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1. Informacion Gemeral

Tipo de documento Trabajo de grado
Agceso al docomento Universidad Pedagogica Macional. Facultad de Bellas Artes
Titalo del d I.;;IhNa-aCn;L:_MGG COLOMEBIANG. Cinco ameglos de musica andna colombiana para
Antor(es) Gomez Gutiemez, Cindy Yineth
Directar Manica Sofia Bricefo Robles — Fabian Forero Valderrama
Fublicacion Junio de 2014
Unidad Patrocinante Bogota: Universidad Pedagogica Macional. 2014, 117 Pagnas
Palabras Claves Charango, Ameglo, Motacion musical, Misica andina colombiana.
2 Descringé

Este trabajo de grado esta dirfgida a la exploracion de los recursos tecnico-interpretativos del charango con el fin de
realizar cinco arreglos de misica andina para el instrumento. Durante el proceso creative se toma como base el
concepio de recurso técnico- interpretative, comprendido éste como las posibilidades sonoras y expresivas que brinda
un instrumento, asi como el conjunte de procedimientos y habilidades gue permiten la ejecucidon de dichas
posibilidades sonoras y expresivas. Los procedimientos de ejecucion instrumental, es decir la tecnica, dependen tanto
de las caracteristicas de cada instrumento como del recurse soncro gue se desea emplear. A su vez, los recursos
sonoros y expresivos adguieren sentido en el marco de un discurso musical; alli entran en dialego la técnica y el
conodmiento de diche discurse musical, en la interpretacion. También se propone la dicolomia notacion descriptiva v
prescriptiva que s |a base para dilucidar la eseritura de cada recurso técnico-interpretativo. La investigacion recoge
gran cantidad de métodos, investigaciones y material sonoro en tormo al instrumento para indagar v describir los
glementos relacionados en la interpretacion del charango, su escritura v uso en Latinoameérica. Asi mismo, asume la
creatividad comeo una accién impeortante en el ambito educative y en el camino de la escuela de charango en
Colombia. El resultado son cinco ameglos, dos bambucos, dos pasillos y una guabina con caracteristicas diversas y
formatos variados que permmiten explorar a fondo las posibilidades del charango dentro de la mdsica andina
colombiana.
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4. Contenidos

El recomido total de este documento esta basado en fres gjes fundamentales; cada uno constituye un capitulo: por un
lado. el repaso general de la produccion de conocimiento en torno al charango detallando los item fundamentales de
cada documento enconfrado; ademas, el reconocimients y caracterizacion de cada recurso técnico-interpretativo
utiizado en Latincameérica para la ejecucion del charango. Afadiends las formas de escritura encontradas y
escogiendo la que se considera adecuada para la decodificacion de cada recurso, todos ellos cbservados
cuidadosamente con el fin de ser empleado como una guia para el proceso de mentaje de los arreglos. Como eje
primaric, se encuentran los arreglos para charango con la explicacion detallada de los pasos para elaborar cada obra,
su escritura, grabacion y reflexiones resultantes en torno al proceso creativo que sucitd cada obra. Finalmente se
muestiran las obras como & resultado de todo este proceso investigative y creative, derivacién de la experencia
perscnal, motivo por el cual en algunas ocasiones se considera necesarno relatar el documento en primera persona.
Adicionalmente, se adjunta el CD de ejemplos musicales pertinentes, |a cbra correspondiente al amreglo para charango
¥ su equivalente en el formato de origen. También el apoyo en video que ejemplifica v aclara cada recurse técnico-
interpretative explicado en el documents. Por Glime las partituras correspondientes a los cinco arreglos de misica
andina colombiana para charango.

5. Metodslogia

Esta investigacién se inscribe en lo que recisntemente se ha denominade Investigacién creacidon. La investigacion
creacion hace parte de la investigacién social v por ello asume etapas tales como recoleccidn de datos,
organizacion y clasificacion, presentacion y descripcion de informacion y por ultimo analisis de los elementos
encontrados, todas ellas presentes en este documento. En la investigacion social se busca dar explicacion a
diversos femomenos sociales, mientras en Investigacion creacion se toma como base el conocimiento empirico
para llegar a la creacion, conocimiento gue en este caso hace parte del saber musical. En este fipo de
investigacion se hace una propussta que esta atravesada por la triada: artista, creacion y receptor. El elemento
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principal dentro de la recoleccion de datos fue |la bitacora de trabajo realizada durante el proceso de trabajo con
cada arreglo.

6. Conclosiones

Establecer un didlogo entre la escuela viva del charange v la academia, brinda la posibilidad de encontrar conectores y
posibles vinculos que generen un discurso musical. gque a sw vez, deriva en procesos creativos y artisticos que
potencializan la investigacién v la transformacion del aprendizaje.

El proceso creativo no es mas que la transformacion de una idea, gue proviene de la nodion de realidad, realidad que
depende del sentir de quien la materializa: y su sentido lo da cada persona desde su propia subjetividad. Es asi como
&l proceso creativo no lo realiza en solitano el artista; su obra se complementa y enriguece cuando es atravesada por
las realidades de otras personas que apropian la obra desde su sentir. La transformacion del hombre, necesariamente
siempre traera consigo la transformacion del arte.

El proceso creative que tuvo lugar en Un charango colombiano, no es mas que &l resultado de ideas que rondaban en
mi pensamiento en tomo al instrum ento. Abrr puertas diversas de inferpretacion en donde el charanguista apropie los
aires andinos colombianos y los transforme de tal manera que resulten naturales dentro de la interpretacion del
instrumento. Ademas, fomentar la exploracion desde este tipo de repertorio para el instrumento en dende la disciplina,
el conocimiento del instrumento y la imaginacion juegan un rol crucial para lograr el resultado final: areglos para
charango que parten de la misica andina colombiana.

Una obra musical no puede ser considerada como tal si no trasciende mas alla del ejercicio creativo, es decir, =i la
obra musical no llega a oidos del plblico queda en entre dicho el trabajo y la obra tiene el peligro de perderse. Es asi
gue pare fundamental de este trabajo son las grabaciones de los armreglos; no solo para demostrar gue cada obra se
puede tocar de principic a fin, sino también para emplear la grabacién como heramienta de montaje para quienes se
quieran acercar al arreglo, y por qué no, para charanguistas empiricos gue deseen acercarse a este fipo de repertorio.
El gjercicio creativo trasciende en &l momento en que la obra musical suena. El hecho de grabar supone de ante mano
que la totalidad de las obras debian estar estudiadas v ensayadas, motive por el cual e trabajo de montaje adquiere
relevancia. Con las grabaciones pude commoborar si los arreglos realmente estaban balanceados, que tan dificiles eran
para el charanguista y si las lineas comespondientes a la guitarra, chelo-fagot o viola estaban escritas acorde al
instrumento. Existe una brecha grande entre escribir un arreglo v tocar una obra, ejecutar ambos procesos fortalecio la
experiencia abtenida en este trabajo.

Después de un detallado examen, que dio cuenta de los resultados del proceso creativo, concluyo que uno de los
principales insumos para llevar a cabo este trabajo fue la exploracion. Diré entonces gue desde que el fragmento
melodico deseado se toca en el charango. se carga de una fuerza especial. La exploracion constante de digitaciones,
posibilidades y recursos, se convierte en &l tejido que une la red de conexiones invisibles que dan comeo resultado la
obra musical. Sin importar lo complejo que resulte |a gjecucien. los ameglos debian estar balanceados y brindar una
sonondad ligera.

Si bien este trabajo no se enmarca dentro de uma investigacion de tipo pedagogico, considero gque aporta luces
impartantes dentro del camino que se esta abrendo en Colombia la escuela de charango. Contiene los aspectos
bésicos de ejecucion que un charanguista debe adquirir y como resultado final se presentan los cinco areglos para el
instrumento con un exigente nivel de ejecucion instrumental. Al final de camino el proceso creativo estuvo siempre
ligado & mi pensamienfc como docente de charango.

Elaborads por: Cindy Yineth Gémez Gufiémez
Revizado por: Manica Sofia Bricefio Robles
Fecha de elabaracion del Resnmen: 03 oa 2014
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INTRODUCCION

La musica es el vivo reflejo de como la sociedad se va recreando a si misma de
cara a las circunstancias historicas que le toca transitar. El charango es un ejemplo
vivo de esa transformacion, siendo uno de los cord6fonos mas representativos de
la musica andina latinoamericana, es producto de la conjuncién de dos dimensiones
culturales distintas: la europea y la latinoamericana. La historia ha ido moldeando y
resignificando al instrumento conocido hoy como Charango?, de tal forma que lo
encontramos en diversos contextos mundiales. Este hecho hace que el charango
se acune en diversos escenarios, uno de ellos es la escuela del instrumento
creciente en Colombia. La interpretacion del instrumento ha ido absorviendo
influencias del contexto musical colombiano y revigorizando sus practicas
tradicionales con diversos grados de continuidad, demarcando limites entre los
aportes colombianos y los correspondientes al trasegar del instrumento por el

mundo.

En cierto modo, el charango en mano de los intrumentistas colombianos ha venido
adquiriendo un lugar importante en los espacios de formacién musical formal y no
formal. Ejemplo de ello es la catedra de charango implementada en la Academia
Luis A. Calvo (ALAC) desde 2007 y la posibilidad de estudiar charango como
instrumento principal en la Academia Superior de Artes de Bogota (ASAB) desde
2011, entidades que pertenecen a la Universidad Distrital Francisco José de Caldas;
alli los estudiantes reciben clases individuales y colectivas en donde conocen

topicos diversos referentes a las practicas charanguisticas latinoamericanas que

1 En cuanto al origen del instrumento vale la pena nombrar los siguientes documentos:

Cavour, E. 2008. El charango su vida, sus costumbres y desventuras. 4ta edicion. La paz — Bolivia:
Editorial producciones Cima; Mendivil, J. 2002. La construccién de la historia: el charango en la
memoria colectiva mestiza ayacuchana. Revista musical chilena; vol.56 (Jul), No0.198: 63-78; Turino,
T. 1983. “The Charango and the Sirena: Music, Magic, and the power of love”. Latin American Music
Review, 1V/1: 19-24. Diaz, J. 1988. Historia musical de Bolivia. La Paz — Bolivia. Editorial Puerta del
Sol; Vazquez, C. El charango peruano
http://www.charangoperu.com/charangoperu/contenido/articulos/El%20charango%20-
%20Chalena%20Vasquez%?20-.pdf (25/03/14); Arguedas. J. 1985 “El charango” en Indios, Sefores
y Mestizos. Lima, Perd Ed. Horizonte.
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evidencian el origen del instrumento, y otras que demarcan la influencia colombiana
en su estudio. Muestra de lo anterior es el interés de varios charanguistas
colombianos por explorar con aires de la regién andina colombiana en la

consolidacion de la escuela de charango.

El trabajo que se presentara a continuacion es producto de un proceso creativo y
reflexivo que tiene como objetivo general realizar 5 arreglos para charango que
permitan explorar sus posibilidades técnicas interpretativas para la ejecucion de
musica andina colombiana con base en composiciones existentes. Como en otros
procesos investigativos, el objetivo se ha fundamentado en conjunto con una
pregunta que ha guiado esta exploracion como charanguista y pedagoga: ¢ Como
realizar 5 arreglos de musica andina colombiana para charango a partir de los

recursos técnicos interpretativos del instrumento?

Para alcanzar el objetivo propuesto fue indispensable: comprender los elementos
técnicos interpretativos del charango y aplicarlos en la ejecucion de musica andina
colombiana; dilucidar las dificultades técnicas que tengan las obras escogidas y
darles solucion; resaltar las diferentes cualidades técnicas e interpretativas del
charango aplicadas al lenguaje andino colombiano. Con todo lo anterior espero

contribuir a la ampliacién del repertorio del charango.

La exploracion con nuevos repertorios, en este caso musica andina colombiana,
aporta a la renovacion tanto intelectual como emocional del charanguista en
formacion, creando lazos intimos del intérprete con su instrumento. La interpretacion
de mdusica andina colombiana en el charango redne elementos interpretativos y
técnicos diferentes de los que el charanguista estd acostumbrado a realizar. Otros
tratamientos melddicos, aspectos ritmicos y de acentuacion, son puntos
caracteristicos que el charanguista que aborde el estudio de repertorio andino
colombiano encontrara sin que por esto se desvie del estudio propio del
instrumento. Por el contrario, este documento investigativo ofrecera a los intérpretes

la posibilidad de reflexionar acerca de los recursos técnico-interpretativos del
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instrumento, asi como una propuesta que contemplé la reflexiéon como el medio que

aporte claridad al quehacer artistico del musico-charanguista.

Antecedentes (Repertorio, métodos)

Con el fin de consolidar conceptos relacionados con la tematica de esta monografia,
se han tomado antecedentes que de una u otra manera, ya habian pensado en
abordar la creacion de material en torno al charango. Es necesario encontrar
conectores con procesos anteriores para generar encuentros de elementos
creativos, que a su vez permiten encontrar recursos y procedimientos al momento
de representar musicalmente obras concebidas originalmente para otros formatos y
adapatarlas al charango. Por lo tanto, se tuvieron en cuenta rastreos documentales,
acompafados de informacion que demuestran el trabajo realizado en torno al

instrumento, que se encuentran en Colombia, sin importar su lugar de origen.

El rastreo documental en bibliotecas como la Luis Angel Arango y diferentes trabajos
de grado en la Universidad Pedagogica Nacional y ASAB arrojé que la produccion
de material sobre charango ha sido enfocada especialmente en la elaboracion de
métodos? e investigaciones sobre la historia y desarrollo del instrumento?. El trabajo
de grado de la maestra Tatiana Naranjo Cetina, reconocida charanguista
colombiana, que se encuentra actualmente al frente de la catedra de charango en
la ALAC y ASAB, tiene como eje central la composicién de piezas de musica
latinoamericana en las cuales incluye charango y donde se proponen una forma de

escritura para los rescursos interpretativos que sirvid como insumo para este

2De ellos se hablara con mas detalle en el capitulo N°1 de estes documento.

3 Al respecto cabe resaltar los documentos de:

Cavour, E. 2008. El charango su vida, sus costumbres y desventuras. 4ta edicion. La paz — Bolivia:
Editorial producciones Cima; Mendivil, J. 2002. La construccién de la historia: el charango en la
memoria colectiva mestiza ayacuchana. Revista musical chilena; vol.56 (Jul), No0.198: 63-78; Turino,
T. 1983. “The Charango and the Sirena: Music, Magic, and the power of love”. Latin American Music
Review, 1V/1: 19-24; Diaz, J. 1988. Historia musical de Bolivia. La Paz — Bolivia. Editorial Puerta del
Sol; Vazquez, C. El charango peruano
http://www.charangoperu.com/charangoperu/contenido/articulos/El%20charango%20-
%20Chalena%20Vasquez%20-.pdf (25/03/14); Arguedas. J. 1985 “El charango” en Indios, Sefores
y Mestizos. Lima, Perd Ed. Horizonte.
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documento. El trabajo de Magister en artes con mencién en Musicologia de la
Facultad de Artes de la Universidad de Chile El charango k’alampeador en la
construccion identitaria del charango boliviano del maestro Italo Perotti Galaz,
aporta elementos importantes en la documentacion del charango en Bolivia
especificamente en el norte de Potosi. Tambien describe ampliamente el estilo

k’alampeado que sera abordado en el capitulo I.

