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Planteamiento del problema
Delimitacion del problema

La realizacion de esta investigacion se fundamenta, en parte, en la experiencia
personal de la autora, quien al ingresar a la universidad tuvo su primer acercamiento a las
masicas de la region andina. A pesar de no haber crecido expuesta a estos géneros musicales
en su infancia y de haber descubierto estas musicas en una etapa relativamente tardia de su
vida, la autora desarroll6 un interés motivado por la singularidad de la sonoridad de estas
tradiciones y su impacto artistico, de esta manera este encuentro no solo resulté en una
conexion significativa sino también desempefié un papel esencial en su desarrollo como
musico profesional ya que ampli6 su horizonte musical y le permitio explorar nuevas
perspectivas en su quehacer artistico.

Ahora bien, en décadas recientes, el interés por estudiar y entender las musicas
tradicionales ha ganado importancia en la academia y en la sociedad en general, en el caso de
Colombia investigaciones realizadas por maestros como Leonor Convers y Juan Sebastian
Ochoa (2007) con su libro “Gaiteros y tamboleros” o Alejandro Zuleta con “El método
Kodaly en Colombia” (2004) dan cuenta de cOmo el estudio de dichas musicas puede nutrir y
fortalecer los procesos de aprendizaje dentro de la academia; asimismo, es nuestra
responsabilidad no desconocerlos y revitalizar los procesos artisticos, investigativos y de
divulgacién. Como sefiala la maestra y folclorista Dora Zarate en su libro Sobre folclore y
educacion, es de suma importancia incluir la musica folclorica y tradicional dentro de los
programas académicos con el fin de promover el interés y respeto hacia ella. Del mismo modo
la etnomusicéloga Maria Eugenia Londofio ha reflexionado sobre el valor inherente de la
mausica tradicional como parte de la identidad cultural de un territorio, no solo como una
manifestacidn artistica, sino también como un vinculo con la historia, la memoria y las
tradiciones locales, en este sentido las musicas tradicionales relatan historias, preservan
vivencias y conectan generaciones.

La ciudad de Bogota esta en una constante recepcion de personas provenientes de
diferentes regiones del pais, es precisamente esta circunstancia la que posibilita la
convergencia de individuos con distintas vivencias, trasfondos culturales y tradicionales
resultando en una reproduccion de diversas practicas culturales, lo que incide en el
reconocimiento de una diversidad dentro de las instituciones educativas como lo es la
Universidad Pedago6gica Nacional (UPN). Sin embargo, el estudio de las musicas
tradicionales dentro de la UPN depende de la catedra e instrumento al que pertenezca cada

estudiante. Si bien se encuentran distintos espacios académicos dentro de las agrupaciones



donde se evidencia la importancia de interpretar y conocer dichas mdusicas, dentro de la
préactica instrumental hay una evidente tendencia al uso de repertorio de origen centro
europeo.

En la actualidad, un musico que cuente con la mayor cantidad de herramientas le sera
de utilidad para lograr un gran desenvolvimiento a nivel técnico, musical e interpretativo ya
que asi le sera posible lograr los objetivos de acuerdo con las necesidades de su potencial. De
acuerdo con lo anterior, el presente proyecto tiene como finalidad plantear los retos que se
generen a partir de la adaptacion de tres obras compuestas originalmente para piano por el
maestro German Dario Pérez, teniendo en cuenta la necesidad de abordar dichos repertorios
generando acercamientos a las masicas tradicionales nutridas de nuevos lenguajes, ampliando
asi las facultades que pueden desarrollar los musicos percusionistas y posibilitando la

articulacion entre técnica e interpretacion.

Pregunta

¢Como abordar la adaptacion del repertorio para piano Después de todo y Ledn
Cardona del maestro German Dario Pérez, teniendo en cuenta aspectos y limitaciones técnico
interpretativas del instrumento, buscando mantener la riqueza armdnica original y el sentido
interpretativo de la musica andina colombiana, enfocado a interpretes del vibrafono en

formacion universitaria?

Objetivos
General

Desarrollar dos adaptaciones para vibrafono de las obras Después de todo y Leon
Cardona, compuestas por el maestro German Dario Pérez, para contribuir a la diversificacion
del repertorio colombiano y enriquecer asi la formacion musical de los percusionistas,

mediante la exploracion de piezas autoctonas.

Especificos

Caracterizar las posibilidades técnico-interpretativas del piano y el vibrafono con el fin
de proporcionar un andlisis detallado del instrumento.

Describir las diferentes caracteristicas interpretativas del repertorio del maestro
Germén Dario Pérez dentro del contexto de las musicas andinas colombianas.

Aportar al repertorio del vibrafono desde la adaptacion de repertorio escrito

originalmente para piano.
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Justificacion

En la actualidad los estandares educativos dentro de las instituciones han sido
fuertemente influenciados por los modelos europeos y estadounidenses, como consecuencia,
en el caso especifico de la educacién musical en la Universidad Pedagdgica Nacional se
refleja una constante con respecto a los contenidos que se imparten, a los instrumentos que se
ensefian y a los repertorios que se ejecutan haciendo poco o nulo énfasis en las masicas
tradicionales o populares. Este proyecto de grado tiene como objetivo proporcionar una
educacion que no solo transmita conocimientos académicos, sino que también promueva
valores fundamentales, habilidades sociales y emocionales. Al incluir el estudio de musicas
tradicionales en el &ambito académico se enriquece la experiencia al fomentar la comprension
intercultural y el respeto por la identidad y la cultura de distintos grupos sociales.

Conforme a ello, Germéan Dario Pérez se posiciona como una figura idonea para el
desarrollo del presente proyecto dada su notable influencia en la evolucion de la musica
andina colombiana y su solido fundamento tanto en las tradiciones musicales del pais como
en las técnicas académicas y tradicionales. Su habilidad para fusionar elementos
caracteristicos de un estilo musical a otro no solo lo ha establecido como un pionero en su
campo, sino que ha permitido que la musica tradicional colombiana trascienda las fronteras, la
extensa trayectoria de German Dario Pérez proporciona una amplia y enriquecedora
perspectiva sobre la practica musical.

Una técnica utilizada por muchos marimbistas para potenciar sus habilidades
musicales es la adaptacion a la marimba de obras escritas para otros instrumentos tal y como
se evidencia en piezas como las Suites para Cello de J. S. Bach o el célebre “concierto de
Aranjuez”; la incorporacion de elementos musicales de otros instrumentos ha permitido el
crecimiento a nivel técnico e interpretativo de la marimba y sus instrumentistas. Por ello una
de las iniciativas que busca impulsar este proyecto es la interpretacion del repertorio actual de
la musica colombiana en un instrumento con predominio de influencias norteamericanas y
centroeuropeas como lo es el vibrafono. Ademas, la adaptacion de obras escritas para otros
instrumentos al vibrafono no solo implica transcribir notas para acomodarlas a la disposicién
del mismo, sino que también requiere un estudio reflexivo del estilo y lenguaje del
instrumento original, lo cual puede contribuir de manera positiva su capacidad para tocar con
destreza expresion y creatividad.

El reconocimiento y apropiacion de dos géneros de la region andina colombiana tales

como: bambuco y guabina haran parte importante del desarrollo de este, con objeto de
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ahondar en el estudio de estos y visibilizarlos dentro de los espacios académicos. Ademas,
este proyecto de grado busca ser un acercamiento a todos los musicos que deseen tener una
aproximacion a las musicas tradicionales enriguecidas con diferentes lenguajes como lo son
las composiciones del maestro German Dario las cuales se enmarcan dentro del movimiento

de la Nueva Musica Colombiana.

Antecedentes

El trabajo Adaptacion para marimba de Antonio Lauro por Fusco Rojastaborda la
integracion de la marimba en la musica tradicional venezolana, especificamente a traves del
vals venezolano el cual, no solo contribuye al enriquecimiento del repertorio musical para
marimba como influencias culturales especificas ademas resalta la importancia de la
adaptacion para el aprendizaje musical.

En 2017, Carlos Augusto Salamanca Bernal presento su tesis de maestria titulado De
las maracas a la Bateria propuesta metodoldgica para la apropiacién de elementos ritmicos
de la musica llanera colombo-venezolana este trabajo se enfoca en el acercamiento a las
musicas de los llanos orientales?.

El trabajo Técnicas extendidas en la guitarra clasica: adaptaciones de la musica
popular colombiana para la orquesta de guitarras UNAC por Mufioz y Rios presenta una
serie de adaptaciones y arreglos de masica popular a partir de uso de técnicas extendidas
propias del instrumento, la cual tenia como objetivo demostrar como la musica popular puede
revitalizar y enriquecer el repertorio y la practica en un contexto educativo®.

En el contexto de la adaptacién musical y la metodologia para la ensefianza de los
estilos musicales tradicionales, es relevante considerar los trabajos previos que han explorado
areas con enfoque en la musica latinoamericana y mas especifico, en la tesis de maestria
titulada De las maracas a la bateria se aborda un acercamiento a las musicas de los llanos
colombo-venezolanos con el objetivo de convertir los elementos ritmicos del sistema musical
del joropo en percusion corporal para su posterior aplicacion a la bateria, por otro lado,
Mufios y Rios buscan aumentar la motivacion de los estudiantes de la orquesta de guitarras

por medio de la adaptacion de musicas tradicionales y el uso de técnicas extendidas.

! «Adaptacion para marimba de Antonio Lauro (modelo didactico)».

2 Salamanca, «De las maracas a la bateria. Propuesta metodoldgica para la apropiacion de los
elementos ritmicos de la masica llanera colombo-venezolana.»

% Daniel Mufioz y Emmanuel Rios del Rio, «Técnicas extendidas en la guitarra clasica: adaptaciones
de la musica popular colombiana para la orquesta de guitarras UNAC».
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Los anteriores estudios representan un esfuerzo para adaptar y preservar la musica
tradicional en contextos modernos y educativos resaltando su importancia dentro del proceso
creativo ya que permiten ver que la adaptacion no solo es un ejercicio técnico, sino también

una herramienta de preservacion cultural.



Marco teorico

La region Andina colombiana

lustracion 1 Mapa poblacional region andina colombiana

Mapa 2.11. Poblacién en cabecera y resto para la regién Andina, segiin municipio
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La region Andina en Latinoamérica se distingue por ser una de las areas de mayor
diversidad bioldgica y cultural en el mundo; atravesada por la Cordillera de los Andes, se
extiende desde Venezuela hasta Argentina y Chile, cubriendo territorios de Ecuador, Pera y
Bolivia, paises que comparten una herencia profunda en tradicion cultural que se manifiesta
en sus musicas, lenguas y cosmovisiones, asi mismo la region Andina enfrenta desafios
similares incluyendo la presion sobre los ecosistemas debido a actividades como la mineria, el
cambio de uso del suelo y el crecimiento urbano descontrolado, de igual manera, la

vulnerabilidad frente al cambio climatico y la necesidad de conservacion efectivas son
preocupaciones comunes en los paises andinos.*

4 Catherine Walsh, Estudios culturales latinoamericanos, Retos desde y sobre la Region Andina.
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La region Andina, tanto en contexto colombiano como en el latinoamericano, se
funda como un territorio de gran complejidad geogréfica, cultural y econdmica. En Colombia,
esta region abarca aproximadamente 283.000 kilometros cuadrados, configurandose como el
eje central del pais dentro de las cinco regiones en 1985, estratégicamente situada entre las
tres cordilleras -oriental, central y occidental-, la regién Andina colombiana se caracteriza por
albergar el mayor porcentaje de habitantes del pais, sumando un total de 25°045.417. Dentro
de las areas mas pobladas se encuentra Bogota y Antioquia con el 28% y 23% de habitantes
respectivamente; el porcentaje restante de habitantes se encuentra distribuido entre los
departamentos de Boyacé, Caldas, Cundinamarca, Norte de Santander, Quindio, Risaralda,
Santander y Tolima.®

lustracion 2 Esquema habitantes de la region andina
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La region Andina colombiana se caracteriza por una rica biodiversidad, resultado de la
variedad de pisos térmicos, este entorno natural privilegiado coexiste con una poblacion que
supera los 26 millones de habitantes, constituyendo mas de la mitad de la poblacién nacional
y representando el 65% del PIB colombiano, lo cual subraya su importancia econémica y
demogréfica, por lo cual, contribuye a su rica cultura, historia, madsica y danza.

Sin embargo, toda esa potencia econdmica y cultural contrasta con los desafios en
educacion, calidad de vida y participacion electoral evidenciando la necesidades politicas
publicas enfocadas en el desarrollo sostenible e inclusivo, asi mismo la planificacion regional,
gue ha evolucionado desde divisiones bipartitas hasta la consideracion de la diversidad

econdmica e institucional de sus departamentos, no obstante, aun enfrenta el reto de

® Damaria Paola Rozo Lépez, «Contexto regional Andina»; Alfred Hettner, Viajes por los Andes
Colombianos.
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incorporar efectivamente a las dieciséis corporaciones regionales autdbnomas enmarcadas

dentro de un desarrollo equitativo.®

Musica de la region andina colombiana

El analisis de la musica andina colombiana, desde sus origenes hasta su consolidacion
como patrimonio cultural inmaterial, evidencia un abundante proceso de mestizaje y
transformacion sociocultural marcado por la interaccion entre diversos géneros musicales y
practicas artisticas tradicionales. Espinosa, en su estudio resalta algunos géneros como el
bambuco y el pasillo han sido representativos en la consolidacion de una identidad musical
nacional la cual ha trascendido desde servir para animar a los campesinos en su lucha contra
la opresion, hasta convertirse en un legado y una tradicion arraigada’. Este legado musical ha
sido objeto de discusion desde el siglo XIX, pues ritmos como el bambuco y el pasillo
empezaron a ser valorados como componentes esenciales de la mdsica nacional,
caracterizando asi este periodo por un intenso debate académico y popular sobre la musica
nacional y sus implicaciones para la identidad cultural del pais, lo cual condujo al
reconocimiento de dos vertientes destacadas dentro de la musica andina: una académica y otra
tradicional. La tradicién como lo que hila a la comunidad con el individuo y la sociedad
cuando se otorga como regalo por haber nacido en cierto lugar o por haber vivido alli; y el
tipo académico, con ideales de la modernidad a partir de los canones estéticos de Europa, en
el que sobresale el de dones especiales, muy poco mundanos, donde el compositor y el
intérprete estan dotados con caracteristicas Unicas y exclusivas ligadas con posturas de
superioridad®.

