1971) desde el &mbito académico y por su corriente nacionalista, estuvo
en permanente conflicto con otros compositores, esta situacion afecté también a la musica,

sobre esto Egberto Bermudez narra en su articulo “La musica colombiana pasado y presente”

Después de suregreso de Paris en 1909, Guillermo Uribe Holguin (1880- 1972), miembro
de la elite bogotana, intentd, con nuevos repertorios e ideas, convertir la vieja Academia
Nacional de Musica en un Conservatorio. Su visiéon internacionalista choc6 con los
musicos locales, generando una divisién que fue alimentada mas con prejuicios e

ignorancia que con verdaderos argumentos musicales. La musica popular tuvo las
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mismas limitaciones y aquella «musica nacional» consolidada en las dos ultimas décadas
del siglo anterior basada en el bambuco, el pasillo y la danza, mantuvo su vigencia -

enriquecida 'y modificada- sélo hasta los afios 40. (Egberto, 255)

La transformacién de las musicas tradicionales colombianas se ve favorecida por una
interaccién entre lo contemporaneo y el legado del pasado. Cada una de estas visiones se

entremezcla para dar un nuevo sentido a la tradicion.

al entenderla no como elemento rigido e inamovible cual pieza de museo, sino como una
concepcion que se transforma al compas de las nuevas generaciones; apropiandola,
actualizandola y viviéndola desde su cotidianidad para darle sentido dentro del

panorama social de un territorio. (Gil 2020, 22)

Cada vez se visibilizan mas ejecuciones de musicas tradicionales interpretadas por otra clase
de instrumentos. Por ejemplo, se han visto en ocasiones instrumentos como la flauta traversa,
el clarinete o el violin, interpretar la melodia que usualmente interpretaria una bandola; o por
ejemplo a un piano (instrumento que cuenta con la posibilidad de acompafiarse y al mismo
tiempo llevar la linea melédica principal) ejecutando una obra originalmente escrita para trio
tipico. Esto pone en evidencia un reconocimiento de posibilidades que pueden llegar a tener
estas musicas y de como es posible interpretarlas en instrumentos que inicialmente no fueron

concebidos para este tipo de géneros.

Esto logr6 que diversos compositores y arreglistas comenzaran a escribir para agrupaciones
diferentes a las empleadas tradicionalmente como lo son las estudiantinas, los trios tipicos y las
orquestas de guitarras. Algunos de los nuevos formatos que empezaron a implementarse en
este repertorio fueron, por ejemplo, las orquestas y bandas sinfonicas. Esto abre una brecha de

posibilidades para los compositores, ya que aparece la posibilidad de interpretar musicas
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tradicionales en agrupaciones de gran formato. Ase establece con claridad una interseccion
entre las musicas tradicionales y las agrupaciones académicas de la época. Un claro ejemplo es
la “pequeria suite” de Adolfo Mejia, una obra compuesta para orquesta sinfénica, que consta de
cuatro movimientos, cada uno vinculado a un ritmo tradicional de la Regién Andina

Colombiana.

6.4 El cuarteto de cuerdas y la musica Tradicional Andina Colombiana

Como se menciona anteriormente, el auge por ejecutar musicas tradicionales en diferentes
formatos resulta ser una realidad. Desde cualquier punto de vista, se convierte en una
oportunidad para experimentar y aproximarse a nuevas formas y sonoridades que valdria la
pena tener en cuenta. En esta oportunidad se hara una revision desde la perspectiva de un
formato directamente asociado al ambito académico, que incorpora una enorme variedad de

posibilidades sonoras: el cuarteto de cuerdas.

Compositores como el maestro Fernando Leén Rengifo han tenido en cuenta esta agrupacion
para escribir algunas de sus adaptaciones y arreglos de musicas tradicionales colombianas,
compuestas originalmente para instrumentos como el piano. Un claro ejemplo de esto son sus
adaptaciones a obras del compositor Adolfo Mejia Navarro. El maestro Fernando Ledn presenta
un catalogo de ocho obras adaptadas a un formato de cuarteto de cuerdas: Bambuco en mi,
bambuco en si menor, Candita, improvisacién, Manopoli, pasillo n.1 en re, pasillo n.2 en re, y la
danza Pincho. Estas adaptaciones son un importante referente de aproximacion de este tipo de
musicas al formato en cuestion. Sin embargo, a pesar de la aparicién de documentos como este,

no es extenso el repertorio colombiano adaptado o compuesto para cuarteto de cuerdas.

En torno a la interpretacidn, vale la pena mencionar la existencia de un cuarteto de cuerdas
clasico reconocido a nivel nacional: El cuarteto Q - Arte, integrado por cuatro profesores del
Conservatorio de Musica de la Universidad Nacional de Colombia, quienes luego de haber

culminado sus estudios en Europa, se interesaron en el conocimiento y la difusién de la musica
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escrita para cuarteto de cuerda por compositores de diferentes paises de América Latina,
enfocandose especialmente en los compositores contemporaneos colombianos y en la
exploracién de nuevas sonoridades. Esta agrupacion creada en el afio 2010 ha sido la encargada
de interpretar varias obras de repertorio Nacional, como los 6 cuartetos del compositor
colombiano Blas Emilio Atehortua, el cuarteto en C mayor de Luis Carlos Figueroa, €l cuarteto de
No. 1 de Rodolfo Acosta y algunas adaptaciones como la Suite No. 2 de Gentil montaiia, adaptada

por el maestro Fernando Ledn

El cuarteto, fundado por los maestros Juan Carlos Higuita, Liz Angela Garcia, Sandra Liliana
Arango y Diego Garcia, han resultado ser precursores de la interpretacién de musica
latinoamericana en este formato, fuente de inspiracién para académicos que posteriormente

llegarian a interesarse por esta corriente estética.

