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INTRODUCCION

Lamusica ha sido desde tiempos inmemoriales un arte que se transforma segiin su contexto, que
se permea de las experiencias de diferentes individuos y genera asi nuevos caminos para €l
desarrollo de la misma. Es por esto que en la actualidad la musica tradicional de cualquier
region del mundo se impregna con los saberes de otras latitudes y empieza su proceso cambiante
para generar una “nueva” musica, una manifestacion cultural que empieza a representar a un
contexto y a unos individuos que viven las musicas tradicionales pero que las sienten diferente,
las piensan diferente y las expresan diferente.

La musica de la region andina colombiana no es ajena a este proceso de transculturacion®, de
mestizaje con esos saberes que han venido llegando de otros lugares y han empezado a
fusionarse con las musicas del pais. Como generadora de conocimiento la academia tiene un
papel importante en este proceso de transculturacion, y es que la academia es e primer lugar
donde se puede repensar la forma de hacer musica, y esto la pone en € papel de transformadora
derealidades y contextos.

El presente trabajo nace del interés que tiene @ investigador por entender los procesos que se
vienen dando en la muasica andina, pero centrandose en uno de los elementos més importantes a

lahora de hacer musica, laarmonia

La armonia en la muasica andina colombiana se presta facilmente para ser intervenida por
recursos armonicos que son propuestos desde la muUsica moderna, estos procesos van a ser
abordados desde una Optica investigativa, pero basandose en |os trabajos de musicos venidos de
la academia, que han entendido los estilos de ambos mundos y han intentado encontrar un
leguaje que sea correspondiente con e contexto de Bogota y los procesos culturales que se han

venido desarrollando en ésta.

! Latransculturacion es un fenémeno que ocurre cuando un grupo social recibe y adopta las formas culturales que
provienen de otro grupo. La comunidad, por |o tanto, termina sustituyendo en mayor o menor medida sus propias
précticas culturales. (http://definicion.de/transculturacion/#ixzz3KjiNSWsx)
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En primera instancia el trabgjo identifica la problematica que se trabajara, qué objetivos se
quieren cumplir con lainvestigacion y cua es lajustificacion del mismo buscando encaminar el

trabajo hacialos objetivos propuestos.

En e segundo capitulo € investigador desarrollara los conceptos mas importantes para poder
desarrollar la investigaciéon. Entender cudl fue el proceso de la armonia para desarrollar sus
reglas dentro de la musica popular y como la armonia europea clasica, fue el motor de desarrollo
de la armonia moderna, acto seguido se explicara brevemente el proceso de rearmonizacion y su
importancia para la armonia popular y se terminara con una contextualizacion de la armonia en

|amusica colombiana através de la historia

En € tercer capitulo se explicara la metodologia y la ruta que se utilizd para desarrollar la
investigacion y los datos que arrojo la misma, para terminar con una propuesta de un posible uso

gue se le puede dar alos resultados de lainvestigacion.
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1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

1.1 Descripcion del problema

Las musicas tradicionales en Colombia surgen del mestizaje de las diferentes culturas que
habitaron € pais desde la época colonia. Al ser un pais diverso tanto natural como
geogréficamente, las musicas tradicionales en Colombia varian de regién a region. Es por eso
gue lamusica en la costa pacifica es sustancialmente diferente ala misica en la region andina o
lamusica de los llanos a la de la costa atlantica. Cada region adecua unos recursos para crear su

muUsica propia, una musica que sea capaz de expresar su sentir y sus vivencias.

En un principio estas muasicas eran transmitidas de generacion a generacion por medio de la
tradicion oral. Cada comunidad ensefiaba la misica como parte de su cultura y no se
preocupaban por dejar un legado més alla de la ensefianza a sus descendientes. Con €l paso del
tiempo, surge la necesidad de documentar €l trabajo musical que se gestaba en € pais. Empiezan
a surgir Investigadores como Samuel Bedoya o Guillermo Abadia o € mismo Pedro Morales
Pino entre otros, que llevan a papel las diferentes manifestaciones culturales y musicales que se
desarrollaban en las regiones del pais. Para no hacer un andlisis exhaustivo de todas las musicas
tradicionales del pais para esta monografia se decidio escoger la region andina 'y su musica para

ser objeto de andlisis.

Laregion andina colombianay su musicatradicional han sido documentadas y conceptualizada a
lo largo del siglo XX, y aunque ésta es geogréficamente muy amplia y abarca muchos
departamentos de Colombia, en la actualidad la agrupacién de la musica de estos departamentos

es llamada musica andina colombiana.

La musica andina colombiana (de aqui en adelante vamos a utilizar la abreviacion M.A.C. para
referirnos a ésta) es una expresion popular que en muchos casos ha evidenciado e sentir de la
comunidad, pero en otros ha servido para que musicos con alguna formacién académica pongan
en ella sus conocimientos. Un gemplo de esto es que desde € siglo XI1X un instrumento como €l
piano tenga un repertorio propio de pasillos, bambucos o danzasy, que estas musicas hayan sido

las primeras en ser puestas en partituras en Colombia y también en ser grabadas. Lo
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anteriormente dicho muestra que la M.A.C. ha tenido un desarrollo desde la academia anterior al

delamusicade otras regiones del pais.

Actuamente Bogota al ser la capital del pais, ha sido € epicentro de la formacion académica en
todas las &reas del conocimiento entre estos el saber musical. Por esto la academia en Bogota
esta utilizando la conceptualizacion que se hatrabajado anteriormente de laM.A.C. y los saberes
venidos de otras partes del mundo gracias a la globalizacion, ademéas del gusto personal del
musico académico; para articular una propuesta musical diferente, en su formato, su manejo
armonico, melddico y ritmico; que manteniendo la esencia de lo tradicional pero generando
sonoridades diferentes. Este proceso muchas veces realizado por los musicos académicos de
manera inconsciente (en otros no) reflgjan 1o que actualmente se intenta hacer con la musica

tradicional colombiana.

De lo expuesto anteriormente surge la inquietud de saber ¢como trabgjan en la actualidad los
musicos de la academia en Bogota las musicas tradicionales colombianas? Basandose €l
tratamiento que le dan ala armonia en especifico, ya que ésta, ha sido la més flexible en cuanto a
reinterpretacion, no solo en la M.A.C. sino en general @ momento de querer dar un color
diferente a la musica. Ademas, € hecho de que la armonia de la M.A.C en muchos casos esta
regida por € sistematonal que ha sido trabagjado y expandido con gran éxito por los saberes de la

armonia modernatraida por la globalizacion.

La sistematizacion de experiencias de |os maestros German Dario Pérez y Javier Pérez Sandoval
musi cos académicos de gran idoneidad y reconocimiento, que han venido trabajando las M.A.C.
en los campos de la composicion, la interpretacion y la realizacion de arreglos, se hace
importante para entender este fenOmeno de enriquecimiento y para dar cuenta de la

contextualizacion de las musicas tradicionales en la ciudad.

Entender como manejan la armonia, que relacion le da a ésta con la melodia, qué criterios le dan
a las diferentes formas de mangjar la armonia, y cua elemento es méas utilizado que otro son
interrogantes que este trabajo monogréfico busca resolver.
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1.2 Pregunta de investigacion

¢Qué recursos armoénicos utilizan dos musicos académicos de la ciudad de Bogota, para

interpretar, armonizar y rearmonizar las musicas tradicionales de la region andina colombiana?
1.3 Objetivos

1.3.1 Objetivo general

Explorar algunas propuestas de armonizacion en las musicas tradicionales de la region
andina colombiana, con base en la sistematizacion de experiencias y saberes de maestros
de la academia en Bogota.

1.3.2 Objetivos especificos

Articular los saberes de los maestros de la academia con referentes bibliograficos para
sintetizar |0os dos saberes en una propuesta.

Contextualizar el manejo de la armonia moderna a las musicas tradicionales de la region
andina colombiana.

Aplicar los recursos encontrados a obras tradicionales de la regién andina colombiana.

1.4 Justificacion

Las M.A.C. surgen del mestizgje de las diferentes culturas que influenciaron las manifestaciones
artisticas y sociales del territorio. Del mismo modo en la actualidad, estas musicas estan tomando
nuevos rumbos gracias a los lenguagjes y manifestaciones culturales de la actualidad, en la ciudad
por ejemplo, son muchos los musicos que estan utilizando tratamientos armaénicos “distintos” o

con otras | 6gicas para reinterpretar |as musicas tradicionales en Colombia.

El investigador se interesa en este sentido arménico que diferentes académicos de lamusicaen la
ciudad de Bogoté estan utilizando en las musicas tradicionales colombianas, esto con €l fin de

dar una vision sistematica y académica de las propuestas de musicos académicos, buscando
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puntos en comun y/o puntos de ruptura entre ellos, para reflejar el momento cultural que viven

las musicas tradicionales en |a época actual.

Para la comunidad universitaria 'y los estudiosos de la musica tradicional colombiana va a ser de
gran utilidad este trabajo investigativo puesto que da luz de lo que estan proponiendo musicos en
Bogota en cuanto a M.A.C y & uso arménico que le estén dando a esta, uso que no ha sido
caprichoso de unos cuantos sino que estd empezando a ser la constante de una gran cantidad de

musi cos académicos en Bogota.

1.5 Antecedentes

El articulo “LEON CARDONA GARCIA: SU APORTE A LA MUSICA DE LA ZONA
ANDINA COLOMBIANA” de Jorge Revelo Burbano, realizado en la Universidad EAFIT
presentado en noviembre de 2012, trata sobre el andlisis de tres obras del maestro Ledn Cardona
para tratar de encontrar €l estilo que define a compositor y cudl ha sido su aporte a la musica
andina colombiana. Como conclusion el autor dice que € lengugje armonico del maestro sin
dgjar de ser tradicional es més rico y ofrece més posibilidades de interpretacion. Este articulo es
de gran aporte a presente trabgjo ya que € sujeto de estudio del trabagjo mencionado, es un
referente en € lenguaje armoénico en la M.A.C. ademas de ser la influencia de un sinfin de
intérpretes, arreglista y/o compositores, entre ellos Germéan Dario Pérez uno de los sujetos de

estudio de esta monografia.

La monografia “Influencias musicales del pianista Bill Evans aplicadas a la composicion y
arreglos en el pasillo de la regién andina colombiana” de Sergio Adrian Pefia, realizada en la
Universidad del Bosque, presentada en 2013, trata de una serie de composiciones y arreglos de
pasillos, aire tradicional de laregién andina colombiana, pero realizados desde la perspectiva del
jazz y especificamente del pianista Bill Evans. El trabajo da una muestra de lo que la academia
esta realizando en torno ala M.A.C. su fusion con misicas venidas de otros lugares y como ese
proceso de aculturacion trata de reinventar lo tradicional. Bill Evans es reconocido como uno de
los musicos que més ha explorado la armonia y especificamente la armonia moderna o jazz

siendo una influencia no solo para pianistas sino para cualquier musico interesado en estudiar la
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armoniay las posibilidades que esta puede ofrecer, entre esos musicos esta uno de |os sujetos de
estudio de esta monografia, € Maestro Javier Pérez Sandoval.

La monografia “propuesta metodoldgica para la improvisacion con la guitarra eléctrica en el
pasillo académico de la region andina colombiana” realizada por Cesar Julidn Rico Buitrago en
la Universidad Pedagdgica Naciona presentada en 2012, propone una cartilla para que los
estudiantes de guitarra eléctrica conozcan los elementos méas importantes del pasillo y puedan
aplicar éstos alaimprovisacion. Este trabajo hace un andlisis de la situacion actual de la llamada
“nueva musica colombiana” donde la M.A.C. toma un papel importante al ser una musica que
mas se ha enriquecido por este movimiento. La monografia aborda aspectos de rearmonizacion
aunque no ahonda en ellos, hace andlisis armonicos y de forma del pasillo. Este trabago
monogréfico hace un aporte significativo a hacer un andlisis exhaustivo de uno de los aires
tradicionales de laM.A.C. llevandolo a plano de laimprovisacion que no puede darse si primero

no se entiende muy bien los movimientos arménicos.

La monografia “Guia introductoria al lenguaje de la armonia moderna a través del piano”
realizada por Jorge Eliecer Vergara Duitama en la Universidad Pedag6gica Nacional presentada
en 2012, propone una cartilla para introducirse en e lenguaje de la armonia moderna partiendo
de laarmonia clasicay las composiciones del autor, construyendo un puente teniendo como hilo
conductor € piano, su mangjo arménico y las similitudes que tienen las dos armonias que se
trabajan en esta monografia. El autor llega a la conclusion de que ambas armonias parten del
mismo principio que es la tonalidad, pero la estética es diferente, esto hace que € tratamiento y
el abordaje sean diferentes. Este trabgo presentd un acercamiento de la armonia clasica y la
armonia moderna, como se pueden nutrir entre si, como este acercamiento da como resultado

nuevos lenguaj es que la academia esta proponiendo parainterpretar todo tipo de musicas.

La monografia “estudio descriptivo de técnicas de rearmonizacion en la ejecucion de la guitarra
como instrumento acompafante” realizada por Joset Daniel Gonzales en la Universidad
Pedagogica Nacional en el afio 2011, hace un andlisis de las técnicas de rearmonizacion que
proponen tres expertos y las aplica a la guitarra. Esta monografia crea caminos para que 1os
guitarristas incursionen en la rearmonizacion de manera ordenada y basada en grandes
persongjes con amplia experiencia en e manegjo de las técnicas de rearmonizacion. Este trabgjo

aporta a trabajo que se va a redlizar, muchas miradas de la rearmonizacion de como utilizarlas
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hace un andlisis minucioso de agunos referentes tedricos que se van a utilizar en esta

monografia.