La diversidad de la musica andina se debe en gran medida a la gran variedad cultural y
geografica de la region andina colombiana. La integracion de la misica y la danza en esta
zona refleja la paleta cultural de Colombia, manifestandose en una amplia gama de ritmos,
temas y formatos a lo largo de la region, especialmente el trio tipico andino de cuerdas

pulsadas, el cual evidencia la fusion cultural que caracteriza a la musica andina. Esta riqueza

¢ Jamir Mauricio Moreno Espinal, «Aires folcléricos al piano, composiciones para piano con base en
el folclor colombiano».

" David Espinosa Trejos y Leonardo Ochoa, «Dos arreglos de musica andina colombiana para el
formato instrumental no tradicional de piano y bajo».

8 Catalina Camargo et al., Tendencia actuales de la creacién académica de la mdsica andina
colombiana: libro de partituras.
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musical se permea ampliamente a lo largo de la cordillera andina, desde Cundinamarca hasta
las montarias del Eje Cafetero y Antioquia®.

Séanchez, por su parte, aborda la musica desde una perspectiva de diversidad y
mestizaje evidenciando como la unién de diferentes influencias culturales ha dado lugar a un
estilo musical distintivo de la region andina colombianal®, del mismo modo Gémez enfatiza el
papel crucial de la masica en la construccion y negociacion de imaginarios de colombianidad,
argumentando que las practicas musicales no solo reflejan la diversidad cultural del pais, sino
que también hacen parte activa en la configuracion de discursos nacionales y regionales,
subrayando la importancia de la misica como ente de accion politica y social’.

El estudio de las musicas tradicionales es un tema de interés y su inclusion en los
programas académicos puede enriquecer la formacion y la cultura en general, la perspectiva
de Dora Zarate y otros estudiosos de la musica tradicional sugiere que la inclusion de estos
géneros puede contribuir al desarrollo de un mayor interés y respeto, asi como incrementar la
comprension y la diversidad musical en Colombia.?

En el andlisis estructural de la musica colombiana como herramienta para el estudio
profesional, se recopilaron més de 250 partituras y otro material audiovisual que, demarca la

base de la musica tradicional en:

o Bambuco
o Guabina

o Pasillo

o Torbellino

o Danza

En cuanto a las formas musicales, las piezas pueden ser variables, parecen tener

presencia en formaciones simples y también con multiples secciones; y con conexiones

® German Dario Pinzon Wilches, «De la cuerda percutida a la cuerda frotada: tres adaptaciones para el
formato de cuarteto de cuerdas frotadas».

10 Cristian Stivens Sanchez Santos, «Armonia en la musica colombiana. (Anélisis de los recursos
armonicos de dos musicos académicos de la ciudad de Bogotd)».

11 Nathaly Gémez Gémez, «Invenciones de la colombianidad: Nueva MUsica Colombianax.

12 Zarate Dora, «La importancia de la musica folcldrica y tradicional en la educacién musical.»;
Martinez Ricardo, «Martinez, R. (2013). La musica como factor de identidad cultural. Revista Musica
Popular, 4, 18-27.»

3 1ryna Sachli, Oleksander Solomeniuk, y Iryna Litvin, «El andlisis estructural de la mUsica
tradicional andina colombiana como herramienta para el estudio profesional», 12.
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diversas de la cultura musical universal y como resultado del estudio al que hacemos

referencia, se determina siete formas bésicas para la musica andina colombiana. Estas son:

o Periodicidad, periodo, formas simples.
o Binariay ternaria.
o Formas simples por secciones, que a su vez cuentan con variantes en

funcién del departamento del area Andina al que representa.

También, se pudo confirmar que las versiones que se interpretan de una pieza en
varias regiones, se interpretan de diversas maneras y asi cambia su estructura formal, ademas
es importante renombrar que la busqueda de material bibliografico que sostenga un analisis
sobre la forma musical de la Colombia andina fue ardua y como consecuencia, existe una
carencia de fundamento académico.

La musica andina colombiana ha sido la banda sonora de la hermosa region cafetera
con afos y décadas de desarrollo, evolucion y crecimiento; asi, los bambucos, pasillos y
demas ritmos alentaron a los campesinos que se alzaron en armas en contra de los tiranos, y,
desde entonces esta musica se convirtié en un legado, una tradicion que llena los corazones de
quienes se deleitan al escucharla. A partir de esto, las generaciones futuras se han encargado
de crear un nuevo discurso musical que brinde un homenaje a lo autéctono, ademas del
complemento que se establece con la danza y teatro, creando asi una inigualable era de
expresion artistica con fuertes arraigos a las raices culturales.'*

Conocer y describir una musica nacional, nace en el momento en que se componen las
primeras «piezas escritas sobre aires», que cambio el discurso costumbrista decimononico a
una discusion abierta.

“Es en este momento en que comienza a diferenciarse dos tendencias musicales: una
de tipo académico y otra de indole popular. La primera proveniente del interés por
alcanzar los ideales de la modernidad a partir de los cAnones estéticos de Europa, en el
gue sobresale el de dones especiales, muy poco mundanos, donde el compositor y el
intérprete estan dotados con caracteristicas Unicas y exclusivas ligadas con posturas de

superioridad. Y una segunda donde los musicos tradicionales son vistos como “de

periferia”.1®

14 David Espinosa Trejos y Leonardo Ochoa, «Dos arreglos de musica andina colombiana para el
formato instrumental no tradicional de piano y bajo».

15 Catalina Camargo et al., Tendencia actuales de la creacion académica de la mdsica andina
colombiana: libro de partituras, 2v.:24.
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En medida que se han delimitado las diferencias, se marcan las dos ramificaciones: La
tradicion como lo que hila a la comunidad con el individuo y la sociedad cuando se otorga
como regalo por haber nacido en cierto lugar o por haber vivido alli un lugar; y el tipo
académico, con ideales de la modernidad a partir de los canones estéticos de Europa, en el que
sobresale el de dones especiales, muy poco mundanos, donde el compositor y el intérprete
estan dotados con caracteristicas Unicas y exclusivas ligadas con posturas de superioridad.

Influencias y transformaciones

Las interpretaciones musicales de los trios tipicos, compuestos por bandola, tiple y
guitarra, que solian adornar las festividades populares con pasillos, bambucos y danzas,
experimentaron un gran cambio evolutivo a finales del siglo XIX con la aparicién de la Lira
colombiana en 1887 en formato Estudiantina®, Transicion la cual marco el comienzo de una
era en la que las manifestaciones musicales originalmente reservadas para las calles y tertulias
rurales, empezaron a ser acogidas y reinterpretadas en ambientes mas urbanos como lo eran
Santafé de Bogota y Medellin. Pedro Morales Pino fue pionero en este movimiento de
transformacion, reconocido por el trabajo de transcribir masica andina colombiana a partituras
lo cual fue un paso importante para la conservacion y el estudio formal de las mismas.
Morales Pino, en compafiia de Luis A. Calvo, Emili Murillo y Guillermo Uribe Holguin entre
otros y con su formacién académica hicieron una fusion entre la musica tradicional y los
principios de la musica clasica europea lo que permitio que el género empezara a ser mas

valorado como una expresion nacionalista representativa de Colombial’.

lHustracion 3 Pedro Morales Pino, Cartago

Fuente: Banco de la Republica

16 Garcia Moran y Grégory Alfonso, «Momento cultural. Don Pedro Morales Pino: el vallecaucano de
notas musicales para la Gran Colombia Andina y breve anecdotario histérico».

17 Cristian Stivens Sanchez Santos, «Armonia en la musica colombiana. (Analisis de los recursos
armonicos de dos musicos académicos de la ciudad de Bogota)».
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Conforme a ello, a mediados del siglo XX, figuras como Oriol Rangel y Luis Uribe
Bueno desempefiaron un papel crucial en la promocidén de la musica andina colombiana a
través de la radio, asegurando su presencia y relevancia en el panorama cultural del pais, asi
mismo este periodo tambiéen vio el surgimiento de Leon Cardona, cuya innovacion y
exploracion armdnica han influido en la evolucién de esta género enriqueciéndolo con nuevos
sonidos y técnicas, Ledn Cardona tenia la capacidad de integrar armonias complejas sin
comprometer la estructura fundamental de los ritmos tradicionales siendo punto de inspiracion
a nuevas generaciones para expandir los limites de la musica andina'®.

En la década de 1920, Guillermo Uribe Holguin inicio una controversia sobre la
autenticidad de la herencia musical colombiana post — colonizacion, argumentando que la
influencia de ritmos extranjeros, como el foxtrot, two-steps, ragtime y tango, disolvian la
identidad nacional de la musica popular contemporanea, en consecuencia se cuestiond
abiertamente la originalidad de ritmos tradicionales como el pasillo y el bambuco, sugiriendo
paralelismos con obras de Beethoven y Borodin, lo que plante6 el debate sobre las raices y la
evolucion de la madsica nacional, por esta razén Uribe Holguin defendia que la verdadera
esencia de la masica nacional debia surgir en la esfera académica, vision consolidada con la
victoria de la Sinfonia No. 2 Del terrufio en un concurso organizado por el gobierno la cual se
caracteriz6 por emplear células ritmicas nacidas del pasillo pero cuidando que el desarrollo de
la melodia no se hiciera de la forma tradicional del pasillo popular, sin embargo esta obra no
logro entusiasmar al publico de la época, pues estos no identificaron los rasgos distintivos que
identificaban la musica nacional surgida por compositores que siguieron la linea de Morales
Pino, Emilio Murillo o Luis A. Calvo, en consecuencia se plantea el debate sobre si la musica
nacional deberia surgir el ambito académico o de las tradiciones campesinas y populares®®.

Este episodio subrayd la discusion existente sobre la identidad de la musica nacional,
polarizada en dos vertientes, la de las tradiciones populares y la aspiracion de lograr una
expresion musical academica. A pesar de las criticas, Uribe Holguin dejé un legado
importante intentando no sacrificar la calidad musical en pro de la popularidad o la
autenticidad folclérica, postura la cual ha influido en generaciones futuras de masicos que

enriquecen la musica tradicional con innovaciones arménicas y melddicas®.

18 Catalina Camargo et al., Tendencia actuales de la creacion académica de la mdsica andina
colombiana: libro de partituras.

19 Jaime Cortés Polania, La musica nacional popular colombiana, en la coleccion mundial al dia
(1924-1938).

20 Catalina Camargo et al., Tendencia actuales de la creacién académica de la misica andina
colombiana: libro de partituras.
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La deliberacion alrededor de la procedencia y autenticidad de la musica nacional
Andina, defendida por Uribe Holguin desde una perspectiva académica, conlleva hacia dos
géneros que han sido pilares fundamentales en la construccion de la identidad musical
colombiana: el bambuco y el pasillo, ritmos profundamente arraigados en el corazon, y
tradicion que emergen como manifestaciones esenciales tanto de la diversidad y riqueza
cultural como de la complejidad cultural del pais. A continuacion, se abordaran de manera

mas especifica.

Bambuco

El bambuco es uno de los ritmos mas caracteristicos de la masica andina de Colombia
gue cuenta con una gran cantidad de composiciones existentes a favor de la naturaleza versatil
de su ritmo que facilita la creacion de piezas cantadas y de piezas instrumentales, para Carlos
Mifiana Los Caminos del Bambuco en el siglo XIX, 1940 en su Diccionario Folkldrico de
Colombia la palabra Bambuco como termino tiene el registro mas antiguo dentro de una carta
del general Francisco de Paula Santander dirigida al general Joaquin Paris en 1819.2* Y
también en Maria de Jorge Isaacs??, por lo que se sugiere la posibilidad de tener una
influencia de esclavos que posaron en el cauca.

Con respecto al origen es interesante resaltar que Hernan Duque elige proponer una
teoria basada en el uso del bambu por indigenas para la creacion de flautas,?® quien ademas
relata en el texto Los Viajes de Harry Davidson quien encontré un afluente Ilamado Bambuco

en el rio Magdalena.

“El bambuco se difundio a lo largo y ancho del territorio nacional entre el siglo XIX y
el siglo XX. Las regiones donde se encuentra mas influencia del género son la andina
y la pacifica, aunque cada lugar tiene una forma particular de interpretacion y usa una

instrumentacion especifica, su esencia ritmo-melodica se mantiene”?*

La confluencia de perspectivas analiticas en torno al bambuco como elemento central
de la identidad nacional colombiana ofrece una panoramica compleja de su evolucion y su

papel en la construccion de lo nacional. Ana Maria Ochoa en sus analisis de las dinamicas

21 Carlos Mifiana, Los caminos del Bambuco en el siglo XIX.

22 Maria Teresa Cristina, Obras Completas Jorge Isaacs.

23 Hernan Duque, A mi cantenme un bambuco.

24 Alber Fair Corredor Mesa, «Entre bambucos y pasillos, una perspectiva del estilo musical de Adolfo
Mejia.
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existentes en el Festival de Musica Andina Colombiana Mono Nufiez y los roces entre
tradicion musical y las innovaciones sonoras, destaca como el bambuco ha tomado un papel
entre lo ideoldgico y lo estético entre los tradicionalistas y los autores de nuevas sonoridades,
lo cual, no solo refleja las alternativas estilisticas del mismo sino también la identidad
nacional y modernidad cultural donde el bambuco se asume como producto de una nacion
criolla — europeizada®.

El reconocimiento historico del bambuco como emblema nacional legitimado por
documentos nacionales desde finales del siglo X1X hasta las primeras décadas del siglo XX
evidencian su centralidad en el discurso de la identidad colombiana. Sin embargo, la
incorporacion de este género en los repertorios de la musica de salon y su adaptacion al
formato de estudiantina por muasicos como Pedro Morales Pino, marca un punto de inflexion
donde el bambuco se desplaza desde su origen popular hacia escenarios como salones
urbanos, transformandose en un vehiculo de expresion nacionalista que aspiraba la aceptacién
internacional. El proceso de transicion del bambuco desde espacios rurales hacia la esfera
urbana y académica plantea interrogantes sobre la autenticidad y la pureza de las formas
musicales nacionales, ademas, el enfoque en la escritura musical y la busqueda de una
representacion fiel de este género, con variantes en su estructura ritmica y armonica resalta la
complejidad de su adaptacion y conservacion?,

La disputa entre la percepcidn del bambuco como herencia de un pasado indigena,
negro y mestizo, y su posicionamiento como simbolo univoco de lo nacional, refleja la
profunda coincidencia de la masica en las narrativas de nacion y nacionalismo, asimismo, la
masica no solamente es entendida como una expresion artistica sino como un configurador
social, el cual, establece y ajusta las definiciones de lo propio y lo ajeno?’.