6.5 Indicaciones timbricas, expresivas y técnicas.

En apartados anteriores, se hace mencion a una multiplicidad de posibilidades timbricas y
técnicas que incorporan los instrumentos de cuerda frotada, algunas de ellas asociadas a su
forma de ejecucidn, y otras vinculadas a una regién particular del arco o de la cuerda en la que
se ejecuten. A continuacidn, se hara mencion a algunos de los recursos técnicos que serviran

al orquestador de herramienta para otorgar variedad al discurso musical.

e Sordina

e Armonicos

e Vibrato

e Tremolo

e (Glissando

e Técnicas de arco sobre la cuerda (collé)

e Técnicas de arco fuera de la cuerda (con rebote)
e Pizzicato

e (ol Legno

e Arpegiando
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7. Metamorfosis Sonora: El discurso de un piano colombiano desde los
sonidos de un cuarteto de cuerdas

Una vez expuestos los elementos constitutivos para el presente documento, este se organiza en
dos etapas; la primera de ellas poniendo en evidencia interrogantes que se presentaron en el
momento previo a la elaboracién del proceso de investigacion y que serviran de complemento
al marco conceptual del mismo; la segunda, expone una ruta de trabajo de acuerdo a los
procedimientos analiticos, investigativos, practicos y técnicos que llegardn a un resultado
material: adaptaciones sobre obras del maestro German Dario Pérez para un formato de

cuarteto de cuerdas.

7.1 Primera Etapa

El punto de partida para el desarrollo de este item, se encuentra en la selecciéon de preguntas
ya expuestas en la ruta metodoldgica; la respuesta a estas preguntas se intentara dar a
continuacion, partiendo de diversos conceptos e ideas adquiridos en el adelanto de procesos de
investigacidn. Asi, esta informacién nos dara una ubicacion en términos contextuales, técnicos
y estéticos, que otorgaran herramientas para la adecuada elaboracién de las adaptaciones en

cuestion. A continuacion, se reexpondran las preguntas mencionadas.

:Qué conocimientos e indicios histdricos hay sobre el cuarteto de cuerdas?

El resultado de la investigacion respecto a la historia de los cuartetos mas relevantes dentro de
los canones historicos de la musica de cAmara, conduce al analisis de uno de los cuartetos mas
funcionales para el estudio a profundidad de este formato. Una busqueda alrededor del
desarrollo del formato, conduce a indagar frente a la creacion de los cuartetos de Haydn y su
vinculo con elementos histdricos y contextuales, tales como su llegada a la familia Morzin,
siendo entonces Kapellmeister, y 1as razones que conducirian a la creacion de sus seis cuartetos

de cuerdas Op. 1 cuando trabajaba en la hacienda campestre de bar6n Carl Joseph Fiirnberg.
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Muoderato

i 1
Ilustracién 6 . Cuarteto de cuerda en Do mayor, Op. 20, 2 de Joseph Haydn (1772). 1. 2 movimiento:
Moderato

Los antecedentes historicos muestran la relevancia que este formato ha tenido en la formacién
y el desarrollo de recursos técnicos y compositivos a lo largo de los afios. El cuarteto de cuerdas
se mantiene vigente a la fecha gracias a la enorme variedad de posibilidades técnicas e
interpretativas mencionadas en apartados anteriores. Grandes compositores desde el ya
mentado Haydn, pasando por Mozart, Beethoven, Schubert, Brahms hasta llegar a Shostakdvich

y muchos otros compositores, son un claro ejemplo de ello.
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¢Como identificar recursos compositivos desde la escucha de obras originales para cuarteto
de cuerdas?

El recurso que para efectos de esta investigacidn resultaria méas funcional, seria la aproximacién
a repertorios propios del formato, escrito por compositores de diversos estilos y épocas. A
partir del acercamiento a estos y el desarrollo de un andlisis del material, se encontrarian
puntos de convergencia en términos escriturales, estéticos y técnicos que brindarian
herramientas para una posterior escritura idiomatica para el formato. A continuacion, se anexa
una lista de algunos de los cuartetos que serian susceptibles a un proceso de andlisis en el

desarrollo de esta investigacion.

e (uarteto de cuerdas No. 3 Op. 74 de Joseph Haydn

e (uarteto de cuerdas No. 1 OpZ2 de Luigi Boccherini.

e Cuarteto de cuerdas No. 5 Op.76 de Joseph Haydn.

e Cuarteto de cuerdas No. 8 K. 575 de W. Amadeus Mozart

e (Cuarteto de cuerdas No. 1 Op. 59 de Ludwing V. Beethoven. “Razumovsky”
e Cuarteto de cuerdas No. 14 Op. 131 de Ludwing V. Beethoven.
e (uarteto de cuerdas No. 1 Op. 125 de Franz Schubert

e (uarteto de cuerdas No. 2 Op. 51 de Johannes Brahms

e (uarteto de cuerdas No. 2 in D mayor de Alexander Borodin

;Qué procedimientos de orquestacién se utilizan para la adaptacion y arreglos de obras
originales para piano trasladadas a un formato de cuarteto de cuerdas?