2. MARCO TEORICO

2.1. Sobre Armoniay Rear monizacion

Lainfluencia que hatenido la globalizacién en la cultura bogotana es evidente, y lamusica no ha
sido gjena a esas influencias, y es que aungue la musica siempre se ha transformado segun el
momento cultural que esté viviendo la sociedad en ese momento especifico, es indiscutible que
con la exploracion que estd4 haciendo la academia en cuanto a la musica norteamericana y
especiamente el jazz la musica tradicional en Colombia ha empezado a interpretarse de forma
diferente ala conocida de tiempo atras. Estal e crecimiento que hatenido el estudio del jazz en
Bogota que de las once (11) instituciones universitarias donde se imparte la carrera de musica?,
en por o menos tres existen programas formales de jazz y en otras se ofrecen materias 0 cursos

gue abordan este género musical y su lenguaje.

Dentro de estos conocimientos cosmopolitas que se han empezado a trabgjar en la academia
colombiana estén la armonia y la rearmonizacion que trabgja en e jazz, y aunque estos puede
gue estén presentes desde mucho tiempo atras, con el estudio que se ha realizado desde |os afios
noventa aproximadamente, se han empezado a producir unos resultados sonoros donde estos
conocimientos y la musica tradicional colombiana empiezan a mezclarse, obtenido musicas que

siguen estando dentro de latradicion pero que se resignifican.

La armonia y la rearmonizacion entonces, toman un papel importante en la elaboracion de
musica tradicional en la actualidad, dandole estos recursos un nuevo plus que busca nuevas

formas de interpretacion de este tipo de musicas.

2 Informacién tomada de la monografia “Antologia de melodias de la region andina colombiana para el estudio del
solfeo” de Diego Salazar. Publicada en el 2012 en la Universidad Pedagdgica Nacional.



20

Por lo dicho anteriormente se hace pertinente, conocer a profundidad estos conocimientos,
encontrar como dialogan con la musica tradicional y cuales elementos enriquecen la
interpretacion de esta misica. Pararesolver estas interrogantes es importante en primera medida
conceptualizar los términos de armonia y rearmonizacion, esto con € fin de adentrarse en los

conceptos y generar €l conocimiento necesario para el desarrollo del trabajo investigativo.

2.1.1 Armonia

La armonia es uno de los elementos esenciales de la misica, y aunque e término se ha
utilizado a través de la historia para definir diferentes conceptos o situaciones dentro de la
musica, todos éstos entienden que la armonia es un elemento que no puede ser obviado a la
hora de crear musica. Las definiciones a veces ambiguas tienden a crear una confusion en
cuanto a qué es la armonia, ésta ambigiedad es descrita en € diccionario Oxford de la
musica de la siguiente manera:

Tienden a interpretar aspectos que abarcan desde la textura hasta la estética, con definiciones

como: “combinacion de sonidos simultdneos que forman acordes y progresiones armdnicas”;

“efecto agradable que resulta de la distribucién correcta de las partes; concordia; unidad”

(pocket Oxford dictionary) la ambigiiedad es, por una parte, estética, y esta en laimplicacion

de que solo las consonancias placenteras pueden ser propiamente armoniosas; por otra parte, la

ambigliedad es de textura, en tanto que es posible distinguir (en lamusicareal y no en simples

gjercicios técnicos) entre caminos arménicos, en los que se relacionan sonidos simultaneos y
caminos contrapuntisticos, en los que se relacionan sonidos sucesivos.(Latham, 2008, pag. 182)

A lo expuesto anteriormente en e diccionario Oxford, entran definiciones que la tratan como
disciplina de la musica que estudia los sonidos verticalmente, la formacion de los acordes 'y su
relacion con otros acordes, Estos estudios de armonia hechos por misicos, compositores como
Piston, Hindemmit, Schoemberg entre otros. Ademas de las anteriores definiciones se suma la
utilizacion de instrumentos gque pueden producir mas de un sonido a la vez, tales como la
guitarra, € piano, e acordedn entre otros, |lamados instrumentos arménicos; la utilizacion del
piano en la musica clasica para acompafiar € Lied aleman o la chanson francesa, y los
instrumentos de cuerda en la musica folclérica como acompaiiamiento de la voz o de un

instrumento melodico, y e desarrollo e importancia que tuvieron estas musicas en € siglo XX.
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Dieron la definicion de armonia a ése acomparfiamiento con acordes que sirve de guia para la
linea melddica, pero que ala vez conversa con la misma creando una composicion musical con

sentido propio.

Aunque cada definicion puede ser correcta y hasta el momento los tedricos de la musica 'y los
musicos, no se han puesto de acuerdo para dar un concepto unificado de armonia; para esta
monografia se tomaran como referencia dos, € primero que ve la armonia como una disciplina
gue estudia la conformacion de los acordes y la relacién que tienen unos con otros, pero también
a la definicion de la armonia como acompafiamiento de una linea melddica, ya que al ser este
trabajo sobre andlisis de musicas tradicionales y en estas se concibe la armonia como
acompafamiento. Estas definiciones van allevar a la investigacion por un camino acertado a la
hora de proponer un discurso sobre qué es la armonia y porqué es importante esta para €
desarrollo de la M.A.C. en la actualidad. Estas definiciones conjugadas definen un fenédmeno
gue se empezd a trabagjar mediados los afios veinte del siglo pasado, y se empieza a sistematizar
en los afios ochenta del mismo siglo. Es la sistematizacion de estos usos que da la armonia en la
musica popular y especiamente en € jazz, degja como resultado 1o que hoy en dia es [lamado

armonia moderna o armonia jazz.

Pero paraentrar en el terreno de la armonia moderna se debe estar consciente de |0s recursos que
ésta mangja no son creados de la nada sino que tienen su origen en la armonia “clasica” y que la
forma de utilizarlos es lo que realmente diferencia a estos mang os armoénicos. Es decir que para
definir el concepto de armonia moderna se tiene que conocer la influencia que ha tenido la

armonia clasica en ésta.

El principio bésico de la armonia, es la tonalidad, y es que aunque haya otros manejos de la
armonia como la modalidad, la atonalidad, |a pantonalidad, entre otros, la tonalidad ha tenido un
papel preponderante en € desarrollo de la musica académica y la muasica popular, e insistiendo
en gue existen otras formas de entender y utilizar la armonia en la musica, es la tonalidad tan
importante, que se cred todo un sistema musical paratratar de aejarse de ellaen el siglo XX y

aun asi latonalidad mantuvo su importancia parala musica.

Latonalidad es definida por Enric Herrera como “un conjunto de sonidos, cuyo funcionamiento

esta regido por un sonido principal llamado Tonica” (HerreraE. , 1990, pag. 23)en € diccionario
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Oxford es definida como “sistema de organizacion de la altura de las notas en que los elementos
guardan entre si un orden jerarquico de mayor a menor importancia; rige € discurso musical de
la cultura de occidente” (Latham, 2008, pag. 1515)Estas dos definiciones exponen los el ementos
mas importantes para definir latonalidad, y de estas definiciones se puede inferir entonces que la
tonalidad es una estructura de siete sonidos organizados por alturas (escald), y cada uno de éstos
tiene una importancia jerérquica dentro de la estructura, donde e sonido mas importante es la
tonica, que le da e nombre a la tonalidad. La funcién mas importante de la tonalidad, es la de
darle organizacion a discurso musical, utilizando la idea de tension y reposd o dominante que
resuelve a tonica. Este mangjo de dominante tonica la hablan a través de la historia diferentes
tedricos de lamusica, entre ellos Schenker que expone esta idea a decir que toda obra tonal bien
estructurada en su base subyacente es conformada por una escala descendente ornamentada y
con una progresion que empieza en ténica y termina la obra con una cadencia perfecta,

Dominante ténica

Haciendo un breve recuento del desarrollo de la armonia en la musica occidental, se puede ver
gue la tonalidad tuvo un papel preponderante hasta finales de siglo X1X y aun en € siglo XX
muchos compositores decidieron no abandonarla por completo y seguir trabgjando bago los
pardmetros tonal es.

Gracias a otras sistematizaciones que se venian realizando en €l barroco, como lo son € sistema
de afinacion temperada, 1a regularidad métrica, la implementacion estandar de la barra divisoria
de compas, estructuracion de formas y mejoras técnicas y de construccion de los instrumentos, €
manejo armonico también se empezd a regular en este periodo. La modalidad era el sistema que
regialas composiciones musicales de la época, pero poco a poco los modos se fueron reduciendo
hasta que llegaron a mangjarse solo dos, e modo mayor y € modo menor. Esta préctica fue
utilizada por diferentes musicos de la época, que buscaban la continuidad en sus discursos
musicales, teniendo frases con un sentido armoénico propio, esta practica es sistematizada a
mediados del siglo XVIII por € musico y tedrico Jean-PhilippeRameau que basandose en la
teoria de los armoénicos explico €l caracter natural del acorde mayor y € acorde menor, y
encontrando que cualquiera de las notas de la triada de este acorde podrian ser utilizada como
bajo como se explica en la siguiente cita “tomando cualquier nota como punto de partida, la

tonalidad se establece mediante una progresién formada por las tres distribuciones espaciales de
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unatriada, en la que cualquiera de sus tres notas pueden ocupar el lugar del bajo cumpliendo la
funcién de nota fundamental” (Latham, 2008, pag. 1515) El uso del bajo cifrado empezo a ser
muy utilizado entonces, dando guias armonicas a la interpretaciéon de la musica y los
movimientos armonicos que debian mangarse sobre todo € de la cadencia de Dominante que
resuelve a Tonica. Este sistema se estandarizo en € clasicismo dejando en desuso lamodalidad y

[levando alos compositores a cefiirse alas normas de la tonalidad.

En €l siglo XIX la préctica del bajo cifrado es reemplazada por la técnica de asignar un grado a
cada nota de la escal a, estos grados eran cifrados en nUmeros romanos para identificar cada nota
de la escala, pero ademas ese grado paso a ser la fundamental de su propiatriada. Es en este siglo
cuando & musicologo y pedagogo musica Hugo Riemann expuso su teoria a la que llamo
armonia funcional. En ésta Riemann, proponia que todos los acordes de una tonalidad obedecian
a una de las tres funciones tonales, Ténica, Subdominante y Dominante® ademés de esta nueva
teoria para explicar los movimientos armonicos, en € siglo XIX los musicos buscaron nuevos
recursos para poder enriquecer €l manejo de la armonia. Los compositores de la época intentan
agarse de la tonaidad agregando nuevos acordes, utilizando en muchos casos musicas
folcldricas de sus respectivos lugares de origen. El acorde Tristan, de Wagner, € mango
armonico de compositores y musicos como Liszt, Chopin entre otros, formaron este nuevo
lenguaje armoénico donde se mantenia la idea de llegar a un acorde Tonica de reposos pero
alargar el camino parallegar a este. Estos lenguajes le darian mayor riqueza a la tonalidad pero
también serian €l punto de partida para que musicos del siglo XX como Schoemberg crearan un

sistemamusical contrario a delatonaidad.

Desdefinales del siglo X1X, lamusica empezd a desligarse de algiin modo de las reglas y moldes
gue habian estado rigiendo la musica desde hacia 400 afios aproximadamente. En el ambito
clasico e uso de la tonalidad estaba poniéndose en duda y compositores como Erik Satie daban
los primeros para que en e siglo XX la tonalidad dejara de ser € paradigma armonico y se
empezara a buscar nuevos paradigmas para la organizacion de la musica y mas exactamente la

composicion musical.

3 esta teoria es fundamental en la armonia moderna, ya que en ella se sustenta el discurso tonal en la actualidad.
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En siglo XX la musica tomo diversos caminos para su desarrollo, la masica atonal, la muasica
serialista, la musica popular, la musica folcléricas entre otras, tuvieron una evolucion paralela a
través de este siglo. Cabe destacar |a importancia que tuvo para la armonia los compositores
impresionistas para la armonia popular moderna, con e manejo timbrico donde daban a cada
instrumento una importancia en e total de la obra. Y es que aunque en las obras impresionistas
se evita la idea de disonancia resolviendo a consonancia basica en la tonalidad, se buscan otras
sonoridades donde la armonia en muchos casos es mas importante que la linea mel 6dica, ademas
se agregan nuevos acordes por la superposicion de terceras, acordes con séptimas novenas y

trecenas que fueron sistematizados en la armonia moderna y son de constante uso en ésta.

Por otro lado la musica popular empieza a tener un papel importante en € desarrollo cultural de
los pueblos de la américa recién independizada, estos pueblos empiezan a buscar una identidad
propia que los una como las naciones libres que empiezan a ser. La evolucion de la musica negra
estadounidense fue de vital importancia para € desarrollo de o que hoy en dia es [lamado
musica moderna y armonia moderna, por esto a continuacion se presenta grosso modo un

resumen del desarrollo histérico y musical de ésta.

La musica afroamericana del siglo XX es la mezcla de la muasica que se escuchaba en €
momento con la musica que habian heredado 1os descendientes de |os negros traidos de africa.
La musica africana donde €l ritmo era preponderante para el desarrollo de la misma, y € canto
también tenia un lugar importante, dejaba en un plano secundario la armonia como se habia
desarrollado en occidente hasta ese momento, y aungue la musica africana que llegdé a Estados
Unidos no desconocia la armonia (en &frica se conocia € canto a dos voces) no se manejaba del
mismo modo que la manejaban los herederos de la tradicion europea, ya que lamusica en africa
eradestinada al baile y para esto e mangjo arménico no era determinante.