Los métodos, que en el caso del charango son abundantes, son provistos
especialmente por argentinos, chilenos, peruanos y algunos bolivianos que se
interesan por la escritura para este instrumento. Sin embargo el trabajo enfocado
en partituras y creacion de estudios avanzados para el intrumento se ha visto menos
favorecido. En Colombia, charanguistas como Tatiana Naranjo, Carlos Andrés
Calvache, Juan Carlos Cadena, Felipe Naranjo, Angela Acevedo, Santiago Villota,
lanko Pefaford y quien escribe, entre otros, han trabajado en arreglos y
transcripciones para el instrumento, muchos de ellos resultado de la formacion
academica. Adicionalmente, se puede encontrar en producciones discograficas de

diversas agrupaciones el empleo del charango en diferentes niveles de ejecucion.

Recorrido de la investigaciéon

Esta investigacion tiene por objetivo la presentacion de arreglos de muasica andina
colombiana para charango en diferentes formatos instrumentales, por lo cual la
creacion y la investigacion fueron pilares importantes en la elaboracién de su
contenido. A lo largo de la investigacion se llevaron a cabo procesos reflexivos y de
exploracion sobre la técnica instrumental y su aplicacion dentro de la propuesta
artistica, que en esta ocasion son los arreglos para charango. Parto de concebir la
imaginacion y la creatividad no s6lo como factores importantes para el desempefio
y desarrollo de un artista, sino como elementos importantes en la experiencia
educativa.

Dentro de la rama de investigacion cualitativa se encuentra la Investigaciéon —

creacion. La investigacion creacion hace parte de la investigacion social y por ello
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asume etapas tales como recoleccion de datos, organizaciéon y clasificacion,
presentacion y descripcion de informacién y por ultimo andlisis de los elementos
encontrados, todas ellas presentes en este documento. En la investigacion social
se busca dar explicacion a diversos fenbmenos sociales, mientras en Investigacion
creacion se toma como base el conocimiento empirico para llegar a la creacion,
conocimiento que en este caso hace parte del saber musical. En este tipo de
investigacion se hace una propuesta que esta atravesada por la triada: artista,
creacion y receptor. Vale la pena tener en cuenta el papel que juega la imaginacion
y la creatividad en los procesos investigativos: La imaginacion brinda diferentes
herramientas al momento de crear, por lo tanto termina siendo una cualidad
indispensable en el acto creativo e investigativo, importante al momento de abordar
una investigacion en artes. La imaginacion le posibilita al creador proyectar y

vivenciar mundos fantasiosos, para finalmente crear.

Por lo anterior una de las caracteristicas que estuvo presente a lo largo del trabajo
fue la imaginacion que permite la creaciéon artistica como una forma de generar

conocimiento, en este caso artistico musical. Al respecto comenta Sandra Daza:

Una de las caracteristicas de la investigacion es el rompimiento de paradigmas,
es decir, un sujeto creador — investigador, debe tener la capacidad de recrearse
a si mismo constantemente, cambiar o mutar sus formas de ser,
transformandose, saber hacer uso y experimentacion de nuevas técnicas,
trascenderlas, como componente fundamental de la investigacion creacion. El
proceso creador en el arte, por ser una practica que se lleva a cabo desde el
conocimiento técnico practico. Posibilita al ser humano reflexionar sobre sus
propias procesos, tanto internos, como externos y asi mismo proporcionar en
el sujeto una especie de reflejo del ser, de lo que es, de sus emociones y sus
sentires, a través del objeto creador y de la reflexiébn constante de este. (Daza,
2009)

El conocimiento de la creadora, que en este caso es la misma investigadora, fue
usado para realizar los 5 arreglos para charango, es decir, la investigadora -
creadora haciendo uso de sus conocimientos practicos en la ejecucion del
instrumento realizé procesos de introspeccién y auto reflexién. Guiado por sus

emociones y sentires, el proceso reflexivo y el constante cuestionamiento acerca de
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sus decisiones fueron componentes que proporcionaron solidez al resultado final de

esta investigacion.

Adicionalmente, durante la creacion de cada arreglo se cumpli6 con una
sistematizacion rigurosa, traducida en una bitacora de trabajo, puesto que para que
la préactica del arte sea considerada investigacién, los resultados deben ser
publicados y compartidos ante la comunidad artistica. La bitdcora realizada fue
entonces insumo primario para redactar el capitulo dos de esta investigacion;
ademas rinde cuenta de los pensamientos que surgieron en torno a la creacion de

cada obra.

Parametros de seleccion del repertorio

El repertorio escogido hace parte de una seleccion de obras instrumentales de
musica andina colombiana, pensando especialmente en explotar al maximo los
recursos técnico-interpretativos del charango. Para ello se tuvo en cuenta: la
velocidad, la tonalidad, el registro de la melodia, los formatos en los que se ha
escuchado la obra; el aire, el ritmo de la melodia, entre otros. La seleccion partio de
la experiencia propia como intérprete de musica andina colombiana. La primera
seleccidn consto de 24 obras escogidas a gusto personal. Se recopilaron la mayoria
de las partituras correspondientes a las obras de la lista. Después se analiz6 la
tonalidad de cada una junto al registro de la melodia, teniendo en cuenta no exceder
el registro del charango. Del andlisis previo, acompafiado de audiciones y lecturas

preliminares en el charango de cada obra se escogieron las siguientes:

Bambuco de la Suite N°2, Bambuco, Gentil Montafia (1942 — 2011)
Bodas de Oro, Pasillo. Alvaro Romero Sanchez (1909 — 1999)

El negrito, Bambuco. Rafael Antonio Aponte Carvajal (1952-)
Pasillo, Pasillo. Adolfo Mejia Navarro (1905 — 1973)

Andanzas, Guabina. Luis Carlos “Lucas” Saboya Gonzalez (1973-)

Ok w0 DdPE
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Formatos seleccionados en la configuracion de los arreglos.

Ante todo es imprescindible anotar que a lo largo de Latinoamérica, el charango ha
sido trabajado como un instrumento acompafante; voces, quenas, zampofas,
mandolinas, bandurrias, arpas, entre otros, son los instrumentos que figuran en el
panorama charanguistico. El charango, como un instrumento destacado se
desempefia generalmente dentro del formato: Charango — Guitarra. Es aqui donde
vale pena aclarar la diferencia que hay entre tener un papel “solista” o “solo”. El
solista es aquel que posee un papel protagénico dentro de una obra determinada.
Puede ser al interior de una agrupacion pequefia o de camara, tanto como de un
grupo instrumental grande u orquesta. Sobre el solista recae el calificativo de
virtuoso, pues esta contemplado de ante mano, que aquel instrumentista que se
ubica en el rol solista, es el mas dotado de capacidades en la ejecucion del
instrumento y de la pieza musical. El solista puede tener pasajes largos en los que
toca en solitario, mientras la dimensién en la que esté pensado el pasaje musical

sea la de destacar el virtuosismo y la interpretacion del instrumentista.

El instrumentista solo es aquel que con un solo instrumento deber hacer sonar las
piezas musicales completas, es decir, sin colaboracidn de otros instrumentistas. En
este recae la melodia, el ritmo, la armonia y en general la configuracion total de la
pieza. Pueden ser piezas con todo tipo de caracter y dificultad; la diferencia radica
en que la dimension en la que se piensa un arreglo para un instrumento solo debe
resaltar la melodia aunque en el mismo instrumento se estén ejecutando mas voces,
para suplir la ausencia de otros instrumentos dentro de la masa sonoray enriquecer

aquella.

Para trabajar en el charango a lo largo de los 5 arreglos que contempla el presente
trabajo, se empleara el charango como un instrumento solo y solista. De tal manera

se eligieron los siguientes formatos:

4 Si bien la escuela de charango en Latinoamérica esta en formacion, y hablar de literatura para el
instrumento solista es un poco apresurado, el escuchar a maestros como Federico Tarazona, hace
gue la visién que yo tenia del instrumento cambie: Tarazona me ensefid que las posibilidades
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1. Charango solo
2. Charango — Guitarra

3. Charango — Chelo (Fagot o Viola).

Cada una de las obras que fueron escogidas para la elaboracién de los 5 arreglos
para charango, pretende explorar los recursos técnico-interpretativos aplicados a la
ejecucién de la musica andina colombiana. Desde esta premisa se encontrara en
capitulos posteriores una descripcién independiente de cada obra, para recoger las

conclusiones finales y encaminarlas hacia la reflexién.

Estructura del texto

El recorrido total de este documento esta basado en tres ejes fundamentales; cada
uno constituye un capitulo: por un lado, el repaso general de la produccion de
conocimiento en torno al charango detallando los item fundamentales de cada
documento encontrado; por otro lado, el reconocimiento y caracterizacion de cada
recurso técnico-interpretativo utilizado en latinoamerica para la ejecucion del
charango. Anadiendo las formas de escritura encontradas y escogiendo la que se
considera adecuada para la decodificacion de cada recurso, todos ellos observados
cuidadosamente con el fin de ser empleado como una guia para el proceso de
montaje de los arreglos. Como eje primario, se encuentran los arreglos para
charango con la explicacion detallada de los pasos para elaborar cada obra, su
escritura, grabacion y reflexiones resultantes en torno al proceso creativo que sucitd
cada obra. Finalmente se muestran las obras como el resultado de todo este

proceso investigativo y creativo, derivacion de la experiencia personal, motivo por

timbricas, melddicas, armdnicas y ritmicas del instrumento son inimaginables y pueden llegar hasta
donde el instrumentista lo dimensione y esté preparado para capitalizarlas. En instrumentos como la
bandola andina colombiana -con un rol definido durante décadas-, se aprecian caracteristicas
novedosas e inexploradas, que ubican al instrumento en contextos diversos de musicas y repertorios.
El charango, al igual que casi todo instrumento, puede convertirse en el protagonista, en el solista y
a su vez en el instrumento solo que Tarazona me ensefid a apreciar. Asi como lo ha venido
demostrando en Colombia la escuela de la bandola y el tiple.
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el cual en algunas ocasiones se considera necesario relatar este documento en

primera persona.

De lo anterior, se puede concluir que el proceso reflexivo en la creacion de los
arreglos de musica andina colombiana para charango, es un punto neuralgico
dentro de la investigacion. Ademas, sera el camino mediante el cual se unira el
discurso técnico con el proceso artistico en pro de la ampliacion del repertorio para
charango. También buscard reunir las caracteristicas de la musica andina
colombiana para fundirlas con los recursos técnico-interpretativos utilizados en la
ejecucion del charango logrando que la combinacion entre estas dos vertientes esté
al servicio del discurso musical, la facilidad y reflexion del intérprete, y la recepcion

del oyente.
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1. BALANCE DE APROXIMACION A LA PRODUCCION DE CONOCIMIENTO
SOBRE LA INTERPRETACION DEL CHARANGO EN LATINOAMERICA.

Con el fin de consolidar y dar soporte a la temética de esta monografia, se toman
antecedentes documentales e histéricos, que permiten comprender las diversas
posibilidades técnicas e interpretativas del charango. El corpus principal de dichos
antecedentes, estad constituido por documentos de ensefianza elaborados por
intérpretes, llamados en su mayoria métodos o cartillas. Otra parte de los
antecedentes esta constituida por articulos y libros referentes a la historia del

instrumento en diversos contextos latinoamericanos y europeos.

Para introducirnos en la primera parte del corpus documental, es necesario precisar
el significado del término “método” en el ambito del charango. En el ambito
educativo Maria Cecilia Jorquera Jaramillo explica que ElI método es entonces el
como de una actividad, es decir el procedimiento, o el saber hacer, en nuestro caso,
de la actividad de ensefanza (Jorquera, 2004).Sin embargo, muchos de los
documentos referenciados para la construccion de este texto han sido denominados
métodos sin que ello suponga que son el resultante de un procedimiento reflexivo

en torno a la ensefianza del charango.

Los comunmente llamados “métodos reldmpago” o “cartillas” con los acordes, que
no contemplen diferentes niveles de ejecucién en el instrumento no seran tenidos
en cuenta para la configuracion de este documento. Seran contemplados aqui los
métodos que utilicen la escritura musical en pentagrama; los que contemplen mayor
desarrollo en el trabajo técnico, ejecucidn y recursos técnico-interpretativos; y los
gue, desde la mirada de cada pais y de cada autor, aportan datos de mayor
relevancia para la conformacién de los arreglos propuestos en este trabajo. Sin
embargo, y debido al aporte en niveles iniciales que han brindado, vale la pena

nombrar algunos de los “métodos reldmpago” y “cartillas” existentes:
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Tabla 1: Relacién de documentos de ensefianza del charango

TITULO DEL DOCUMENTO AUTOR PAIS
Charango Master Luis Sartor y Gustavo Gregorio Argentina
Método para charango Gabriel Callizaya Argentina
Aprenda a tocar charango-método o
o Ernesto Cavour Aramayo Bolivia
audiovisual
El ABC del charango Ernesto Cavour Aramayo Bolivia
Acordes para charango Walter Mendoza Bolivia
Cancionero para charango Mariano Llanos
Cancionero para charango y guitarra: . ) o
. . Radl Huanca Molina Bolivia
Los 100 éxitos de los k’jarkas
Método audio-video para aprender ) o
Mariano Llanos Bolivia
charango
Método audiovisual de charango con _ ) o
Alejandro Camara Bolivia
DVD
Seleccion de canciones para charango o
Ernesto Cavour Bolivia
N°ly 2
i Ricardo Cosme, Yugar Flores, o
Método Master del charango Bolivia
Fernando Cosme
Introduccién al charango Jorge Alvarado Bolivia
Método de charango — Volumen 1 Academia Helios — Eliodoro Nina Bolivia
Acordes para charango Ernesto Cavour Aramayo Bolivia
Curso completo de charango Gerardo Diaz Bolivia
Manual de los instrumentos bolivianos Julio Godoy Romero Bolivia
Acordes para charango Alejandro Camara Bolivia
Apuntes para un estudio del charango Juan Jorge Laura Bolivia
Método audiovisual con cassete para ] o
Mariano Llanos Bolivia
charango
El ABC del Ronrroco y el Walaycho Ernesto Cavour Aramayo Bolivia

Lo anterior conduce a referirnos sobre la importante produccién de publicaciones
gue se han dado en Bolivia para trabajar en niveles basicos con el instrumento. Sin
embargo, los documentos de charanguistas bolivianos carecen de herramientas

técnicas y términos musicales. Por esto, nos enfocaremos en la publicacion
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proveniente de Argentina y Chile, que resulta mas completa desde el ambito
académico y se sitla en el panorama colombiano y latinoamericano como una de
las mas usadas y conocidas en torno al charango. Juan Pablo Gonzalez comenta lo
siguiente en la introduccion del método Duran Pedrotti:

La urbanizacién del folklore desarrollado en el siglo XX en Latinoamérica es
la consecuencia primaria de la popularizacion del charango. Ya en la década
de 1930, algunos conjuntos peruanos realizaban giras a Chile mientras
ofrecian discos con huaynos, yaravies, kaluyos y pasacalles a cargo de
conjuntos bolivianos [...] A mediados de los afios sesenta, la cancion chilena
de autor contaba con raices que se diversificaban, no sélo por el uso creativo
del folklore histérico rescatado —en especial de géneros como el cachimbo,
el trote, la refalosa, la pericona y la sirilla—, sino también por el incremento
de mausica folklérica latinoamericana en la region. En efecto, el aumento de
la circulacién de folklore argentino —saltefio y litoralefio— y andino —boliviano
y peruano—, posibilitara encuentros, cruces e hibridaciones en los que los
cantautores chilenos pondran especial énfasis. De este modo Violeta Parra
cruzaba géneros del sur de Chile con instrumentos andinos; Victor Jara
fundia raices ritmicas de distinto origen en un gran rasgueo americanista de
6/8 mas 3/4; Rolando Alarcon hacia confluir distintas ritmicas americanas en
una misma cancién; y Patricio Manns componia en 1965 su obra discogréfica
Suefo Americano, formada por doce canciones basadas en trazos ritmicos,
armonicos y/o melddicos de distintos géneros folkldricos de la Patria Grande.
(Gonzélez, 2009)

Esta informacion nos ubica en un periodo historico en el que el charango pasa de
ser un instrumento rural de tradicion oral, para convertirse en un instrumento
representativo de los movimientos musicales que se gestan en el contexto del
régimen militar a mediados de los afios setenta en Chile. Asi mismo, empieza a
generar interés en los muasicos andinos que desean incluir el charango dentro de
sus producciones discogréficas, otorgandole un papel protagdnico que requiere un
nivel técnico y de desarrollo mayor. Sin embargo es necesario recalcar que métodos
para charangos hay muchos, y estan ubicados en todo el mundo. Gracias al internet
muchos de ellos son de rapida consulta virtual. Sin embargo, el trabajo fuerte en
relacion a la produccién de conocimiento se encuentra en Argentina y Chile, paises
donde actualmente el charango tiene un nivel académico alto. En Argentina, el
charango puede ser estudiado al mismo nivel de la guitarra, el piano o el violin en

el Conservatorio Superior Manuel de Falla.
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Teniendo en cuenta lo anterior, el argentino Roberto

M" GHARANGD Bergonzi, publica en 1954 su Método para charango, escrito

en su primera version para charango en Mi menor y luego
, adaptado en 1968 por la editorial Ricordi para charango-tipo
L& ‘R (Cavour, 2008). Este método posee una especial relevancia

) por ser el primero que aparece en el panorama del charango

utilizando la escritura musical como medio de comunicacién
MEIOS
— entre el aprendiz y el autor. Con algunas composiciones,

Imagen 1: Portada del . o . 3 ;
Método para Charangode ~ Versiones Yy trascripciones consignadas alli este método

Roberto Bergonzi. Fuente: ) ; )
http://bimg2.mistatic.com/m Muestra  claramente el interés de la comunidad

etodo-para-charango-de- Lo . . . . L
bergonzi-melos- charanguistica de Argentina por asumir la sistematizacion

ediciones_MLA-F- . . .
4163818512 042013.jpg del aprendizaje del charango. Diferentes tipos de
convenciones y notacion para cada uno de los ritmos escogidos por el autor son

consignadas en el método.

El estilo mestizo-urbano de interpretacion del charango

- _ Ml & ¢ CHARANCO
desarrollado en Bolivia y su respectivo desarrollo en Chile preg METHOR

METOLO DECHARANGO

y Argentina, se han anclado en el sentir de masicos como
Horacio Duran integrante del grupo musical Inti lllimani.
Duran, trabajo junto al musico vanguardista Italo Pedrotti
en la primera edicion de 2001 del Método para charango

Duran — Pedrotti en donde se abordan dos aspectos

volti

importantes en la ejecucién del charango como lo son, por
un lado, lo referido a ritmos y rasgueos, y por otro lado lo

. ., . Imagen 2: Portada del Método
concerniente a la pulsacion de melodias; todo €St0 e Charango Duran — Pedrotti.

~ . . Fuente:http://www.cancioneros.
acompafnado de partituras y transcripciones de obras com/co2173/2/italo-pedrotti-y-

representativas para charango. El método Duran — Efe’%‘fj‘gi‘j‘;fiﬂgfaiﬂ?”'su'

Pedrotti representa en Colombia uno de los principales testimonios escritos para
avanzar en el aprendizaje de las posibilidades técnicas del instrumento. Este es un
método que brinda al charanguista un amplio repertorio andino latinoamericano para

charango, y que a su vez, desde el repertorio mismo propone una serie de ejercicios

28


http://bimg2.mlstatic.com/metodo-para-charango-de-bergonzi-melos-ediciones_MLA-F-4163818512_042013.jpg
http://bimg2.mlstatic.com/metodo-para-charango-de-bergonzi-melos-ediciones_MLA-F-4163818512_042013.jpg
http://bimg2.mlstatic.com/metodo-para-charango-de-bergonzi-melos-ediciones_MLA-F-4163818512_042013.jpg
http://bimg2.mlstatic.com/metodo-para-charango-de-bergonzi-melos-ediciones_MLA-F-4163818512_042013.jpg
http://bimg2.mlstatic.com/metodo-para-charango-de-bergonzi-melos-ediciones_MLA-F-4163818512_042013.jpg
http://www.cancioneros.com/co/2173/2/italo-pedrotti-y-horacio-duran-reeditan-su-metodo-de-charango
http://www.cancioneros.com/co/2173/2/italo-pedrotti-y-horacio-duran-reeditan-su-metodo-de-charango
http://www.cancioneros.com/co/2173/2/italo-pedrotti-y-horacio-duran-reeditan-su-metodo-de-charango
http://www.cancioneros.com/co/2173/2/italo-pedrotti-y-horacio-duran-reeditan-su-metodo-de-charango

técnicos que optimizan los movimientos que el charanguista necesita para tocar.
Adicionalmente contiene dos discos compactos con las grabaciones de los
ejercicios planteados y ademas las piezas que forman el repertorio aportado por
este método.

Por otra parte, en Colombia se encuentra circulando el método para charango Los
secretos del charango volumenes 1y 2 de los argentinos Daniel Navarro y Patricio
Sullivan editados en 2005 y 2009. En ellos se encuentra plasmada la informacion
suficiente para poder abordar el charango en niveles iniciales. En el volumen 1 se
abordan elementos técnicos como lo son la posicion correcta, los tipos de pulsacion,
informacion necesaria acerca de la mano izquierda, mapas con los acordes, algunos
ritmos, entre otros aspectos fundamentales en la ejecucion del instrumento.
Adicionalmente, ofrece a quienes se acercan a €l, la posibilidad de leer las obras y
los ejercicios en partitura o en tablatura. En el volumen 2, encontramos tematicas
gue perfeccionan la ejecucion del instrumento; distintas posibilidades melddicas,
ritmicas y armonicas que fortalecen la formacion del charanguista; la utilizacion de
armoénicos naturales y artificiales, ligaduras, trémolos, trinos, melodias a dobles
cuerdas, k’alampeados, escalas son algunas de las tematicas que el método
argentino ofrece a los charanguistas. Los secretos del charango contiene entonces

un volumen importante de los saberes recogidos por la escuela Argentina.

Ahora bien, el musico director de la Orquesta Argentina de Charangos, y encargado
de la primera catedra de charango en el mundo establecida en el conservatorio
superior de musica Manuel de Falla, Rolando Goldman publica en 2001 su Método
para charango con el que brinda a los amantes del instrumento una herramienta
para el estudio del mismo en diferentes niveles, ya que contempla aspectos tedricos
y practicos, histéricos, ritmicos, melddicos y armonicos, necesarios para encontrar
una linea de estudio del instrumento. Desde la mirada histérica del charango el
maestro Goldman explica la afinacion, partes, tipos y afinaciones alternativas
usadas dependiendo de la region de donde provenga el charango. Asi mismo, el

método continla exponiendo las competencias de lecto-escritura y teoria musical
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para abordar con facilidad y soltura el método. Y al igual que los Chilenos Duran —
Pedrotti, aborda muchos aspectos técnicos desde el repertorio propio para el

instrumento en donde combina la escritura musical con la tablatura.

segundo-concierto

Por su parte, el peruano Federico Tarazona radicado actualmente en Québec —
Canada publica en 2004 con su método para charango titulado La escuela moderna
de charango, una apuesta interesante hacia la formacién de un charanguista
consagrado al estudio del instrumento. El texto comienza con una introduccion que
hace referencia al origen del instrumento. Para ello se vale del texto Apuntes para
una historia del charango andino del charanguista e investigador peruano Julio
Mendivil. Continta el método haciendo alusion a los tipos de charango existentes
(vale la pena recordar que el maestro Tarazona, ademas de musico, compositor, y
docente, es luthier dedicado al estudio de la construccion del charango). Ademas,
propone una serie de ejercicios técnicos para la primera etapa de estudio del
instrumento. Escalas y arpegios, son los temas que anteceden el aporte primario e
innovador que contiene este método, como lo es la creacion de 24 estudios, uno por
cada tonalidad existente, recordando a Johann Sebastian Bach con su Clave Bien
Temperado para clavecin. Tarazona aporta en este método el equivalente del
trabajo de J.S. Bach para el charango trabajando en ellos aspectos técnicos que
para el maestro Tarazona son de vital importancia, por ejemplo: La pulsacion de
falange completa y de media falange, la claridad del sonido, la produccién del
volumen y la posicién de la mano derecha, entre otros, son los motores de este

trabajo.
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Vale la pena preguntarse por los métodos de origen
Boliviano y Peruano, puesto que el charango tiene sus

origenes en estos paises del altiplano. Seria natural
‘aEscuela s

Moderna .z —
Gl suponer que la produccién de conocimiento en torno al

na sucva peopuesta a 12 técnica mstremeneal

instrumento se encuentra ubicada principalmente en estos
paises, “pero, en Bolivia, desde el afio 1907 y por decreto,

2 estan restringidos los instrumentos bolivianos al interior del

: : conservatorio nacional de musica” (Cavour, El charango su
Imagen 4: Portada del

Método para charango: La  yjida, sus costumbres y desventuras, 2008)5. Esta
escuela Moderna del

gharango de Federico declaracién no ha influido en el desarrollo del charango que

Fuente:http://quenaycharang ; SR ; R
0.blogspot.com/2000/03/met ha sido principalmente de origen campesino: los pueblos

f’;’&%‘iﬂ?ﬁ“go'fe“e”°°' aymara y quechuas han utilizado el instrumento durante

décadas en rituales segun el calendario de festividades,
empleandolo mas de manera melddica y percutiva que armonica. Por otra parte, los
estilos urbanos y campesinos se ocuparon de dar al charango un papel mas
completo: su papel armonico adquiere relevancia, el empleo de diversas técnicas
de pulsacion responde a la necesidad de los ritmos y repertorios planteados. En
Bolivia, estos pueblos pasaron de utilizar cuerdas metélicas o de tripa de oveja para
empezar a emplear cuerdas de nailon y brindar elementos timbricos diferentes; cabe
aclarar que en algunos tipos de charango, como el chillador, hoy en dia se

conservan los encordados metalicos.

Retomando la anterior informacién, encontramos dentro del panorama mundial del
charango al Boliviano Ernesto Cavour Aramayo, icono del instrumento quien desde
1962 emprende una importante actividad de produccién y publicacion de material
para el charango: con su libro Acordes para charango, editado y publicado en
decenas de paises, traducido a varios idiomas y con vigencia actual para quien de
manera autodidacta quiera acercarse a los sonidos del charango, inaugura una

época importante de publicaciones relacionadas con el instrumento. Cavour

5Una informacion mas amplia se encuentra en el texto de Ernesto Cavour, 2008. El charango su vida,
sus costumbres y desventuras. 4ta edicion. La paz — Bolivia: Editorial producciones Cima. Pagina
188.
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continGia su publicacion con el reconocido método ElI ABC del charango que ha
llegado a la centésima edicion. Con estas cifras, se demuestra la importancia que
este método ha tenido a nivel mundial para los charanguistas; aunque este método
no representa material vital para los elementos técnicos trabajados en el presente
documento, vale la pena mencionar que sin el trabajo del maestro Cavour el camino
de los charanguistas hubiese resultado més incierto y tal vez menos afortunado. El
ABC del charango trata tematicas que corresponden a niveles iniciales de formacion
instrumental como son: El significado de la palabra “charango”; referentes historicos
que ubican en Bolivia la cuna del instrumento; diferentes tamafios, afinacion o
temples; como afinar el charango con una guitarra; convenciones para los dedos de
las manos y finalmente gréaficas que corresponden a las diversas posiciones de los

acordes resultantes en la ejecucion del instrumento.

Imagen 5: Ernesto Cavour Aramayo.
Fuente:http://www.andes.missouri.edu/andes/Comentario/VM_Cavour.html

Como un primer paso hacia la produccién de métodos audio-visuales el maestro
Cavour publica en 1968 su método Aprenda a tocar charango-Método Audiovisual,
posicionando a éste como el primer método en su clase. En este recoge informacién
anteriormente plasmada en El ABC del charango y se complementa con ejercicios
ritmicos, repertorio propio para el nivel del charanguista inexperto; todo lo anterior
apoyado con el componente audio-visual. En 1975 entra en circulacién la Seleccion
de canciones para charango N°1 y N°2 que como su nombre lo indica se ubica en
la categoria de cancionero, con mas de 50 obras consignadas en cifrados y

tablaturas de facil entendimiento. En 1980 publica el documento titulado EIl
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charango, su vida, costumbres y desventuras, obra merecedora de reconocimientos
por la labor realizada en el campo de la investigacion. Contiene teméaticas
relacionadas con el origen del charango, sus tipos, afinaciones y recorrido a través
de las manos de Boliviano Cavour. Si bien, no es un método en si, este libro continta

siendo un elemento esencial a la hora de comprender y conocer el instrumento.

Todos los documentos originados por Ernesto Cavour resultan de gran importancia
dentro de la historia del charango y su aprendizaje; ademas son referentes
importantes en la produccion de métodos. No obstante, el maestro Cavour es
autodidacta; por los avatares y el momento especifico en el que se desarrollé su
vida no le fue posible ingresar a programas de estudios musicales dentro de la
educacion formal. Lo anterior explica un poco la ausencia de notacion musical en
estos meétodos, y da cuenta del porqué no han sido insumo vital en esta
investigacion que recopila los métodos y documentos apoyados en la escritura
musical. Cabe anotar que las producciones discograficas del maestro Cavour, sus
versiones y composiciones para charango, seran tomadas como material de
referencia para este documento, en cuanto al manejo del instrumento en varios

formatos y el empleo de técnicas dentro del charango solo.