La reflexion sobre el bambuco entonces trasciende su consideracion de solo ser un
producto sonoro para establecerse dentro de terreno de lo simbolico y lo social, donde se
articulan con las dindmicas de poder, identidad y memoria. De la misma manera, la evolucion

de este género musical, desde sus raices en la cultura popular hasta su institucionalizacion y

2 Ana Maria Ochoa, «Tradicion, género y nacion en el bambuco».

26 Catalina Camargo et al., Tendencia actuales de la creacion académica de la misica andina
colombiana: libro de partituras; Ana Maria Ochoa, «Tradicion, género y nacion en el bambuco.
2 Miguel Antonio Cruz Gonzalez, «Folclore, musica y nacién: El papel del bambuco en la
construccidn de lo colombiano».
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su papel en la definicion de muasica nacional exponen la complejidad de los procesos
culturales que definen la identidad colectiva de Colombia?,

Ahondar en la especificidad musical del bambuco permite apreciar la maestria de los
musicos que han contribuido a su evolucion. La exploracion de la musica andina colombiana,
especialmente a través del bambuco, conduce hacia un analisis mas detallado de sus

caracteristicas musicales.

llustracién 4 Ledn Cardona
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Fuente: Fragmento de la obra Leén Cardona por Germéan Dario Pérez

Anteriormente, la figura que se incorpora muestra la célula ritmica del bambuco, se
puede observar que el bajo cambia entre, acompafiamientos melddicos, escalas, contra cantos,
pero siempre en funcién de proporcionar el sentido ritmico del tema conociendo que en la
obra no hay percusion. 2

El bambuco cuenta con particularidades ritmicas bien definidas en los diferentes tipos
de bambuco existentes, la mas distintiva es la superposicion de dos métricas: el 3/4 y el 6/8; lo
que indica que el bambuco tiene propiedades poli-ritmicas y polimétricas que coexisten
simultaneamente independientemente de cudl de las dos se haya utilizado en la notacion
musical.>® A continuacion, se aprecia una célula ritmica de la tambora que constituye

claramente la unidad ritmica fundamental sobre la que se construye el bambuco.

28 Hernan Duque, A mi cantenme un bambuco; Miguel Antonio Cruz Gonzélez, «Folclore, mUsica y
nacion: El papel del bambuco en la construccion de lo colombiano.

2% David Espinosa Trejos y Leonardo Ochoa, «Dos arreglos de musica andina colombiana para el
formato instrumental no tradicional de piano y bajo».

% Sergio Sanchez, «Reflexion histdrica de las formas de la escritura musical del bambuco, entre el

colonialismo y la republica en Colombia».
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llustracién 5 Base ritmica bambuco
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Con respecto a los recursos ritmicos-melddicos del bambuco se dan en frases de 8
compases Yy cuentan con sincopa caudal, el acéfalo, la anacrusa y las sincopas internas, que se
pueden ver cada uno o dos compases. Ademas, se distingue por su expresividad y
complejidad sin dejar de lado su fluidez y emotividad entrelazando sutilmente las influencias
indigenas, africanas y europeas.®! En el texto referido anteriormente, Carlos Mifiana sostiene
que “la corchea es fundamental en la ritmica de la melodia y en la percusion del bambuco, le
siguen las negras... y valores de mayor duracion: negra con puntillo, blanca, con puntillo y

dos blancas con puntillo ligadas.”*2

Guabina

En Colombia, las practicas musicales varian de forma muy evidente de un territorio a
otro, debido a esto existen diferentes designaciones para un mismo termino. Este fenémeno
destaca la importancia de la oralidad en la transmisién de las expresiones tradicionales,
aunque también evidencia una necesidad en la sistematizacion de estas, la guabina es un claro
ejemplo de esta diversidad, mostrando variaciones como la guabina-torbellino, la guabina-
velefa, la guabina santandereana y la canta de guabina. Estas diferencias no solo muestran la
riqueza y diversidad de las practicas musicales tradicionales dentro de la region andina del
centro-este de Colombia, sino también las dificultades para definirlas y categorizarlas®3.

La guabina, descrita por sus intérpretes como una expresion de sentimientos es
considerada por el maestro Samuel Bedoya como parte de un sistema mas amplio que incluye

el torbellino, mostrando la diversidad y riqueza del folclor musical colombiano; ademas, su

81 Alber Fair Corredor Mesa, «Entre bambucos y pasillos, una perspectiva del estilo musical de Adolfo
Mejia».

%2 Carlos Mifiana, Los caminos del Bambuco en el siglo XIX.

% Diana Marcela Restrepo Fogarassy, «Cantos al aire: Una aproximacion a la produccion vocal-
histdrico-social de la canta de Guabina»; Montalvo, «Pasillos, bambucos, guabinas. Una vision
Urbana».

% Laura Alejandra Chaparro Nossa, «Oyayay si la guabina», 75.
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capacidad para comunicar, ya sea en forma de canto hogarefio 0 como parte de la interaccion
social en el trabajo de la cosecha, evidencia su funcién més alla de lo musical.

Ahora bien, la guabina es un emblematico género musical de la region andina
colombiana, que se despliega a través de varios departamentos como Boyaca, Cundinamarca,
Tolima, Santander, el Eje Cafetero y Antioquia (excluyendo el norte), variando sus
caracteristicas dependiendo el lugar donde se manifieste, también es un ritmo arraigado en la
tradicion campesina e indigena con influencia europea en su desarrollo. Ademas, fue
originalmente ejecutada por conjuntos vocales femeninos y acompafiamiento de cuerdas
tipicas de la region®.

Por otra parte, Laura Chaparro® en su tesis Oyayay si la Guabina, explora la
transformacion cultural y el sincretismo de las tradiciones en la provincia de Veléz,
Santander, resaltando la guabina como manifestacion cultural distintiva debido a la llegada de
la sociedad espafiola en el siglo XV trajo cambios muy significativos, fusionando la cultura
occidental con las tradiciones indigenas, lo cual, se refleja en la cultura mestiza actual de la
region. En ese analisis se puede evidenciar como la guabina a lo largo de los siglos ha sido
tanto medio de comunicacion como simbolo de identidad adoptado y evolucionado para las
comunidades. Sin embargo, para Héctor Parra la palabra guabina en musica hace referencia a
3 connotaciones: 1. Una especie de torbellino lento instrumental 2. Un canto, la canta
guabina y 3. Una manifestacién musical del Tolima. Davidson, en su diccionario folkérico de
Colombia hace varias menciones al termino guabina, refiriéndose al género musical durante
los siglos XIX y XX. Davidson propone el nacimiento de la guabina en Antioquia como una
danza tradicional de la region, la cual después paso a Tolima a través del reconocido
compositor Alberto Carrasquilla con su reconocida guabina EI Bunde Tolimense, obra que lo
consolido como compositor convirtiéndose a su vez en el himno del Tolima.

De esta manera es como podemos encontrar la guabina tolimense principalmente
realizada y distribuida en el Tolimay Huila, la cual posee la caracteristica de ser creada en
ambitos de indole académica siendo también muy promovida en festivales, conciertos y
distintos escenarios de esparcimiento de la masica regional andina. Ademas, cabe aclarar que,
en ocasiones, también se suele hacer uso del término guabina para titular obras que no
corresponden exactamente a este género como en la obra Mi Guabinita de Octavio Quifiones

la cual esta escrita en ritmo de bambuco.

% Camilo Hernando Martinez, «Guabina y bambuco en dos composiciones para violin. Un
acercamiento a los aires de la mdsica tradicional andina colombiana desde el instrumento».
% |aura Alejandra Chaparro Nossa, «Oyayay si la guabina».
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lustracion 6 Patrén ritmico de la guitarra en la Guabina
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Fuente: Cantos al aire: Una aproximacion a la produccion vocal de la canta guabina, Diana Restrepo
Retos y oportunidades en la adaptacion de repertorio.

La adaptacion de repertorio al vibrafono presenta una oportunidad para explorar la
fusion a través de la masica tal como se refleja en las experiencias de musicos y agrupaciones
como Luis Rovira Sexteto demostrando como musicos de distintas nacionalidades y
reconocimiento internacional como Leon Cardona o José Maria Cigno pueden converger a un
sonido unificado. *” Esta colaboracidn internacional refleja la esencia del jazz latino, un
género que desde sus inicios ha sido resultado de la interaccion entre distintas tradiciones
musicales.

La historia del jazz latino subraya la importancia de la migracién y el intercambio
cultural entre musicos de Latinoamérica y Estados Unidos, fendmeno que no solo incorporo
elementos de la musica africana y europea, sino que también se enriquecio con los aportes de
puertorriquefios, venezolanos, colombianos, entre otros.®® Al integrar el vibrafono en la
interpretacion de repertorios latinoamericanos se abren nuevas puertas para la exploracion de
sonidos y fusidn de estilos, gracias a esta aproximacion se propone un dialogo entre tradicion
e innovacion permitiendo una reinterpretacion de la muasica latinoamericana evidenciando su
diversidad y su capacidad de evolucion y adaptacion.

Como base de oportunidad, se puede incluir las obras para piano y vibrafono en el jazz
que resume Rafael Vigo en su tesis doctoral El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en

Espafia®, se incluye su seleccion a continuacion.

3" Enrique Romero, Salsa, El orgullo del barrio.
% Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Espafia».
% Rafael Pérez.



llustracion 7 Tabla de obras para vibrafono
VIL.2.2.- Obras para vibrifono y piano

TITULO AUTOR
BACHIANA BENETTID.
HORIZONS BENETTLD.
NOCEA BENETTLD.
PIAZOLLINO 1 BENETTLD.
RYTHM'CO BENETTID.
PORQUE LAMENTARNOS FERNANDEZ FCO.
JOHN BROWN'S BODY JACKSONM.
VIBRA BLUES JORAND, M.
CHAINS KARAGIANIS, D,
TOCCATA KULJERIT L.
VARIATIONS LEVITAN,D.

HYBRIDISATION

LIPNER/WENDELBOE

HYBRIDISATION

LIPNER/WENDELBOE
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VIBE CYCLES MOLENHOF B,
VIBES-FIANO DUOS MOLENHOF.B.
ur SEDDON.T.
DESIGN TACHOIR M.
DIALOGUE TACHOIR M.
CHRYSALIDE TORION,C.

Fuente: Presencia del vibrafono en la musica de camara - Rafael Pérez Vigo.

Antecedentes de musica colombiana para vibrafono

José Guillermo Martinez Rubiano musico percusionista y compositor ha centrado su

labor de composicidn en un repertorio para percusion solista, cAmara o con orquesta. Entre

sus obras, Monologo Il para vibrafono y electrénica en vivo (reflexiones sobre Rayuela de

Julio Cortazar).*°

Uno de los impulsos que convoca el abordaje de obras de repertorio actual
colombiano es el hecho constatable de que, histéricamente, el ser humano no
reconoce en sus coetaneos las virtudes que, a posteriori y en retrospectiva, seran los
motivos de articulos y enciclopedias, de premios y bustos. Muchos artistas a lo largo
de su vida han sufrido incomprension y, si han tenido éxito, este vendria mediado por
algunas de sus obras que, probablemente, comportan los codigos y requerimientos de
su época. En todo artista original, hay algo de intempestivo y es esta cualidad la que
hace dificil la transmision. Pensemos en las vidas tumultuosas de Van Gogh y
Schubert, en el desconcierto provocado por Stravinsky al publico parisino en el
estreno de “le sacre du printemps”; incluso Bach era considerado artificioso y

contrario a la naturaleza de su época:*

Robert Botina con Lago Cuicocha (San Juanito, de la obra Paisaje Musical Andino) la

cual consta de diez piezas en la que cada una rememora lugares y culturas de la region Andina

colombiana, la pieza original esta escrita para ensamble de cuerdas frotadas y

acompafnamiento de instrumentos de cuerda pulsada tradicional, sin embargo, la tesista

40 Daniel Mejia, «<Monoélogo 11 Obra para vibrafono y electrénica en vivo, de José Guillermo Martinéz,

analisis y reflexiones».

41 Hernan Dugque, A mi cantenme un bambuco.
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Melissa Alexandra Patifio Portillo interpreta la adaptacion realizada por el compositor al
vibrafono*?.

Alejandro Montafia Ibafiez desarrollo una serie de siete arreglos para formato de
vibrafono, bombardino, guitarra eléctrica, bajo eléctrico y multi — percusién, con objeto de
ofrecer herramientas de acercamiento a distintos géneros a los vibrafonistas, este documento

fue escrito para la obtencion de titulo de maestria en la Universidad El Bosque®.

German Dario Pérez

El colombiano Germéan Dario Pérez, inici6 su formacién musical a la temprana edad
de 4 afios, continuando su educacion en el Conservatorio de la Universidad Nacional de
Colombia en el periodo 1982 — 1996, donde enfoco sus estudios al piano. Sin embargo, no
culmino sus estudios en dicha universidad. Graduado como maestro en artes musicales con
especializacion en composicion de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, en la
Academia Superior de Artes de Bogota (ASAB).

llustracion 8 German Dario Pérez

Nota: imagen extraida de la pagina oficial germandarioperez.com

Su herencia fusionada con sus estudios lo impulsaron a explorar nuevos idiomas
musicales, actualmente después de muchos afios de bagaje, German Dario Pérez ya posee un
lenguaje que lo identifica debido a la riqueza usada en sus obras en elementos como la
ritmica, timbrica y armonia, combinando elementos de las musicas tradicionales, musica

academica y el jazz.