“Las comunidades negras siguen tocando su musica pero ésta empieza a mezclarse con lamusica
europea gque era la musica que coexistia en ese momento. Los antropologos han Ilamado a este
proceso sincretismo (Gioia, 1997, pag. 5). Este sincretismo fruto de la asimilacion que tuvieron
las comunidades negras sobre |os recursos musical es europeos, son |os que empiezan a definir €l

camino de la musica popular norteamericanay de la muisica moderna.
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Del sincretismo antes mencionado cabe destacar algunos géneros que son el soporte de lamusica
y la armonia moderna. El primero del que se va a hablar es el BLUES, “este género empieza a
visibilizarse en la industria de grabacion hasta los afios 19207, (Gioia, 1997, pag. 12)aunque €
género empieza a desarrollarse en @ siglo X1X en las comunidades negras que trabajaban en €
campo. Las lineas melodicas del blues estan caracterizadas por € uso de la blue note lo que le da
una sonoridad particular a género que después fue utilizado para € desarrollo de diferentes
géneros de la musica moderna como €l rock and roll, el R&B € funk entre otros. EI movimiento
armonico del blues también tiene unas particularidades que lo definen, utilizando todos los
acordes con séptima menor, de este uso vienen los acordes |7 e IV7 acordes con la séptima
mencionada antes pero que no tienen funcion de dominante, algo un poco atipico en los

lenguajes armonicos.

El Ragtime es otra musica resultado del sincretismo musical antes mencionado. Esta musica
recibe su nombre del ragged time o tiempo roto, que en esencia era lo que sucedia con esta
musica, que era instrumental (principalmente piano) donde una melodia sincopada interactuaba
con un acompafiamiento a tempo, esta musica era tocada por musicos negros educados por
franceses y seria llamada musica de blancos tocada por negros. EI mayor exponente de este
género fue Scott Joplin.

“El jazz es una forma de arte musica que se origind en los Estados Unidos mediante la
confrontacién de los negros con la misica europea. La instrumentaciéon, melodia y armonia del
jazz se derivan principamente de la tradicion musical de Occidente. El ritmo, e fraseo y la
produccion de sonido, y los elementos de armonia de blues se derivan de la musica africana 'y del

concepto musical de los afroamericanos” (Berendt, 1994, pag. 695)

Con d fin de la guerra de secesion se abole definitivamente la esclavitud en Estados Unidos, y
aunque con todas las libertades un grupo de afroamericanos recién liberado no tiene las
oportunidades gue los blancos, esto da como resultado unos grupos sociales econdémicamente
marginados que migran al sur de Estados Unidos especialmente a New Orleans. “ESstos grupos se
reunian a tocar musica con tambores que rapidamente fue permeada por € mango arménico
venido de Europa” (Gioia, 1997, p&g. 7). La utilizacion de los instrumentos de las bandas

militares para musicalizar minstrels y vodevil mas la legalizacion de la prostitucion en New
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Orleans en un barrio llamado Soryville en e gque se empieza a hacer presentaciones de muasicaen

Vivo, son factores que influyen en la creacidn de lo que mas adel ante seria conocido como Jazz.

Con € cierre de Storyville muchos de los musicos que tocaban en éste se deciden trasladar a
Chicago y New Y ork donde se sigue tocando esta misica muy ritmicay pensada para ser bailada
pero utilizando armonias de la misica que existia en e momento, y aunque € Jazz adopto la
armonia clasico-europea no la utilizd de forma literal sino que la adaptd a sus formatos, sin
pensar en sus reglas para e movimiento de los acordes, reglas como resoluciones, movimientos
correctos de las voces entre otras, sino que utilizd este lenguaje armonico para acompafar las
melodias alegres y sincopadas venidas de la herencia africana.

En los treinta se empieza a gestar un nuevo movimiento con grandes orquestas |lamadas
Bigband, estas agrupaciones empiezan a tocar sobre arreglos, la partitura empieza a utilizarse
paratrabgar la musica, el mangjo de los recursos armonicos toma un papel determinante ya que
la elaboracion del arreglo lleva consigo un mango més cuidadoso de la armonia. El swing
empieza a ser € elemento definitorio del estilo, después de la era del swing € jazz empezd a ser
reconocido en todo el mundo y exaltado por compositores “clasicos” como Stravinski.

Las Bigband empiezan a ser econOmicamente inviables y los masicos empiezan a armar
agrupaciones mas pequefias, donde se empieza a buscar nuevas formas de interpretacion para que
los afroamericanos volvieran a diferenciarse de los blancos. El bebop es una musica que nace
hacia 1941 como una corriente que iba en contra del swing gque se estaba tocando hasta €l
momento donde las sesiones improvisadas mandaban la parada, se tocaba la muasica a ritmos
furiosos, se intentaba incluir la mayor cantidad de ideas melodicas y armoénicas en la pieza. La
improvisacion es gje central del bebop tanto de los instrumentos melddicos como de la base,
donde se le dieron espacios de improvisacion a la bateria, €l piano € contrabgo, como a los
saxofones las trompetas y demas.

Al ser un movimiento transgresor y arriesgado, los musicos que tocaban “instrumentos

armonicos” también tuvieron la libertad para experimentar con las progresiones armonicas que
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tocaban, en las que empezaron a incluir unos voicings* novedosos, con colores que no eran

utilizados anteriormente, buscando que el manejo armonico fuera novedoso para el oyente.

La sistematizacion de los recursos que eran utilizados por los musicos de jazz dio origen alo que
hoy es Illamado armonia moderna. No se sabe a ciencia cierta quien fue e primero en acufiar €
término pero la academiay los musicos de ésta han aceptado éste sin discusion, 10 mismo que €
concepto de moderno para nombrar todas las musicas que fueron influidas por 1os movimientos
musi cales gestados en Estados Unidos, €l funk, € rock, € jazz entre otros, y no precisamente la

muUsica mas reciente.

La popularizacion de muchos de estos géneros en todo € mundo le dio a los recursos de la
armonia moderna una trascendencia global, mezclandose con las musicas locales de todas partes
del mundo y creando nuevos lenguajes sonoros que dan un nuevo aire a la masica en la
actualidad.

2.1.2 Rearmonizacion

“El concepto de rearmonizar esta basado en e proceso de cambiar y/o afiadir acordes a una
progresion armonica” (Herrera E. , 1995, pag. 145)la rearmonizacion es utilizada para dar una
sonoridad diferente ala original por medio del cambio, alteracion, aumento o disminucién de los

acordes en una progresion.

“Sin duda, 10 mas importante en una rearmonizacion es su finalidad, € cambiar por cambiar
facilmente desembocara en una progresion incoherente. Asi pues, un objetivo serd esencia”
(Herrera E. , 1995, pag. 145). A la hora de rearmonizar una progresion se debera tener cuidado
para no colocar acordes que no favorezcan a discurso armonico, y aungue no es una regla se
debe pensar que la rearmonizacion se trabaja como una ampliacién de la tonalidad, por lo cual
tener en cuenta las reglas de la armonia tona ayudard a buen desarrollo del discurso armonico

gue se esta proponiendo.

Para tener en cuenta, € proceso de rearmonizacion se da sobre una armonia preestablecida, es

decir que para realizar una rearmonizacion es necesario conocer una armonia original. Un

4Voicings se refiere ala disposicion de los acordes, ademés es una técnica de armonizacion de melodias nota a nota.
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gjemplo de lo dicho anteriormente se puede ver en las entrevistas hechas para esta investigacion.
L os dos expertos entrevistados antes de proponer sus rearmonizaciones en la tercera pregunta de
la entrevista (ver anexo 1y 2) buscaron los acordes basicos de la progresion para después sobre
estos poder proponer una nueva armonizacion del mismo fragmento.

Ademas de tener una armonia “original” de la cual partir, para realizar un proceso de
rearmonizacion la melodia es la que limita las técnicas de rearmonizacion que se pueden utilizar,
es decir que la nueva armonia que se va a proponer por medio de la rearmonizacion no puede
dedligarse de la melodia ya que si se coloca algun acorde que en la teoria funcione pero que
genere un choque con la melodia, éste en la préactica deberia ser reemplazado por otro que

funcione en la progresion armonica pero que también funcione con lamelodia.

Para Levine (1995) la rearmonizacion se puede realizar de las siguientes formas:

Alterando €l acorde
Incrementando & niimero de acordes
Quitando acordes de la progresion

Substituyendo un acorde (o0 acordes) por otro acorde (Levine, 1995, pag. 260)

A continuacion hablaremos brevemente de estas formas de rearmonizacion sin entrar en mucho

detalle en |as técnicas ya que estas seran expuestas mas adel ante.

Alterar un acorde puede darse a cambiar una nota de la cuatriada fundamental, sin cambiar la
funcionalidad de éste, por ggemplo aumentar la quinta en € acorde de dominante, de esto se
forma un acorde con funcion de dominante pero con una sonoridad de acorde aumentado. Otra
forma de alterar un acorde es convirtiendo un acorde mayor 0 menor en un acorde sus, este
acorde no cambiaria la funcién pero generaria un acorde ambiguo. Ya que su tercera seria
reemplazada por una cuarta. No se altera su fundamental ya que si esta es cambiada el acorde se

transformaria en otro automati camente.



29

Agregar notas de la superestructura® también daria una nueva sonoridad a acorde sin aterar su
funcionalidad, claro esta que utilizando las tensiones disponibles correctas para cada acorde.
Agregar novenas, oncenas, trecenas, dan a acorde un nuevo color que sin perder su funcion
serian un acorde “distinto” o con una sonoridad mas amplia que la que tiene con su cuatriada

fundamental.

Incrementar el nUmero de acordes en una progresion, es la forma méas usada para rearmonizar en
la actualidad, en € ritmo armonico de dominante agregar un segundo grado por gjemplo es una
forma usual de rearmonizar agregando acordes a la progresion, también utilizar intercambios
tonales, agregar dominantes secundarias entre otras técnicas funcionarian dentro de este item de

rearmoni zacion agregando acordes ala progresion.

Otra forma de rearmonizar una obra es quitando acorde a la progresion original, esto aungue no
es tan utilizado ya que se suele creer que una buena rearmonizacion supone incluir muchos
acordes a una progresion, este puede ser una buena herramienta cuando se tiene una
armonizacion muy “densa” y se busca bajar un poco esa densidad para una situacion o formato
especial, es decir que los instrumentos gque se utilicen no sean muy adecuados para tocar la
progresion o las personas a las que se les hace la rearmonizacion no tengan la capacidad técnica
paratocar la rearmonizacion complegja, en estos casos se puede optar por quitar algunos acordes

de la armonizacion para gue pueda ser interpretada.

Sustituir un acorde por otro es otra de las formas en que se puede rearmonizar una progresion,
tomar un acorde de primer grado y sustituirlo por un sexto (ambos cumplen funcién de tonica) o
viceversa, o utilizar un intercambio modal por gemplo en vez de un IV utilizar un acorde

bV1Imag7 (funcion de subdominante) va a darle ala progresion otra sonoridad.

Dependiendo de la melodia se podria sustituir un acorde de una funcién por otro acorde que
cumpla otra funcion esto como se dijo anteriormente si |la melodia es coherente con la nueva

funcion que se estaincluyendo.

Para rearmonizar no s necesario escoger una unica forma de las anteriormente descritas, sino
gue estas pueden ser trabajadas de manera conjunta y ninguna de ellas es mejor que otra, todo

dependera del manegjo que le dé el rearmonizador a la armonia, a donde quiere llegar y para qué

5 Lasuperestructura se consigue al superponer terceras sobre la cuatriada fundamental del acorde.
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formato esta realizando € arreglo, en fin e uso de la rearmonizacion dependera de la situacion

particular paralacua se esté utilizando.

2.2 Musica Andina Colombiana (M.A.C.)

La region andina colombiana esta constituida por los departamentos ubicados en la zona
montafiosa de Colombia, desde € nudo de los pastos en e departamento de Narifio pasando por
las tres cordilleras. Esta region desde los tiempos de la colonia, fue centro pluricultural, donde
habitaron las diferentes razas del territorio nacional. Hablar entonces de region andina
colombiana es hablar de diversidad cultural, este territorio que por mas de quinientos afos ha
sido el centro de interaccion entre diferentes razas como o son los espafioles, |o indigenas y los
negros, esta interaccion dio como resultado un mestizgje de las diferentes manifestaciones
culturales de cada etnia, manifestaciones en las que indiscutiblemente estaba la misica, ésta con
un patriarcado espariol pero con muchos elementos de negros e indigenas, empieza a ser parte de
la comunidad que vivia en la region y empieza a posicionarse como la musica autdctona, la
musi ca representativa de las nuevas comunidades que convivian en € territorio.

Asi como su gente, la musica de la region andina es multicultural y Illena de matices, con
diversidad de influencias que van desde las danzas y cantos espafioles pasando por |as musicas
indigenas y africanas. Con gran variedad de instrumentos de diferentes familias como los
aeréfonos, los cordéfonos, los membramoéfonos y los idiéfonos, donde se destacan
principalmente los instrumentos como € tiple, la guitarra, la bandola, y desde € siglo XIX €

piano.