Luego del proceso analitico ya mencionado, se establecen puntos de convergencia en la
idiomatica del formato asociados fundamentalmente al tratamiento textural. Asi, se hace uso de
procedimientos tales como distribucién homogénea de planos sonoros, utilizacién de recursos
timbricos propios de la cuerda frotada (sordina, sul Tasto, tremolo, entre otros), cambios
progresivos de textura, manejo de técnicas de arco y variaciones sobre la densidad
instrumental.

31



;Qué tipo de formas musicales puedo encontrar en obras tradicionales de la regién andina
colombiana?

En la inmersién analitica a obras del repertorio tradicional colombiano, se observa con
regularidad un uso de una forma tripartita A-B-C, con un manejo de las repeticiones propios de
cada interpretacion. Para el caso de las obras analizadas en esta investigacion, se encuentran
tres secciones en cada una de las obras, poniendo en evidencia la proximidad de este repertorio
con la tradicién.

;Qué compositores han incorporado recursos de la tradicién occidental académica a la musica
colombiana?

En el proceso de investigacion, se encuentra una amplia variedad de compositores desde finales
del s. XIX hasta la actualidad que han generado propuestas de interaccién entre la musica
académica occidental y la musica tradicional andina colombiana. En este espacio, cabe
mencionar a compositores como Manuel Maria Parraga, Luis Antonio Calvo, Adolfo Mejia
Navarro, Miguel Uribe Holguin, Blass Emilio Atehortta, entre otros. Estos compositores
presentan interacciones fundamentalmente desde el piano, con algunos acercamientos de
diversos formatos como la orquesta sinfénica. Atehortda, resulta ser influencia fundamental
para este proyecto, puesto que, de los mencionados, es el Gnico que efectia composiciones
propias para el cuarteto de cuerdas. A continuacidn, se anexa una lista de cuartetos del
compositor.

e (uarteto de cuerdas No. 1 Op. 7 (1960)

e (uarteto de cuerdas No. 2 Op. 9 (1961)

e (uarteto de cuerdas No. 3 Op. 68 (1977)

e (uarteto de cuerdas No. 4, Op 87 (1979)

e (Cuarteto de cuerdas No. 5 Op. 198. (1998)

e Cuarteto de cuerdas No. 6 Op. 250 (2016)

;Qué variables se deben considerar en la identificacién de repertorio pianistico susceptible a
ser adaptado al formato de cuarteto de cuerdas?
En la extensidn de esta investigacion, se realiza un analisis de parametros idiomaticos propios

de la cuerda frotada a partir de los cuartetos de cuerda previamente mencionados; en paralelo,
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se efectia un acercamiento al repertorio pianistico en busca de encontrar elementos comunes
en el lenguaje y elementos disimiles que permitieran establecer un panorama general alrededor
de recursos compositivos que podrian ser susceptibles a adaptacién o traslado directo al

formato.

Con lo anterior, se reconocen una serie de elementos que permiten que una obra para piano
logre ser sometida a un proceso de adaptaciéon como el que se propone en este documento. A

continuacion, se hace mencidn a algunos de estos.

e Construcciones melddicas continuas que no supongan cambios de cuerda abruptos y
exagerados.

e Desarrollo de discursos contrapuntisticos de no mas de cuatro voces, gracias a la
constitucion del formato.

e Bajo con un caracter melddico, adaptable a las consideraciones de instrumentacién de
viola o violonchelo.

e Acordes preferiblemente enlazados bajo los parametros de conduccién de voces, con el
fin de otorgar continuidad al discurso.

e Uso delatonalidad de acuerdo a las comodidades interpretativas del formato.

e Evitar la pedalizacién exagerada, en tanto restringe las posibilidades actsticas del
cuarteto.

e Congruencia entre articulaciones y registro. Busqueda de un rango no superior a la

octava.

;Qué parametros determinan la disposicion de las obras en el documento?

Una vez identificados los parametros ya mencionados, se hace una seleccién de tres obras que
incorporan dichos elementos, incluyendo dentro de su estructura los recursos ritmicos
caracteristicos de cada género. Asi, los intérpretes tendran un acercamiento cémodo e

idiomatico a algunos de los géneros de la region andina colombiana.

Se toma como punto de partida la guabina Después de todo, obra que supone ideas melddicas
elementales y un manejo de contrapunto que facilita la distribucién de planos sonoros y roles
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en el formato instrumental. Se ubica en primer lugar dadas su accesibilidad conceptual y su
sencilla comprension ritmica y armonica, esperando que resulte ser una obra que marque una

pauta inicial en el proceso de ensamble.

Piano

Después de todo

Guabina German Dario Pérez Salazar

Mejor obra inédita instrumental

Concurso Nacional de Composicion Musical
“Jorge Villamil Cordovéz” 1994

Neiva (Huila), Colombia
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Ilustracién 7 Extracto de la partitura original mencionada en el titulo de la obra.

En segundo lugar, y relacionado a la idea de continuidad armoénica y acordes por conduccién,
se identifican en el pasillo Martica algunas de estas caracteristicas. Ademas, acude a una
diversidad de elementos timbricos que permiten la incorporacidn de recursos propios de la
cuerda frotada, tales como sordina o Sul Tasto. En ese sentido, la disposicion de esta obra esta

determinada por parametros fundamentalmente estéticos.
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Octubre 2015
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Ilustracién 8 Extracto de la partitura original mencionada en el titulo de la obra.