Para continuar, es necesario preguntar sobre la produccion peruana de material en
torno al charango. Se comenté anteriormente sobre el trabajo realizado por el
maestro Federico Tarazona; sin embargo, es el unico referente de origen peruano
gue se ha citado hasta ahora. Es importante mencionar que en Peru el aprendizaje
del charango ha sido empirico o de tradicion oral. De esta tradicion han surgido
grandes intérpretes como: Jaime Guardia Neyra, Félix Paniagua, Angel “el toro”
Mufioz Alpaca, Avelino Rodriguez, Julio Benavente Diaz, Julio Mendivil, entre otros
grandes exponentes. Su expansion por el territorio peruano se evidencia en los
diferentes tipos de charangos que se encuentran a lo largo del pais: Cada pueblo lo
construye a su modo y segun sus cantos; le cambian el tamafio, la caja, las
maderas, el numero de cuerdas y la afinacibn como ha sido mencionado

anteriormente. Desde el 4 de Septiembre de 2007 el Instituto Nacional de Cultura
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(INC) emitié la Resolucion Directoral Nacional N° 1136 que declara al Charango
Patrimonio Cultural del Peru. (Cornejo, 2007). Sin embargo estos decretos son
simbolicos, y no tienen un alto grado de incidencia dentro del papel del charango al
interior de las universidades o Facultades de Musica.

La Pontificia Universidad Catolica del Peru contempla
entre sus cursos de extension la posibilidad de estudiar
charango, catedra consolidada gracias al CEMDUC
(Centro de Mdasica y Danza Universidad Catdlica del
Perd), en donde trabajos importantes se han gestado

como lo son el CD-ROM de Serie Musica Peruana —

Volumen I: Charango. En este se encuentran recopilados

Imagen 6: Caratula del CD- . . .
ROM Serie misica Peruana—  temas tradicionales peruanos, correspondientes a varias
Volumen I: Charango. Fuente: ) , . .
http:/Aww.charangoperu.com/c fegiones del pais (Ayacucho, Cajamarca, Arequipa,
harangoperu/contenido/portal/P , ., . ..
agina%z201.php Cusco, Anchas, Apurimac), también la publicacion en las

notas al disco del CD de los estudios realizados por la musicologa Chalena
Vasquez, referentes al origen del charango y por ultimo el registro en partitura y
tablatura de 19 de los 20 temas grabados por los maestros Ricardo Garcia Nufiez
en el charango y Marino Martinez en la guitarra, recopilados en dicho material. Este
CD ROM es tenido en cuenta dentro del presente documento puesto que contiene
transcripciones con diferentes convenciones utilizadas para la lecto-escritura de los

recursos técnico-interpretativos del Charango.

La Escuela Nacional Superior de Folklore José Maria Arguedas que funciona hace
mas de 60 afios y lleva la iniciativa en lo relacionado al Folklore peruano en la
musica, danza e investigacion, tiene dentro de su programa cursos de charango y
ensambles en los cuales el instrumento esta presente. Durante mas de 25 afios el
maestro John Gomez Garcia quien durante afos fue el director del Departamento
de Musica fue el encargado de la catedra de charango en esta misma y en el
Conservatorio Superior Manuel de Falla. Dentro de sus afios de trabajo escribi6é en

1983 su Método para charango; sin embargo, por diversas razones no se publico, y
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se encuentra archivado aun en las oficinas de la editorial. Este método explica el
mecanismo para ejecutar el instrumento desde la técnica para tocar guitarra, y
aunque el método no llegd a la luz publica, el maestro tuvo una gran cantidad de
estudiantes a lo largo de su vida; muchos de ellos conocen su contenido a través

de la escuela viva del charango en Peru.

La escuela del charango esta viva, no se encuentra solamente en los métodos que
se han mencionado anteriormente, se encuentra también en los charanguistas
provenientes de diferentes paises y ciudades que cuentan desde su historia
personal, como entienden y ejecutan el instrumento, quienes ademas plasman en
sus producciones discogréficas, conciertos, estudiantes y publicos, las diversas
maneras en las que se interpreta el charango en Latinoamérica. Lo escrito en
parrafos anteriores no tiene como objetivo desacreditar el método empirico de
tradicion oral, formador de grandes musicos surgidos de la practica, del saber hacer,
gue dan cuenta de la trayectoria de un espiritu libre, con un bagaje completo en
relacion a las musicas tradicionales y con el deseo vivo por hacer sonar su
instrumento; deseo que desde los libros y métodos no se alcanza a dimensionar ni
a entender. Concuerdo con el investigador Eliécer Arenas Monsalve quien comenta
gue resulta importante pensar en los masicos empiricos desde lo que ha llamado
Foucault, las practicas de si, practicas en donde el objeto de estudio es uno mismo,
y las reflexiones resultantes son el producto de un trabajo propio, un laborioso

trabajo de auto-artesania (Arenas, 2008).

La academia, por el contrario se nutre de estos musicos nacidos en el empirismo,
para analizar, organizar y conservar el resultante de afios de trasegar por los
caminos de la muasica. Las producciones discograficas y conciertos de los diferentes
iconos del charango aportan informacion fundamental a este documento. Es en
éstos en donde se encuentran plasmados los recursos técnico-interpretativos del
charango en su totalidad. Por ultimo, vale la pena recordar que los métodos no
hacen al masico y no producen musica, como escribe Eliecer Arenas: “Necesitamos

una estrategia que recuerde que no hay método; que el dar cuenta del arte tiene
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gue ver también con procesos inconscientes, con vivencias traidas a los objetos
artisticos que asi, quedan convertidos en pretextos, en ocasiones de simpatia
existencial humana” (Arenas, 2008). Asi se puede dejar en claro que los métodos
para este documento son un soporte académico, pero el producto artistico
resultante contiene elementos tomados de la practica misma del charango, de la

constante auto-reflexién y de la escuela viva de este instrumento.

1.1 LOS RECURSOS TECNICO-INTERPRETATIVOS DEL CHARANGO.

Se ha comentado acerca de los diferentes métodos que resultan de la recopilacion
de saberes en torno al charango. Ahora resulta pertinente mencionar los diferentes
recursos técnico-interpretativos que conforman la ejecucion del mismo. Se entiende
por recursos técnico-interpretativos, las posibilidades sonoras y expresivas que
brinda un instrumento, asi como el conjunto de procedimientos y habilidades que
permiten la ejecucion de dichas posibilidades sonoras y expresivas. Los
procedimientos de ejecucion instrumental, es decir la técnica, dependen tanto de
las caracteristicas de cada instrumento como del recurso sonoro que se desea
emplear. A su vez, los recursos sonoros y expresivos adquieren sentido en el marco
de un discurso musical; alli entran en dialogo la técnica y el conocimiento de dicho

discurso musical, en la interpretacion.®

El charango es un instrumento ritmo-armonico-melédico que se ocupa de
acompafar y de hacer la melodia; incluso da la posibilidad de realizar los tres

desempenios al tiempo. Un rastreo por los diferentes métodos, grabaciones y videos

8 Aunque no se encontraron referencias explicitas al concepto de recursos técnico-interpretativos, la
definicion aportada fue construida en conjunto con los asesores de esta investigacion. Se tomaron
como base las definiciones de técnica y recurso, encontradas en el Diccionario de la Real Academia
Espafiola. Alli se define recurso como “Medio de cualquier clase que, en caso de necesidad, sirve
para conseguir lo que se pretende. [...] Conjunto de elementos disponibles para resolver una
necesidad.” (En http:/lema.rae.es/drae/?val=recurso. 12/03/14). De otro lado, la técnica es “Conjunto
de procedimientos y recursos de que se sirve una ciencia o un arte. [...] Pericia o habilidad para usar
esos procedimientos y recursos. Habilidad para ejecutar cualquier cosa, o para conseguir algo.” (En
http://lema.rae.es/drae/?val=t%C3%A9cnica. 12/03/14).
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de musicos representantes de la escuela del charango arrojan los siguientes

recursos como materia prima en la configuracion de un charanguista.

Tabla 2: Caracteristicas y nombres de los recursos técnico-interpretativos del charango

NOMBRE DADO EN METODOS

CARACTERISTICAS DEL RECURSO

Rasgueo con dedo indice (Golmand, 2009, pag. 71)

Trémolo rasgueado (Navarro & Sullivan, 2009, pag. 22) (Duran &
Pedrotti, 2009, pag. 69)

Batido (Tarazona, 2009, pag. 53)

“Batir’ la mano derecha sobre las cuerdas de manera equilibrada,

veloz y clara.

Repique (Duran & Pedrotti, 2009, pag. 70)

Trémolo (Golmand, 2009, pag. 71) (Cavour, 1968, pag. 17)

Es un redoble més corto; se encuentra de cuatro y cinco

movimientos.

K"alampeado (Golmand, 2009, pag. 84) (Duran & Pedrotti, 2009, pag.
74). (Cavour, El charango su vida, sus costumbres y desventuras,
2008, pag. 83)

K alampeo (Navarro & Sullivan, 2009, pag. 33)

Se fusionan la melodia y la armonia a través de repiques. Recurso

proveniente de Bolivia.

Trino (Navarro & Sullivan, 2009, pag. 5) (Duran & Pedrotti, 2009, pag.
61)

Trémolo (Vasquez, Caratula del CD-ROM: Serie musica peruana -

Volumen I: Charango)

Ejecucion rapida de dos cuerdas en forma alternada. Prolonga la

duracién de las notas.

Trémolo (Tomado de la guitarra)

Trémolo (Duran & Pedrotti, 2009, pag. 56) (Navarro & Sullivan, 2009,
pag. 9)

Se ejecuta tocando cuatro notas. La primera con el dedo pulgar y
las otras tres restantes sobre la misma nota con los dedos anular,

medio e indice.

Armonicos naturales y artificiales (Duran & Pedrotti, 2009, pag. 67)
(Navarro & Sullivan, 2009, pag. 6)

Recurso que extrae, a partir de una nota fundamental, el armoénico

disponible.

Arpegios (Duran & Pedrotti, 2009, pag. 45) (Navarro & Sullivan, 2009,
pag. 22) (Golmand, 2009, pag. 63) (Tarazona, 2009, pag. 66)

Arpeado (Cavour, El charango su vida, sus costumbres y desventuras,
2008, pag. 83)

Consisten en alternar el dedo pulgar con los dedos indice, medio o

anular generando diferentes combinaciones y patrones ritmicos.

Chasquido (Golmand, 2009, pag. 72)

Aplatillado (Tomado del tiple)

Recurso empleado en los acompafiamientos. Se golpean las

cuerdas con las ufias haciendo surgir algunos arménicos.

Apagado (Tarazona, 2009, pag. 52) (Duran & Pedrotti, 2009, pag. 23)
(Bergonzi, 1968, pag. 8)

Se ejecuta tapando las cuerdas con la parte interna del dedo

pulgar inmediatamente después de atacarlas.

Glissando

Deslizamiento entre una nota y otra. Pueden ser ascendentes,

descendentes o combinados.

Tercer orden octavado (Titulo dado por Fabian Forero y la autora)

Recurso en el cual se toca con el pulgar solamente el Mi grave de

la tercera cuerda para hacer octavas con la primera.

Arpeggiato (Navarro-Sullivan, ANO: 2009. Pag: 14)

Arpegiado (Bergonzi, 1968, pag. 8)

Se tocan rapidamente las cuerdas con pulgar, indice, medio 'y
anular, de manera casi simultanea pero atacando dedo a dedo,

consecutivamente, cada orden

En la anterior tabla se observan los nombres dados a los diferentes recursos que

hacen parte de la técnica de ejecucion del charango. Sin embargo, muchos de ellos
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no coinciden en la definicion, es decir, se usa el mismo nombre para referirse a dos
o0 tres recursos diferentes. Por este motivo, a continuacion se explicaran uno a uno
los diferentes recursos técnico-interpretativos que intervienen en la interpretacion
del charango. Adicionalmente se afiade a cada recurso un anexo en video donde

se muestra claramente su ejecucién y la sonoridad que brinda.

1.1.1 EL REDOBLE

Es un recurso técnico-interpretativo del charango que consiste en “batir’ la mano
derecha sobre las cuerdas de manera equilibrada, veloz y clara. Este movimiento
es el mas caracteristico del charango. Proviene de la articulacion de la mufieca
usando como punto de referencia el dedo indice en la mayoria de los casos, aunque
también se puede dar con el dedo medio. Es un recurso que requiere especial
relajacion de todo el brazo derecho para poder dar dinamicas y expresividad a la
secuencia armoénica que se esté ejecutando. Su escritura aparece en la mayoria de

los referentes asi:

P I
== -

Ejemplo 1: Escritura del redoble

Es usado frecuentemente para prolongar el sonido de un acorde, hacer efectos y

acompafar fragmentos melodicos. Su especial atractivo estd en el cambio de
dinamica indicado con £, p o reguladores. Vale la pena aclarar que aunque el sonido
gue genera en algunos casos es brusco, no es un movimiento que requiera de
fuerza o de golpes hacia las cuerdas del charango; es un recurso muy sonoro que

se debe trabajar para controlarse y sacar su mayor provecho. (Ver Anexos 2: Videos

de los recuersos técnico-interpretativos Pista N°1).
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1.1.2 REPIQUES

Este es un recurso técnico- interpretativo muy caracteristico del charango. Se
reconoce facilmente porque define el desempefio ritmico del instrumento, y
generalmente hace parte de sus bases de acompafiamiento. Basicamente es un
redoble més corto; se encuentra de cuatro y cinco movimientos, empezando hacia
arriba o hacia abajo y finaliza dependiendo de la cantidad de movimientos y la
direccién en la que empieza. Generalmente se aclara la direccion del primer ataque
pero no donde finaliza. En algunos métodos (Por ejemplo el método para charango
multifacético) se indica la direccion de cada movimiento del repique. En otros casos

solo se indica el repique y la direccidon del primer ataque.

El repique de 4 movimientos se escribe asi: (Ejemplo en Anexos 2: Videos de los

recuersos técnico-interpretativos Pista N°2).

¢ T L1
d

Ejemplo 2: Repique de 4 movimientos

El repique de 5 movimientos se escribe asi: (Ejemplo en Anexos 2: Videos de los

recuersos técnico-interpretativos Pista N°3).

Ejemplo 3: Repique de 5 movimientos

Este recurso técnico-interpretativo es usado en diferentes métricas, tempos
variados y dinamicas contrastantes dependiendo de la destreza del intérprete. Su

escritura se encuentra de las siguientes maneras:
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Escritura 1:

Ejemplo 4: Escritura 1 del repique

Escritura 2:
Am

A5 usinhuiivyninivil

N RS TN RSN R ST RS

Ejemplo 5: Escritura 2 del repique. Tomado del Método para charango Duran — Pedrotti.
Escritura 3:

—3a 3
R |

Em7 -
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- ] _‘_.gr_.
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\.]i.—/ \"'—-E-/

Ejemplo 6: Escritura 3 del repique. Fragmento del “Estudio para charango” de Mauro Nufiez tomado del
Método para charango Duran — Pedrotti.