“Con diversidad de ritmos podemos destacar que la tonada base de toda la regién andina es €
bambuco” (Abadia, 1994, pag. 38) del que se desprenden aires como rajal efia, sanjuanero entre
otros. También cabe destacar aires como € torbellino, muy popular en departamentos como
Santander y Boyac; €l pasillo, un ritmo que nace en las elites burguesas que buscan un aire mas
acorde a ambiente cortesano de la época; y la danza, “un aire aculturado asi como lo fue €
pasillo, era una variacion lenta del vals proveniente a parecer de la habanera cubana” (Abadia,

1994, p4g. 39). La musica de la regiéon andina entonces, es un cumulo de muchos aires
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tradicionales que tienen algunas caracteristicas en comun, pero que también tiene grandes
diferencias, pero que se han agrupado en un gran género, Son aires en principio campesinos para
la diversion, € esparcimiento y € jolgorio, que poco a poco fueron siendo sistematizados y
entendidos para después ser 10 que es llamado musica andina colombiana.

Es desde la segunda mitad del siglo XIX cuando se empiezan a gestar los formatos
instrumentales méas representativos de esta musica, se empieza a introducir € piano como
instrumento para interpretar la musica andina, se empieza a incluir pasillos, danzas y algunos
bambucos (era un aire muy “popular” para los musicos eruditos de la época y no se componian
muchos bambucos para |os formatos de salén) dentro de los repertorios de la musica de salén,
ademés se generan las mejoras técnicas de los instrumentos con los que se interpretaban estas

muUsicas.

La musica tocada por los trios tipicos (bandola, tiple y guitarra) eran pasillos, bambucos y
danzas que se tocaban para amenizar las fiestas populares, tertulias y demas acontecimientos del
pueblo, con e nacimiento de la lira colombiana en 1897 y del formato “estudiantina “Estas
musicas que eran tocadas en las calles y tertulias de los pueblos empiezan a ser interpretadas en
los salones de las ciudades, especialmente la capital Santafé de Bogota y Medellin capital del

departamento de Antioquia.

La primera persona en empezar este proceso revolucionario fue Pedro Morales Pino. Este musico
compositor y arreglista nacido en Cartago Valle del Cauca fue un misico que tuvo acercamientos
con la musica folcldrica antes de empezar sus estudios formales de musica en la Escuela
Nacional de MUsica en Bogota. Pedro Morales gracias a sus estudios formales fue e primero en
preocuparse por escribir la musica andina colombiana en partitura, cosa que sus antecesores no
habian tenido muy en cuenta, Morales empieza entonces a escribir arreglos de musica tradicional
con |os aspectos tedricos de la misica clésica, ademés de agregar € sexto orden ala bandola® y
haber llevado la musica tradicional a los salones de las ciudades logrando alternar repertorio
tradicional con interpretaciones de la musica clasica europea, Pedro Morales rediza giras

internacionales y pone a la musica andina en su época en un lugar privilegiado como musica

8 El nlimero de 6rdenes que hasta el dia de hoy se mantiene
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nacionalista representativa de Colombia (por muchos afios la Unica que se consideraria como

tal). Morales Pino muere en 1926 pero su legado ha sido invaluable paralaM.A.C.

En la primera mitad del siglo XX la musica andina se desarrollaria musicalmente desde las
academias y los centros formales de educacion musical como desde las calles, gracias a masicos
como Luis A. Calvo, Emilio Murillo, Francisco Cristancho, Guillermo Uribe Holguin entre otros
gue fueron enriqueciendo la M.A.C. con composiciones eruditas y populares, con influencias de
la musica europea, influencia del romanticismo tanto en el piano, trio tipico, estudiantina como

en instrumentos no tan tradicionales como €l violonchelo o latrompeta.

La musica andina colombiana empez6 a formar parte de formatos instrumentales donde no
habian tenido cabida antes, e mejor gemplo de esto es la composicion pequefia suite de Adolfo
Megjia para orquesta sinfénica o sus bambucos para piano donde ya contenia un lenguaje
armonico gue no se trabajaba anteriormente en laM.A.C. Lainfluencia de laMUsica del periodo
romantico que tuvo Megjia también fue plasmada en obras de piano como improvisacion, su
bambuco en Bm entre otros. Esta utilizacion de la armonia influenciaria a las siguientes

generaciones de musicos gque seguirian innovando en la composicién delaM.A.C.

Desde los afios cincuenta del siglo XX, cabe destacar la importancia que tuvieron misicos como
Oriol Rangel o Luis Uribe Bueno que llevaron laM.A.C. alaradio colombiana, con sus arreglos
composiciones e interpretaciones lograron que la musica andina colombiana se mantuviera

vigente en esta nueva etapa cultural de las grandes ciudades de Colombia.

En esta época empieza su produccion musical uno de los masicos més importante parala M.A.C.
ya que incluyo nuevos sonidos que fueron innovadores en su época y que aln hoy son referentes
de los musicos que incursionan en la M.A.C. el maestro Ledn Cardona es uno de los musicos
mas nombrados a la hora de referirse a una influencia dentro de la musica andina colombiana
(entre esos uno de los entrevistados para este trabajo monografico). Leon Cardona fue por
muchos afios guitarrista eléctrico de diferentes grupos y formatos que tocaban Jazz, boleros
musica tropical entre otros, esto sin dgjar de lado la composicion y musicalizacién de pasillos
bambucos etc. Este bagaje musical y € conocimiento armonico adquirido fueron utilizados para
lograr nuevas sonoridades en la M.A.C. como lo dice el propio Cardona en una entrevista parala

revista A contratiempo “Si, pero ya en ese club donde estuve cinco afios, la misica més fina, era
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la que més me gustaba a mi. Fue ahi cuando me dije, hombre, voy atratar de hacer eso mismo en
nuestros ritmos, involucrando esta armonia sin que pierda su estructura bésica de bambuco, de
pasillo, de lo que sea. Asi fue como comencé.” (Arenas, 2010)Estos nuevos manejos armonicos

se han mantenido vigentes hasta hoy.

En la actualidad un sinfin de grupos, intérpretes y compositores toman los aires de laM.A.C. y
los reinterpretan dandole su toque personal, formatos poco convencionales, con instrumentos
eléctricos 0 con armonias méas transgresoras que las propuestas por Ledon Cardona, o la
interpretacion respetando fielmente e estilo tradicional, son muchas las formas en que se
interpreta la M.A.C. algunas que han sido tildadas de demasiado “extremas” y que pueden ser
mas encasilladas en el jazz que en lamusica tradicional. No es objetivo de este trabagjo entrar en
esta discusion de lo “purista” y lo “transgresor” pero es claro decir que las armonias que son
analizadas estan cercanas a esos lenguajes menos tradicionales de la musica tradicional

colombiana.

Para terminar este capitulo se hara una pequefia referencia de los dos expertos estudiados para €
desarrollo de este trabajo monogréfico.

Germéan Dario Pérez es un musico colombiano nacido en Bogot4, actualmente es uno de los
grandes referentes de la M.A.C. ganador de diferentes distinciones como compositor e interprete,

aqui una pequeiia resefia tomada de la pagina de internet de ibermusicas:

“Su primer galardon nacional como compositor lo obtuvo en el afio 1985, a sus 16 afios, y de alli en
adelante no ha cesado la cosecha de premios, en todos los festivales alo ancho y largo del pais. Essin
lugar a dudas, € compositor mas premiado en la historia de los festivales de musica andina
colombiana, en el campo instrumental. Cumplidos los 17 afios ya habia comenzado a explorar nuevas
sonoridades, y a incorporar a la misica tradicional armonias més elaboradas. La combinacién de su
ancestro familiar arraigado a las tradiciones musicales colombianas, y sus estudios académicos,
sumados a su creatividad lo llevd a la busgueda de un nuevo lenguaje musical, con una gran riqueza
ritmica, timbricay arménica, dando como resultado un estilo propio que abri6 € camino hacia nuevas
perspectivas en la Musica Andina Colombiana. Hoy, mas de veinte afios después, aln sus primeras
composiciones suenan novedosas, innovadoras, inspiradas, urbanas, universales y absolutamente
actuales. Sus experimentos tempranos realizados sobre la base de un conocimiento sdlido de nuestro
folklore, y con conviccion y compromiso con sus ideales y sus exigencias musicales, dejaron huellay

pasaron de ser experimentos a convertirse referencia obligada dentro de la misica andina colombiana.



El nuevo estilo que estaba gestando fue en sus inicios motivo de polémicas y descontento por parte de
los puristas, quienes consideraban que no se gjustaba a los esténdares tradicionales del folklore
colombiano. No obstante la nueva tendencia se fue imponiendo con solidez especialmente en los
campos musicales académicos. De ninguna manera su trabajo rifie, ni compite con la tradicion. Se
sustenta firmemente en €ella, pero adecta su lenguaje a la época actual, y facilita que nuestra musica

guste tanto al erudito como al que no lo es”.(Ibermusicas, 2014)

Javier Pérez Sandoval es un guitarrista eléctrico bogotano que ha estado inmerso en la
investigacion musical y lainterpretacion de la M.A.C. desde su vision musical, sus influencias y
se recorrido musical. A continuacion una resefia del maestro tomada de su péagina de internet

personal:

“Compositor y guitarrista bogotano. Ganador de premios de composicién e investigacion por parte del Ministerio de
Cultura y el IDARTES. Ha publicado dos libros acerca de musicas colombianas, como director de la agrupacion
Carrera Quinta produjo, compuso Yy realizo los arreglos del disco En esencia. Ha sido Invitado a dar talleres,
conferencias de Musica Colombiana en BerkleeCollege Of Music, ASAB, Universidad Cat6lica de Perd. Realizé sus
estudios de Maestria en Composicion con énfasis en Jazz en University of Louisville JameyAebersold Jazz

StudiesProgramm. Sus obras han sido estrenadas en Estados unidos, Ecuador y Colombia.

Ademas de su trabajo con Carrera Quinta su labor como compositor se ha enfocado en la exploracién de lenguajes
propios de las musicas colombianas en grandes formato como Big Band y orquesta; sus obras han sido estrenadas
en eventos como el Jazz EducationConference en 2012 en Louisville KY, Orquesta sinfénica de Loja Junio 2012, Big
Band Bogota en el marco de Jazz al parque 2013. En este afio es su suite para Big Band “Take a deepBreath” fue
ganadora del premio de composicion para mediano formato del Idartes. Sus articulos académicos han sido

publicados en revistas de investigacion musical y presentados en congresos en Colombia, Peru y Espafia.

Paralelo a su labor como compositor y guitarrista ha desarrollado investigaciones y publicaciones en torno a las
musicas de la region andina colombiana y procesos de cambio y transformacion en estas. En 2006 es ganador de la
Beca Nacional de Investigacién en Muasica del Ministerio de Cultura por el proyecto “Aplicacién de Conceptos de
Improvisacion en el Pasillo y el Bambuco de la Region Andina Colombiana”. En el mismo afio publica el texto
“Método de improvisacion en el Pasillo de la regién Andina Colombiana”. En 2010 publica un articulo en la Revista A
contratiempo. Ha sido invitado a participar como ponente en Congresos de investigacion en Colombia y el exterior,
tales como el XVII congreso de la IASPM realizado en la Universidad Catdlica de Peru en 2008, en 2007 en el primer
encuentro de investigaciones musicales realizado en la Biblioteca Luis Angel Arango y X Congreso de Antropologia

en la Universidad Nacional de Colombia.

Actualmente se desempefia como docente de guitarra eléctrica en la Facultad de Bellas Artes de la universidad

Pedagdgica Nacional y la Facultad de Artes de la universidad El Bosque.(Pérez, 2014)
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3. METODOLOGIA

En e presente capitulo se procedera a exponer e desarrollo metodol 6gico escogido para realizar
este trabajo monogréfico, describiendo las diferentes etapas de la investigacion, € enfoque
metodol6gico y €l modelo de investigacion escogidos para € desarrollo de la misma ademés de

|os instrumentos de recol eccion se utilizados.

3.1 Enfoque metodol dgico

El enfogue metodologico que se le dio a este trabgo fue € cuditativo, ademas de éste, esta
monografia esta dentro de una investigacion de tipo musicoldgico ya que se basa en € andlisis

musical paracumplir el objetivo propuesto en €l presente trabgo.

Tipo deinvestigacion

Esta monografia se realizé bajo los parametros del andlisis musical con fines pedagogicos, ya
gue la base del trabgjo fue & andlisis armonico de diferentes obras, fragmentos re armonizados
por los maestros, andlisis desde la teoria clasica y la moderna, para llegar a unos posibles usos
comunes en laarmoniadelaM.A.C. en laactualidad.

Con esta monografia intenta sistematizar algunas de las nuevas propuestas de armonizacion y
rearmonizacion en la M.A.C. para que esta informacion pueda ser aprovechada por musicos y
estudiantes de musica como material de apoyo para e manejo de estas nuevas propuestas,
ademés intenta ser un aporte para la produccion de laM.A.C. en la actualidad y da un punto mas
para alimentar la discusion que se presenta en cuanto al uso de estos recursos armonicos venidos
de musicas populares norteamericanas a las musicas tradicionales en Colombia y para esta

monografia la musica andina colombiana.