Finalmente, acudiendo a la idea de continuidad melddica, se ubica el bambuco Ancestro, obra

que presenta con claridad este recurso, permitiendo ademas un tratamiento concertante, dando

en este caso particular un procedimiento arreglistico desde lo tradicional con una propuesta

protagoénica al primer violin.
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Ancestro

Ba]‘ubuco German Dario Pérez Salazar

Mejor Obra Inédita Instrumental
Festival Mono Nufiez 1988
Ginebra (Valle), Colombia
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Illustracién 9 Extracto de la partitura original mencionada en el titulo de la obra.

7.2 Segunda Etapa

Esta fase del documento presenta la etapa de ejecucion de las adaptaciones posterior al
componente investigativo. Aqui sera presentado el andamiaje técnico y los recursos
incorporados en el proceso escritural tales como: Forma, textura, planos sonoros, componentes
ritmicos, y demdas procedimientos de orquestacion utilizados en el desarrollo de las
adaptaciones. Se mencionaran dichos elementos asociados a cada una de las obras de acuerdo

al nivel de dificultad presentado en cada una de ellas.
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7.2.1 Después de Todo

“Después de todo” Guabina

Secciones Parte A Parte B Parte C Coda

Numeros 1-20 21-36 37-43 44 -48

Ilustracién 10: Andlisis formal asociada a los niimeros de compds.

La melodia: para el tratamiento melddico de esta adaptacion, se busca que exista una
distribucién homogénea de los primeros planos para todos los integrantes del cuarteto. De la
misma forma, las lineas melddicas resultantes, contrapuntisticas al plano principal, tendran el
mismo tipo de procedimiento. En la siguiente imagen se observa como la linea melédica
principal es ejecutada por el primer violin, mientras el segundo violin muestra el material

meloddico secundario.
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Ilustracién 11 compases 1 - 4

Se observa entonces, como a partir del compas cinco se presenta un intercambio de roles
melddicos, reafirmando la idea mencionada de distribucion de papeles (principal y secundario)
para todos los integrantes del formato. En el compas doce se retoma la idea inicial,

recapitulando la distribucién de la orquestaciéon como se estructura en el comienzo de la obra.
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Ilustracién 12 Compases 5 - 12 violines uno y dos
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Para finalizar el primer tema (compases 13 al 20) el primer violin recupera la idea mel6dica

principal; afiadiendo un elemento textural de contrapunto nota a nota presentado por el

segundo violin. Se reafirma la idea melédica superior, enmarcada en un primer plano mediante

la dindmica.

Ilustracién 13: Compases 13 - 21violines uno y dos
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Con la finalidad de establecer un contraste entre las secciones en términos de registro y color,

y otorgando continuidad a la idea de distribucion de planos sonoros, en el tema B, son asignadas

las lineas melddicas principales a la cuerda baja. En la siguiente imagen se observa dicha

disposicion, mientras la cuerda alta asume el rol acompafiante.
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Ilustracién 14: Compases 21 -36 Viola y Violonchelo

Finalmente, en la seccidn C se otorga al segundo violin un papel protagénico, tomando la idea
principal. Asi, cada integrante del cuarteto cumple un papel melédico principal, un papel

melédico secundario, y un rol acompafiante en diferentes momentos de la obra.
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[lustracién 15: Compases 37 - 43violines I y 11

El patrén de acompaiiamiento ritmico: en la partitura para piano el patréon acompafiante es
asignado a la mano izquierda, generandose multiples cambios de registro que resultan
incongruentes dentro de la idiomatica de la cuerda frotada. Por esta razén, para el proceso de
adaptacidn se realiza una reparticién del esquema en dos voces que otorgan como resultado

el ritmo caracteristico del género.
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[lustracién 16: Compases 1-20 viola y violonchelo

Ademas, se acude a elementos que evocan sonoridades percutivas como lo son el pizzicato y el

Col Legno. En la siguiente imagen se observa como la cuerda alta toma la idea ritmica en

contraposicion a la distribucion de primeros planos ya mencionada, recurriendo a las técnicas

en cuestion.
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IHlustracién 17: Compases 21 - 36 Violin 1 y 11
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Armonia: dada la conformacién de la agrupacion, en la cual no existe un instrumento arménico

que logre de forma independiente desarrollar construcciones verticales continuas, el

tratamiento armoénico de la obra se establece a partir de la distribuciéon de las voces en el

formato. Sin embargo, en ciertos puntos del discurso se incorporan técnicas que efectiian una

complementariedad a dichas construcciones verticales, tales como las dobles cuerdas.
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Ilustracién 18: Compases 37 — 43viola y violonchelo
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Ademas, se recurre a ideas propias del formato, tales como la construccién de material
armonico con origen en el contrapunto. Se muestra en la imagen una idea de interseccion entre
los materiales, que propone ideas armoénicas no simultaneas y se integran otros recursos como

la nota pedal.
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Ilustracién 19: Compases 43- 47 (Coda) todos los instrumentos.
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7.2.2 Martica

“Martica” Pasillo

Secciones | Introduccion | Parte A | Parte B | Parte C Parte C’ Puente Coda

Numeros 1-8 9-24 | 25-40 | 41-56 | 57-63 64-72 73-77

Sonido: como se menciona en apartados anteriores, la distribuciéon de las obras en este
proyecto esta directamente relacionada al abordaje de recursos especificos de la cuerda. Para
el caso de esta obra, se toman diferentes consideraciones frente al sonido como elemento
adicional respecto a la pieza anterior. Asi, se realiza una exploracidn de recursos timbricos a
partir de diferentes técnicas particulares de la instrumentacién tales como la sordina, el
tremolo, o variaciones frente a la region de la cuerda como Sul Tasto, e incluso una exploracion
de registros particulares para cada instrumento. Para ejemplificarlo, se anexa imagen del inicio
de la obra, en la que se indica al intérprete adicionar la sordina.