42 Melissa Alexandra Patifio Portillo, «Recital interpretativo».
3 Alejandro Montaria Ibafiez, «Chirimia chochoana en un universo musical por descubrir».
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A lo largo de su carrera ha sido galardonado con 24 premios de composicion en
reconocidos concursos, estableciéndolo como pionero en la renovacion de la musica andina
colombiana. Su repertorio es frecuentemente interpretado en lugares de importante
reconocimiento como el Carnegie Hall en Nueva York y el SouthBank Centre en Londres.
Ademas, la Orquesta Filarmonica de Bogota destacé su trabajo pidiendo un arreglo para su

pieza Ancestro para un aloum conmemorativo®*,

Vibréafono

El vibrafono es un instrumento distintivo dentro de la familia de percusién y placas,
inventado por Hermann Winterhoff de la Leedy Drum Company durante la década de 1920,
aparecio de la idea de una marimba de acero, marcando el inicio de un legado musical que se
extenderia por todo el siglo XX hasta la actualidad.*® La invencion de este instrumento,
inicialmente sin mecanismo de pedal de amortiguacion, tuvo una evolucién en 1927 con el
disefio de Henry Schulter, quien afiadié barras de aleacion de aluminio, pedal de
amortiguacion y el sistema de sustain, consolidando el disefio del vibrafono moderno para
crear un efecto de vox humana, imitando la voz humana o un coro cantado, marcando asi un
hito importante en la evolucion del mismo.

Este instrumento encontré un lugar especial en el jazz, destacandose Lionel Hapton
como una figura importante pues fue el precursor en incorporar el vibrafono en el jazz,
gracias a la influencia del destacado trompetista Louis Armstrong. Esta corriente no solo
enriquecié el panorama sonoro del jazz, sino que también ubico al vibrafono como un simbolo
representativo de este género musical, para ser luego adoptado por expertos como Gary
Burton y Milt Jackson, quienes exploraron y expandieron las capacidades musicales del
instrumento.*®

Segun Ayberk Garagon el vibrafono encontrd lugar en orquestas bailables, y después
se abrié camino hacia agrupaciones de jazz, posteriormente en 1933 la Warner Bross,
inicialmente denominado Leon Schlesinger Productions, dio inicio a la produccion de la serie
Looney Toons y Merrie Melodies, donde el vibrafono jugo6 un papel crucial en diversos
efectos sonoros, con Tygree como uno de sus principales intérpretes*’. De igual forma el

vibrafono también se ha destacado en la musica vocal a través de reconocidos compositores

# Informacion sacada de la resefia escrita en la pagina oficial germandarioperez.com

% Stallard, «The Vibraphone: Past, Present and Future».

46 Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Espafia»; Mallows, «An Historical
Survey of the Development of the Vibraphone as an Alternative Accompanying Instrument in Jazz».
47 Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Espafia».
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como Oliver Messiaen y Benjamin Britten y en la musica clasica se fue abriendo paso, en
primer lugar, como instrumento acompariante para luego incentivar la composicion de obras
como Concerto pour vibraphoen et orchestre de Emmanuel Seojurne, y el Concertino fur
vibraphon de Sigfried Fink.*®

lHustracién 9 Looney Tunes and Merrie Melodies
5 -

LE N B B N BN EEENNENNEENNN] l

l 8
: 8
. i
: i
: E
E

& g
: o
i

: ]
v, BOLEENSR,” e )

‘-------------D

Fuente: El vibréfono en Jazz: El vibrafono Jazzistico en Espafia

Otra figura destacada como precursor del uso del vibrafono en el repertorio clasico fue
Alban Berg, figura sobresaliente de la segunda escuela de Viena y alumno de Arnold
Shoenberg con la 6pera Luld, obra atonal y dodecafénica que aborda temas como la
sexualidad y el poder de la degradacién humana, basada en dos tragedias de Frank Wedekind,
la cual fue compuesta en 1934 y estrenado post mortem en 1937, aunque Lulu introdujo el
vibrafono en la masica clésica, su adopcion en la masica de cdmara, experimental, asi como
en géneros como el rock, reggae etc., se generalizaria afios después.

La capacidad del vibrafono para conformar distintos formatos musicales, desde
conjuntos de jazz, orquestas sinfonicas, bandas sinfonicas, agrupaciones de camara y salsa
evidencia su versatilidad y adaptabilidad, en contraste con el xiléfono que produce un sonido
mas brillante, el vibrafono ofrece una calidad sonora mas célida y expresiva producto de su
sistema de motor y aletas giratorias que modulan el sonido produciendo un vibrato
caracteristico. La transicion del vibrafono del repertorio jazzistico en torno al repertorio
académico y la musica de camara aclara apreciacion de sus cualidades. La adaptacion de
repertorio latinoamericano al vibrafono ofrece nuevas oportunidades para explorar la fusion
entre ritmos tradicionales y técnicas instrumentales contemporaneas, enriqueciendo el

lenguaje musical entre géneros y culturas.*

8 Mallows, «An Historical Survey of the Development of the Vibraphone as an Alternative
Accompanying Instrument in Jazz»; Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en
Espafia».

49 Ayberk Garagon, «Jazz vibraphone in turkey: a pedagogical approach».
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Cabe destacar que hubo confusion sobre la denominacién adecuada del instrumento
entre interpretes del mismo y escritores, ya que mientras vibréfono y vibraharp eran términos
patentados por Daegan para evitar su uso por competidores, otros artistas como Lionel Hapton
preferian denominaciones alternativas como vibraarpa, no obstante vibrafono se consolido

como la denominacién universal del instrumento.

Descripcidn fisica

Manel Ramada en su Atlas de percusion®, menciona el sistema de clasificacion chino,
sistema que trata a profundidad los distintos tipos de instrumentos de percusion y los divide
basado en sus cualidades: madera, metal, piedra bambu, tierra, piel, calabaza y seda. Sin
embargo, para mayor entendimiento de los instrumentos, Ramada cita el sistema Hornbostel-
Sashs®! en el cual, el vibrafono es clasificado como un idiéfono® percutido de metal, también
conocido como metal6fono. Aunque los metal6fonos han existido en medio oriente, el
vibrafono como se conoce hoy tuvo su nacimiento en Estados Unidos sin ningun vinculo
directo con otros metal6fonos.>® Por otra parte, también propone un sistema mas especifico de
clasificacion de instrumentos de percusion el cual esta dividido de la siguiente manera,
instrumentos de membrana, de laminas o placas, accesorios, multi — percusion, bateria y
percusion étnica. En este Gltimo sistema el vibrafono se encuentra ubicado en el sub grupo de

instrumentos de placas.

lustracion 10 Categorias de Horbostel-Sachs y sus antecedentes

JUSMAUANP iivgs  ff wina [l percussion |
category system . e

(21825 03 30U) JAIIL

Mahillon \ :
Instruments Instruments a Instruments Instruments a
(1880) autophones [UELLERES avent cordes
(10 T— e
Sachs (1914) P Chordophone p

Fuente: Tomado del articulo sobre analisis de clasificacion de instrumentos musicales

%0 Ramada, Atlas de Percusion.

%1 |ee, «Hornbostel-Sachs classification of musical instruments».

52 Son los instrumentos que producen sonido a través de la vibracién de su propio cuerpo.
53 Blades, Percussion instruments and their History.
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lustracion 11 Clasificacion instrumentos de percusion
Clasificacion instrumentos
de percusion

Accesorios Multi- Percusion
Membranas Placas * S
Orquestales percusion étmica
Redoblante / Caja Xilofono Platos Grupo heterogéneo I_.nsn'umentos_
Timbales Vibrafono Pandereta de instrumentos de latinos, percusion
Bombo Marimba Tridngulo percusion tocados afficana, tambores
Castafiuelas por uno o dos japoneses, tambores
interpretes indios etc.

Nota: Elaboracion propia basada en el libro Atlas de percusion de Manel Ramada

El vibrafono pertenece a la familia de la percusion afinada, junto con el glockenspiel,
xiléfono, marimba y campanas tubulares. Fisicamente cada uno de los instrumentos anteriores
esta dispuesto de manera similar a un piano, con un teclado doble, uno para las notas alteradas
(sostenida/bemoles) y otro para las notas naturales, las placas estas dispuestas de manera
cromatica que se extienden comdnmente a lo largo de tres octavas (llustracién 12), aunque
existen variantes de vibrafonos con un rango de tres octavas y media y cuatro octavas
(lustracion 13). Entre las dos octavas se ubica una barra amortiguadora normalmente
fabricada de fieltro la cual esta conectada a un sistema de pedal la cual permite al musico

controlar la duracion del sonido®.

llustracion 12 Tesitura del vibrafono

e

)
7o
y

Fuente. Arrangin, concepts complete®s.

llustracién 13 Vibrafono Yamaha 4 octavas

% Burton Gary, Vibraphone Technique: Dampening, Pedaling, and the Burton Grip.; Xavier Joaquin,
«El vibrafono y la marimba: La gran evolucién de la percusién en los Gltimos afios».
% Dick Grove, Arranging concepts complete, The ultimate arranging course for today’s music.
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Fuente: Pagina oficial de Yamaha

llustracién 14 Vibrafono Yamaha 3 octavas

Fuente: P4gina oficial de Yamaha

A continuacion, se describiran de manera mas profunda cada una de las partes

principales y sus funciones.

Placas

lustracién 15 Vibrafono Musser tres octavas

A principio del siglo XX el inventor estadounidense Herman Winterhoff inicio una
serie de experimentos con placas de acero para configurar un nuevo instrumento de percusion;
sobre la década de 1930 se empezaron a utilizar distintas aleaciones de aluminio y niquel lo
cual mejoro distintivamente el sonido del instrumento, actualmente cada marca varia los
porcentajes de metales que usa para la fabricacion de sus placas, segun esto, el sonido es
diferente. Cada placa tiene un didmetro diferente segln la nota, entre mas grave mas ancho el
diametro de la placa y entre méas aguda mas delgada, esto ayuda a equilibrar su sonoridad, sin

embargo, también existen vibrafonos de menor coste con las placas del mismo tamafio para



33

todo el registro®®. Ademas, las placas tanto de las notas alteradas como de las notas naturales
se encuentran a una misma altura, a diferencia del xiléfono o la marimba que su teclado de
notas alteradas (sostenidos y bemoles) se encuentra un par de centimetros por encima del

teclado natural.

lustracion 16 Marimba y vibrafono Marimba One

Fuente: P4gina oficial de MarimbaOne, detalle de diferenciacion en la altura de los teclados

Un vibréafono estandar (tres octavas) tiene treintaisiete placas, veintidos para las notas
naturales y quince para las notas alteradas, las placas del vibrafono estan ubicadas en dos filas
horizontales simulando las teclas de un piano, el sonido mas puro y limpio se consigue
golpeando el centro de la placa justo sobre los tubos resonadores, no obstante en pasajes
rapidos la placa es golpeada en el extremo y, a no ser que la obra lo especifique, se procura
evitar percutir en la zona del nodo que es donde el corddn sostiene la tecla y por ende la nota

es mas sorda®’.
lustracion 17 Vista transversal de placa y resonador

Hinecos para sostensr 2l cordon —\

o O

Tubo resonadoer

S

Tope de afinacion

“_.-r""

Fuente: Vibrafono de jazz en Turquia, traducido por la autora

Tubos resonadores
Los resonadores se encuentran suspendidos en la parte inferior de cada una de las

placas, como se puede apreciar en la (ilustracion 15), los cuales actian como cajas de

% Mallows, «An Historical Survey of the Development of the Vibraphone as an Alternative
Accompanying Instrument in Jazz».
5" Ayberk Garagon, «Jazz vibraphone in turkey: a pedagogical approach».
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resonancia amplificando el sonido y también facilitando el caracteristico vibrato en conjunto
con las aletas o discos que rotan gracias al motor®®,

El diametro y largo de cada tubo dependera de la placa al que corresponda, entre mas
anchay grave la lamina el tubo sera mas largo y de mayor didmetro, el material que se suele
usar para su elaboracién es el aluminio o el bronce. Ademas, es usual que algunos fabricantes
elaboren algunos tubos mas largos de lo que deberian ser, con una finalidad netamente
estética, sin alterar la cualidad acustica ya que el tubo tendra un tope interno con el largor
deseado en su interior >°. Existen un par de disposiciones para los tubos resonadores. En
primer lugar, que los tubos sean ubicados exclusivamente debajo de cada placa (llustracion
18) y con el largo que se necesita, y en segundo lugar que los tubos sean mas largos y que
sean ubicados de manera contigua incluso en los huecos donde no hay placa (llustracion 19),

esta Ultima disposicion de los tubos resonadores no afecta y aportan nada al sonido.

|lustracion 18 Geni Bar

Vibrafono con tubulares exclusivamente ubicadas. Fuente: Pagina web oficial Geni Barry, http://genibarry.com/en/

llustracion 19 Geni Barry en vibrafono Yamaha

‘nl i

%8 James Moore, «Acoustics of bar percussion instruments».
% Blades, Percussion instruments and their history.
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Cabe aclarar que cada tubo de resonancia esta afinado con relacién a la placa ubicada
sobre él, la afinacion se lleva a cabo disminuyendo o aumentando la profundidad del tubo
haciendo uso de una tapa, por ende, cada tubo esta abierto por un extremo y cerrado del otro.
Este mecanismo también cumple una funcion acustica pues cuando la placa es golpeada el
aire viaja a través del tubo chocando con la tapa creando una onda mas fuerte y de mayor

duracién®®,

Motor de produccion del vibrato

llustracion 20 Motor de vibrafono

Vibréfono Bergerault dorado, modelo BV30G

El motor de vibracion del vibrafono consiste en un motor eléctrico que hace girar un
eje, el cual a su vez hace girar unas varillas conectadas a unas aspas en el interior de los tubos
resonadores transmitiendo sonido vibrato desde las placas. EI motor de vibracion es uno de
los elementos de mayor importancia del vibrafono ya que es el responsable de reproducir la
vibracion de las placas del instrumento y de producir el sonido tan caracteristico del mismo,
sin embargo, es normal que en ocasiones se interprete sin vibrato, es decir, con el motor
apagado®®.