36

3.2 Instrumentos

Para la realizacion y consolidacion de este trabajo investigativo se utilizaron las siguientes

herramientas;

3.2.1 Entrevistas

Estas entrevistas fueron estructuradas, ya que a los dos expertos se les hizo las mismas preguntas
tratando por parte del investigador de no intervenir en las respuestas. Para la entrevista se
realizaron tres preguntas que se pueden agrupar en los tipos de preguntas que propone Mertens

como “de conocimiento, de expresion de sentimientos”

322RA.E

El R.A.E o “resumen analitico especializado” fue un instrumento que se utilizd en la etapa
investigativa previa para conocer |0s antecedentes que existian a presente trabajo, ademas para
aportar a investigador conocimiento para empezar € trabajo investigativo como tal.

3.3.3 Software especializados de musica

Entre estos cabe destacar softwares tales como Finale y Transcribe, que permitieron consolidar
los procesos de transcripcion de algunas obras que posteriormente fueron analizadas para

recolectar lainformacion de lainvestigacion.

3.3 Disefio metodoldgico

Para la estructuracion del disefio metodol 6gico se tiene en cuenta una organizacion por medio de

|as siguientes fases:
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NTRAPOLACION:
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Ilustracion 1: fases en las que se implement6 la metodologia.

A continuacion se expondran |as fases presentadas anteriormente.

3.4 Desarrollo metodol 6gico

Fasel. Seleccion

En esta fase se empieza a seleccionar el material que se va a utilizar para reaizar los andlisis
posteriores. Lo primero que se hizo fue delimitar el tema, en principio se penso en hablar de
musica andina colombiana y todos los componentes de la musica, € ritmo la melodia y la
armonia, pero por cada aire € ritmo y la melodia eran muy diferentes uno de otro, pero en €l
caso de la armonia todos eran esencialmente tonales, esto facilitaba el estudio de la M.A.C. ya
gue se puede hablar de un elemento que ha evolucionado a través de la historia pero que no
guarda una particularidad por aire, es decir, armonicamente no distan mucho un bambuco, un
pasillo de una danza o una guabina (actualmente).Ademéas que los musicos de la M.A.C.
normamente no se especidizan en un are en particular, sino que componen arreglan o
interpretan indistintamente pasillos, bambucos, danzas etc. Por esto en el presente trabajo se

[lamardM.A.C. a cualquiera de estos aires.

Para hacer el andlisis se planted hacer una entrevista donde los maestros contaran sobre sus
influencias tanto tedricas como sonoras, a qué elementos le daban més importancia a la hora de
armonizar o rearmonizar y la rearmonizacion de dos fragmentos mel 6dicos conocidos, donde los
maestros pudieran mostrar la forma en que ellos utilizarian los recursos armonicos gue han sido

adquiridos gracias a bagaje musical de cada uno.
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Para este trabajo monografico vamos a utilizar aires que se trabagjan desde o instrumental, lo que
le permite a armonizador tener mayor libertad a la hora de utilizar los diferentes recursos

armonicos para darle una nuevainterpretacion al temaaintervenir.

Escoger una serie de compositores representativos es una tarea complga y escojase cual se
escoja siempre van a quedar varios por fuera. Para esta monografia se seleccionaron los
siguientes compositores basados en su popularidad, trascendencia y repercusion de sus obras en

|a musi ca andina colombiana.

Luis A Calvo fue un musico nacido en Gambita Santander, uno de los méas importantes de la
historia de la musica andina colombiana gozé con una fama sin igual hasta € dia de su muerte,
su obra ha sido interpretada un sinnimero de veces por orguestas y musicos de todo € mundo.
De formacion académica e maestro Luis A Calvo tocaba varios instrumentos entre ellos la
bandola (instrumento para el cual escribié muchas obras) el compositor es diagnosticado de la
enfermedad de Hansen (lepra) y tuvo que exiliarse en € lazareto de Agua de Dios donde pasd

sus Ultimos afos.

Carlos Vieco Ortiz es considerado como € compositor mas importante de musica andina
colombiana en Antioquia. Prolifico compositor que tiene en su haber més de 1800
composiciones entre vocales e instrumentales de las cualesla gran mayoria permanecen inéditas.
A lo largo de su vida fue docente, director y musico recibiendo numerosas distinciones en las

gue cabe destacar la cruz de Boyaca en grado de gran caballero.
De estos compositores se escogieron |as siguientes obras:

Adios A Bogota’: Danzade Luis A Calvo, una obra con gran contenido sentimental, al ser estala
obra que le dedicd e compositor a la sociedad bogotana de la época antes de ser exiliado al
lazareto de Agua de Dios. Una obra en modo mayor como |o son en general las danzas, con tres
secciones, cada una de ellas con motivos diferenciados. Esta obra ha sido grabada por

intérpretes como Elvia Mendoza o Nogal Orquesta de Cuerdas.

7 Lapartitura de esta obra fue tomada de |a pagina:
http://www.banrepcultural .org/sites/defaul t/fil es/l ablaa/musi ca/partcal vo/adi os.pdf
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Patasd hilo®: Pasillo de Carlos Vieco Ortiz, obra que ha sido interpretada por innumerables
grupos a lo largo de la historia, entre ellos cabe destacar al “Ensamble Recoveco” de Venezuela,
Juglares Ensamble y la Orguesta Filarménica de Bogota. Su forma ABACA y su estructura
ritmica, utilizadas frecuentemente en € pasillo instrumental tradicional; hacen de esta obra un

punto de referencia para el anadisisy comprension del pasillo.

Para este trabajo se decidid escoger |a primera seccion de cada obra para que los maestros la re
armonizaran. A estas obras se les hizo un andlisis musical detallado basado en e método de

analisis schenkeriano.

Aplicacidn de recursos del método de analisis schenkeriano
El andlisis schenkeriano parte del principio de que existen diversos niveles estructurales en una

obra musical, y que esos niveles pueden ser esenciales o superficiales en su relacion unos con

otros. Schenker identificatres niveles en laobramusical.

. Estructura fundamental, base subyacente
. Base media
. Superficie(Sans, 2006, pag. 1)

Para esta monografia se utilizardn los recursos de reduccién ritmica, reduccion melédica y
reduccion armaénica para encontrar la base media de la obra® Para |as reducciones en € andlisis

schenkeriano se utilizaran las siguientes siglas:

. sc: Salto consonante

. b: Bordadura

. A: Arpegiacion

. np: Notade paso

. R: Retardo

. |: 1er Grado o ténica

. V: 5to Grado o Dominante.

8 Partitura tomada de Las Melodias més bellas de la zona andina de Colombia : Album No. 1 Editor: Bogota :Editor:
Bogota : Academia de Guitarra Latinoamericana, 1984
9 La base subyacente requiere un andlisis méas profundo gue no es fundamental para este trabajo.
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Adids a Bogota es una Danza publicada hacia el afio 1920, composicion de corte romantico,
original parapiano quetiene unaforma: intro Il: A :Il: B :1I: C:ll como se veraen € siguiente

gréfico:
ADIOS A BOGOTA

iy - - " o n,

] i - i ¥

S INTRO L A B C

1 E My bk E muyta sl w5 Mengr —— EMavor 31142 Abovor —— CrMenm =2

Ilustracion 2: forma de la obra adios a Bogota

Este trabajo monogréfico analizard detalladamente la seccion A de la pieza. En primer lugar
cabe resaltar dos elementos estilisticos importantes para el desarrollo de la seccién y la pieza en
general, éstos son € motivo principal de la seccion A y el patron de acompaiiamiento de la

Danza colombiana

El motivo principal de la seccion A (que es expuesto desde la introduccién) es utilizado para e

desarrollo melddico de toda la obra.  Este motivo esté representado en los compases 6y 7 de la

obra.
e B
# i ; i f— :
Fi—— Foor ol
. L2

Ilustracion 3: motivo principal de la primera seccion de Adids a Bogota

El patrén de acompafiamiento es de sumaimportancia para darle €l caracter de danza a la pieza.

Este se extrae del compés 7 de laobra.
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Ilustracion 4: motivo del acompariamiento de Adids a Bogota

Teniendo presentes estos dos aspectos se entra a hacer e trabgjo de andlisis con plicas y

ligaduras propuesto por Schenker para entrar en los primeros campos de la base media de la
obra.
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llustracién 5: primera reduccion de la seccion A de Adids a Bogota

Del anterior andlisis se llega ala siguiente reduccion ritmo-mel 6di ca presentada a continuacion:
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Ilustracion 6: resultado de la reduccion de la seccién A de adids a Bogota
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Del anterior andlisis se infiere que esta seccion de Adids a Bogota armoénicamente contiene dos

acordes, | y V, ademas de esto se puede apreciar que su desarrollo melédico es una

ornamentacion de la escala como |o propone Schenker en su modelo de andlisis.

Patasd’hilo es un pasillo fiestero composicion de Carlos Vieco, una obra instrumental muy

virtuosa compuesta originalmente paratrio tipico, en € que se puede ver uno de los fundamentos
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del andlisis schenkeriano, @ cual habla de lamdusicatonal como un embellecimiento de la escala

Con estructurall: A: 11: B: 11 A 1I: C: 1l como se puede ver en € siguiente gréfico:

Patasd hilo
AT ,-"'F T . "'_l"-., z/._ ~
i N e ’ - ,“'. -,
» A = New B \\. ,-f": A .\'\ ,-"; ¢ 3 %
; 3 i e o
111 Em TR = B et T T 1511536 il

llustracion 7: forma de la obra Patasd hilo

La seccidn que se va a someter a andisis schenkeriano es la A. Como se expuso en la obra
anterior, se va a presentar € motivo principal de la obra para ilustrar de forma mas acertada la
seccion A y laobraen general.

r)
P

Ilustracion 8: motivo principal dela obra Patasd hilo

A continuacion se va a encontrar € analisis con plicas y la reduccion arménica seccion A de la
obra, basado en €l sistema de andlisis schenkeriano, esto con € fin de encontrar |a base media de
la seccion y tener una vision desde € andlisis tedrico, de los recursos que utiliza para la

composicion desde latonalidad y las notas adorno que utiliza.
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PATASD HILO

Carlos Wieco Orliz
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Ilustracion 9: reduccion ritmica de la primera seccion de la obra Patasd hilo

En & andlisis anterior se ve como €l compositor utiliza las notas del acorde como centro
melddico de la obra, y ademas las adorna con bordaduras y notas de paso para generar la linea
mel 6dica de la seccion.
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La reduccion armonica da un panorama general de los usos arménicos que utilizé el compositor

para escribir la seccion:
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Ilustracion 10: reduccion armoénica de la primera seccion de la obra Patasd’hilo

Del anterior andlisis se puede inferir que Carlos Vieco para esta seccién de la obra Patasd hilo
utiliza dos frases de ocho compases cada una, los acordes que utiliza para armonizar la seccion
son tres, | IV y V y su disefio melodico es una ornamentacion de las notas del acorde que

predominaen el compas, esta ornamentacion son notas de paso, bordaduras y notas del acorde en

arpegio.

Yacon e andisis de los fragmentos que iban a ser entregados a los maestros y con los temas que
se iban a tratar en estd, se formularon tres preguntas para poder abordar todos los puntos que
buscaba responder este trabajo. La entrevista que se entregd alos expertos fue la siguiente:

Entrevista

1. ¢Qué referentes o influencias musicales considera que han influido en usted, para € mangjo
armonico que le da alas obras que compone y/o interpreta?
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2. ¢A Qué elementos le da mayor importancia ala hora de armonizar o rearmonizar una obra?

3. Estan amable de armonizar y/o rearmonizar 10s siguientes fragmentos mel odicos.

PATASD HILO (Pasillo)
. : IR S S il .
-C%—ﬂ—ﬂ—“-;—g—__r—:“:'h—i—g——.ﬁ:_r e oo o
(‘%F 5 FE‘ = e ol = e === n'. 1
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llustracion 11: fragmento de Patasd”hilo

ADIOS A BOGOTA (Danza)
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Ilustracion 12: fragmento de Adios a Bogota

Con la entrevista realizada €l paso a seguir fue seleccionar las obras para ser analizadas, en este
item se eligieron una obra compuesta y una obra arreglada (de otro autor) pararedizar €l andlisis
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basandose en los libros Music Jazz Theory de Mark Levine y Teoria Musical y Armonia

Modernal y Il de Enric Herrera.

Las obras arregladas escogidas fueron los bambucos € Optimistal® y Gloria Beatriz'! del
compositor Ledn Cardona anteriormente mencionado como uno de los mas importantes
compositores de M.A.C. en la actualidad. Estas obras fueron escogidas dado que ya e mangjo
armonico era mas elaborado de lo comun para su época Yy se queria ver que nuevas sonoridades

proponian los expertos.

Las obras compuestas por los maestros que se escogieron para analizar fueron los pasillos
atardecer'? del maestro German Dario Pérez y Sin Vigie®® del maestro Javier Pérez Sandoval.
Estas obras fueron escogidas por la rigueza armonica que ambas manejaban, ademas de ser obras
estilisticamente muy caracteristicas, es decir que mantenian |os elementos que definen el aire de

pasillo.
Fase 2. Entrevistasy Andlisis

En esta fase se procedio a redlizar las entrevistas a |los maestros German Dario (anexo n°l) y
Javier Pérez anexo n°2) y los andlisis de sus obras compuestas y los arreglo a obras de otro
compositor. De los andlisis de las obras y basdndose en los referentes tedricos anteriormente

mencionados se encontraron |0s siguientes recursos armoni cos.

Tabla de Resultados maestro German Dario

1. Recursos utilizados en la armonizacion de la entrevista:

Tablal
* RECURSOSUTILIZADOS N° DE
VECES
1 IV relacionado 10
Conduccién del bajo 1
3 Ciclo de quintas 1

10 partitura facilitada por € mismo autor.