Caon sord.
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Ilustracién 20: Introduccién, compases 1-8

La melodia: para el caso de este pasillo, vinculado a la exploracién timbrica ya mencionada, se
propone un manejo de la linea melédica principal similar a la obra anterior. En ese sentido, el
primer plano sera trasladado constantemente de un instrumento a otro, otorgando variedad al
discurso y esperando que para el intérprete suponga un ejercicio de permanente interés y
escucha en el proceso de ensamble. Tal es el caso de la frase inicial, asignada al violonchelo, en
la cual se acude al registro agudo del instrumento como herramienta que servira en funcion de
la interpretacion y de la variacién timbrica (véase ilustracion 20).
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Para la segunda frase, la linea melddica conserva la raiz de la ya presentada por el violonchelo,
esta supone un cambio textural que radica en un aumento de actividad en el discurso musical,
proponiendo ideas melddicas contrapuntisticas y un manejo mas activo del bajo. A partir de
esto, se conserva inicialmente la distribucién tradicional del formato, siendo asignada la
melodia principal al primer violin y el contrapunto al segundo. Dicha interaccién entre la
cuerda alta se observa en la siguiente imagen, proponiendo ademas un intercambio de voces
entre los mismos.
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Ilustracién 21: Parte A compases 9 - 24 violin I y Il

Vinculado a esta distribucion, se afiaden indicaciones de timbre y articulacién con el fin de
establecer contrastes dentro de la seccion. Indicaciones como Pizz. O relaciones directas entre
los intercambios de voz y la dindmica, establecen un equilibrio entre uniformidad y variacion
que permitiran una clara identificacion del desempeno individual de cada instrumento desde
la escucha.
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Ilustracién 22 Parte B compases 25 - 40 Violin I y 11

La siguiente seccion se adhiere a los parametros estéticos de la musica Tradicional Andina
Colombiana, contrastando en términos melédicos y armoénicos con la seccidn inicial. Con el fin
de proponer una disminucion en la densidad y desarrollar otro elemento timbrico enmarcado
dentro de las posibilidades del formato, se integra una melodia por octavas entre el primer
violin y la viola. Este recurso gesta una variacion total de la sonoridad, puesto que la percepcion
de los elementos cambia de cuatro, a tres con una duplicacion; ademas de desarrollar otro tipo
de interaccion dentro de los integrantes de la agrupacion (ver ilustraciones 23 y 24).
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Ilustracién 23 Parte C compas 41 - 56 Violin 1 y 11

La textura resulta esencialmente contrapuntistica puesto que se mantiene una contraposicion
melddica por parte del segundo violin, mientras el violonchelo presenta el material ritmico
sobre el cual se hara hincapié posteriormente. La distribucién resultante supone un papel
melddico en uno de los instrumentos de la cuerda alta, y un papel acompafiante en su adyacente
-relaciones violin 1/violin 2 y viola/violonchelo- (ver ilustraciones 23 y 24).
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[lustracién 24: Parte C compas 41 - 56 Viola y Violonchelo.

En consecuencia al material temadtico variado -C- se propone dentro del andisis una seccién
derivada del material principal, mencionada en la tabla de analisis formal como C’. Con el fin de
mantener la homogeneidad entre el material tematico y el material variado, no se proponen
cambios de orquestacion, razén por la cual los planos sonoros mencionados en la secciéon
anterior se conservan de la misma forma. Sin embargo, se proponen recursos técnicos que
continuarian con el desarrollo timbrico ya mencionado en la exposicién de esta obra; en la
siguiente imagen se observa un cambio de técnica Pizz. - arco. en el segundo violin, mientras
ejecuta el material melddico secundario.
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Ilustracion 25: Parte C' compases 57 - 63 violin 1 y 11

Con propositos de recapitulacién, el compositor presenta de nuevo el material principal de la
obra asociado a un tratamiento armoénico distinto. Vinculado a esta idea, se propone la misma
orquestacién que en la seccion inicial (A) pretendiendo evocar no solamente el material
musical, sino también el manejo que se da al mismao en la exposicidn. Con lo anterior, se acude
arecursos ya utilizados en secciones anteriores, como es el uso de notas pedal con la finalidad
de otorgar estabilidad al discurso musical.
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Ilustracién 26: Puente compases 64 - 72 Violin 1 y 1l

Finalmente, en términos melédicos se traen a colacion recursos de orquestacion observados
en el procedimiento analitico de cuartetos de cuerdas clasicos, tales como la alternancia
ritmica a través de la sincopa (ver ilustracion 27, compas 3), o la disminucién de densidad a
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Via.

partir de la desaparicién progresiva de instrumentos a fin de otorgar conclusividad (ver
imagen 27, compases 4-5).
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Ilustracién 27: Coda compases 73 - 77

El patron de accompafiamiento ritmico:

De acuerdo a los elementos ritmicos tradicionales del pasillo, en conviergencia con los
encontrados en la obra original para piano, se realiza una distribucién del patrén entre la
cuerda baja. La propuesta es una alternancia bajo-respuesta melédica entre violonchelo y viola
respectivamente, manteniendo las consideraciones armoénicas originales propuestas por el
compositor.
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Ilustracién 28 Parte A compases 9 -24 viola y violonchelo