A lo largo de la historia del vibrafono este motor ha sufrido diversas transformaciones
con el fin de optimizar su funcionamiento obteniendo una mejor calidad de sonido, uno de los
desarrollos mas relevantes fue la adicion de un pin de velocidad variable el cual permite al

musico modificar la oscilacion de las aspas y por ende la intensidad de vibracién producida

% Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Espafia»; James Moore,
«Acoustics of bar percussion instruments».
¢t Ayberk Garagon, «Jazz vibraphone in turkey: a pedagogical approach».
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(rapido, intermedio o lento), por otra parte, algunos estudios afirman que la calidad de sonido

se ve influenciada fuertemente por el motor de vibracion 2,

Pedal de amortiguacion y sustain

El pedal de amortiguacion es una de las caracteristicas mas importantes del vibrafono
ya que es el mecanismo que permite al interprete controlar la duracién del sonido producido a
través del golpe a cada placa permitiendo dar un mayor nivel de musicalidad a las
interpretaciones. El pedal de amortiguacion esta unido a una o un par de barras verticales de
metal las cuales van sujetas a otra barra horizontal cubierta por una almohada de fieltro que al
momento de contacto con las placas las apaga®.

Histéricamente el pedal fue una mejora introducida en la década de 1920 por el
mausico e inventor JC Deagan, antes de esto los masicos no tenian la posibilidad de manipular
la duracion de los sonidos, desde entonces el pedal ha evolucionado en caracteristicas como
poder manipular la altura del mismo para adaptarse a las diferentes preferencias de cada
musico. Con el pasar de los afios y el uso del instrumento la barra de fieltro es una de las
piezas que mas necesitan mantenimiento ya que al contacto recurrente con las placas suele
adoptar la forma de las mismas ocasionando que no las silencie con tanta eficacia, por esta
razon Jhon Piper a finales de la década de 1980 desarrollo un modelo innovador para la marca
Musser el cual se destacaba por traer agua al interior de la almohada de amortiguacion en
lugar del fieltro, posteriormente Nico Van der Plas, fabricante de vibrafonos, modifico la idea
de Piper poniendo una almohada de gel siliconado proporcionando mas durabilidad®.

Actualmente existen tres tipos de pedales de vibrafono®: el pedal de barra, que esta
sujeto a través de dos barras verticales a la almohada de amortiguacion, este pedal permite al
interprete mas comodidad y libertad de movimiento, sin embargo, suelen tener fallos con
pocos afios de vida ya que la presion ejercida sobre la barra no es equilibrada, el pedal fijo,
esta sujeto por medio de una barra central a la almohada de amortiguacion, este pedal ofrece
mas duracion, no obstante, puede llegar a ser incomodo tocar algunos pasajes musicales que

requieran movilidad a lo largo del vibrafono, por ultimo el pedal movil, al igual que el pedal

%2 Salmon Vincent, «Numerical and experimental analysis of motor-driven vibraphone bar vibrations.
Journal of Sound and Vibration».

63 Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Espafia».

6 Rafael Pérez; Blackeman Ben y Vasey Anthony, The vibraphone: Its history, orchestration, and
performance.

6 Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Espafia»; Xavier Joaquin, «El
vibréfono y la marimba: La gran evolucion de la percusion en los ultimos afios».
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fijo este también esta sujeto por una barra central, pero maneja un sistema en la parte inferior

del mismo, dando libertad al intérprete de moverse en compafiia del pedal si asi lo requiere.

Pedal de barra Pedal fijo| Pedal movil

lustracién 21 Vibrafono Majestic \ lustracion 22 Vibréfono M

usser [lustracion 23 Vibrafono Musser

Modelo V6530S Modelo M75 Century Vibe Modelo M55Pro VibeSilver

Baquetas
Técnica

La técnica es un aspecto primordial para el desarrollo de cualquier instrumento, en el
vibrafono se basa en la precision y control del movimiento, la dindmica, el ritmo y la
articulacion a través del gesto la cual ha evolucionado a lo largo de los afios ya que ha sido
influenciado por distintos interpretes como Cal Tjader, George Rodriguez y Gary Burton
quien es reconocido por desarrollar un estilo pianistico al momento de interpretar el
vibrafono, Burton prioriza la técnica de agarre y la postura adecuada para alcanzar una 6ptima
ejecucion en el instrumento ©6.

Segun Peters, es mas facil producir una nota con una baqueta, en comparacién con los
instrumentos de viento o cuerda, pues el percusionista no necesita pensar en embocaduras, sin
embargo, producir una nota de la manera correcta depende de muchos factores entre los que
se encuentran: la postura, el correcto agarre de las baquetas, la correcta ejecucion en el
instrumento etc.%” Ademas, hay que tener en cuenta que el intérprete del vibrafono a
diferencia del de marimba u otro instrumento de placas, esté limitado por la ubicacion del
pedal, por lo que debe desarrollar una sensacion de estabilidad y equilibrio con un solo punto
de apoyo.

Otro factor relevante en la técnica del vibrafono es el uso correcto del pedal de
amortiguacion y sustain, este pedal es esencial para el control de la duracion de cada nota,

cosa que infiere significativamente en la interpretacion del instrumento. Segtn Berdhal © la

% Blackeman Ben y Vasey Anthony, The vibraphone: Its history, orchestration, and performance.
67 Ayberk Garagon, «Jazz vibraphone in turkey: a pedagogical approach».
%8 «The Vibraphone: History, Technology, and Performance Practice».
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técnica del vibrafono ha evolucionado y ha sido influenciada por distintos factores como el
disefio del mismo, la formacién de los musicos y los estilos musicales que desarrollan,
ademas cada técnica desarrollada busca con mas eficacia la ejecucion de distintas
articulaciones como lo pueden ser, stacatto, legato, etc.

A continuacion, se abordaran los distintos tipos de agarres y técnicas en pro a las

articulaciones que se manejan para la interpretacion del vibrafono.

Técnica a dos baquetas

Inicialmente influenciados por el xil6fono, los primeros interpretes del vibrafono
preferian hacer uso de dos baquetas®®, las interpretaciones de esa época se limitaban a
funciones puramente melddicas ya que era imposible ejecutar acordes con solo dos notas
simultaneas, actualmente la practica y ensefianza del vibrafono inicia con dos baquetas, sin
embargo, para David Samuels’, un destacado desarrollador técnico del vibrafono sugiere en
sus escritos que desde el comienzo del aprendizaje del vibrafono sea con cuatro baquetas, ya
que de esa manera se aprovecharian todas las capacidades del instrumento desde el
principio’?.

En las técnicas de agarre existen distintos grips o agarres, palabra de origen ingles que
traduce agarre e indica la manera en que van ubicadas las mufiecas, las manos, los dedos etc.
Una las formas mas comunes de tomar dos baquetas para la ejecucion del vibrafono, es
similar al agarre combinado, americano o también denominado técnica moderna (Véase
ilustracion 24), en el cual se sostienen las baquetas con la palma de la mano mirando hacia el

piso con una pinza ejerciendo presion sobre la baqueta con el dedo indice y pulgar.

% Burton Gary, Vibraphone Technique: Dampening, Pedaling, and the Burton Grip.

70 Xavier Joaquin, «El vibrafono y la marimba: La gran evolucién de la percusion en los Gltimos
afios».

"t Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Espafia».

2 Ayberk Garagon, «Jazz vibraphone in turkey: a pedagogical approach».
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llustracion 24 Agarre a dos baqueta - técnica moderna

El segundo grip a 2 baquetas es el heredado de la técnica francesa para interpretar los
timbales sinfonicos’®, en este agarre las baquetas se toman de igual manera que en el anterior,
la diferencia es la direccion en la que se encuentran las palmas, van de forma vertical mirando
hacia adentro una a la otra (Véase ilustracion 24). Milt Jackson, Lionel Hampton y Gari Barry
se encuentran entre los intérpretes que hacen uso de este grip.

lustracion 25 Agarre a dos baquetas, técnica francesa

Técnica a cuatro baquetas

La técnica para interpretar el vibrafono e instrumentos de placa que desarrollen papel
armonico, como la marimba, ha evolucionado de manera significativa debido al desarrollo y
necesidad de mas posibilidades musicales. Tres de los agarres mas destacados en la
interpretacion del vibrafono son: el agarre cruzado tradicional, el agarre Stevens y el Burton.

Cada uno de estos ha aportado a la evolucién de la interpretacién y composicion de repertorio

73 Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Espafia».
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para vibrafono, estos grips evidencian tanto la diversidad técnica del vibrafono como su
versatilidad melédica — armdnica’.

Antes de abordar cada agarre es importante hablar sobre los tipos de baquetas que
existen y los tipos de numeracién para denominar cada una de las cuatro baquetas, esto es

usado para escribir digitaciones en las partituras del instrumento.

llustracion 26 Numeracion de baquetas en el agarre Burton
4 3 2 1
lustracion 27 Numeracion de baquetas en el agarre Stevens
1 2 3 4
Agarre cruzado tradicional
El agarre cruzado tradicional se caracteriza por la posicion en la que la baqueta
exterior de cada mano se pone debajo de la baqueta interior”®. Este método de agarre facilita
en principio el abordaje de repertorio sin mayor complicacion. No obstante, el desarrollo de

los agarres Stevens y Burton revoluciond la manera de acercamiento al vibrafono,

permitiendo a los percusionistas ampliar la gama de posibilidades estilisticas’®.

7 Joshua Smith, «Extended performance techniques and compositional style in the solo concert
vibraphone music of Christopher Deane»; Ayberk Garagon, «Jazz vibraphone in turkey: a pedagogical
approach».

> Las baquetas exteriores son las 1y 4 y las interiores 2'y 3

76 Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Espafia».
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lustracion 28 Agarre cruzado tradicional

Nota: Elaboracion propia.
Agarre Stevens

Creado por el marimbista Leigh Howard Stevens, representa una innovacion en la
técnica a cuatro baquetas pues a diferencia del agarre cruzado tradicional en la técnica
Stevens se sujetan las baquetas internas (2 y 3) entre los dedos pulgar, indice y corazon, y las
baquetas externas (1 y 4) entre los dedos anular y mefiique. El agarre Stevens en procesos de
iniciacion es menos intuitivo, sin embargo, a lo largo de su estudio ofrece una versatilidad
debido a que por la disposicion de las baquetas estas poseen mayor independencia’’. Cabe
aclarar gque este agarre fue pensado desde una perspectiva mas marimbistica, pues en la
marimba debido a su extension y disposicion de los teclados se necesita mayor independencia
y longitud.

lHustracion 29 Agarre Stevens

" Ayberk Garagon, «Jazz vibraphone in turkey: a pedagogical approach».
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Agarre Burton

Por otro lado, el agarre Burton, nombrado asi por su creador el vibrafonista Gary
Burton, propone una técnica en la cual una baqueta esta ubicada entre el pulgar y el indice y la
otra entre el indice y el anular cruzandose ambas en la parte inferior de la palma. Esta
disposicion de baquetas ha permitido a los vibrafonistas encontrar un balance entre
comodidad y efectividad, es por esto que la mayoria de los intérpretes de vibrafono hacen uso
de ella’®. Si bien, cada una de las técnicas nombradas anteriormente ofrece distintas
posibilidades para cada musico, la técnica Burton es la de mayor relevancia para el estudio e

interpretacion del vibrafono.

lHustracion 30 Agarre Burton

Nota: Elaboracién propia

Dampening

La técnica de amortiguacion o dampening surgié como una de las grandes
innovaciones de los Gltimos 30 afios por Gary Burton’®, esta técnica permite a los intérpretes
del vibrafono silenciar selectivamente las notas no deseadas en un momento dado de la
interpretacion, permitiendo jugar con disonancia, consonancias y texturas armonicas. El
dampening ademas permite una mayor efectividad al momento de interpretar articulaciones

evitando la mezcla indeseada dentro de una linea melddica, es asi como, la mezcla entre el

®Ruo - YingKe, «Differences in physical movement between the techniques used on the marimba
and the vibraphone»; Joshua Smith, «Extended performance techniques and compositional style in the
solo concert vibraphone music of Christopher Deane».

9 Xavier Joaquin, «El vibrafono y la marimba: La gran evolucién de la percusion en los Gltimos
afios».
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dampening y el uso del pedal de amortiguacion ofrece a los intérpretes una mayor calidad
interpretativa®.

La realizacion del dampening se puede llevar a cabo mediante la presion de la cabeza
de la baqueta sobre la placa que se desea silenciar, aungque también se suele usar el antebrazo,
manos o dedos, existen diferentes tipos de dampening entre ellos se encuentran: el dampening
de manos alternas, en el cual, mientras un mano toca la melodia la mano contraria apaga la
nota, el dampening por desplazamiento, donde una misma baqueta ejecuta una nota y se
desliza para apagar una adyacente, también el dampening de una baqueta, en el que una
baqueta golpea una nota y acto seguido apaga la nota ejerciendo presién procurando no
efectuar ningn sonido y por dltimo el dampening manual, en donde, posterior a la ejecucion
de la nota el intérprete la apaga haciendo uso de sus manos o dedos®’.

Con respecto a la notacién en partitura, se hace por medio de una X ubicada justo
después de la nota que se debe silenciar, suele ser una misma para todos los tipos de
dampening y es el intérprete que deduce en qué momento usar un tipo de dampening u otro.

Ghosting

Otra técnica alternativa es conocida como nota fantasma o ghosting notes, este efecto
se lleva a cabo golpeando una nota con la baqueta y permaneciendo en contacto con la placa
sim haberla dejado resonar en ningiin momento, obteniendo un sonido seco, suele ser usado
mucho en interpretaciones de jazz y algunas obras clasicas modernas. Esta técnica ha sido

difundida a lo largo de Europa y estados unidos posterior a la técnica dampening®?.

Pedaling

El termino pedaleo o pedaling hace referencia al uso del pedal en el vibrafono no solo
para silenciar las notas, sino en busqueda de evidenciar con mas claridad diferentes tipos de
articulaciones, cada vez es mas cuidada la utilizacion del pedal, usandolo en momentos de
verdadera importancia®. Existen tres tipos de pedaleos: en primer lugar esté el pedal
completo, que se refiere al momento en que el pedal esta completamente abajo, liberando toda
la resonancia de las placas, se suele usar cuando se necesita ligar el discurso musical, por otra

parte, el pedal medio, en el que la almohada de amortiguacion esta en contacto medio con las

8 Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Espafia».

8 Ayberk Garagon, «Jazz vibraphone in turkey: a pedagogical approach».

82 Xavier Joaquin, «El vibrafono y la marimba: La gran evolucién de la percusion en los Gltimos
afios»; Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Esparia».