1 partituratranscrita por € autor de lamonografia

12 partitura tomada de |a pagina http://www.germandarioperez.com/espanol/Atardecer%20(Pasill 0).pdf

13 Partitura tomada del libro “Improvisacidn en el Pasillo y el Bambuco de la Regién Andina Colombiana” (2006)



Acorde disminuido de paso

2. Recursos de la obra arreglada “Gloria Beatriz”

Tabla 2

RECURSOSUTILIZADOS

N° DE
VECES

Il V relacionado

Sustitucion tritonal

Acorde disminuido de paso

Dominante secundaria o por extensién

Intercambio Modal

o g B~ W N P

Ciclo de quintas

SN N N N N N

3. Recursos de la obra propia “Atardecer”

Tabla3

*

RECURSOSUTILIZADOS

N° DE
VECES

II'V relacionado

Dominante secundaria o por extension

Sustituto tritonal

Alteracién cromética del acorde

Acorde disminuido de paso

Intercambio Modal

N O O | Wl N P

Conduccién del bajo

W N N | | O b

Tabla de resultados maestro Javier Pérez

1. Resultados de la obra arreglada “El Optimista”

Tabla4

Recur sos utilizados

N° de veces

Dominante secundaria o por extension

8

50
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2 alteracion cromética del acorde 2
3 Il V relacionado 12
4 Dominante sin fundamental 1
5 Sustituto tritonal 3
6 Conduccién del bajo 2
7 Acorde disminuido de paso 4
8 Ciclo de quintas 1
2. Resultados de la obra propia “sin viaje”
Tabla5

* Recur sos utilizados N° de veces
1 Il V relacionado 5
2 Sustituto tritonal 6
3 Dominante secundaria 2

Cabe sefidar que la rearmonizacion de la entrevista del maestro Javier Pérez no fue
documentada estadisticamente porque en ésta, la rearmonizacion dio prelacion a proceso y no
a fin, y los resultados de ese proceso son tratados més adelante en la triangulacion de la

informacion.

Fase 3. Extrapolacion

En estafase serealizo latriangulacién de los anteriores procesos que dio como resultado la

siguiente triangul acion.

Triangulacion delainformacion

Basandose en la informacién recogida por parte del investigador, en los andlisis de las obras de

los Maestros German Dario Pérez vy Javier Pérez Sandoval y la entrevista realizada a los

mismos, se hace una confrontacion con los referentes tedricos consultados, y a partir de ésta

podemos deducir lo siguiente:
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El mangjo armdnico que le dan los maestros a sus obras y/o arreglos es principalmente tonal.
Dentro de los recursos tonales el mas utilizado por ellos es € |1 V relacionado, recurso que
como dice Enric Herrera es uno de los de mayor fuerza en una progresion armonica (Herrera
1990 pég. 85) ésta fue una de las primeras técnicas de rearmonizacion utilizada por musicos de
Jazz de los afos 1930, y consistia en agregarle a un acorde de V grado su Il relativo, esto
creaba una armonizacion mas moderna y expandia las posibilidades de improvisacion (Levine

1995 pag.260). A continuacion se verdn algunos ejemplos de como los maestros utilizan este

recurso armonico. /—\
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llustracion 13: Gloria Beatriz compases 21-27
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En & gemplo anterior se puede ver como e maestro German Dario utiliza € recurso del 11 V
relacionado para llegar a Il y a VI grado de la tonalidad Am, € maestro, en este gemplo
mantiene lareglade si @ Il V va aun acorde mayor € Il grado es menor (el Dm6 del compas
22) pero s €l acorde objetivo es un acorde menor € segundo grado va a ser semidisminuido
(Em7b5 del compés 25).
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Ilustracion 14: Rearmonizacion del Patasd’hilo por German Dario Pérez. Compases 2-5

En este ggemplo tomado de la version N2 del Patasd’hilo compases del dos al cinco, se puede
observar como e maestro German Dario utiliza €l recurso del Il V, pero con la particularidad
de que del acorde V del compas dos vuelve a llm7. Esto es posible ya que como lo dice Herrera
“cualquier V7 puede ceder la primera mitad de su ritmo arménico a su lIm7 relativo. Aqui
como se puede ver en € compas4 el maestro cede la primera mitad del ritmo armonico del V a
su lIm7, creando algo parecido a una retrogresion entre los compases tres 'y cuatro pero que es

correcto y no incumple ninguna regla armonica.
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llustracién 15: obra sin viaje compases 19-20

En el gjemplo anterior el maestro Javier Pérez utilizael 11 V relacionado de Bbm, pero sustituye
el V por su sustituto Tritonal, es decir que en vez de utilizar F7 dominante de Bb, la sustituye
por B7#11, recurso que puede usarse perfectamente porque ambos acordes cumplen la funcion

de dominante, pero esta sustitucion genera otra sonoridad en la progresion.
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llustracién 16: obra el optimista compases 48-51




55

En e gemplo anterior e maestro Javier Pérez utiliza un |11 intercalado, que es un acorde de
[Im7 que puede estar entre el V7/V y e V7/I, esto no afecta a la resolucion del dominante
secundario (Herrera pag. 1990 86). Como se puede ver en € gemplo entre €l F#7 y €l B9 se
intercala el acorde de F#m7, que como lo dice Herrera es un recurso posible de utilizar.
Como se dijo anteriormente el 11 V relacionado fue € recurso que mas se utilizo por parte de
los maestros, es un recurso en el gue se puede ahondar tanto, que tiene tantas posibles variantes,
gue ambos maestros le dieron prelacion a manegjo de este recurso en €l tercer punto de la
entrevista, donde se les pidié que armonizaran dos fragmentos melddicos, 1os dos maestros en
sus propuestas le dieron una gran importancia a €l |1 V para la armonizacion. Y aunque €
recurso es e mismo, la utilizacion de cada uno tiene alguna diferencia. En € manegjo que le da
el maestro German Dario se puede notar mucho € uso de las notas agregadas, con estas €
maestro le da una sonoridad diferente a recurso. Mientras que € maestro Javier Pérez propone
el recurso pero ampliandolo con otras seis posibles combinaciones de Il V relacionado que se
pueden dar parallegar alaregion de tonica, y cada uno de los acordes que se dan alli se pueden
combinar, claro esta, que si la melodia lo permite, estas combinaciones dan como resultado
progresiones que pueden verse como “diferentes” a la de Il V pero en esencia todas vienen de
este recurso.
El siguiente recurso que se tratara son las dominantes secundarias y por extension. Herrera
habla de que cualquier acorde diatonico puede recibir la resolucién de un dominante sobre €. A
estos acorde los llama dominantes secundarias. Y define las dominantes por extension como
acordes no diatonicos gque resuelven a otros acordes no diatonicos.
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[lustracion 17: Obra Gloria Beatriz compases 72-76

En e gemplo anterior se ve como el maestro German Dario utiliza el A7 como dominante del
Dm6 que es & segundo grado de la tonalidad C mayor, y cabe resaltar que no esta antecedido

por &l segundo grado del acorde objetivo, o que en el andlisis |o hace ver como una dominante

secundaria.
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[lustracion 18: Obra Atardecer compases 68-71
En e gemplo anterior €l maestro utiliza en el compéas sesenta y ocho el maestro utiliza un
acorde de dominante que resuelve a una dominante secundaria que es un acorde no diaténico,

por consiguiente este C7 del compas sesenta 'y ocho es una dominante por extension.
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[lustracion 19: Obra el optimista compases 124-125
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En este gemplo tomado de |a obra el Optimista compases 124 y 125. Se puede ver como €l

maestro Javier Pérez utiliza una dominante secundaria a utilizar la dominante del segundo

grado, pero empleando algunas tensiones disponibles, distribuyendo las notas por |os diferentes

instrumentos, |0 que le da ala armonia una sonoridad particular.

El acorde de dominante y su tendencia a resolver hacia la ténica son, una constante en la

mayoria de las obras escritas desde Monteverdi (1567) hasta la actualidad (Herrera pag. 19).

Esto se debe al intervalo de tritono que se forma con laterceray la séptima de este acorde. Esto

hace gque cualquier acorde que contenga ese tritono pueda reemplazar €l acorde de dominante,

el méas usual es & acorde mayor con séptima (X7) gue se encuentra a un tritono de distancia.

Este acorde se encuentra cifrado como Vsub, ya que es un acorde que sustituye ala dominante.
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Ilustracion 20: Obra atardecer compases 21-23

En este primer ejemplo, tomado de la obra “atardecer” del maestro German Dario, éste utiliza
un acorde Ab7 como dominante parair a G7. En este caso la dominante principal de G7 es D7,
a distancia de tritono de la fundamental esta Ab, este acorde enarmonicamente tiene el mismo

tritono que D7 por eso puede sustituirlo.

& 137 A
A -
. = T .
[ = b
2 o Edid

Ilustracion 21: gemplo de intercambio moda

Como se puede ver en la gréfica € tritono de ambos acordes representados en la clave de sol,
son e mismo ya que enarmonicamente F# y Gb son la misma nota, esto permite que cualquiera
pueda sustituir a otro como dominante.

En e gemplo que se presentard a continuacion de la obra “el Optimista” donde el maestro
Javier Pérez emplea |os sustitutos tritonales para crear una progresion cromatica que va desde
el Em (111) hasta e C (I). Este cromatisSmo armonico es un recurso que genera una sonoridad

gue no es comun en laM.A.C. sin salirse en ningin momento del discurso tonal de la obra.
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[lustracion 22: Obra el Optimista compases 75-77

La conduccion de voces en laM.A.C. no tiene laimportancia que puede tener esta conduccion en
otras musicas, lamusicatradiciona en laregion andina colombiana, por su instrumentacion la
mayoria de sus composiciones fueron pensadas como melodia con acompariamiento. El manejo
armonico de los compositores colombianos de siglo XX y lainfluencia que estos tuvieron de la
escuela clésica, permitieron que el mangjo de las voces fuera contemplado dentro del mangjo
armonico de laM.A.C. a continuacion se vera el mangjo que le dan los maestros entrevistados a

este recurso armonico.
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Ilustracion 23: Rearmonizacién Patasd’hilo version 2- German Pérez compases 3-4

En este ggemplo e maestro Germén Dario utiliza un acorde con séptima en el bgjo, este acorde
como dice Herrera acostumbra ser atacado por grado conjunto y muy frecuentemente viene
precedido por e mismo acorde en estado fundamental (Herrera pag. 130). El maestro resuelve
el movimiento del bajo descendentemente y mantiene las voces superiores |0 mas cercanas

posibles dandole mayor importancia asi, a movimiento del bgjo.
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[lustracion 24: Obra El optimista compases 74-77
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En este ggemplo vemos como el maestro Javier Pérez utiliza € sustituto tritonal, y un acorde
hibrido (G7/F) para crear un movimiento descendente en el bajo, esto genera que la progresion
armonica no suene como tradicionalmente se espera, ya que a no haber el intervalo de quinta
ascendente para resolver una dominante a la tonica como normalmente sucede en laM.A.C. la
sensacion de tensidon y reposo no estan clara.

Ahora se vaaexponer € recurso del acorde disminuido de paso y como lo utilizan |os maestros
en su obra. El acorde disminuido se forma sobre e séptimo grado de la escala mayor y la escala
menor armonica, tiene funcidn de dominante gracias a que entre la fundamental y su quintay su
tercera y su séptima se forma intervalos de tritono. Ademas a ser este un acorde simétrico
(misma distancia entre sus notas) cualquiera de sus notas puede ser lafundamental.

Estos acordes se pueden utilizar en € modo mayor sobre algunos grados crométicos
sensibilizandolos es decir, convirtiendolo en la sensible inferior o superior de un acorde
introtonal (Herrera pag. 51). Este uso es utilizado normalmente para unir dos funciones tonales

distintas como se puede ver a continuacion:
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Ilustracion 25: Obra el optimista compases 95-97

En este ejemplo tomado de la obra “el Optimista” se puede ver como €& maestro Javier Pérez
utiliza el acorde Eb°dim7 para asar de Em (funcion de tonica) a Dm (funcion de subdominante)

cumpliendo asi laregladel acorde de paso.
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[lustracion 26: Obra Gloria Beatriz compases 122-124

En este g emplo e acorde disminuido une dos funciones diferentes, pero con la particularidad de
gue la progresion no es cromatica como se espera, sino que € acorde B°7 resuelve aun F, esto
es posible ya que aungue € acorde de resolucién esta una cuarta por encima, €l bajo s se esta
moviendo por grado conjunto. Ademés el acorde un dos funciones diferentes. A cualquier acorde
diaténico se le puede alterar crométicamente una o varias de sus notas, a fin de conseguir sobre
un determinado grado de la escala un acorde de diferente especie a que originalmente se
formaria sobre dicho grado. (Herrera pag.108)

L os maestros utilizaron esta alteracion cromatica de la siguiente forma:
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Ilustracion 27: Obra Atardecer compases 4-5
En este gemplo se puede ver como e maestro German Dario Pérez a acorde Eb7 le dtera
cromaticamente su 5to grado (B) para generar un movimiento melodico de resolucion entre B y
C, ademés de laresolucion del tritono de este acorde. Esta alteracion genera més disonancia en

el acorde de dominante, disonancias que no son muy utilizadas en la M.A.C. tradicionalmente.
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Ilustracion 28: Obra el optimista compases 1-6

En este gemplo & maestro Javier Pérez utiliza un acorde Eaug como dominante parair a A. este
acorde puede pensarse como un acorde alterado crométicamente ya que al E maj7 anterior se le
rebga su 7mo grado medio y se sube medio tono su 5to grado creando un nuevo acorde de
dominante.