Igual que en el tratamiento melddico, para los roles acompafiantes tambien se toman en
consideracion recursos de timbre y articulaciéon como eje central del andamiaje técnico de la
obra. Igualmente, con el fin de generar contrastes y variedad entre las secciones, se acude
tecnicas de la cuerda simétricas a las del plano melédico principal. En la siguiente imagen se
observa la implementacién de un Pizz. a los intrumentos acompafantes.
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Ilustracién 29: Parte C' compases 57 - 63 Viola y Violonchelo

Finalmente, se realiza una exploracion de posibilidades ritmicas desprendidas de la base
tradicional del género. Asi pues, se proponen aumentos y disminuciones de la actividad,
variaciones sobre el esquema ritmico, movimientos oblicuos entre las voces acompaiiantes,
entre otros.
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Ilustracién 30: Puente compases 64 - 72 Viola y Violonchelo

Armonia: Se tomaron en consideraciéon dos elementos importantes para el proceso de
adaptacidn de esta obra. En primer lugar, se propone un cambio de tonalidad que se ajusta a las
comodidades especificas del formato en funcién de una lectura y proceso de ensamble 6ptimo.
En segundo lugar, se realiza un andlisis de recursos arménicos utilizados por el compositor,
dentro de los cuales se incluye armonia cuartal y resulta indispensable hacer una revision de
las notas estructurales de dichas construcciones verticales para un acertado procedimiento en
términos de simetria frente a la obra original.
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7.2.3 Ancestro

“Ancestro” Bambuco

Secciones | Introduccion | Parte A | Parte B Parte C Coda

Numeros 1-12 13-52 | 53-80 | 81-110 | 111-119

La melodia: para esta adaptacién, se busca generar un caracter concertante a la obra,
enmarcada dentro del lenguaje tradicional del cuarteto de cuerdas; establecer un punto de
encuentre entre la tradicion escritural y la musica tradicional nacional, con el objetivo de tener
absoluta comprension del estilo y del lenguaje de los elementos que interacttian en la obra. Es
por estarazdn, que, a diferencia de las obras anteriores, en esta adaptacion se asigna la totalidad
de lalinea melddica al primer violin. Se espera ademas que la adaptacion desarrolle habilidades

de acompafiamiento y ensamble en el excedente de la agrupacion.
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Ilustracion 31: Parte A, compases 13 - 30

Disposicion de construcciones verticales: en la introduccion de la obra se elaboran una
construccion de acordes consecutivos en la obra original. Para trasladar dicha informacién al
cuarteto de cuerdas se hace un andlisis de la disposicién de dichos acordes para realizar una
correcta distribucion de las voces. Ligado a esto, se busca dar complementariedad a la armonia
a través de recursos idiomaticos como dobles cuerdas. Se observa en la siguiente imagen la

distribucion propuesta para dichas construcciones, en asociacién a un principio de conduccién

de voces.
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Ilustracién 32: Introduccién, compases 1 - 8

Como gesto arreglistico, se sustituye el cambio de tempo inmediato que propone el compositor
en la version original, presentando un accel. Que conduce paulatinamente al nuevo tempo. Se
mantiene la disposicion ya planteada de los acordes pese al cambio de actividad propuesto en
la obra.
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Ilustracién 33: Introduccién, compases 9 - 12

El patréon de acompaiiamiento ritmico:

Los roles acompafiantes son asignados a segundo violin, viola y violonchelo, contando con el
hecho de que, pese a que cumplen con la misma funcién, cada uno tiene un tratamiento ritmico
y estético distinto. Se asigna al violonchelo el esquema ritmico con mas movimiento a fin de que

funcione como referente para la ubicacion y estabilidad del cuarteto. Por su parte viola y violin
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segundo tendran diversos elementos ritmicos acordes al caradcter de las secciones y las

interacciones que pueden llegar a presentar con la linea melédica principal.

Para el caso de la seccion contrastante, se desarrollan elementos ritmicos con un caracter
melddico contrapuntistico que propone didlogos e interacciones con la linea melddica, es en
este lugar donde resulta fundamental la presencia de un instrumento encargado de mantener
la estabilidad de la agrupaciéon. Como se menciona anteriormente, es el violonchelo el
encargado de dicha estructura, que ademas permite una constante percepcién del motivo

ritmico tradicional.

Arreglo: German D. Pinzon

Violin e
L] Ll - "
y —
iola [BE - PPN iF N AT
Cllo SiSiinssuzeaais
i U
—
6

:£> ' * ™ s £ 1 3 = .o A

a (S SR T M U 1 5 A A (30 12 1 S R & S f
% = 4 ==, f i [SEpTE

"~
154
L 188

Ilustracion 34: Parte B, compases 53 - 80
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Se proponen ademas lugares de unificacién desde el ritmo, en los que la totalidad del formato
instrumental presenta una textura homogénea que, no solamente acompaifia la linea melddica,
sino que ademas la respalda, estableciendo cambios en la densidad sin que esto resulte un
elemento disruptivo para el discurso musical. Se observa en la imagen como en el lugar
sefialado, se presenta el fendmeno mencionado.
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Ilustracion 35: Parte C, compases 103 - 110

Finalmente, a partir de la articulacién se busca evocar recursos acompaiiantes con una idea
fundamentalmente ritmica, elementos que, desde la intensidad, el caracter, y otros elementos,
evoquen sonoridades percutidas. Una propuesta desarrollada en la seccién de cierre, que

pretende guardar una correlacion con la idea que propone el compositor.
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8. Conclusiones

El desarrollo de este trabajo de investigacion, muestra la importancia de la creacién de nuevas
sonoridades por medio de las musicas tradicionales de la regién andina colombiana. Estas
nuevas sonoridades permiten ser trasformadas mediante la adaptacién a nuevos formatos que
logran posicionarse como nuevas oportunidades de experimentaciéon. En esta ocasion, el
formato como el cuarteto de cuerdas logra ser el protagonista del desarrollo de este trabajo,

siendo el objeto de estudio para dicho propésito.