Otras formas de escribir el repique resultan del ejercicio practico y se encuentran
referenciadas con la letra “R” sobre el cifrado del acorde. Entre otras que no seran

referenciadas dentro del documento.

La escritura utilizada en los arreglos correspondientes a esta investigacion sera la

1. Por su claridad y facilidad de lectura se considera la mas apropiada.

1.1.3 K'ALAMPEADO O K"ALAMPEO

Es un recurso técnico-interpretativo del charango tradicional nor-potosino surgido
en las minas de plata y estano, entre ellas el conocido “Cerro Rico” de Potosi. Es
importante conocer un poco sobre el origen y desarrollo de este recurso técnico-
interpretativo, puesto que tiene caracteristicas Unicas dignas de ser analizadas
dentro del presente trabajo. Primero, el vocablo K" alampeado es una palabra usada

por quechua hablantes, razén por la cual lleva apdéstrofe; con respecto a la

40



derivacion etimoldgica de la palabra, existen dos teorias: una entiende su origen
como un resultado onomatopéyico de “k'alam” relativo al golpe sobre las cuerdas.
La otra, plantea una derivacién de “lakampear” que en quechua significa pegar: dar

un golpe.’

El charanguista e investigador chileno Italo Pedrotti, en colaboracién con Horacio
Durén, es autor del Método para charango del cual se habl6 en paginas anteriores.
Ademés de dicho método, Pedrotti ha desarrollado en los ultimos afios un cuidadoso
estudio acerca del charango k’alampeador, titulado El charango k’alampeador en la
construccion identitaria del charango boliviano. Alli explora lo que se llama charango
k’alampeador, un estilo de interpretacion del charango muy caracteristico de la zona
de Potosi. Pedrotti ha entrevistado a los principales cultores del charango
k’alampeador: Bonny Alberto Teran, Jorge Oporto y Alberto Arteaga; Pedrotti

menciona lo siguiente:

Cada uno de estos musicos, en su juventud, ha sido parte de la cultura minera
de esta zona (Norte de Potosi y Cochabamba) en mayor o menor grado y
conocieron a mineros que tocaban charango k'alampeador. Otro aspecto
importante a considerar es que los tres entrevistados distinguen un vinculo
entre su estilo y el del campesino, un vinculo cercano ya que reconocen que se
trata del mismo instrumento, pero diferenciado por las afinaciones, los usos y
la técnica de ejecucion. (Pedrotti, 2012)

Estas declaraciones dejan en claro que el k"'alampeado posee caracteristicas Unicas
gue se diferencian completamente de otros recursos para tocar charango y que
cada charanguista-minero ha cultivado en torno a su lugar de empleo y a su

condicion social.

El k’alampeado esta intrinsicamente relacionado con el huayno o huayfio
nortepotosino, su condicién ritmica, melddica y sus acentuaciones hacen de este
género musical el complemento ideal para el k’alampeado. Con respecto a la

ejecucion del recurso Pedrotti afiade:

" Informacion sumistrada por Italo Pedrotti a través de comunicacion electrénica el 08 de octubre
de 2013.
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Lo que el charanguista persigue, al k’alampear con su charango, es reproducir
la melodia de la cancién que se esta cantando, pero sin pulsar o “puntear” las
cuerdas individualmente sino que rasgueando todas las cuerdas. Por esta razon
es que se habla de “rasgueo melddico” cuando se quiere explicar en qué consiste
la técnica del kalampeo. Rasguear una melodia pareciera ser cosa sencilla sin
embargo se trata de una elaboradisima combinacion de posiciones de la mano
izquierda y movimientos hacia arriba y debajo de la mano derecha que rasguean
fundamentalmente con el dedo indice y apaga los sonidos con la base del pulgar
[...] No se trata sencillamente de rasguear esas posiciones, sino que se trata de
hacer resaltar la melodia (dentro de los acordes que se van formando), para lo
cual es necesario que el rasgueo de la mano vaya dandole importancia a algunas
cuerdas mas que a otras. (Pedrotti, 2012)

Esta entendido entonces, que este recurso requiere de un amplio dominio del
diapason del instrumento para encontrar la posicion adecuada en donde la melodia
se resalte. Ademas se necesita de una precision muy estudiada para que la melodia
no se fragmente con los cambios de acordes. También vale la pena afadir, que en
muchos casos es necesario que algun dedo de la mano izquierda enmudezca
alguna cuerda, o que en la combinacién de rasgueos y redobles se omita el sonido
de una cuerda, generalmente la quinta o la primera, cuando el charango esta

afinado en La menor.

Este recurso técnico-interpretativo se aplica generalmente en charangos pequefios
de cinco 6rdenes con cuerdas metalicas conocidos como walaycho o charangos
k’alampeadores. Aclarando, el charango como se ha mencionado anteriormente,
posee diversas afinaciones que dependen del tamafio del instrumento; para ejecutar
el k'alampeado, los k’alampeadores utilizan diferentes afinaciones: el temple diablo,
el temple natural, el kimsa temple y el temple falso, entre otros, sin embargo
pareciera ser que el temple diablo es el mas utilizado. En el temple diablo, el
segundo par de cuerdas corresponden a la nota mas aguda y el cuarto par son la
cuerda mas baja: la anterior informacion da cuenta de que la melodia debe ir

entonces en el segundo orden por ser el mas agudo.
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llustracion 1: El temple diablo en las cuerdas del charango. llustracion de la investigacion El charango
k”alampeador en la construccion identitaria del charango boliviano de Italo Pedrotti
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llustracién 2: El temple diablo en el pentagrama. Tomado del “El charango k"alampeador en la construccion
identitaria del charango boliviano” de Italo Pedrotti

En la actualidad el k’alampeado se ponen en préactica en el charango-tipo con un
resultado exitoso. Este recurso técnico-interpretativo en el charango-tipo requiere
basicamente que la melodia se encuentre sobre la primera o la cuarta cuerda,
debido a la afinacion del instrumento y a la disposicion de los acordes resultantes

para su ejecucion. Su escritura tiene diferentes propuestas entre las que estan:

Escritura 1:
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Ejemplo 7: Escritura N°1 del K'alampeado. Tomado de la transcripcion de “Paisaje en Huayno” realizada por
Tatiana Naranjo en 2005.



Escritura N°2:
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Ejemplo 8: Escritura N°2 del K’alampeado. Tomado de la Partitura “Manzanitas” que aparece en el Método
de charango Duran — Pedrotti.

Escritura N°3:

Ejemplo 9: Escritura N°3 del K’alampeado. Tomado del Método para charango de Rolando Goldman

Escritura 4:
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Ejemplo 10: Escritura N°4 del K’alampeado. Tomado del Estudio 22 para charango de Federico Tarazona.

Escritura 5:
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Ejemplo 11: Escritura N°5 del K'alampeado. Italo Pedrotti
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Los ejemplos de escritura 1 al 4 del k"'alampeado corresponden al tipo de notacién
prescriptiva, desarrollada para la interpretacion y el acceso a la lectura musical. El
ejemplo 5, hace parte del tipo de notacién descriptiva que es una herramienta
fundamental para toda investigacion ethomusicoldgica. Diana Fernandez menciona
al respecto: “para representar plenamente una muasica no basta con tener su
figuracidn grafica o su transcripcion -por mas detallada que ésta sea- sino que esta
informacion debe ser completada por la descripcién del sistema al cual obedece y
por su imagen sensible a través de la audicién” (Fernandez, 2007)8. La notacion
descriptiva se realiza para dar cuenta con mas detalles el como suena una
determinada pieza musical, y ser entendida por todo tipo de lector aun sin ser
musico. Por ende, el ejemplo de escritura 5 es importante para entender como

funciona el kalampeado pero no es operativo para el intérprete.

Para este trabajo se emplearan dos tipos de escritura: la nimero 2 se trabajara
cuando los fragmentos melodicos estén acompafniados de acordes convencionales
en la ejecucion del charango. La escritura numero 4 se empleara en lugares donde
las posiciones sean poco convencionales y la melodia se componga con numerosos
cambios de posicion. (Ver Anexos 2: Videos de los recuersos técnico-interpretativos
Pistas N° 4y 5).

1.1.4 TRINO A DOBLE CUERDA

Es un recurso melédico proveniente de los andes peruanos, que se caracteriza por
la ejecucidn rapida de dos cuerdas en forma alternada que ayuda a prolongar la
duracion de las notas. Involucra intervalos de tercera y sexta, aunque también son

utilizados de quinta y cuarta para facilitar la ejecucion.

8En este sentido, Fernandez (2007) sigue los planteamientos de Charles Seeger quien fuese el
primero en hablar al respecto de estas notaciones y consolidandolas. Para Seeger, la melodia no es
un ente independiente sino que funciona junto al acompafiamiento; son una sola cosa. La escritura
no puede omitir la simbiosis dada por el conjunto sonoro que se forma entre todos los instrumentos
gue acompafan y la melodia. Ademas, el sistema musical occidental se queda corto en la
descripcién detallada de algunos fenomenos musicales, haciendo necesario recurrir a otro tipo de
elementos que aclaren el contenido musical y se obtenga una informacion detallada del evento
sSonoro.
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Estd compuesto por cinco movimientos que empiezan y terminan en la cuerda
grave; sin embargo, en ocasiones podria terminar en la cuerda aguda. El uso del
dedo pulgar en este recurso es de vital importancia puesto que es el que pulsa la
cuerda grave (generalmente cuarta cuerda).Con indice y medio® se pulsa la cuerda
aguda (generalmente la primera cuerda), todos estos movimientos a gran velocidad
para no interferir en el ritmo propio de la melodia. Su escritura aparece referenciada

de dos formas:

Escritura 1:

Ejemplo 12: Escritura 1 del trino a doble cuerda. Tomado de la transcripcion de “Cerquita del corazén” que
aparece en el CD-ROM “Serie musica peruana — Volumen I: Charango”

Escritura 2:
tr r T 4
SV = l l‘j LL'L - % | F g
Q) \j |

Ejemplo 13: Escritura 2 del trino a doble cuerda.

Debido a que la escritura numero 1 ya ha sido empleada en los redobles, repiques
y k“alampeados, la escritura que se encontrara aqui consignada sera la numero 2,
ya que brinda una diferencia marcada con otros recursos. (Ver Anexos 2: Videos

de los recuersos técnico-interpretativos Pista N°6).

1.1.5 TREMOLO

Es un recurso técnico-interpretativo tomado de la guitarra clasica; se ejecuta

haciendo cuatro notas, la primera con el dedo pulgar y las otras tres restantes sobre

9 En Per(, este recurso técnico interpretativo se realiza solo los dedos pulgar y medio. En la escuela
Peruana los charanguistas logran gran velocidad entre los dos dedos. En este trabajo y en busca de
facilitar su ejecucion se propone intercalar dedos indice y medio.
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la misma nota con los dedos anular, medio e indice. En el charango, generalmente
se usa para adornar un fragmento melddico adjudicado al dedo pulgar. Si bien, esta
técnica es conocida en los instrumentos de plectro y de cuerda frotada como: la
reiteracion agil de la misma nota a través de ataques repetidos que subdividen en
partes iguales la duracion del sonido. En el charango, su aplicacion es para adornar
una nota con otra nota del acorde. Esto requiere entonces que la nota del dedo
pulgar tenga mayor volumen para que la linea meldédica se conserve sin

alteraciones. En los instrumentos de plectro y de cuerda frotada se representa asi:

z

Ejemplo 14: Trémolo en instrumentos de plectro y cuerdas frotadas.

En instrumentos como la guitarra y el charango se escribe de la siguiente manera:

Fragmento de “Sipassy” (R. Marquez)

B B

Pt
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Ejemplo 15: Trémolo en el charango. Tomado de la transcripcion de “Sipassy” que aparece en el Método
Duran-Pedrotti

(Ver Anexos 2: Videos de los recuersos técnico-interpretativos Pista N°7).

a7



1.1.6 ARMONICOS

Con respecto a este recurso técnico-interpretativo existen muchos estudios; Samuel
Adler expone lo siguiente al respecto:

Cada sonido en cualquier cuerpo sonoro, sea una cuerda o una columna de
aire que oscila, es una combinacién del sonido que produce la cuerda, llamada
fundamental o primer armoénico (o primer parcial), y algunos armoénicos
(segundo parcial y superiores). Estas notas normalmente se oyen como un solo
sonido o uno compuesto. Los arménicos dan un color individual o timbre a la
fundamental, y el los instrumentos de cuerda pueden aislarse tocando la cuerda
ligeramente en los nodos, en lugar de pisando la cuerda firmemente contra el
diapasoén. (Adler, 2006).

En el charango, estos armonicos se pueden resaltar, es decir, se pueden hacer
sonar mas que la nota fundamental obteniendo sonidos mas agudos y con un timbre
especial. Dentro de los armonicos se pueden distinguir dos tipos: los armoénicos

naturales y artificiales.

1.1.6.1 Armédnicos naturales

Son los que resultan cuando la nota al aire de la cuerda (nota fundamental) se divide
en partes iguales: medios, tercios, cuartos, octavos etc., Se obtienen sin pisar las
cuerdas en el diapasén. Colocando un dedo de la mano izquierda sobre el traste
XIl, VIl o V, de tal manera que la yema del dedo roce la cuerda suavemente,
mientras se pulsa la cuerda con los dedos de la mano derecha; instantaneamente
se retira el dedo de la mano izquierda y el sonido resultante es un armoénico natural.
La notacion para este recurso con las cuerdas al aire en el charango se tomara del

método Duran-Pedrotti en donde figura asi:

&l =

S S I 'ii,__I 1 I I T & - |
r—\s? § mh. J, 1 ell r ! i J I ¢ T 8 |
* a @ @ O] ® ® @ @ @

®

Ejemplo 16: Escritura de los armdnicos naturales. Tomado del Método Duran-Pedrotti.
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1.1.6.2 Armdnicos artificiales

Son los que resultan cuando la nota fundamental varia con respecto de la afinacion
que la cuerda da al aire. Se obtienen pisando algun traste del diapasoén, y pulsando
la cuerda doce trastes a partir de la nota pisada; haciendo posible tener un arménico
desde cualquier nota. Sin embargo, la mano derecha debe realizar dos movimientos
especiales que consisten en: Rozar suavemente la cuerda con el dedo indice;
mientras el dedo anular la pulsa, para después levantar la posicion y dejar salir el
armonico. Este recurso, ubica a la mano derecha en un angulo poco convencional
gue requiere preparacion previa a su ejecucion. La notacién para las cuerdas

pisadas se tomara del método Duran-Pedrotti donde se encuentra de la siguiente
manera:

f
T
——

-rh-
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7T
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e

|

CON arMonicos

Ejemplo 17: Armonicos artificiales. Tomado de “Atipanakuy” Transcripcion de Ricardo Garcia.