8 Rafael Pérez, «El vibrafono en el jazz: El vibrafono jazzistico en Espafia».
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placas, permitiéndoles resonar un poco, se suele usar cuando en el discurso musical se
encuentran muchas notas disonantes entre si, y por finalizar el uso del vibréfono sin pedal, en
esta técnica el pedal se encuentra totalmente arriba y en contacto con cada una de las placas
evitando su resonancia aportando una sonoridad distintiva®

Cabe aclarar que la indicacién para cada uno de los pedales no suele estar escrita y
cuando lo esta se escribe con el simbolo pso......* al igual que en el piano, o también se hace
uso del siguiente simbolo | | el cual estd més estandarizado para la nomenclatura del

vibrafono.
A continuacion, se mostraran las distintas partituras para cada uno de los casos

anteriores.
lHustracion 31 Partitura de pedal completo
14 IX Ballade
d.=46 N. J. Zivkovi
O b = /’-;EJ— S —
? ety e e
mp | " QLLIDr
| ﬁ-m =5 ~——— e
o (D= ey Tai |
%, A L

Fuente: Fragmento del estudio IX Ballade perteneciente al libro Funny Mallets — Nebojsa Jovan Zivkovic
Nota: Cominmente usado para ligar el movimiento melddico

lustracion 32 Partitura de pedal medio

Fuente: fragmento del concierto para vibrafono y orquesta de Ney Rosauro
Nota: No estd escrito el pedal, sin embargo, debe usarse el pedal medio para evitar el exceso de resonancia entre notas
disonantes

lustracion 33 Partitura sin pedal

Tempo J =50
With much Rubato;
™~

Mark Gleniworth
=

LB 1 P 1l j L |

Fuente: fragmento de la obra Blues For Gilber de Mark Glenworth
Nota: Como se puede apreciar en el primer tiempo del tercer compas las notas do-fa-sol son interpretadas sin pedal

8 Xavier Joaquin, «El vibrafono y la marimba: La gran evolucién de la percusion en los Gltimos
afios»; Joshua Smith, «Extended performance techniques and compositional style in the solo concert
vibraphone music of Christopher Deane».
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Marco metodoldgico

La investigacion como proceso sistematico, critico y empirico, desempefia un papel
fundamental en el estudio de fendmenos independientemente del enfoque adoptado. Segun
Sampieri, la investigacion se define por su naturaleza rigurosa y estructurada aplicada a la
revision de fendmenos especificos . Esta definicion evidencia la importancia de un método
organizado y reflexivo, esencial tanto para el enfoque cuantitativo como para el enfoque
cualitativo.

Los enfoques de investigacion cuantitativo y cualitativo, aunque particulares en sus
formay filosofia comparten estrategias fundamentales, como lo son la observacion y
evaluacion de acontecimientos, la formulacién y revision de hipétesis y la propuesta de
nuevas indagaciones para profundizar y depurar estos supuestos®. Esta similitud resalta la
coherencia metodoldgica en la busqueda del conocimiento independientemente del enfoque
elegido.

El enfoque cualitativo se caracteriza por su flexibilidad y dinamismao, sus categorias a
investigar pueden ser transversales, se puede saltar de un paso a otro y volver sin ninguna
irregularidad en el proceso investigativo, ademas, la recoleccién y analisis de datos se usa con
el fin de generar nuevas interrogantes en el proceso de interpretacion. A diferencia del
enfoque cualitativo, donde la investigacion suele desarrollarse siguiendo por medio de
procesos lineales, haciendo uso de la recoleccion de datos para probar hipotesis basado en
analisis numéricos y estadisticos.

En el estudio de la musica tradicional colombiana y su impacto en el desarrollo de los
masicos, el enfoque cualitativo se presenta como el mas pertinente debido a la naturaleza del
proyecto, el cual se centra en la comprensidn y caracterizacidn de las précticas culturales y su
influencia en la educacién musical, por lo que permite una inmersién en el contexto
capturando la esencia de las experiencias de los participantes, asimismo este enfoque facilita
la exploracion de como se pueden adaptar dichos repertorios al vibrafono manteniendo su
esencia original, lo cual es crucial para promover el respeto y la comprension intercultural.

Ademas, el caracter inductivo de la investigacion cualitativa, que va de lo particular a
lo general, es apropiado para el desarrollo de la ruta metodolégica de la adaptacion del

repertorio musical, pues al analizar casos individuales y datos especificos el investigador

& Roberto Hernandez Sampieri, Carlos Collado, y Maria del Pilar Baptista, Metodologia de la
investigacion.
& Richaard Grinnell, Social work research & evaluation: Quantitative and qualitative approaches.
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puede crear una teoria coherente acorde a sus necesidades, que refleje las complejidades y
particularidades del fendmeno estudiado.

De igual manera, el alcance en una investigacion cualitativa puede ser considerado a
través de un continuo de causalidad el cual abarca desde exploraciones iniciales de fendmenos
poco comprendidos hasta la descripcion detallada de los mismos, la correlacion de distintos
factores y, finalmente, la explicacion de las relaciones causales entre ellos®’.

En el caso de la investigacion sobre la masica tradicional, su impacto en el desarrollo
de musicos percusionistas y dada la complejidad y riqueza del fenémeno, es probable que se
requiera una combinacion de estudios exploratorios y descriptivos. Esta estrategia permitira
caracterizar y describir las practicas musicales no solo de manera detallada sino también

identificar posibles relaciones entre distintos aspectos de la investigacion.

Categorias del proyecto

En el &mbito de la investigacion cualitativa, la construccion de categorias conforma un
proceso esencial para el analisis e interpretacion de datos, esta fase conlleva la identificacion
de temas recurrentes, la categorizacion, por tanto, actia como mecanismo fundamental en la
reduccion y organizacion eficaz de la informacion®®, es asi como a través de este proceso cada
elemento del estudio no solamente es ubicado dentro de una categoria especifica sino también
se le asigna un valor conceptual, agrupando grupos de conceptos o subcategorias
estableciendo conexiones entre ellos sobre un fenomeno en comin.®® Segun Straus y Corbin
“Las categorias son conceptos derivados de los datos que representan fenomenos... Los
fenomenos son ideas analiticas pertinentes que emergen de nuestros datos”.

En este sentido el mapa semantico se presenta como un instrumento valioso en la
busqueda de esquematizar, resumir o seleccionar la informacion de manera efectiva. A
diferencia de los mapas conceptuales, los mapas semanticos no buscan jerarquizar los
conceptos sino organizar de manera semantica el texto promoviendo asi una comprension mas

holistica y flexible del tema®?.

8" Roberto Hernandez Sampieri, Carlos Collado, y Maria del Pilar Baptista, Metodologia de la
investigacion.

8 Cristina Romero Chaves, «La categorizacion, un aspecto crucial en la investigacion cualitativa.
8 Anselm Strauss y Juliet Corbin, Bases de la investigacion cualitativa, técnicas y procedimientos
para desarrollar la teoria fundamentada.

% Anselm Strauss y Juliet Corbin.

%t Alma del Cid, Rosemary Méndez, y Franco Sandoval, Investigacion, fundamentos y metodologia.
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Los pasos recomendados para la construccion de mapas seméanticos es la realizacion
de una lluvia de ideas para generar la mayor cantidad de palabras asociadas al tema, la
organizacion o estructuracion semantica de estas palabras y su representacion gréafica
alrededor del concepto central juega un papel decisivo en la efectividad con que se presentan

los conceptos clave, las categorias y sub categorias.

Disefios de investigacion

Considerando la profundidad subyacente al estudio de la adaptacion musical, la
seleccion del disefio de investigacion influye de manera significativa en el proceso de
indagacion, analisis e interpretacion de resultado. Los disefios de investigacion cualitativa son
de naturaleza flexible, seguin autores como Miller y Crabtree®, el disefio en la investigacion
se refiere al abordaje general 0 marco interpretativo que se adoptara durante el proceso
investigativo, mas que a un conjunto estandarizado de procedimientos.

El disefio etnogréfico, por un lado, posibilita una inmersion en el contexto cultural,
explorando y examinando las dinamicas sociales, practicas culturales y significados atribuidos
por las comunidades a la musica tradicional andina y su adaptacion al vibrafono.

Por otro lado, el disefio fenomenologico se presenta como esencial para profundizar en
la esencia de las experiencias individuales vinculadas a la interpretacion y acogida de la
musica adaptada. Este enfoque, que se centra en describir y comprender las vivencias
compartidas en torno a un fenémeno especifico es especialmente pertinente para capturar la
gama de percepciones, sentimientos y significados que los musicos asocian a la practica
musical. Al enfocarse en la esencia de las experiencias vividas por los participantes, el disefio
fenomenoldgico permite acceder a una dimension mas intima y subjetiva del fendmeno
complementando la informacidn proporcionada por el disefio etnogréafico

Con respecto a las fuentes primarias estas se caracterizan por ser directas,
proporcionando a los investigadores informacion de primera mano sobre los fendmenos
investigados, implican un contacto directo con los propios actores involucrados, individuos
cuyas experiencias y conocimientos pueden ser pertinentes para la investigacion. Asimismo,
la importancia de las fuentes primarias se establece en la capacidad que estas tienen para
demostrar la complejidad y riqueza de los sujetos estudiados®, permitiendo al investigador

capturar elementos sutiles que a veces suelen perderse en fuentes de segunda mano, en

%2 Roberto Hernandez Sampieri, Carlos Collado, y Maria del Pilar Baptista, Metodologia de la
investigacion.
% Alma del Cid, Rosemary Méndez, y Franco Sandoval, Investigacion, fundamentos y metodologia.
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concordancia se evalUa una consideracion detallada de los siguientes elementos expuestos en

la ruta metodoldgica:

Ruta metodoldgica

La ruta metodoldgica permitird observar las herramientas de investigacion usadas en el
presente proyecto. A continuacion, se enlistan y describen, sin embargo, cabe aclarar que
incluso si estas estan enlistadas en un orden, el proceso investigativo-creativo se llevara a

cabo de manera circular como el enfoque epistémico anteriormente lo describe.

Busqueda documental

La busqueda documental es un componente esencial dentro del proceso investigativo,
consiste en la recopilacion de informacion pertinente relacionada al tema de estudio. En el
contexto del presente proyecto, la busqueda documental abarca fuentes como: Libros,
articulos de revista académica, tesis de pregrado y maestria los cuales serviran de base
argumentativa para el desarrollo de cada capitulo. Los documentos fueron recopilados
pensando en los tres grandes ejes tematicos de la investigacion que son: en primer lugar, los
documentos usados para sustentar el marco metodoldgico, enfoque epistemoldgico, disefio de
investigacién y las categorias del proyecto. Por otra parte, el material recogido para
argumentar cada capitulo y subcapitulo incluido en la estructura del marco teérico. Por
ultimo, los documentos utilizados para justificar el tipo de andlisis que se llevara a cabo

teniendo en cuenta el problema de estudio, es decir, como abordar la adaptacion.

Encuestas o entrevistas a la audiencia

Encuestas o entrevistas a los sujetos de investigacion ya que la percepcion de la
audiencia ofrecera un panorama mas amplio y a su vez enfocado con respecto a ideas
generalizadas dentro de la investigacion.
La mausica en sus diversas manifestaciones constituye un pilar a lo largo de la historia, en
especifico la masica tradicional refleja valores y vivencias de las comunidades. En ese orden
de ideas los instrumentos de percusion han jugado un papel importante en cuanto a tradiciones
musicales del mundo refiere.

En el &mbito académico tanto la ensefianza como el estudio de la percusién ha
experimentado una notable evolucion, y el vibrafono, como se mencionaba en su capitulo ha
estado en una constante de ampliar su horizontes y posibilidades técnicas. Este capitulo se

centra en explorar como los musico perciben la importancia de incluir musicas tradicionales
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en la educacion académica a traves de una encuesta dirigida a un colectivo especifico con el

fin de entender distintos puntos de vista, experiencias y valoraciones.

Criterio de seleccion de obras

Para llevar a cabo esta seccion de la investigacion se haré una pre seleccion de obras
escogidas por el aire en el que fueron escritas y su pertinencia e importancia dentro de la
musica de la regidn andina, posteriormente, se realizara un analisis de los parametros
idiomaticos pertenecientes al vibrafono, las cuales se pondran en contraste con las
caracteristicas del piano con el fin de encontrar similitudes que puedan ser beneficiosas para
el desarrollo de la adaptacion.

Analisis musical

Posterior a la seleccion de las obras, Después de todo y Ledn Cardona, se realizara el
analisis de las obras, se tomard como base investigativa el libro Analisis musical, claves para
entender e interpretar la musica, propuesto por Margarita y Arantza Lorenzo de Reizabal, el
cual se centra en las diferentes caracteristicas musicales y sera de utilidad para realizar los
analisis y extraer informacion teniendo en cuenta las diferencias caracteristicas del vibrafono
y el piano implementando los elementos pertinentes que puedan contribuir a la correcta

adaptacion.

Descripcion del proceso de adaptacion

Posterior al analisis de las obras se dara inicio al proceso adaptativo, para las cuales se
tendra en cuenta el libro Composiciones y arreglos de muasica popular, escrito por Rodolfo
Alchourron. En este apartado se incluiran borradores de partituras, anotaciones y reflexiones
escritas por la encargada de realizar la adaptacién, dado que estos documentos pueden revelar
el razonamiento detras de la toma de decisiones especificas como la transcripcion de
elementos melddicos, armonicos y ritmicos, ademas de como se abordan los desafios propios

de la preservacion de la esencia de la musica original a un nuevo contexto musical.
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En primer lugar, se llevo a cabo la escucha del repertorio de diferentes albumes

musicales compuestos por el maestro German Dario Pérez como, Fantasia Andina, Mi

Camino, Cinco obras de camara etc., en busqueda de obras que ademaés de ser del gusto de la

autora del presente proyecto cumplieran con las categorias puestas a discusion en el

planteamiento del problema.

En ese orden de ideas, la preseleccidn de obras se llevo a cabo pensando en los aires

mas emblematicos dentro de la historia y desarrollo de la musica en la region andina

colombiana, los cuales son, el bambuco, la guabinay el pasillo, donde como decisiones

definitivas se eligieron, Ledn Cardona y Después de todo, un bambuco y una guabina

respectivamente.