Es importante resaltar las soluciones a las problematicas que se presentan con relacion a la
poca musica tradicional de la regién andina colombiana escrita o adaptada para diferentes
formatos. Un propoésito que tiene esta investigacion es aportar por medio de las tres obras
anteriormente planteadas en el documento, la oportunidad de enriquecer y expandir ese
pequefio catalogo de obras adaptadas, que a diferencia de la gran cantidad de piezas escrita
originalmente para instrumentos como el piano, la guitarra, la bandola entre otros, sigue siendo
muy pocas obras. Otra propuesta que se quiere lograr en esta investigacion, es el valor e
importancia de incentivar a otros musicos a componer o adaptar obras tradicionales de la
regién andina colombiana a formatos no convencionales. Lo que permite una mayor riqueza
sonora de nuestras musicas tradicionales desde diferentes formatos como orquestas sinfénicas,

bandas sinfénicas, ensambles de maderas, ensambles de metales, Big band entre otros.

En lo transcurrido de esta investigacidn, varios inconvenientes se fueron solucionando, pero a
si mismo, otros se complicaron debido a las coyunturas por las que el mundo pas6 debido a la
pandemia por Covid - 19. Esta pandemia cambio la ruta y resultado final de la investigacion.
En principio, este trabajo seria llevado e interpretado a la practica artistica por estudiantes de
la Universidad Pedagogica Nacional, desafortunadamente no se pudo realizar como se tenia
previsto, y solamente se obtuvo el resultado sonoro de las obras por medio de programas y
plataformas de creacion de audio y partituras como Finale. Sin embargo, las obras que se
trabajaron en esta investigacion, quedan a merced para aquellos musicos que deseen
interpretarlas y quieran darle la oportunidad de ser escuchadas, ojala, en una sala de

conciertos, cuando la pandemia ya haya terminado.
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9. Bibliografia-Discografia comentada

Blas Emilio - Atehortiia 1998 Cuarteto de cuerdas No. 5 Op. 198

Blas Emilio Atehortda compuso 5 cuartetos de cuerdas escritos bajo los parametros
compositivos del estilo dodecafénico, el cuarteto No. 5 destaca por la variedad de sonidos y
recursos técnicos que se manifiestan en cada uno de los instrumentos, resulta nutritivo hacer
un andlisis profundo de las sonoridades logradas por el compositor con el fin de integrarlas en
un proceso escritural propio.

Enric- Herrera 1990 Teoria Musical y Armonia moderna

El andlisis y el entendimiento de la armonia son pilares importantes en el proceso de
compresion detallada del repertorio susceptible a ser analizado.

F. Le6n - Rengifo 2004 Bambuco en Si menor Adolfo Mejia Adaptacion para cuarteto de
cuerdas de F. Le6n Rengifo

Las partituras de musicas tradicionales colombianas adaptadas y escritas para un formato de
cuartetos de cuerdas, brindan herramientas utiles para lograr una comprension del lenguaje,
distribucién y asignacidn de roles para cada instrumento.

Fundacién Juan - March 1980 La evolucion del cuarteto de cuerdas

Multiples compositores a lo largo de la historia hicieron aportes significativos a este formato,
alcanzando un muy alto nivel técnico y compositivo, logrando que las obras fueran cada vez
mas demandantes técnicamente para los intérpretes. Esto se evidencia en los cuartetos del
compositor ruso Shostakdvich, en especial el famosisimo cuarteto N8 en Do menor Op. 110.

Gabriel Menéndez - Torrellas 2019 Historia del cuarteto de cuerdas

La busqueda e investigacidn acerca del campo al serd enfocado este trabajo requiere de una
investigacion histérica que otorga claridad a la hora de abordar compositores que fueron
importantes para el desarrollo de este formato.

German Dario - Pérez 2019 pasillo titulado “Martica” del album “mi camino”

Esta obra es una de las tres seleccionadas para ser adaptada al formato de cuarteto de cuerdas,
es posible acceder a esta gracias a plataformas como YouTube y Spotify y directamente desde
el CD del album “Mi Camino”.
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German Dario - Pérez 2019 Bambuco titulado “Ancestro” del album mi camino

Ancestro es una de las obras escogidas para ser parte de las adaptaciones a este formato, cabe
aclarar que esta obra fue compuesta previo a la conformacién del Trio nueva Colombia.

German Dario - Pérez 2013 Guabina titulado “Después de todo”

Después de Todo completa el repertorio de las tres obras a trabajar en el procedimiento. Hace
parte del disco Trio Nueva Colombia album que comparte nombre con la agrupacién y fue
publicado en el afio 2000.

Jan - Larue 1989 Analisis del estilo musical

En el capitulo del sonido se habla de las estructuras que conforman a plenitud las caracteristicas
que tiene, desde el timbre, las dindmicas, su textura y la trama que genera un instrumento al
ser ejecutado.