(Ver Anexos 2: Videos de los recuersos técnico-interpretativos Pista N°8).

1.1.7 ARPEGIOS

Son un recurso usado en un gran numero de instrumentos, especialmente de
cuerda. En el caso del charango, junto a los repiques y redobles, es uno de los
recursos caracteristicos del instrumento. Debido a la afinacién del charango, se
pueden ejecutar a gran velocidad y en combinaciones que en otros instrumentos
resulta muy dificil. Consisten a alternar el pulgar con los dedos indice, medio o
anular generando diferentes combinaciones y patrones ritmicos. Los arpegios
pueden ejecutarse con o sin acordes, y son muy usados dentro de los

acompafamientos realizados en el instrumento. Estos son los arpegios mas usados
en el charango:
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Arpegio N°1:

A i p m . p a p m_p
p’ 4 ; f i I !
Gle=—Tr—Fr1—=—
Py, o | |
® ® @ ®@ ©® ® @6
Ejemplo 18: Arpegio N°1
Arpegio N°2:
pa p m_p
4- [l [ 4 l i F ‘Ii
&;‘ [~ [ 1 1T & 1 =
I I
Y o @ @ @
Ejemplo 19: Arpegio N°2
Arpegio N°3:
o T P i p
b | T f T . i ]
. I 1 1 I 1
EGIR 1

Y 2 ® ® 6
Ejemplo 20: Arpegio N°3

Vale la pena aclarar que los arpegios no siempre se encontraran con el nimero de
la cuerda que se debe tocar, solo sera referenciada en casos donde la posicion lo
requiera, al principio de una combinacion o cuando la digitacién tenga que ser
indicada para efectos de lectura, fraseo y digitacion. (Ver Anexos 2: Videos de los

recuersos técnico-interpretativos Pista N°9).

1.1.8 CHASQUIDO O APLATILLADO

Es un recurso utilizado en la configuracién del acompanamiento; es un “golpe” de
las ufias contra las primeras cuerdas del charango para destacar los armoénicos sin
gue dejen de sonar las cuerdas. Para realizar este recurso es necesario tener las
ufias largas y extender los dedos en direccién a las cuerdas. ES un recurso
caracteristico en otros instrumentos de cuerda como: la guitarra, el tiple, la vihuela,

entre otros. Su escritura se encuentra asi:
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Ejemplo 21: Escritura del chasquido o aplatillado.

La escritura que se empleara en este trabajo es la consignada en el ejemplo 21, por
tener una acogida mayor en el medio de la musica andina colombiana, puesto que
es usada en la interpretacion del tiple colombiano, se entiende bien el recurso y su
ejecucion. (Ver Anexos 2: Videos de los recuersos técnico-interpretativos Pista
N°10).

1.1.9 APAGADO

Es un recurso técnico-interpretativo que hace parte de los acompafiamientos
realizados en el charango; al igual que el chasquido es usado también en muchos
instrumentos de cuerda. El apagado se ejecuta bloqueando la vibracion de las
cuerdas con la parte interna dela base del dedo pulgar, inmediatamente después de

atacarlas, como se muestra en la siguiente ilustracion:

llustracion 3: Apagado. Tomado del método Duran Pedrotti.

Su escritura se encuentra de muchas maneras entre las que se puede citar:

Escritura 1:
@
. l I “‘E &Y 7% VATAY -}= rJ(')- H
£ (‘7} "/\ '\7‘ i n“ = 7 <17 AP ] :
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Ejemplo 22: Escritura N°1 del apagado. Tomado del Método “La escuela moderna del charango” de Federico
Tarazona. Ejercicio 53.
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Escritura 2:

|/ T T3 AT T3 4T A 4T

Ejemplo 23: Escritura N°2 del apagado. Tomado del Método para Charango Duran-Pedrotti. Ejercicio 19

Escritura 3:

E7 Am
| el Y sm
‘,é —E7 Am
L o5

TR N

Ejemplo 24: Escritura N°3 del apagado. Tomado de “Los secretos del charango” de Navarro-Sullivan.
Ejercicio 28: Chacarera “la nadita”.

La escritura escogida para el apagado es la numero 3 puesto que representa en
varios instrumentos de cuerda un efecto percutido, propio para denominar el recurso
técnico-interpretativo. (Ver Anexos 2: Videos de los recuersos técnico-

interpretativos Pista N°11).

1.1.10 TERCER ORDEN OCTAVADO

Este es un recurso que se encuentra en el comun denominador de los charanguistas
peruanos. Sin embargo, no aparece registrado en algan método o en alguna
partitura con una escritura especifica. Para su ejecucion es necesario aclarar que la
afinacion del tercer orden del charango es Mi: en una cuerda se escuchaun Mi4y
en la siguiente un Mi 5; es decir, suenan con diferencia de una octava. La afinacion
de las dos cuerdas del tercer orden, es invertida respecto de la secuencia grave-
agudo utilizada en la mayoria de los instrumentos de cuerda. Por lo tanto si la tercera
cuerda se pulsa con el dedo pulgar suena la cuerda aguda, y si se pulsa con indice
o medio suena la cuerda grave. El objetivo de este recurso, es tocar con indice y
medio el primer orden, y en el tercero, tocar Unicamente la cuerda grave con el dedo

pulgar para lograr la sonoridad de octavas.
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llustracién 4: Afinacion del tercer orden del charango. llustracion realizada por la autora de charango
construido por Vicente Larrain.

La escritura para el tercer orden octavado no existe. Sin embargo, con el fin de que
todos los recursos tengan plasmada una notacién, se propone la siguiente escritura

para este recurso:

D @
7 £
&, oo
oo
3, 3 I®

Ejemplo 25: Tercer orden octavado. Propuesta conjunta de Fabian Forero y la autora.

(Ver Anexos 2: Videos de los recuersos técnico-interpretativos Pista N°12).

1.1.11 GLISSANDO

Este recurso técnico-interpretativo de la escuela del charango peruano se ejecuta
tocando octavas entre el primer y tercer orden generalmente, aunque se pueden

encontrar también en otros intervalos. En la escuela peruana de charango se unen

el recurso Tercer orden octavado y el glissando dentro de la interpretacién propia
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de los géneros'®. Para ejecutarse se arrastran los dedos haciendo sonar el
“deslizamiento” entre una nota y otra. Pueden ser ascendentes, descendentes o

combinados. Su notacién aparece asi:

Ejemplo 27: Ejemplo de glissando N°2. Tomado de cancion navidefia tradicional peruana.

(Ver Anexos 2: Videos de los recuersos técnico-interpretativos Pista N°13).

1.1.12 ARPEGIATTO

Es un recurso técnico-interpretativo muy usual en el charango; en este se tocan
rapidamente las cuerdas con pulgar, indice, medio y anular, de manera casi
simultdnea pero atacando dedo a dedo, consecutivamente, cada orden. Pueden
intervenir tres notas 0 mas. Cuando se ejecuta este recurso, el tiempo se siente
ligeramente desfasado; no se debe confundir con el arpegio, ya que el arpegio esta
conformado por varios tiempos, mientras el arpegiatto, es el desglosamiento de las
notas de un acorde en un solo tiempo. Se grafica con una culebrita y es usada en

la ejecucion de acordes.

0para escuchar como se fusionan los dos recursos, escuchar Anexos 1: CD de ejemplos musicales
pista N° 1 de “Atipanakuy” Danza de Ayacucho recopilada por Raul Garcia Zarate y grabada por la
agrupacion peruana “Los Cholos” en el CD-ROM Serie Musica Peruana Volumen 1: El charango.
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Ejemplo 28: Escritura del arpegiatto.
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(Ver Anexos 2: Videos de los recuersos técnico-interpretativos Pista N°14).

1.1.13EFECTO DE DOS CHARANGOS

Este recurso proviene del charanguista Boliviano Ernesto Cavour, mas que un
recurso es la sumatoria de otros recursos para producir el efecto de “dos
charangos”. Consiste en halar las cuerdas al aire con la mano izquierda a manera
de pizzicato conformando una melodia, mientras, con la mano derecha se ejecuta
el ritmo, de manera simultanea. El ritmo de la mano derecha puede ser ejecutado
con las cuerdas o se puede hacer algun tipo de percusion en la tapa del instrumento
para simular el golpe del bombo. Es usado en huaynos puesto que el ritmo se presta
para hacer la melodia y acompafarse usando este efecto. Ademas, solo se puede
en ejecutar en pocas tonalidades, La menor y Do mayor son las preferidas puesto
gue la posicién de los acordes resulta favorable para ejecutar el pizzicato al tiempo.

No se ha encontrado ninguna notacion para este recurso por lo cual se propone la

siguiente:
Am Am C (
p ™ 1 —_ < b -
R
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Ejemplo 29: Escritura del efecto Dos Charango. Propuesta de la autora.

(Ver Anexos 2: Videos de los recuersos técnico-interpretativos Pista N°15).

1.1.14 TABLA DE CONVENCIONES

Finalmente, para terminar con la exposicion de cada uno de los recursos que

corresponden al charango, se recogen las diferentes grafias que se presentaron en
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este capitulo para conformar la siguiente tabla de convenciones en donde quedaréan
consignados los graficos que representardn a cada recurso. De tal modo que quien
desee conocer la grafia propia de cada recurso técnico-interpretativo pueda

encontrar facilmente su escritura consignada aqui:

Tabla 3: Convenciones de los recursos técnico-interpretativos del charango.

TABLA DE CONVENCIONES

Redoble g

Repique %

K alampeado o K alampeo e gl - E e oBS——_
B e B0——f
| p =
R~

Trino a doble cuerda

Trémolo

Armonicos (Naturales y Artificiales)

Arpegios

Chasquido o aplatillado

1L Ak
Apagado 9 = =
EGEE = == i
STt ILT
Glissando e 5 d I3
i | ——

Tercer orden octavado @ .
®

Arpegiatto ﬁﬁ
5

Efecto dos charangos +

Rasgueo hacia abajo

Rasgueo hacia arriba T
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2 CINCO ARREGLOS DE MUSICA ANDINA COLOMBIANA PARA
CHARANGO.

“En ultima palabra una obra de arte es un gran misterio. Al fin y al cabo toda una
interpretacion verbal es inadecuada. El cuadro o la escultura, la poesia o la musica, la
arquitectura o el mueble, deben decir la Gltima palabra; y toda explicacion por mucho que
pueda ayudar a comprender, se desvanece. Al final nos quedamos cara a cara con la
obra y nuestros sentimientos.” (Mayers, 1997)

Este capitulo da cuenta de la respectiva aplicaciéon de las definiciones y los
diferentes andlisis de cada uno de los recursos técnico-interpretativos del charango,
presentados en el capitulo anterior. Es tiempo de recoger esta informacion y
conectarla con los cinco arreglos de mauasica andina colombiana pensados
especialmente para charango: sus caracteristicas, recursos y roles instrumentales.
Sé de ante mano, que por mas que se expliquen sus sonoridades, timbricas,
recursos y demas, de lo Unico que podra emanar el arte, es de la interpretacion

misma que cada charanguista, que se acerque a estos arreglos, dara a las obras.

2.1 BAMBUCO DE LA SUITE N°2 PARA GUITARRA DE GENTIL MONTARA
(1942 - 2011).

La primera obra que hace parte de la seleccién de arreglos de musica andina para
charango es el bambuco de la Suite N°2 para guitarra de Gentil Montafa (1942 —
2011), compuesta por cuatro aires tipicos colombianos; tres de la region andina

colombiana y el dltimo proveniente de la costa atlantica. Sus movimientos son:

1. El Margaritefio (Pasillo)
2. Guabina viajera (Guabina)
3. Bambuco (Bambuco)

4. Porro (Porro)

El bambuco se encuentra en Em, tonalidad que funciona muy bien en el charango

debido a su afinacién, y estd compuesto por tres partes que se denominaran con
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las letras A, B y C. (Para escuchar la obra original dirigirse a Anexos 1: CD de
ejemplos musicales Pista N°2). Cada parte est4 conformada por 16 compases y al
final una coda con 2 compases. Las frase se encuentra cada 8 compases y el arreglo
esta planeado para respetar cada seccion como la escribié el compositor. Carlos
Andrés Garcia en su tesis de grado comenta: “es muy importante hacer una
profunda reflexion en cuanto al tema de acompafnamiento y melodia, ya que entre
estos dos aspectos se lleva a cabo un proceso de ‘pregunta respuesta” que es
necesario hacer notar y resaltar de alguna manera” (Garcia, 2007). De lo anterior
se puede inferir que los motivos melddicos estan compuestos por una parte
eminentemente melddica y una respuesta inmediata con el componente armonico

como se muestra en la siguiente gréfica:

motivo melddico respuests arminica

Ejemplo 30: Motivo melddico y respuesta armanica presente en el Bambuco de la Suite N° 2 de Gentil
Montafia. Tomado de la Tesis de Grado de Carlos Andrés Garcia sobre interpretacion de la suite.

El componente arménico que emplea el maestro Montafia como respuesta no solo
se encuentra en forma de acordes, puede notarse también cOmo se usan contra -

cantos del bajo. De la siguiente forma:

motive melgdico

ce Ol
.‘-'--n.
fpt =3 5
. 3 _" _;

canto del bajo

Ejemplo 31: Motivo melddico y respuesta con canto en el bajo presente en el Bambuco de la Suite N° 2 de
Gentil Montafia. Tomado de la Tesis de Grado de Carlos Andrés Garcia sobre interpretacion de la suite.
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Para facilitar la explicacion del arreglo de esta obra utilizaremos el siguiente cuadro

para denominar cada parte y ubicarlos en la partitura correspondiente:

Tabla 4: Forma correspondiente al Bambuco de la Suite N°2 de Gentil Montafa.

Parte A (1 — 16) Parte B (17 -33) | Parte C(34-50)| Coda (52 -53)

Una de las caracteristicas que mas llamé mi atencién para trabajar en esta obra es
la parte B, que evocd en mi memoria un fragmento de “Paisajes de Chijini” del
maestro Ernesto Cavour. En dicha obra se produce el efecto dos charangos,
practicamente Unico en la interpretacion del instrumento. Al escuchar el bambuco
del maestro Montafia me surgio la inquietud de explorar este recurso dentro de la
parte B de la obra, aprovechando las notas repetidas de larga duracioén, con las que
se compone gran parte de la melodia de la seccion, como se muestra a

continuacion:
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Ejemplo 32: Parte B del Bambuco de la Suite N°2 de Gentil Montafia. 8 primeros compases. Tomado de la
partitura original para guitarra

Como se observa en el fragmento de la parte B tomado de la partitura original para
guitarra, la melodia estd compuesta por notas largas y se ejecuta junto al
acompafiamiento ritmico tipico en la interpretacién del bambuco: Acorde, Bajo,
Acorde, Bajo, Acorde. Al transferir este fragmento al charango la melodia se
encuentra ubicada en el primer orden del charango, dejando libre los otros 4
ordenes para ejecutar el acompafiamiento. Tomando como base el efecto de dos
charangos, se toca la melodia mientras con el dedo pulgar se toca el

acompafiamiento con los acordes correspondientes; la resultante gréfica es:
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Ejemplo 33: Parte B del Bambuco de la Suite N°2 de Gentil Montafia. 8 primeros compases. Tomado del
arreglo realizado por la autora.