Para este g emplo se va a explicar una particularidad en € acorde A, este es e 4to grado o la
subdominante en la tonalidad E mayor, pero en este caso aparece con una 7ma menor |o que lo
convertiria en un acorde de dominante pero este no resuelve en ninguna parte. Para €

investigador esto es un acorde siete (X7) sin funcion de dominante, es decir un acorde de cuarto
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grado con sonoridad mixolidia, tipico en musicas como e blues que puede usarse en este tipo de
re armonizaciones.
El ciclo de quintas es un arreglo de las 12 notas de la escala cromética, cada nota una quinta de
distancia de la que le precede. (Levine pég. 23) este ciclo de quintas también se puede traducir
en una progresion armonica, ésta muy utilizada en la musica popular, por su movimiento que se

generaen el bago es una progresion muy tonal. Los maestros la utilizan de la siguiente forma:
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Ilustracion 29: Rearmonizacion Patasd’hilo version 2 compases 10-16

En el gemplo anterior se ve como e maestro German Dario Pérez utiliza un ciclo de quintas
desde Bm hasta E, donde utiliza el recurso del |1 V relacionado del cuarto grado de la tonalidad
pero toma ese cuarto grado como segundo pararealizar otro |1 V pero estavez del tercero y une
esto con unaprogresion VI 11 'V | tipica de lamusica popular.

El intercambio modal esta en la utilizacion de acordes que proceden de algiin modo paralelo
(Herrera pag. 122) este recurso de uso menos frecuente en los maestros que los anteriores, da
muchas mas posibilidades de acordes para utilizar ala hora de armonizar o rearmonizar. Todos

estos acordes vienen de los modos relativos de nuestra tonalidad y algunos méas comunes que
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otros vistos desde la teoria, este trabgo se va a centrar en qué intercambios utilizaron los

maestros entrevistados.
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Ilustracion 30: Obra Atardecer compases 6-7

En e gjemplo anterior el maestro German Dario un acorde bV117 como préstamo modal, este
acorde proviene de la escala edlica paralela de Eb, aqui el maestro utiliza este acorde como una
subdominante menor. Siendo este uno de los acordes siete (X7) que no tienen funcién de
dominante, como dice herrera “el acorde bV117 es un acorde muy usual en estandar y musica
pop. Junto con € 1V - ofrece una cadencia de subdominante menor marcada por larelacion |1V
gue existe entre ambos pero con resolucion hacia la tonica un tono encima del bVI1I7. (Herrera
pég. 107).

Vae la penaresatar que dentro de la bibliografia consultada para hacer la triangulacion de la
informacion, no aparece sistematizado un recurso que utiliza el maestro Javier Pérez en €
arreglo de “el optimista” este recurso consiste en utilizar un acorde de dominante con todas sus

tensiones disponibles pero sin lafundamental del acorde. Como se muestra a continuacion:
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llustracion 31: Obra el optimista compases 4-5, 26-27

Este acorde es presentado asi porque la progresion armonica ya fue expuesta con €l acorde de
C# con su fundamenta, por esto la progresion no se ve afectada y el acorde cumple su funcién
de dominante. En la entrevista el maestro habla de como se pueden cambiar ciertas cosas en los
arreglo pero en principio seriamejor exponerlo o méas cercano posible a origina para después
s intervenirlo con cosas mas transgresoras, esto puede ser un g emplo de eso.

Otra forma de rearmonizar que no esta sistematizada en los referentes consultados fue la
propuesta hecha por €l maestro Javier Pérez pararearmonizar € fragmento del Patasd’hilo en
donde & maestro propone colocar todos los acordes que la melodia permite usar por compas y
después de esto buscar una progresion que no se rija bajo las normas de la tonalidad, pero que
no sea de forma aleatoria, es decir que tenga una unidad sin estar dentro de la tonalidad. Esta
forma de armonizar no se encontrd de manera directa en la composicién o € arreglo hechos por
el maestro pero no degja de ser un recurso que puede utilizarse para rearmonizar la M.A.C. la
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informacion detallada de este procedimiento puede ser visto en la transcripcion de la entrevista
en los anexos del presente trabgjo.

Para terminar la triangulacién se expondrd € recurso de las tensiones disponibles, € primero
gue utiliza e maestro German Dario para enriquecer las obras que compone o interpreta 'y que
también e maestro Javier Pérez tiene en cuenta a la hora de hacer musica. No es objetivo de
este trabajo hacer un presentar un estudio exhaustivo de este recurso y su utilizacion asi que se
presentara un cuadro con las tensiones segun €l acorde y su funcién, este cuadro es tomado de
la clase Arreglos de MUsica Popular | dictada por € maestro Néstor Rojas en la Universidad
Pedagogica Nacional donde se expone de manera clara | as tensiones disponibles de los acordes

caracteristicos de latonalidad.

Tabla 6
ACORDE TENSIONES DISPONIBLES Ejemplosen laobradelos
expertos
Xmagj 7 como ténica -9 En la ilustracidn 22 se
sus4(sin7) puede ver como el acorde
13(6) de Cmaj7 (1) con funcién
de ténica tiene como
tensiones disponibles su 9
y13,
Xmaj7 como sub: -9 - Enlailustracion 27 el
#11 acorde de Abmaj7 (IV) la
13(6) nota B de la melodia
cumple como tensién 9
del acorde
X7 como dominante - b9 En la ilustracion 28 el
9 acorde de CH7 que tiene
#9 como tensiones
#11 disponibles a9y la b13
b13
13
Xm7 como tonica -9 En lailustracién 31 el
sus4 acorde de F#m7 con
13(como color) 6 funcidn de tonica utiliza un
G# como tensién 9
Xm7 como sub 9 En la ilustracién 29 el
11 acorde Am7 con funcién
13 6(como color) de subdominante tiene
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una 9 como tension
disponible
Xm7b5 como sub - b9 - Enlas ilustraciones
11 anteriores no aparece esta
b13 especie de acorde con
tensiones disponibles
Xm7b5 como -9 - Enlos ejemplos anteriores
dominante - 11 no aparece este tipo de
b13 acordes

A continuacion se mostraran unos posibles usos de los recursos expuestos con anterioridad
tomando como gjemplo los fragmentos analizados de las obras Patasd hilo y adiés a Bogota y
aplicando lamayor cantidad de recursos armonicos.

Para la primera obra Patasd hilo se buscard una rearmonizacién basado en € recurso Il V
relacionado, pero buscando todos los usos posibles que se le pueden dar a éste. En este arreglo se
presentard dos veces € tema, la primera vez con la armonia original y la segunda por la

propuesta por el investigador.

El instrumento elegido pararealizar € arreglo es € piano, instrumento en € que se ha destacado
German Dario Pérez uno de los sujetos de estudio de este trabgjo.
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En & siguiente ggemplo se toma una de las formas de rearmonizacion que Propuso € maestro
Javier Pérez en la entrevista, é pone todos los acordes posibles por compas que la melodia
permita 'y después crea una progresion utilizando los acordes que el armonizador crea pertinente.
El fragmento analizado de adidés a Bogota esta rearmonizado segin este procedimiento a

continuacion.
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Conclusiones

La investigacién muestra como hay una tendencia marcada por parte de los maestros por
utilizar €l 11 V relacionado con mayor frecuencia en sus obras que cualquier otro recurso
armonico. Esto lleva a un resultado sonoro enmarcado dentro de la tonalidad, pero a
tener este recurso grandes posibilidades para variar, le da a a armonizador una gran
variedad de posibilidades para generar nuevas sonoridades dentro de la musica andina
colombiana.

La contextualizacion de la armonia moderna en la musi ca andina col ombiana ha generado
desde lo interpretativo, posibilidades que no eran tenidas en cuenta por los muasicos que
interpretaban esta musica a principios del siglo pasado, y aunque esta contextual izacion
se viene realizando des mediados de 1960. La teorizacion de los recursos de la armonia
moderna ha permitido que sea de fécil acceso para los musicos de este siglo que han
puesto en préctica en sus respectivas musicas como en este caso la musica andina
colombiana.

la confrontacion tedrico-practica que realizo este trabajo frente a desarrollo de la muasica
andina colombiana, puede ser un material de consulta para todo aquel que quiera
incursionar en la musica andina colombiana y la armonia moderna, resaltando como lo
expresaron ambos maestros en sus entrevista, que ningun uso es ley y que para la
rearmonizacion ademés de la teoria se tiene que utilizar la intuicion para realizar una
armonizacion.

El trabgo permite evidenciar como la musica tradicional cambia segin su realidad
sociocultural y su contexto histérico, la musica andina colombiana interpretada en la
actualidad es diferente a lainterpretada a principios del siglo pasado por esto la academia
tiene la responsabilidad de estudiar estos fendmenos para generar teoria que se pueda
llevar alapréctica

Este trabajo es un primer acercamiento a estos usos armonicos presentes en la musica
tradicional, se espera que se siga realizando este trabgjo de andisis a niveles més

profundos, analizando otros recursos como o melddico o desde otra musica tradicional
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etc. Con e fin de entender la actualidad de la musica tradicional colombiana y su

evolucion.

ANEXOS

German Dario
EntrevistaN°1

1. ¢Qué referentes o influencias musicales considera que han influido en usted, para €l
manejo armoénico que le da alas obras que compone y/o interpreta?

German Dario: Bueno, varias influencias, obviamente todos los referentes de la musica andina colombiana,
estamos hablando de Oriol Rangel, de Leon Cardona por supuesto, yo creo que fue una influencia muy importante,
y pues desde hace mucho tiempo para muchos musicos, estamos hablando de que ledn Cardona en los afios cuarenta
y pico era un visionario de este cuento y aun lo sigue siendo creo yo, pero también hay influencia por gjemplo yade
la escuela clésica, yo pues tuve una formacion en el conservatorio de aqui de la universidad nacional, y como parte
del programa de estudio de la carrera de piano pues obviamente usted tiene que ver diferentes compositores
diferentes épocas, entonces usted tiene que ver romanticos por eiemplo Chopin y ese tipo de cosas pero también
tiene que ver Debussy tiene que ver impresionismo, tiene que ver musica del periodo moderno, en fin. Entonces yo
creo que todo eso finalmente se vuelve un bagaje de diferentes misicas que a la hora de componer sirven, entonces
es un bagaje que le permite a uno replicar eso de alguna manera y puede que sea como intuitiva o de pronto sin
proponérselo, no es que uno diga quiero componer algo a estilo o armonizando como o armonizaria Debussy pero

yo creo que uno es producto de todas esas influencias de aqui y de allay de todas partes.

2. ¢A Qué elementos le da mayor importancia ala hora de armonizar o rearmonizar una

obra?

Germéan Dario: Pues basicamente es una busqueda de colores, yo creo que no tiene mucho objeto digamos,
rearmonizar algo Si no es para enriquecer la obra como tal, entonces uno ahi por ejemplo tiene que buscar notas en
comun gue de un acorde a otro haya cierta conduccién de voces que no haya muchos brincos, basicamente es como
€s0 Nno, no es algo que yo trate de hacer mucho por una razén, para mi la misica tradicional colombiana esta hecha
de cierta manera y no veo necesario pues como re armonizarla, tocarla si, y méas bien si uno tiene otras inquietudes

armonicas hagal as o aborde repertorio que ya tiene esos replanteamientos armoni cos.



3. Estan amable de armonizar y/o rearmonizar |os siguientes fragmentos mel 6dicos.

PATASD HILO (Pasillo)

ADIOS A BOGOTA (Danza)
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Javier Pérez
...Entrevista N°1

1. ¢Qué referentes o influencias musicales considera que han influido en usted, para el mangjo

armonico que le daalas obras que compone y/o interpreta?

JAVIER PEREZ: Yo tengo como principales, por g emplo Bill Evans fue como de los primero que me influencio.
Como €l lenguaje armdnico que maneja bien sea en sus obras como composiciones originales o en sus versiones de
esténdar o su labor como pianista de miles Davis en el kind of blue. Cuando ya empecé en lalabor de componer y de
escribir me generaba inquietudes las sonoridades que € utilizaba, en dos sentidos, en la parte de las progresiones
armonicas que €l utilizaba pero hay veces en que uno se podia dar cuenta que no eran exactamente lo que se puede
denominar progresiones, y por otro lado las disposiciones de los acordes y de qué manera los empleaba. Entonces
por el lado cuando toco con Miles es mas e manejo de lo modal y como lo asumia. Y ya por € lado de las
composiciones originales de é, es mas como los movimientos armonicos que habian entre los acordes, como el
movimiento entre las fundamentales que de pronto no eran tan cercanos a movimientos cominmente funcionales o
cosas como segundos quintos, dominantes secundarias sustituciones, sino que habia otro tipo de movimientos que yo
encontraba que en e momento me parecian curiosos. Entonces cuando yo empecé a componer tenia esa referencia
de “oiga este man hace algo distinto” ya después cuando uno empieza a escribir mas y eso ya la lista es muchisimo
més larga pero yo diria Bill Evans para mi fue clave. Otros en estos momentos que influyan o que me generen
inquietud... hay una compositora para Bigband de Jazz se llama Maria Schneider, que también uno se da cuenta que
hacen una cosa como que €l lenguaje arménico va algo més alla de lo funcional, no es algo que sea atonal pero
entonces uno se da cuenta que no es funcional porque hay casos donde tratan de expandir todas las fronteras todas
las posibilidades de la funcionalidad que hay dentro de la ténica la subdominante la dominante, ahi yo encontraba en
estos dos personagjes un mangjo diferente, como que habia otro tipo de lenguaje u otro sistema de composicion.
También yo relaciono mucho la armonia no solo como las progresiones sino también como la disposicién de los
acordes ver como organizo eso, entonces también hay influencia de guitarristas de jazz como por gemplo Ben
Monder, por gemplo él tiene grabaciones de misica colombiana pues no exactamente musica colombiana pero si
con Antonio Arnedo que €l tiene unos pasillos. No hay muchos en la discografia hay como tres que son originales,
de resto ellos tocan mas musica con influencia de las costas pero igua hay cosas de musica colombiana ahi y es mas
yacomo las disposiciones de | os acordes como puede ser una armonia que en un papel puede ser segundo quinto una
cosa diat6nica, muy tonal, pero es como organiza los acordes entonces yo nombraria esas tres personas Bill Evans,
Maria Schneider y bueno guitarristas de jazz puse como gemplo Ben Monder aunque existen otros en ellos mas en

la disposicién de los acordes y Bill Evans como el principal el que genera la inquietud de “uy aqui hay algo distinto”
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2. ¢A Qué elementos le da mayor importancia ala hora de armonizar o rearmonizar una

obra?