Jorge - Silvestrini 2007 Canal de YouTube

El canal de un Youtuber llamado Jorge Silvestrini, ha sido una de las herramientas mas
importantes que he usado para el aprendizaje y manejo de una aplicacién para sistemas
operativos de computadoras llamado Finale el cual nos permite escribir musica en tiempo real
y crear nuestras propias partituras.

Miguel Angel - Marin 2009 Joseph Haydn y el cuarteto de cuerdas

La importancia irrefutable que tuvo Joseph Haydn en los origenes del cuarteto de cuerdas, data
la relevancia de sus aportaciones compositivas a este formato, siendo uno de los primeros
compositores en explorar y abarcar diversas sonoridades en estos instrumentos, sentando un
precedente que mas adelante serviria de ayuda para compositores como Beethoven,
Mendelssohn, Borodin y Shostakévich, entre otros.

60



10. Bibliografia

Ballejo, Juan Fernando. 2016. “La musica colombiana y su modernidad”. En
Acontratiempo. Bogota: Ministerio de Cultura.
https://www.academia.edu/11356976/La_musica_colombiana_pasado_y_presente
Barragan, Miguel. 2020. Creacién de pequefia suite de musica andina para cuarteto de
trombones. Bogota. Repositorio Pontificia Universidad Javeriana.

Bermudez, Egberto.2000. “Historia de la musica en Santafé y Bogotd” Ministerio de
Cultura de Bogota. Fundacién de Musica. Bogota.

Bolafios, Juan Camilo. 2018 “Tricamo” una composicion por médulos para trio tipico
cuarteto de cuerdas y clarinete. Bogota. Repositorio Universidad Pedagoégica Nacional.

Danza Guabina. (Cundiboyacense, Velena, Tolimense). Folclor de Colombia, 23 de
noviembre de 2020, Costumbres. https://www.costumbres.org/danza-guabina

Egberto, Bermudez. 2010 La musica colombiana: Pasado y presente. Bogota.
Fundacion Juan March. La evolucién del cuarteto de cuerdas. 1980. Madrid.

Gamboa, Jhoan. 2020. Tres arreglos de musicas colombianas para el ensamble Jazz-
Rock de la Universidad Pedagégica Nacional. Bogota. Repositorio Universidad
Pedagdégica Nacional.

Gil, Angela. 2020. Panorama histérico de la Miisica Andina Colombina en la
licenciatura en musica de la Universidad Pedagdgica Nacional sede el nogal. Bogota.
Repositorio Universidad Pedagégica Nacional.

Gonzales de Cossio. La musica clasica, el cuarteto de cuerdas, 30 de abril de 2013,
http://www.eluniversalqueretaro.mx/content/la-musica-clasica-el-cuarteto-de-
cuerdas

Jimenez, Ana Elizabeth. Montoya, Alejandro. 2017. “El ritmo del pasillo colombiano:

Un factor musical para el desarrollo de procesos de Generacion”. Bogota. Repositorio
Universidad Distrital Francisco José de Cardas.

61



Jimenez, Elizabeth, Montoya, Alejandro. 2017. El ritmo del pasillo colombiano: un
factor musical para el desarrollo de procesos de generalizacidn. Bogota. Repositorio
Universidad distrital francisco José de caldas.

Marin, Miguel. 2009. Joseph Haydn y el cuarteto de cuerdas. Madrid. Alianza Editorial.

Menéndez, Gabriel. 2019. Historia del cuarteto de cuerdas. Madrid. Akal, Ediciones.

Ocampo, Javier. 2002 “Musica y folclor de Colombia.” Bogota. Editorial Plaza y Janes
Editores Colombia s.a. Ramirez Sendoya.

62



11. Anexos

A continuacioén, se mostraran las tres obras que fueron adaptadas durante este proyecto.
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Ancestro

QL T TR TR
s v vl
~t ~ ~t ~t
~y ~ ~ ~y
o Hen RiEL ) e
Ol o~ oM Ol
'yl “e _\J..
_ H s ||
o . e e
A v L.
I “
A
q/
| 1IN -
I
o o™
NG o
oM o™
oM o™
“te o
o o™
o o
< R “ o
QL A L N
<
2 N R e e
S 1
m . . .
o e an e TTTe
d XX I o A v L.
a
e
1 .| LA oh
.r4
. . . |
Cey M i sl
-l T =
= v v X3 v vl
SN O : N
— = < S
= P > >
> =

o~ ~ ~ ~
~t ~t ~l ~l
Ce Ce C e C| |0
P NENY = e = 1o >
o™ o™ Ol o
1] i
A e e L
o™ o™ Ol o
i |
Cah Cn C e C
| = A v
o~ o™ Ol o
A
'Y
(Yl e .
N
'Yi
'Yl
o iR N
~t H\\\
(18 e [ (5N N
-
N ﬂi.
e
o TR N N
(1)
(Yl e
N
[
-, B s va vl
= v vl = = = L
NG ae
i = < S
= ; = >
= =
>




Ancestro

Violin I

Compositor: German Dario Pérez

Bambuco

Adaptacion: German D. Pinzon
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Ancestro

Violin II

Compositor: German Dario Pérez

Bambuco

Adaptacion: German D. Pinzon
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Ancestro

Viola

Compositor: German Dario Pérez

Bambuco

Adaptacion: German D. Pinzon
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Cello

Ancestro

Bambuco Compositor: German Dario Pérez
Adaptacion: German D. Pinzon
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Ancestro
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