Comparando los dos ejemplos anteriores se evidencia claramente la pertinencia que
tiene trabajar en el charango esta obra puesto que en ella se pueden explotar una
gran cantidad de recursos técnico-interpretativos. Ademas por ser una obra
elaborada para un instrumento solo, brinda la oportunidad de resolver

idiomaticamente cada dificultad que se va presentando en el proceso de creacion.

Al abordar la parte A de la obra, el problema mas recurrente es el manejo de las
inversiones de los acordes puesto que es casi imposible mantenerlas como
aparecen en la guitarra. Teniendo como premisa principal la facilidad en la
ejecucion, escojo diferentes inversiones para cada acorde y realizo algunos
cambios en los “bajos” para completar el acorde. Como se mencioné anteriormente,
los 8 primeros compases corresponden a la primera frase (pregunta), en la segunda
frase (respuesta) algunos compases de la primera se repiten haciendo posible

reiterar las decisiones tomadas en la frase anterior.
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Ejemplo 34: Parte A del Bambuco de la Suite N°2 de Gentil Montafia. 8 primeros compases. Tomado del
arreglo realizado por la autora.

Detallando un poco mejor el proceso realizado en la parte A se puede afadir lo
siguiente: en el compas 3 tengo la posibilidad de hacer el acorde de D7 completo
en primer tiempo aunque en la partitura de guitarra esta D mayor pero en el
charango resulta mas facil usarlo con séptima para lograr ligar la melodia y obtener
de esta posicion casi toda la secuencia melodia que se encuentra en el compas. En
los compases 6 y 7 se aplica el recurso Tercer orden Octavado para resaltar la
melodia y aprovechar el glissando que propone el compositor. En el compéas 8 se
reemplazan los bajos propuestos en la guitarra por un redoble con el acorde de B7

respetando la melodia y las caracteristicas propias del charango.

En el compas 10 la melodia es una nota larga y aprovecho para usar un arpegio
ascendente a manera de contrapunto puesto que el acorde esta contemplado dentro
de la l6gica de arpegios tipicos del charango; de igual forma se resuelve el compas
12 donde se presenta la misma situacion. En el compas 13 se presenta un
problema: aparece un Re# en el registro grave y el registro del charango no alcanza

esta nota. Para dar solucion decidi subir una octava el Re# y mantener el acorde
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gue conforma la melodia. De esta manera la parte A queda resuelta y se comprueba

la viabilidad en la ejecucion.

Un punto importante en la reflexion del proceso de escritura llevado a cabo hasta
esta parte, es la necesidad de especificar la cuerda en la que se debe pulsar cada
nota, pues dadas las multiples posiciones que ofrece el charango por su afinacion,

pueden confundirse haciendo confusa su ejecucion.

El trabajo realizado con la parte C, requiere una explicaciéon especial. En la guitarra
puede notarse como la construccion melédica cambia, pues ésta es llevada hasta
notas agudas para el instrumento. Vale la pena resaltar que la guitarra se escribe
en una altura pero el sonido resultante se ubica una octava debajo del que esta
escrito. En el charango, a diferencia de la guitarra la nota escrita es la misma nota
resultante, por ende todo el arreglo sonara una octava arriba de lo que aparece

escrito en la guitarra.
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Ejemplo 35: Parte C del Bambuco de la Suite N°2 de Gentil Montafia. Tomado de la versién original para

guitarra.
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En el ejemplo 34 se evidencia como la melodia empieza en notas agudas y
desciende para luego volver a subir. Esta seccion resulta complicada hasta para los
intérpretes mas diestros de la guitarra, y al empezar a trabajar en ella, entiendo el
motivo. Como mencioné anteriormente, el registro de la melodia se vuelve agudo
pero al contrario, el acompafamiento tiene notas graves por lo cual es necesario
ejecutar posiciones complejas, con extensiones y cambios de acorde a gran
velocidad. La solucién a este problema no es facil, sin embargo, resulté efectivo
digitar en el charango la totalidad de la melodia para luego incluir los acordes
correspondientes. Me valgo en esta ocasion de las cejillas y de los glissandos para

obtener la version mas adecuada y comoda de esta parte. La resultante es:

w20 g, JOTRIT 0 JTd )
GEES SRS S ===
o b LI_[l 1 ¥ ol ’ 4 Ep [ | [ I [

Ejemplo 36: Parte C del Bambuco de la Suite N°2 de Gentil Montafia. Tomado del arreglo realizado por la
autora.

Después de terminar este arreglo, el camino es largo aun y la meta sigue estando
lejos pero me sirvio para convencerme de que si se puede! El paso siguiente dentro
de este trabajo es realizar la grabacion del mismo. (Para escuchar la grabacién

dirigirse a Anexos 1. CD de ejemplos musicales Pista N°3)

2.2 BODAS DE ORO, PASILLO DE ALVARO ROMERO SANCHEZ (1909 —
1999).

El siguiente arreglo, que hace parte de este trabajo, es el pasillo Bodas de Oro del
compositor y guitarrista calefio, Alvaro Romero Sanchez (1909 — 1999), a su vez,
director de uno de los trios mas importantes de la masica andina colombiana, el

“Trio Morales Pino”. Fue integrante también del “Trio tres generaciones”. Muchas de
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las obras insignias de estos trios instrumentales hacen parte del conjunto de
composiciones del maestro Romero (Marulanda & Romero Sanchez, 1993). Entre
ellas, Bodas de oro, que fue la obra escogida para hacer parte de los seis arreglos
para charango. (Para escuchar la obra original dirigirse a Anexos 1: CD de ejemplos
musicales Pista N°4).

El formato escogido para llevar a cabo el arreglo es dueto charango — guitarra.
Desde este formato se analizardn cada una de las decisiones tomadas en la
creacion del arreglo. Bodas de Oro tiene como centro tonal Em, tonalidad que
funciona muy bien en el charango debido a su afinacion; ademas conviene en el
empleo de los bajos de la guitarra por ser Mi la cuerda mas grave. Estd compuesto
por tres partes que se denominaran con las letras A, B y C, antecedidas por una
Introduccion ad libitum de 8 compases. Las partes Ay B estan conformadas por 16
compases cada una, mientras la parte C, se compone de 32 compases; ademas,
esta parte tiene Eb mayor como centro tonal. La modulacion encontrada en la parte
C guarda una relacion de subdominante (sexto grado descendido) con el final de la

parte A, en G mayor.

Para facilitar la explicacion del arreglo utilizaremos el siguiente cuadro: se denomina
cada parte y se ubica respecto de los compases correspondientes al arreglo para

charango y guitarra:

Tabla 5: Forma correspondiente a Bodas de Oro, Pasillo de Alvaro Romero Sanchez.

Introduccion (1 — 8) Parte A (9 - 40) | Parte B (41 -57) | Parte C (59 —91)

La introduccion ad libitum esta conformada por 8 compases que culminan en un
calderon. La Parte A en tempo Adagio estd compuesta por 16 compases, sin
embargo el arreglo tiene diferente instrumentacion en cada repeticion, por ello
resulta tener mas compases de los indicados en el parrafo anterior. La parte B en
Tempo vivo o Allegro tiene casillas de repeticion, conservando los 16 compases que
corresponden a la explicacion del cuadro en referencia. La parte C en tempo primo,

Adagio, igual a la parte A esta conformada por 32 compases sin casillas de
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repeticion. La partitura de referencia usada para este arreglo se encuentra en el
trabajo de grado “El funcionamiento de los elementos musicales propios del pasillo
y del bambuco instrumentales. Estudio de analisis musical sobre la obra de Alvaro
Romero Sanchez” de Manuel Andrés Garcia Orozco que contiene la transcripcion
de la obra para bandola y guitarra. Sin embargo, la numeracion utilizada en la tabla

4 es la correspondiente al arreglo para charango y guitarra.

Para continuar, la construccion melddica de la parte A es motivica; la configuracion

ritmica de la parte esta dada por este:

P SN
e
i
11
44
1
L

Ejemplo 37: Motivo melédica parte A de Bodas de Oro. Tomado del trabajo de Manuel Andrés Garcia Orozco.

La ritmica se conserva a lo largo de toda la parte y la intervalica varia en
consecuencia del circulo armoénico. La guitarra en la parte A, posee un papel
acompafante con el ritmo propio del pasillo, como se observa en el siguiente

ejemplo. En el ejemplo 38 se muestra la parte A tomada de la partitura original.

En el arreglo correspondiente a este trabajo, decido empezar la melodia en la
guitarra puesto que el registro de ésta en los primeros 8 compases de la parte A
resulta ser muy bajo para el charango, y al transportarlo una octava arriba pierde el
caracter nostalgico y se agota el registro para los compases que vienen a
continuacion. Es por este motivo que en el arreglo, los primeros 8 compases de la
guitarra estan pensados de manera solista, es decir, tienen la melodia y el
acompafiamiento al mismo tiempo, mientras en el charango se realiza un
contrapunto melédico utilizando el recurso de los armonicos artificiales. Se usan
armoénicos en este contrapunto con el fin de no opacar o tapar la melodia; por ser la

exposiciéon del tema puede llegar a confundirse el contrapunto con la melodia si no

65



se manejan timbres y dinamicas para aclarar. Los armoénicos, por tener un timbre
opuesto al que se presenta en la guitarra y por tener un volumen moderado,
resultaron ser el mejor recurso en la construcciéon de esta frase. El Ejemplo 39 da

cuenta la configuracion final del fragmento:
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Ejemplo 39: Primera frase del arreglo para charango y guitarra de Bodas de Oro, pasillo de Alvaro Romero.
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En la siguiente frase de la parte A la melodia es tomada por el charango mientras
la guitarra acompana con el ritmo de pasillo tradicional afadiendo algunas
variaciones tomadas de la guitarra construida por Luis Carlos “Lucas” Saboya en su
pasillo titulado jDespasillo por favor!. Vale la pena aclarar que para la construccion
de la guitarra en el presente arreglo tuve en cuenta varias células ritmicas
encontradas en el pasillo de Lucas Saboya, puesto que se consideran adecuados
dentro de la sonoridad buscada para el arreglo de la obra del maestro Romero. Del
compas 25 al 40, es decir, cuando se repite la parte A, se propone otra forma de
dialogo entre los instrumentos. La melodia de la primera frase se encuentra de
nuevo en la guitarra mientras el charango ejecuta los acordes correspondientes al
acompafnamiento utilizando redobles en dindmica piano. En la segunda frase de la
repeticion se ejecuta la melodia en el charango, esta vez en armonicos mezclados
con notas reales y redobles; mientras, la guitarra acompafia sutiimente con la
armonia. El ejemplo a continuacion corresponde a la segunda vez de la parte A del

arreglo para charango y guitarra:
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Ejemplo 40: Segunda presentacion de la parte A del arreglo de Bodas de oro, pasillo de Alvaro Romero.
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La parte B de Bodas de Oro representa una dificultad adicional: El cambio de
velocidad hace que la parte requiera especial atencion en la claridad de la ejecucion.
Por ello es complicado emplear una gran cantidad de notas en alguno de los dos
instrumentos. Pensar en la velocidad hace necesario planear de ante mano la
digitacién empleada en el charango y la guitarra; buscar una digitacion arpegiada
se hace imperativo para que la ejecucién no se entorpezca con la velocidad. Para
la parte B el maestro Romero emplea un segundo motivo melédico y retoma un

elemento utilizado anteriormente en la introduccion.

b7

Ejemplo 41: Segundo Motivo melédico. Parte B del pasillo Bodas de Oro de Alvaro Romero.

En el compéas 40 del arreglo, justo donde empieza la parte B se encuentra el primer
problema: el rango que posee la melodia de la obra que baja hasta un Do y sube
hasta el Do de la siguiente octava, como se observa en el ejemplo 41. El problema
radica en que el charango baja hasta Mi, y si se sube la melodia una octava arriba
gueda demasiado alta para poder ejecutarla con soltura, entonces decido empezar
la melodia con apoyo de la guitarra y poner las 2 primeras notas (Do y Re) de la
melodia una octava arriba, puesto que son las que se salen del registro del

instrumento, y en la tercera nota saltar para regresar al registro indicado segun la

partitura. Siguiendo adelante, se encuentra la célula d &4 1 gue aparece en el
segundo compas y se hace recurrente a lo largo de la parte B, mediante redoble
seguido de golpe hacia abajo staccato resuelvo la interpretacion de este pasaje.
Con esto se crea el efecto de agilidad y ademas se respeta el silencio propuesto por
el maestro Romero. Es entonces necesario buscar que la nota aguda en el redoble
sea la correspondiente a la melodia, lo cual resulta muy sencillo puesto que las

posiciones de los acordes son sencillas y de facil ejecucién. La guitarra apoya el
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corte con staccato también y el redoble aclarala inversién del mismo haciendo sonar

el bajo. La resultante final para esta parte es:
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Ejemplo 42: Parte B del arreglo para charango y guitarra de Bodas de oro, pasillo de Alvaro Romero.
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Desde el ultimo tiempo del compas 47 del arreglo, se puede ver como el compositor
retoma el cromatismo presente en la introduccidn; en esta ocasion se duplica la voz
con la guitarra y se continda con la idea de ejecutar el redoble seguido de staccato
en los 4 compases siguientes. Como se puede observar en el ejemplo 42. Desde el
compas 54 el tempo de nuevo se hace lento. Ademas, decido poner la melodia una
octava arriba de lo escrito en la partitura original para poder completar los acordes

con notas en la tercera cuerda utilizando el recurso tercer orden octavado.

La parte C comienza en Eb mayor. Es importante destacar que la parte A del pasillo
termina en G mayor. La relacion entre la tonalidad G mayor y Eb mayor esta dada
por un intervalo de sexta menor (4 tonos); dejandonos ver una relaciéon de

subdominante descendida medio tono. Aunque no existe un acorde que prepare el
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paso a la nueva tonalidad, la relacion que guardan las dos tonalidades hace que la
pieza tenga unidad.

La parte C no solo cambia de tonalidad, también vuelve a presentarse en tempo
Adagio. Para ésta se utiliza el redoble como un recurso que lleve a fin toda la
seccién. En vista de que la melodia presenta menor cantidad de figuras ritmicas
durante un mismo acorde, y la melodia no tiene saltos grandes tomé la decision de
experimentar con los redobles. No es exactamente un K'alampeado pues carece de
repiques y rasgueos hacia abajo, pero se asemeja en cuanto a la ejecucién

simultanea de acordes y melodia.