A continuacion, se enumeraran los diferentes elementos a tener en cuenta para la

realizacion del proceso adaptativo a partir de las caracteristicas idiomaticas del vibrafono en

contraste con las del piano. Las cuales serviran como base para el desarrollo de la adaptacion,

se hablaran de los siguientes items: ataque, sustain, dinamica, registro, articulacion,

posibilidades armonicas, posibilidades melddicas.

Caracteristica

Ataque

Sostenido

Dinamica

Registro

Tabla 1. Elementos idiomaticos del vibrafono y el piano

Vibrafono
Répido y definido debido a la
naturaleza del golpe directo de
las baquetas sobre las placas
metalicas
Puede prolongar las notas de
manera continua
Debido al desarrollo técnico
del instrumento posee un
amplio registro de dinamicas,
desde el pianisimo al fortisimo
Tiene un registro limitado de

tres octavas

Piano
Mas suave y controlable
gracias a las teclas y la
naturaleza de produccion
sonora
Puede prolongar las notas de
manera continua
Dadas las cualidades del
instrumento posee un amplio
registro de dinamicas, desde el
pianisimo al fortisimo

Tiene registro de siete octavas



Articulacién

Posibilidades

armonicas

Posibilidades

melddicas

Andlisis de las obras

Se controla mediante la
combinacion de técnica, el
material de las baquetas y el
uso del pedal

Puede realizar acordes
simultaneos hasta de cuatro
notas, ademas, puede completar
la armonia por medio de
arpegios haciendo uso del
pedal

Puede hacer melodias de dos a
tres voces simultaneas,
dependiendo la experticia del
interprete, sin embargo, la
eleccion de hacer mas voces
melddicas sacrifica la parte

armonica
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Se controla mediante la
pulsacidn de las teclas, el uso

de la técnica y el uso del pedal

Puede realizar acordes de entre
6 y 8 notas simultaneas,
ademas puede hacer arpegios
mediante el uso del pedal

Puede realizar melodias de dos
y hasta cuatro voces
simultaneas dependiendo de la
experticia del interprete, no
suele ser problemaético el
acompafiamiento armonico, sin
embargo, depende de distintos
factores

Fuente: Creacién propia (2024)

En el presente capitulo se realizara el analisis de las obras tomando como base el

trabajo realizado por Margarita y Arantza Lorenzo de Reizabal Analisis musical, claves para

entender e interpretar la musica®, centrandose en la forma, caracteristicas melddicas,

ritmicas y sobre todo armonicas, pues este Gltimo item sera de utilidad al momento de hacer la

reduccion de voces.

Después de Todo

Después de todo es una guabina en C#m compuesta en formato instrumental por el

maestro y compositor German Dario Pérez, galardonada a primer puesto en el Festival

Nacional del Bambuco en Neiva en el afio 1995. A continuacion, se ahondara en su formay

caracteristicas con el fin de entenderla para su posterior adaptacion.

% Margarita Lorenzo De Reizabal y Arantza Lorenzo De Reizabal, Analisis musical: Claves para
entender e interpretar la musica.



Ritmo
Forma
Tempo

Tonalidad
Compases

Registro

Manejo
Armonico

Manejo
ritmo -
melédico

C#m

1-12 13-24

El manejo armonico de
la seccion Ay A’ se
mueve sobre los grados
primero menor,
segundo disminuido,
cuarto menor, quinto
mayor y sexto mayor.
Haciendo uso de las
cadencias (I - V7) (1 -
IV-V7)(1-VI-V)

52

Tabla 2. Analisis musical de la obra Después de todo.

Guabina

B

Moderato: medio (Negra 115)

25-32

Se evidencia
un uso
armonico mas
pausado,
haciendo
énfasis en las
dominantes y
dominantes
secundarias
siguiendo el
siguiente
circulo
armonico
(A#tm — D#7 —
F#7-B—-Em
— A#)

Division sobre la corchea enfatizando en
la naturaleza ritmica de la guabina
(negra — negra -corchea), por otra parte,
se evidencia el uso de escalas y arpegios
pertenecientes a la tonalidad o grado de

la misma.

B’

Ebm
33-40

Se
encuentra
una
modulacién
pasajera a
Ebm
haciendo
uso de
acordes
como (Ebm
—-Cm-F7
—Ab-Db -
Gme - C7)

Puente

41 - 47

Dentro de
esta
seccion se
vuelve a
concebir
una
modulacion
ala
tonalidad B
esta vez
como
pivote para
llegar a la
tonalidad
inicial C#m

Durante las secciones B y
B’ se observa un disefio
ritmo melddico nuevo,
(Blanca — silencio
corchea — corchea).

Coda

C#m
48 - 51

Para finalizar
la obra el
compositor
hace uso de
las cadencias
usadas en la
parte Ay A’
(v-1-v-
)

Uso del
modelo
ritmico
encontrado
en la seccion
ByB’

Al haber estado siempre expuesto a un ambiente musical, se evidencia que el

compositor ha recibido diferentes estimulos de diferentes generos ya que, si bien hace uso de

recursos tradicionales enriquece sus composiciones con elementos que son ajenos a los

tradicional.

A continuacion, se puede apreciar que si bien el movimiento armoénico es: (primero —

quinto, primero - quinto, primero — cuarto — quinto — primero), el compositor recurre al uso

de agregaciones ajenas a la estructura usada en la musica tradicional como lo son (b9 y 13)

enriqueciendo armoénica y melddicamente el discurso.
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lHustracion 34 Patrones ritmo - melédicos, Después de todo
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Nota: Los tres patrones ritmicos frecuentes usados en la obra Después de todo, el resto del material existente es producto de
la combinacion entre ellos.

lHustracion 36 Parte A, Compas 1 -5

m——
——— = [C#msus 2 i o E#m7 - DA
C#m t‘H
== : |
4 G#7 #7

Nota: Fragmento de la obra original con el analisis arménico escrito en cifrado americano

lHustracion 37 Final de la parte A', compas 20 - 24

V&

En este fragmento de la obra se puede observar el ligero cambio temaético, que es por
lo cual, se decide que de los compases 13 al 24 se delimite la forma A’, ademas se aprecia la
cadencia F#m7 - G#7 - C#m da paso a la parte B. Como se mencionaba en la Tabla 2, la parte

B propone un disefio melddico — armonico mas pausado (Blanca — silencio de corchea —
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corchea), como se puede evidenciar en la ilustracion 29 se hace uso de menos notas y menos

recursos armaonicos durante los primeros cuatro compases, para luego retomar el disefio

ritmico de la estructura de una guabina.
llustracion 38 Parte B, Compas 25 - 29

e S N e !//—\g Y ou oy
——————. ete §F 5ot ==
:—g . €
< o fd 4 | e s
Y —— — T P
nlu' F | — 1 i

Nota: Fragmento de la obra original con el andlisis arménico escrito en cifrado americano

En la siguiente ilustracion se puede observar el final de la parte B y el comienzo de la

parte B, la cual modula a la tonalidad de Ebm y se desarrolla sobre esa tonalidad haciendo

uso de acordes como (Ebm — Cm — F7 — Ab - Db — Gm° - C7). La manera en que el

compositor maneja la modulacion es a través de la nota La# la cual, es enarmonico de Sib que

a su vez es dominante de la nueva tonalidad.

llustracion 39 Parte B', Compas 33|- 34

30 - /\ == o
ﬁ%ﬁ st P R
Em6/G  — IE#m7b5 == L ik
Am#7  p |Edm 4 NTT v JB\’
e = = i =
e = 0 2 p-Ebm/Db

Nota: Fragmento de la obra original con el andlisis arménico escrito en cifrado americano

Para finalizar, el compositor hace uso del modelo ritmo melédico presente en los

primeros compases de las partes B y B’ (Blanca — silencio de corchea — corchea) con la

progresion armonica (F#m — C#m/G# — G#7 — C#m) como cadencia final de la obra, en

compafiia de un rit. para enfatizar el dialogo conclusivo.

lHustracion 40 Coda, compas 48 - 51
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Leon Cardona
Le6n Cardona es un bambuco compuesto en honor al reconocido musico y compositor

antioquefio, Leon Cardona Garcia, ya que, segun German Dario Pérez, fue y es un importante

referente para todos los masicos que se desenvuelven dentro del movimiento de la musica

colombiana, pues fue innovador para su época arriesgandose a cambiar formatos y usar

armonias salidas de lo tradicional. Para la composicién, German Dario Pérez busco elementos

caracteristicos de la obra de Ledn Cardona, no solo refiriéndose a elementos del tratamiento

armonico, sino que también durante el transcurso de la obra se podra apreciar en dos

ocasiones una cita al bambuco Gloria Beatriz compuesto por Cardona. También es importante

resaltar que el bambuco Ledn Cardona participd y gano el premio a mejor obra inédita en el

concurso Ciudad de Bogota, convocado por IDARTES.®

Tabla 3. Andlisis musical de la obra Ledn Cardona.

Ritmo Bambuco
Forma A B C A’ Coda
Tempo Andante76  Allegro 120 Andante 76 BPM
BPM BPM
Tonalidad Bbm Db E-A Am G#m Bbm Bbm
Compases 1-21 22— 39- 55-90 91-98 99-114 115-120
38 54
Registro C2-C6 F2—- C2- E2-E5 F2-F5 Bb2-F6 D2-Bb5
F6 D6
Manejo Laparte A El manejo Laseccion  Esun Durante Un
L es una armonico esta = que retoma = pasaje esta ambiente
Armonico . .
seccion enfocado enel | el tempo corto en secciobnse  centrado en
lenta donde  uso de los inicial la manejan el -1V
el grados (IV—V | mantiene tonalidad ' los grados | grado de la
compositor  —1) de la un caracter | de G#m (A tonalidad
desarrollala = tonalidad, es armonico que hace  VI)dela
tonalidad de | decir (Db —Eb  entre (I - las veces  tonalidad
Bbm — Ab). IV) sin de puente = de Bbm
haciendo Ademas, dominantes | para la
uso de durante toda hasta el tonalidad
acordes esta seccion compas 66, de Bbm
como (Bb— | realiza una posteriorme
Eb-F- serie de nte
Gb) continta

% Informacion recogida de charlas con el maestro German Dario Pérez.



modulaciones = acumuland

pasajeras. 0 mas
tension
El modelo Inicia la El modelo A nivel Esta
. ritmo seccion rapida  ritmo — ritmico seccién disposicion
Manejo - -
melodico de la obra, se melodico hace uso retoma de grados
Ritmo - propuesto es  evidencia el esapartir  del material conjuntos
melddico el de modelo de escalas modelo ritmico de
(Silencio de  principal de la  ascendentes propuesto la seccion
corchea, obra (silencio  y uso de enla A, haciael  ascendente
cinco de corchea, octavas seccion A final de la
corcheas—  cinco realizadas misma se
silenciode  corcheas) por grados usa una
corchea, perteneciente a = conjuntos melodia
tres la naturaleza mas
corcheas, ritmica del pausada en
negra) bambuco blancas con
punto.

llustracion 41 Patrones ritmo - armonicos, Le6n Cardona
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llustracion 42 Patrones ritmo - armonico, Le6n Cardona
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Melodia en

por
movimiento

Nota: Los tres patrones ritmicos mas usados en la melodia presentes en la obra Leén Cardona, el resto del material existente

es producto de la combinacion entre ellos.
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lustracion 43 Parte A. compas 1 - 4

Ciudad de Bogota (2012)
J.=76 : - Colombia
s = o e
sl e e e e ]
 —— %
Piano _||Bbmsus2 | Ghmajz/Bb | Cb Maj7 | cmbs —
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e 1 —r = e e e e 2 x
s u" ll— T = i' J i

Fragmento tomado de la obra original dada por el maestro German Dario Pérez

En este fragmento se puede evidenciar el modelo ritmo melddico que se desarrolla
conforme avanza la composicion, haciendo uso de la progresion (I — VI — 11—V —1), con
respecto a la melodia, hace uso de arpegios pertenecientes a las escalas relacionadas de cada
grado, este modelo ritmo melddico es importante pues durante la obra sera parafraseado en

diferentes ocasiones y sera motivo para conducir las diferentes modulaciones

llustracion 44 Parte B, compés 22 - 27
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La parte B da inicio a la seccién rapida del bambuco, esta desarrollada sobre el centro
tonal de Ab, arménicamente la desarrolla los siguientes acordes (Ab11 — Ab/Gb — Db/F — Db6
— Gm7b5 — C7 — Ebm7), Como se puede observar en la progresion armonica descrita
anteriormente el bajo desciende cromaticamente, esta técnica es usada frecuentemente en la

musica colombiana®® y resulta ser un recurso fuertemente usado en las composiciones de
Germén Dario Pérez.

llustracion 45 Segunda parte tonalidad de E

s o
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Durante el desarrollo de la segunda parte de la parte B, se realiza una modulacion a la

tonalidad de E por medio de los acorde Ab11 y Gbme, este ultimo acorde también cumple una

% Iryna Sachli, Oleksander Solomeniuk, y Iryna Litvin, «El analisis estructural de la musica
tradicional andina colombiana como herramienta para el estudio profesional».
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funcion como segundo grado menor de la nueva tonalidad, es decir: Gbmé o F#m6, lo cual

funciona como cadencia, esta modulacion es clasificada como modulacion enarménica®’

lustracion 46 Compas 57, cita al bambuco Maria Beatriz en el Tiple

. r/——\ .-r‘: -
o < — o oo §—
ettt e = f—

1

g = =

Nota: Fragmento de la obra original, linea del tiple

Como se menciono al inicio del capitulo sobre el anlisis del bambuco Leon Cardona,
el maestro Germéan Dario Pérez, busco hacer alusion y rendir homenaje al maestro Leon
Cardona Garcia, debido a eso hizo cita de una melodia perteneciente a un bambuco de su
autoria el cual lleva por nombre Maria Beatriz, la (ilustracion 36) permite observar ese
modelo melddico escrito para el tiple, que posteriormente repetira el piano (ilustracion)

Para finalizar, se puede observar el modelo ritmo melddico (Blancas con puntillo a
octavas) usado por el maestro German Dario Pérez, para ir al Da Capo, haciendo un anticipo

de la primera melodia escuchada al momento de reproducir la obra.

llustracion 47 Modelo final Leén Cardona

D.C. al Coda
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Fragmento tomado de la obra original

Descripcion del proceso de adaptacion

El siguiente paso después de la escogencia de las obras, mencionado en el capitulo
criterio de eleccion de obras, fue encontrar las partituras originales, lo cual no fue ninguna
dificultad pues el compositor siendo asesor del presente proyecto, las facilito.