JAVIER PEREZ: Yo lo pienso mucho depende del contexto, es decir: hay que saber como... depende que esta
pasando y como lo estoy manegjando. Ejemplo s yo estoy haciendo un arreglo de un tema colombiano entonces yo
siempre digo... inclusive esto fue primero como un consejo y después como una anécdota que yo tuve con mi
maestro de composicién. Yo digo primero es presentar €l tema lo mas cercano a contexto original. Porque en un
punto ya cuando me di cuenta que suene cierto lenguaje armoénico podria decir que desde la primera A en que
presento €l tema empezar a presentarlo con una armonizacién muy muy contrastante frente ala version original que
conoce todo el mundo entonces eso de pronto desdibuja el tema yo digo que primero hay que preservar y entender el
caracter del temay entender el concepto y todo lo que yo estoy manejando en el concepto que yo estoy manejando.
Digo ese concepto es si estoy... depende del arreglo que esté haciendo depende del formato que se esté trabajando y
depende e concepto que tenga ese ensamble entonces si yo lo hago en el ensamble mio en € que se toca un
repertorio que hace parte del repertorio tradicional de la musica colombiana y hay unos temas originales pienso
como mas 0 menos todo vaya en juego con ese concepto s quizas hiciera algo para otra persona yo le pregunto
“bueno que tanto me puedo arriesgar” entonces eso es lo primero saber el concepto hacia dénde va si es algo propio
0 s es ago por encargo. Ya en ese punto retomando lo de la melodia la presento primero o prefiero presentarla
primero de una manera cercana a la original quizas cambie uno o dos elementos de manera muy simple pero que no
sean tan contundentes por gfemplo en esos pasillos que son tres secciones A A B B después hace la A despuéslaC
después quiza vuelva y hace la A quizas esas A que van después que el tema ya se ha presentado dos o tres veces
quizas ahi ya presento el tema muy muy contrastante utilizando una herramienta que genere mucha diferencia frente
al original. Pero entonces todo depende, primero uno tiene que respetar el contexto del tema en el que se esta
manejando. Lo que iba a contar de la anécdota era: una vez mi maestro me contaba que €l unavez hizo un arreglo de
un tema y en la primera presentacion del tema lo re armonizé muchisimo lo cambio y en el contexto quedo muy
diferente entonces habia gente que le preguntaba estaba en la presentacion de un disco y la gente le preguntaba “oiga
no que estabatal temay €l puessi ese estaahi” y lo que paso es que lo cambio tanto que ya el tema parecia otra cosa
diferente entonces uno tiene que mirar “oiga hasta qué punto quiero mantener la esencia o caracter original del tema
o igual yo puedo decir yo puedo cambiarlo pero entonces quizas presentar primero el tema no yéndome tan lgjos del
original. Quizas juego primero con cosas que tiene que ver con la orquestacion del formato cuestiones de esas, y
después si juego con lo otro, o quizas primero hago algo més contrapuntistico y después le doy més importanciaala
armonia. La cuestion de la armonizacion de las sustituciones es una herramienta mas que tiene uno a la hora de
componer o arreglar entonces hay que pensar muy bien en gue momento la uso, en que momento el tema pide eso
hay que tener presente la forma grande del tema y en qué momento me va a funcionar mas como un recurso y no
como una herramienta mecanica porque hay muchos procesos de rearmonizacion que pueden ser mecanicos he
incluso muy mateméticos, yo utilizo unos que son muy matematicos que son pues con nUMeros y con secuencias
entonces igual primero pensar cua es la intencion, primero siempre darle prioridad a lo que es la intuicion porque

cuando uno empieza a mezclar procesos mecanicos la intuicion, es decir la oreja entonces yo pruebo y lo que sea
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pero laintuicién que me dice. Entonces yo voy a ver el tema en grande y pensar bueno donde funciona, de acuerdo
al carécter que tiene el arreglo, puede que uno piense que €l tema no lo necesite por el caracter que tenga por €l
desarrollo y los diferentes recursos que estén ocurriendo porque cosa también es el contexto de una obra pero quizas
estoy en €l contexto de que tengo varias obras y las voy a presentar en un concierto o en un disco quizas cinco o seis
obras entonces si uso €l recurso de rearmonizacion y esas cuestiones siempre de la misma manera en todos los temas
entonces ya va a ser predecible y muy evidente en todas las formas entonces uno tiene que ver que en este tema
quizas le doy prioridad a un elemento del lenguaje en éste otro le doy prioridad a otras cosas entonces también es
como ver las cosas en grande y ver, buscar, donde puedo hacerlo y donde suena mejor, ya después lo otro es la
herramienta y la herramienta depende pues béasicamente del lenguaje arménico que tenga la personade algo simple a
algo mas complejo se puede hacer con procesos mecanicos pero laidea es que siempre laintuicion es la que mande.
Si uno siente que no es necesario no hay que hacerlo porque a veces uno puede cometer un error que es, quizas uno
aprendio algo en clase de armonia o ley6 algo analiz6 algo y uno de pronto quiere meterlo ala brava y cuando se

hace asi no funciona entonces uno tiene que tener mucho tacto para saber dénde se puede usar.
3. Estan amable de armonizar y/o rearmonizar |os siguientes fragmentos mel odicos.

Ahi depende, yo utilizo distintas herramientas entonces viendo esto voy a dos cosas. En éste (Patasd hilo) voy a
arriesgarme artisimo y voy a hacerla muy mecanica. Hay un proceso que se utiliza con melodias més sencillas
entonces uno piensa que cada nota de la melodia hace parte del acorde, puede ser la novena, la treceava, la oncena
una tensién un color o una nota de la cuatriada. Uno hace € proceso aeatorio y terminan resultando secuencias de
acordes no funcionales. Eso lo hace uno para ae€jarse de la funcionalidad. Entonces cuando quiero alejarme
totalmente, hago la lista de todos los acordes que podrian caber en cada compés de acuerdo a las notas que estén en
la melodia y después uno empieza una “prueba y error” se sienta al piano o a la guitarra y empieza a probar. ES
probable que al hacer la lista se pueda encontrar progresiones con movimientos muy cercanos a lo tonal. Entonces si
yo quiero algo que no me suene funcional. Entonces cuando yo haga mi lista de acordes voy a buscar cosas que me
eviten esos movimientos armonicos. Entonces se va a crear algo ambiguo que no va a ser atonal, no va a ser

funcional, pero vaa ser lamelodiala que vaa mandar sobre la armonia.
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Compas Posibles acordes
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Cmaj 7#11 Gmaj7
Em?7 Gmagj 7
- Am9 Cmgj7

Después de esto voy a escribirla primero arriesgandome sin tocar primero, por intuicion porgque ya en este punto es
“prueba y error” hago una secuencia la toco y si hay algo que me suene muy raro lo cambio. Esta es la parte que yo
decia que es mecanica donde mirando la melodia saco una lista de acordes, la mayoria si inevitablemente van a estar
dentro de latonalidad yo voy atratar de hacer una secuencia que no reflgje esto. El primer compas utilizo el Cmgj7,
en el segundo utilizo el A13#11 siendo muy especifico en los agregados. Ya por gemplo del A no me voy a D
porgue eso precisamente es o que quiero evitar. Entonces voy a utilizar un pedal y mevoy air a Am6(9)voy airme

ahora a Cmgj7#11 parajugar con dos fundamentales y queda como si fuera un pedal. Por eso el siguiente acorde
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utilizo el Amagj7#11, en este hago Cmaj7#11 y paraterminar un Am9. Entonces asi hay como unaldgica en lo que
alcancé a crear porque me quedd un juego entre dos acordes que si pienso desde lo funcional no tendria sentido, no
lo pienso en ese contexto sino que fue la melodia la que me dio los acordes. Si uno hace esto mucho uno puede

prever como puede sonar.
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Queda casi como un pedal. Ahi volveriamos a la primera pregunta que me hizo. Si quiza todo € contexto del tema
ha estado muy cercano a la armonia original entonces eso si queda muy salido pero con esta idea yo que puedo
hacer, quiza inventarme un intro hacer una variacion de la melodia buscar un peda con eso y hacer un pedal y
después ir a tema principal o también puedo llegar, esto se puede asemejar a una pelicula donde no es interesante
que le muestren a uno una escena de accién al principio y después se baja toda la tension entonces también se puede
construir unatensién y llegar aella. Entonces si tengo que hacer un arreglo del tema, sé que no utilizaria este recurso
para la primera exposicion del tema pero de pronto llego a ese, veo como en las otras secciones voy alejandome
poquito a poco de la armonia original sin arriesgarse mucho e ir llegando a esto. Igual eso son conceptos hay gente
gue es més desprendida de esas cosas que si rompen inmediatamente con € tema. Y o prefiero primero presentar el

temalo més original y después si llegar a esto.

Lo que voy a hacer en esta (adios a Bogotd) es pensar més en lo funcional pero voy a buscar una forma de

expandirlo.

Bueno estoy en E, y lo primero que pienso es que acordes me cumplen funcién de ténica, en este caso serian E,
G#m, C#m. viendo los primeros compase veo que es dominante, dominante y ténica, entonces voy a pensar en
ampliar esto, en este caso puedo meter una subdominante para que quede algo como “Il V' I” entonces voy a escribir
el Il V para mi mayor que seria F#m7 B7 E. Y lateoria dice que uno puede pasar de una dominante a un sexto
grado y hacer cadencia rota entonces yo utilizo algo que es ir por el camino (11 V) del sexto grado y resolver ala
tonica entonces también voy a hacer el 11 V de C#m que seria D#°7 G#7Y C#m7.Y hago € Il V del 1Il. A#m7
D#7y G#m7. Incluso podriamos hacerle un piso mas haciendo el sustituto tritonal de cada una de las dominantesy a

esas agregarles su Il grado, aungque vamos a trabajar solo con los primero aver si funciona.
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SUBDOMINANTE | DOMINANTE | TONICA
I \Y I

F#m7 B7 E

A#m7 D#7 G#Hm7
D#°7 GH7 CHm7

Uno podria tocar todas los posibles caminos antes de decidir, es decir tocar |1 V de G#m7 pero resolver a C#m7 y
asi todas las posibilidades que se puedan dar. Esto para tener una idea de como suena cada unalo que me sirve para
rearmonizar 0 componer. Lo que sigue es como ya tengo mis posibilidades ahora ver la melodia haber que me

permite.

Primero aca (compas 4) como la armonia es E (t6nica) y la melodia es C# entonces veo que armonia me sirve, tanto
el C#m como el G#m me funcionan ya que en uno es la fundamental y en el otro es la onceava, no hay ningin
problema, pero si hubiera una nota de la melodia que chocara con algun acorde tendria que descartar éste. Acaen el
compas tres €l Unico que me sirve es B7 pero voy airme de B7 a G#m, ya después pruebo cual suena mas chéverey
eso. Aca (compas 2) voy a cambiar la funcionalidad para dar una progresion de subdominante dominante ténica
entonces por lamelodia el Gnico acorde que me sirve es F#m7.Aca (compas 5) voy a utilizar C#mM7. Fijese como lo
hice yo, escogi primero el punto de llegada 0 sea yo no re armonicé el primer acorde, yo rearmonicé la primera frase
entonces yo dije “primero a donde voy a llegar y como llego” es que cuando yo hablo de funcionalidad y cuando
hablo de funcionalidad hablo de progresiones y las progresiones van hacia adelante entonces escogi € lugar de
llegaday trabajé hacia atras. Entonces voy a escoger mi punto de llegada que puede ser aca (compaés 8) entonces veo
cua acorde con funcion de ténica me sirve. No tengo problema con ninguno entonces veo que me sirve en los
compases anteriores y decido que me sirve. Aca (compas 7) voy adividirlo y utilizar A#m7 y D#/ o sea como €l |1
V de G#m pero llego a E y termino en E. igual vea que yo puedo escribir las sustituciones y buscar otro camino,
entonces tendria seis caminos diferentes y todos estos se cruzan, cual es la variable, pues la melodia, que hay que
hacer primero: analizar €l tema definir las regiones donde es tonica subdominante dominante y después si empiezo

mirar que puedo meter valiendo me dé la melodia.

Version Final:
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