La primera obra escogida para abordar en el proceso de adaptacion fue la guabina
Después de todo, conforme a ello y por sugerencia del asesor se dio paso a hacer una

adaptacion previa teniendo en cuenta el analisis realizado con anterioridad. Gracias a la

7 Margarita Lorenzo De Reizabal y Arantza Lorenzo De Reizabal, Analisis musical: Claves para
entender e interpretar la musica.
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adaptacion previa se evidenciaron los limitantes a nivel arménico que el vibrafono tenia y que
se debia modificar modelos ritmo — armanicos pertenecientes a la obra original.

La adaptacion previa y modificaciones posteriores fueron revisadas por el asesor
German Dario Pérez, a continuacion, se analizaran los cambios, resultado del proceso

adaptativo.

Después de todo

Para el tratamiento melodico de la obra se buscé respetarla en la medida de lo posible,
como se puede ver en la ilustracion 38, la melodia no excede el registro del vibrafono (F6),
por lo cual pudo ser escrita en el mismo registro de la obra original sin necesidad de utilizar el
recurso de la transposicion. Por el contrario, dentro de las voces internas hubo que decidir
cuales iban a permanecer en la adaptacion; la toma de decisiones sobre que notas obviar se
baso en el anélisis previo. Ademas, cabe aclarar que durante el transcurso de la obra se
encontraran notas opcionales entre paréntesis, las cuales son importantes a nivel armonico, sin
embargo, pueden ser tocadas o0 no dependiendo el nivel instrumental del interprete.

Llegado a este punto se daran ejemplos especificos de secciones de la obra para

demostrar como fue el proceso adaptativo y las decisiones que se tomaron para el desarrollo

del mismo.
lustracion 48 Tratamiento melddico parte A
Melodia
A u ﬁ ' | i i Contramelodia] | N
Vibrafono — f i a— i =
o =
oJ - E ( =
Bajo r T E E r T E
—C#m sus2 C#m sus2
i G#7 13 c#m  G#7 mp G713

Nota: Explicacion de colores usados durante el analisis

En los compases 1 — 3, la armonia establecida es ||:C#m sus2 — G#7 13 — C#m:|| debido
a esto el bajo debe permanecer como fundamental de los acordes anteriormente mencionados,
ademas en la voz del bajo se evidencia la estructura ritmica de la guabina. Siguiendo con este
razonamiento, la voz interna permanecera en le nota E pues representa la tercera del acorde
C#m el cual identifica el modo (mayor o menor). Asimismo, en el compas numero dos, el
criterio para elegir las notas fue la contra melodia existente que cumple la funcion de conducir

la melodia.
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lHustracion 49 Tratamiento melddico parta A'

o u | J
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Nota: Fragmento tomado del resultado final de la adaptacion

lHustracion 50 Fragmento original de la obra Después de todo
— NG,
/x
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F#m7 Jf | Emaj7
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~

F4#m6/A A#m7 7 sus2 G#7 | pom
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Nota: Como se puede observar la melodia se encuentra escrita una octava arriba

Ahora bien, en la ilustracion 40 se puede observar la melodia en registro original, en la
cual su nota més alta es un G6. Si bien existen vibrafonos de cuatro octavas el estandar es de
tres octavas llegando a un F6 como nota maxima, por ende, se decidié transportar la melodia
una octava abajo a partir del cuarto tiempo del compas veinte para no interrumpir la direccién
melddica ni la idea musical (ilustracion 39).

llustracion 51 Parte Ay B, Modulacion a Ebm

vib, Lot E—— v+ s
o ﬁ: ﬁf xf e Ebm LJ F
A#7
E—— u m
349.%.{.]’;1 i J\.\J J\ J 1 THJ he L) % =
vib, @y bp 2 === f 3
'qu F T F = ’
Ebm/Db Cm7b5 ('N‘.\'('./_\LF;_ %:

Nota: Fragmento sacado del resultado final de la adaptacion

La seccion B’ realiza una modulacion enarménica, modulaciones usadas a finales del
siglo XIX y principios del siglo XX%, como se puede evidenciar en la ilustracion 41 la nota

A# es enarmonico de Bb que a su vez es dominante de Ebm que es la nueva tonalidad. Por

% Margarita Lorenzo De Reizabal y Arantza Lorenzo De Reizabal, 104.
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esta razon dentro de la adaptacion una nota importante e irremplazable fue el A#. Avanzando
en el tema de la letra B’ se decide hacer una variacion del tema ritmo melddico del bajo y las

notas internas en los compases 33 y 34 para facilitar la interpretacion con una sola mano.

lustracion 52 Puente Después de todo, compas 41 - 47

Vib.
Vib. o
Amaj7 r
mp B7F#  Emaj? 7
= D.S. al Coda
46 J Disefio ritmo melédico
Hut N ] | A principal para volver al signo
) s I S I I 1 i
Vib. i
D) =
rDvatm7b5 r #9. DOFs

El compositor aborda la modulacién a B a partir de la cadencia (Debmaj7 — Gm7b5 —
C) establecido en el compés 39 y 40, ademas, usa recursos ritmicos pertenecientes a la parte
A, como lo son la figuracion en sincopa (corchea — negra — negra — corchea, dos corcheas —
blanca) perteneciente al compase 41y 42 logrando que el oyente sienta una familiarizacién

encaminada a la repeticion del tema.

llustracion 53 Coda, Después de todo, compds 48 — 5, modelo ritmo melddico

(1) R
= A o~
Vib. ! :# i= 1 _‘H - i |
pﬁp & U & U el
F#m /A C#m/G# G#7 C#m/G#

Para finalizar, la coda posee material perteneciente a las partes B y B’ y esté escrita en
la tonalidad principal de la obra C#m, el tratamiento ritmo melddico se hizo a través de notas

pertenecientes al acorde y notas de paso conduciendo a las notas mas agudas.

Ledn Cardona

Para la adaptacion de Leon Cardona al igual que Después de todo, se intento respetar
la mayor cantidad de material perteneciente a la pieza original. La realizacion de esta
adaptacion tuvo menos dilemas procedimentales ya que fue posterior a Después de todo, por

lo tanto, se tenia un conocimiento previo de como intervenir la musica.
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lustracion 54 Parte A Le6n Cardona, compas 1 — 8
Natalia latur
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Cabe aclarar, que para la realizacion de la adaptacion del bambuco Leon Cardona se

tuvieron en cuenta todos los instrumentos escritos en la obra original, los cuales son,
contrabajo, tiple y piano. En concordancia con lo anterior la melodia expuesta en la
ilustracion 47 es interpretada por el piano, sin embargo, la melodia que lleva el bajo en esta
seccion es lo escrito para el contrabajo complementado en algunos lugares arménicamente por
la linea baja del piano y el tiple.

llustracion 55 Parte A, Le6n Cardona, compas 13 - 18
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Ahora bien, con respecto a la segunda parte de la A, la melodia fue complementada
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con una contra melodia basada en la armonia la cual busca cumplir dos funciones serviran

como conduccion y complemento armonico.

llustracion 56 Parte B, Le6n Cardona, compds 25 — 28, uso de la contra melodia
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Avanzando en el tema, se da inicio a la parte rapida de la obra, esta seccién fue

particularmente interesante de llevar a cabo en la adaptacion pues la velocidad a la que hay
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que interpretar la melodia supone un reto, por lo cual, se decidi6 disminuir la cantidad de
notas acompafantes en el bajo tratando de hacer uso de arpegios para poder enfatizar las
caracteristicas armonicas de la obra original. Ademas, se opta por usar el recurso de la contra
— melodia en compases donde la melodia principal lleva nota larga, como por ejemplo en el
compas 25 que se puede observar en la ilustracion 53.

lustracion 57 ParteB\Leon Cardona compas 37 — 44, Modulacion enarmonlca
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Sobre el compas 38 se encuentra la progresion armonica (Ab — Gbm — Emaj7), Este
tipo de modulacion es llamada enarmdnica, pues el acorde final (Gbm) hace las veces de
segundo grado enarmonico (F#m) de la nueva tonalidad, ahora bien, la melodia en esta
seccidn es respetada completamente y a partir del modelo ritmico se disefia un nuevo modelo
del bajo el cual se mantiene durante los siguientes seis compases.

La letra C se identifica pues la obra vuelve al tempo primo (Andante, Negra con punto
= 76) en el cual se propone un disefio ritmo melddico compuesto de informacion
perteneciente a la linea del piano y el tiple como por ejemplo en el compa 57 que se toma la
linea del tiple como la principal, pues es la cita al bambuco Gloria Beatriz compuesto por el
maestro Ledn Cardona y es una melodia de gran importancia para la obra.

Posterior a esto, en el compés 68 de la parte C el compositor hace uso de octavas simultaneas
gue se consideraron importantes, se lograron mantener buscando un bajo que requiriera
unicamente el uso de una mano.

llustracion 58 Parte C, Cita Gloria Beatriz
J.=76
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llustracion 59 Parte C, Le6n Cardona, Octavas simultaneas
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Hacia el final de la parte C, el compositor hace un manejo a partir de octavas simultaneas para
enfatizar y resaltar el movimiento melddico puesto que, es el momento de mayor climax en la
obra antes de re exponer el tema principal. Para permitir el uso de las octavas en el vibrafono
se disefid un motivo sencillo para la mano encargada del acompafiamiento, como notas

cercanas, repetitivas e intervalos cercanos entre si.

lustracion 60 Leon Cardona, Comparativa motivo melédico, compas 1 — 91 — 99
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En basqueda de cerrar el ciclo modulador, de desarrollo armonico y meléddico que el
compositor establece durante toda la obra, decide utilizar primer motivo ritmo que aparece en
la obra, el motivo no es escrito exactamente igual, sin embargo, hace alusion al tema principal

de la obra.
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llustracion 61 Coda, Ledn Cardona
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Para finalizar con el tratamiento melddico y armdnico se observa en la coda un pedal
en la nota Bb acompafiado de contra melodias, ademas de presentar en el compas 117 de
nuevo la cita al bambuco Gloria Beatriz compuesto por el maestro Le6n Cardona presente

también en el compas 57.

Triangulacién de encuestas

Durante la eleccion del tipo de preguntas se iban a disefiar para la encuesta, se llegé a
la conclusion de que fueran abiertas, pues este tipo de preguntas estan relacionadas a un tipo
de investigacion exploratorio.

Ahora bien, la encuesta realizada se dividié en cuatro parametros basados en
problematicas como, la importancia, pertinencia, influencias y recomendaciones y estrategias
sobre la masica tradicional, se obtuvieron diferentes perspectivas que reflejan tanto
conexiones profundas como enajenadas con respecto a las musicas tradicionales del interior.
Por ejemplo, algunos encuentran en la musica una fuente fundamental de inspiracion,
valorando el desarrollo auditivo, la versatilidad, y las habilidades que aportan estas musicas.

Por otra parte, hay musicos con formacion méas académica, para quienes la muasica
tradicional no ha jugado un papel significativo. Sin embargo, reconocen que el contacto
reciente les ha enriquecido en su practica musical.

Con respecto a la importancia se expresaron fuertes convicciones sobre el valor
significativo de integrar estos géneros en los curriculos académicos, pues consideran que
ademas de ser raices culturales también son esenciales para conservar y valorar la tradicion
musical del pais. En relacion con lo anterior, los encuestados identificaron el eurocentrismo
como un obstaculo en la formacidn actual, que tiende a priorizar la complejidad de la mdsica
europea sobre la colombiana, enfatizando en la necesidad de que sean incluidas en catedras

como, solfeo, armonia, historia e instrumento principal.
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Conclusiones

La labor investigativa producto del presente proyecto permite concluir que es de gran
importancia la creacién de nuevas sonoridades y posibilidades para las musicas tradicionales
andinas, ademas el abordar una adaptacion se debe partir de informacion previa tanto teérico
musical, como sobre concepto e instrumentacion.

Se caracterizaron las posibilidades técnico — interpretativas del piano y el vibrafono lo
que permitio una comprension profunda de los instrumentos, lo que facilito su analisis y
exploracion en futuras investigaciones y practicas musicales. Proporcionando asi una base
solida para comprender las capacidades expresivas y técnicas que influyen en la interpretacion
contribuyendo significativamente al desarrollo del repertorio del mismo.

Ademas, la descripcion del repertorio del maestro German Dario Pérez Salazar,
especificamente las obras Después de todo y Leon Cardona, en el contexto de la musica de la
region Andina colombiana ha reflejado la riqueza sonora de esta region, logrando una
comprension mas profunda de como estas incorporan elementos tradicionales y
contemporaneos resignificando la expresion sobre la tradicion.

Es importante resaltar, las problematicas que representan el abordar repertorio original
para un instrumento y trasladarlo a otro, el trabajo ha demostrado que la adaptacion de la
musica tradicional colombiana al vibrafono no solo es viable, sino que enriquece la expresion
musical del instrumento. Contribuyendo también al repertorio disponible para el vibrafono
abriendo oportunidades a nuevos interpretes fomentando el interés renovado en las musicas
tradicionales, asimismo se refuerza la idea de caracterizar y entender las diferencias técnicas
expresivas entre el piano y el vibrafono para la realizacion e interpretacion de las
adaptaciones de las obras de Germéan Dario Pérez.

Cabe destacar los desafios unicos que represento la adaptacion del repertorio del
maestro German Dario, como la necesidad de ajustar técnicas de ejecucion para respetar en el
mayor porcentaje la musica original sin dejar de lado las posibilidades técnicas del vibrafono,
fruto de la importancia de establecer una ruta metodologica que permita el desarrollo del
proyecto, en pasos congruentes, en este caso especifico, permitid a la investigadora tomar
decisiones de caracter interpretativo, musical, de contexto, que tal vez, sin investigacion
previa hubiese sido dificil tomar. Ademas, el presente proyecto puede servir como material —
modelo metodoldgico para futuras investigaciones que quieran ahondar en la investigacion
creacion a partir de la adaptacion, pues aqui se encuentran diferentes posibilidades para llevar
a cabo un resultado.
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Para finalizar, dejar la puerta abierta para nuevos proyectos interesados en conceder
una oportunidad a la musica tradicional como ente importante para la educacion académicay

cultural.
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