Durante la planeacion de los acordes para el charango los primeros compases
resultaron comodos de ejecutar. Desde el compas 62 en adelante, los acordes
necesarios para cumplir con la armonia y la melodia al tiempo no resultaban muy
sencillos. Por ende, tuve que armarlos y probar diferentes posibilidades para dar
solucion a un solo compéas, aunque me demoraba en ello un largo tiempo y me
exigia aprender nuevas posiciones. Mi criterio de decision siempre ha sido durante
el proceso la facilidad de ejecuciéon y que la melodia tenga continuidad y

protagonismo.

El empleo de acordes con cejilla -consecuencia de la tonalidad- y el control total
sobre el redoble, son algunas de las dificultades que se presentan a lo largo de la
parte C. Para la interpretacion del k’alampeado en el compas 65 se debe omitir el
sonido del primero y del segundo orden, accion que aumenta la dificultad en la
ejecucion. Tal omision de sonidos en el redoble no es muy comun en los
k’alampeados Bolivianos. Lo usual es evitar tocar el quinto orden para no interferir

con la melodia.

Alo largo del arreglo se encuentra la necesidad de graficar los mapas de los acordes
empleados para ejecutar la parte, puesto que resulta mas practico ver en la partitura

el dibujo del acorde y no la indicacion de cada cuerda. En cuanto a la guitarra en la
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parte C cumple un rol acompafante con algunos bajos escritos en la partitura

original. El resultado final se puede observar en el Ejemplo 43.

Es importante mencionar que este arreglo fue concebido con la idea de hacer un
arreglo cameristico. Es decir, ningln instrumento puede faltar o es mas importante
gue el otro.Si bien es un formato pequefio que puede ser empleado en salones
pequefios o con sonido en salones grandes la busqueda de este arreglo corre por
cuenta del ensamble intrumental y el trabajo cameristico de matices y sonoridades.
Para aclarar el concepto musica de camara se consultd su definicién en el

diccionario Grove:

En su forma mas simple la musica de cdmara implicard musica de un caracter
intimo tocada y oida, para su propio bien, en salas privadas mas que en grandes
salas publicas confiando en el sutil uso del medio para su efecto. Por lo general
excluye composiciones escritas para actuaciones en el espacio exterior o de un
personaje (militar por ejemplo) lo que subbordina a la musica a otra funcion. En
este amplio sentido no hay ninguna razon para que formas vocales como el lied
aleman del siglo XIX, Dialogos del siglo XVII o madrigales del siglo XVI, no sean
contadas como musica de camara. Tampoco es légico excluir solos como las
partitas o las sonatas para violin de Bach; o mucho del repertorio para laud o
piano del renacimiento hasta el presente dia, que aunque sean solos o duos,
exiben muchas de las caracteristicas y funciones del trabajo del ensamble
instrumental usualmente categorizado como musica de camara.'!* (Tilmouth,
2001)

11 All its simplest, “chamber music” will imply Music os an intimate caracter played and Heard for its
own sake in private romos rather tan in great public halls and relying on a subtle use of médium for
its effect.It will generally exclude compositions written for performance out of doors, or of a character
(military, for example) which makes the music subservient to some other function. In this broad sense
there is no reason why such vocal forms as the 19"-century German lied, the airs ans dialogues of
the 17" century, or the madrigals of the 16™ should not be accounted chamber music. Nor is it logical
to exclude solo works such as the violin sonatas and partitas of Bach or muchof the repertory from
the Renaissance to the present day for lute or keyboard, whether solo or duo, which exhibits many
of the same features and fulfils the same functions as the instrumental ensamble works usuized as
chamber music. Traduccién del inglés aportada por la autora.
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Ejemplo 43: Parte C del arreglo de Bodas de oro, pasillo de Alvaro Romero.

En el formato musica de camara, pueden intervenir un maximo de 8 o 9

instrumentos, lo que implica que la linea correspondiente a cada instrumento posee

la misma relevancia. En el caso de Bodas de Oro, que es un duo, la intencién fue

repartir las partes importantes de la obra para evitar convertir el arreglo en una

melodia con acompafiamiento y brindar movilidad a la obra resaltando el trabajo en

ambos instrumentos. (Para escuchar la grabacion dirigirse a Anexos 1: CD de

ejemplos musicales Pista N°5)
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2.3 EL NEGRITO, BAMBUCO DE RAFAEL ANTONIO APONTE CARVAJAL
(1952 -).

La tercera obra que hace parte de este trabajo es el bambuco El negrito de Rafael
Antonio Aponte (1952 - ), compositor, tiplista y matemético bogotano radicado en
Bucaramanga. Como intérprete el maestro Aponte conformoé el “Trio Alma Nacional”,
“Trio Piramide”, “Trio Leonardi”, “Cuarteto Ideal” entre otras agrupaciones de musica
andina colombiana. Dentro de las distinciones como compositor, en 1980 obtuvo el
primer puesto en el Concurso de Bambuco de Autor Santandereano “Carlos Alirio
Ortega”, en Surata precisamente con el bambuco El negrito, la obra que abordaré a

continuacion??,

Para este arreglo se emplea nuevamente el formato charango solo. La tonalidad del
bambuco es Em que como se ha referenciado anteriormente, resulta favorable para
el instrumento. La partitura que sirvidé de referencia para la elaboracion del arreglo
fue extraida del conjunto libro y CD jPara ti Colombial, que contiene la version para
cuarteto tipico colombiano (2 bandolas, tiple y guitarra) del Maestro Luis Fernando
“el chino” Ledn Rengifo, y en el cual se recoge parte de la obra del maestro Aponte.
(Para escuchar la version original dirigirse a Anexos 1: CD de ejemplos musicales
Pista N°6). El negrito esta compuesto por tres partes que se denominaran A, By C

antecedidas por cuatro compases de introduccion.

La obra, que empieza con un antecompas, esta compuesta por 76 compases

divididos de la siguiente forma:

Tabla 6: Forma correspondiente El negrito, Bambuco de Rafael Antonio Aponte.

Introduccién (1-4) | Parte A (4 - 20) Parte B (21 - 37) Puente (40 — 41) Parte C (41 - 73) Coda (74 -76)

Los compases que no aparecen referenciados en la tabla 6 hacen parte de las

casillas de repeticion. Para empezar, la introduccion tiene el siguiente circulo

2 Informacion tomada de: (Aponte Carvajal, 2004)
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armonico IV - | - V7/V - V7. En la partitura del maestro Luis Fernando Leon, en estos

cuatro compases tocan el tiple y la guitarra como aparece a continuacion:
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Ejemplo 44: Introduccién del bambuco El negrito. Partitura tomada del arreglo de Luis Fernando Le6n R.

Cuando empiezo el proceso de arreglo para charango solo, trato de unir ambos
papeles en el charango buscando fluidez aprovechando el tempo lento, si bien no
se puede lograr tocar ambos papeles en el charango, teniendo en cuenta el circulo

armonico el resultado final es:
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Ejemplo 45: Introduccién del bambuco El negrito. Partitura tomada del arreglo para charango de la autora.

Continuando, vale la pena aclarar que a lo largo del arreglo se puede observar
constantemente el uso del trino a doble cuerda y el tercer orden octavado brindando
un aire de charango peruano al arreglo. Esta sonoridad fue pensada y por ello fue
escogida esta pieza dentro de las obras que contiene este trabajo. Al tocar la
primera frase de la parte A se evidencia la facilidad para ejecutar los trinos a doble
cuerda, recurso poco usado en los arreglos anteriores, caracteristico del charango
en Peru. En el compas 11, se encuentra un redoble en el primer tiempo que resulta
muy sencillo de ejecutar y concuerda con el discurso musical. Mas adelante, en el
compas 16 se puede observar un grupo de semicorcheas producto de la digitacién
arpegiada del acorde Am7 gque se obtiene tocando las cuerdas al aire; esto hace
gue ejecutar ese fragmento resulte facil para un charanguista con habilidad en la
ejecucion de arpegios. A continuacion la partitura correspondiente a la Parte A del
arreglo para charango:
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Ejemplo 46: Parte del bambuco El negrito. Tomada del arreglo para charango de la autora.

En seguida viene la parte B que tiene un manejo muy interesante en cuanto a la
cejilla y a las posiciones que resultan para lograr la conduccion melédica. Para
empezar la parte B, el maestro Fernando Ledn ubica la melodia de los primeros
cuatro compases en la guitarra, mientras el tiple realiza una serie de arpegios que

dibujan la armonia como se muestra a continuacion:
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Ejemplo 47: Inicio de la parte B de El negrito. Tomada de la partitura del arreglo del maestro Ledn Rengifo.

Para poder pasar esta parte al charango es necesario subir la melodia y proponer
de distinta manera el acompafiamiento. Usando acordes, arpegios y golpes hacia
abajo se resuelve facilmente este fragmento. En el compas 28 del arreglo para
charango se puede observar una serie de octavas paralelas que funcionan como
apoyo a la melodia, para su escritura entonces se emplea el simbolo creado para

indicar el tercer orden octavado recurrente en este arreglo.
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Los compases 29 al 33 son tratados con especial importancia pues se intenta
simular un pequefio k’alampeado, se propone en esta parte dejar una posicion fija
del acorde utilizando cejilla mientras con los dedos 3 y 4 se ejecuta la melodia. Es
por eso que en el compas 30 se puede ver como la melodia queda en voces
intermedias, este proceso no opaca la melodia puesto que es la linea se esta
moviendo y el oido la percibe facilmente. También aparece un redoble en el compas
30 y es importante destacar que durante el pequefio k’alampeado es necesario
ejecutar cada golpe hacia abajo para no cambiar el ataque y poder articular mejor
la melodia. Prosiguiendo con la frase faltante, se utiliza en el compéas 34 una serie
de sextas y terceras para finalizar el fragmento y repetir. El resultado final es:
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Ejemplo 48: Parte B del bambuco El negrito. Tomado del arreglo para charango de la autora.

Después de tocar la parte B con repeticidon, se ejecuta nuevamente la parte A,
posteriormente se ejecuta el puente de 2 compases que conduce a la nueva
tonalidad C mayor para arrancar a tocar la parte C de la obra. En la coda se elimina
el Fa # (sostenido), presente en la tonalidad G mayor, a través del acorde G7,
dominante de la nueva tonalidad C mayor. Asi empieza la parte C del bambuco El
negrito. A lo largo del arreglo se han puesto retos en la ejecucion y dificultades

interesantes para ser trabajadas y estudiadas con dedicacion y disciplina. Por ello
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en la parte de la que se hablara a continuacion, se ha tomado la decision de reducir
la dificultad de ejecucion. Con base en el ritmo de la melodia se pueden lograr
fragmentos de facil ejecucion que funcionan muy bien proporcionando contraste a
la obra, contraste no solo en cuanto a la tonalidad, sino también en cuanto al empleo
de recursos y sonoridad. El siguiente ejemplo corresponde a la Parte C y la Coda
de la obra:

Ejemplo 49: Parte C y Coda del arreglo para charango propuesto por la autora.

Aprovechando las notas largas que estan presentes en la melodia, se propone
acompafarlas con el ritmo basico de bambuco como se puede observar en varios
compases del ejemplo anterior. Adicionalmente, se sigue trabajando con terceras y
sextas en las cuales se emplea el recurso tercer orden octavado. En los compases
44 y 45 se propone un arpegio para acompafar la melodia en notas largas. En el

compas 54 se propone un acompafamiento en negras haciendo uso de la bimetria
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6/8 — 3/4 presente en el bambuco. Esta misma idea se conserva en otros fragmentos

y en general la parte C resulta sencilla a la lectura y la ejecucion.

Este arreglo result6 particular puesto que el proceso de grabacion fue llevado a cabo
por un estudiante avanzado de la Academia Luis A. Calvo. lanko Pefiaford fue el
encargado de recibir la partitura, y conseguir ejecutar el arreglo para su grabacion.
(Para escuchar la grabacion dirigirse a Anexos 1: CD de ejemplos musicales Pista
N°7).

2.4 PASILLO N°2 DE ADOLFO MEJIA NAVARRO (1905 — 1973).

Siendo uno de los compositores colombianos mas reconocidos, integrante del Trio
Albéniz junto al mandolinista argentino Terig Tucci y el Laudista catalan Antonio
Francés, Adolfo Mejia Navarro (1905 — 1973)*3, originario de Sincé — Sucre, inicié
sus estudios en el Instituto Musical de Cartagena, para luego ingresar al
conservatorio Nacional de Mdsica, donde adelanté estudios de armonia,
contrapunto e historia. En 1938 se hace merecedor del premio Ezequiel Bernal con
su obra “Pequefia Suite”, logrando acceder a una beca que lo llevo a Paris para
realizar estudios superiores en la Ecole Normale de Musique!4. Mejia aparece en el
presente trabajo con su obra Pasillo (en D mayor) encontrado en el libro “Adolfo
Mejia, Obras completas para piano” que publica el Patronato Colombiano de artes
y Ciencias en 1990. (Para escuchar la obra original dirigirse a Anexos 1: CD de

ejemplos musicales Pista N°8).

El maestro Mejia, uno de mis compositores favoritos, no podia faltar en el desarrollo
de este trabajo. Su obra estd conformada con un gran numero de formatos

instrumentales; sus sobras para piano son representativas y algunas de las mas

13 pPara ampliar informacion sobre el maestro Adolfo Mejia consultar: Centro de Documentacion
Musical del Instituto Colombiano de Cultura, 1992. Compositores colombianos, vida y obra. Catalogo
N°. 1, Bogota - Colombia, pp. 83-90.

1 Informacion extraida de: (Colegio Maximo de las academias colombianas - Patronato de Artes y
ciencias, 1990).
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conocidas. El pasillo (como aparece en la recopilacién del patronato de Artes y
Ciencias) por su tonalidad y discurso armonico fue el escogido para hacer parte de

los arreglos para charango.

A diferencia de las obras anteriores, conformadas por tres secciones, el pasillo de
Adolfo Mejia esta constituido por dos partes denominadas Ay B, de 16 compases

cada una, que se repiten como aparece en el siguiente cuadro:

Tabla 7: Forma de Pasillo de Adolfo Mejia Navarro
ParteA(1-32) | Parte B (32 - 65)

El formato que se trabajo en este arreglo es el dueto charango — guitarra. Puesto
gue la obra original es para piano, resulta efectivo utilizar el registro que brinda el
duo. La melodia, como se encuentra en la partitura para piano, esta ubicada en el
registro medio de éste, pero cuando se transfiere esta melodia al charango en la
misma altura del piano aparecen dos inconvenientes: el primero, la melodia se sale
del registro del charango en las notas graves; el segundo, al estar ubicado en el
registro grave del charango, se pierde la posibilidad de hacer otras voces y de
emplear todas las cuerdas en la interpretacion. Por tal motivo la melodia es
trasportada una octava arriba, registro en el que el charango es mas sonoro, claro,
y brinda espacio para poder ejecutar mas voces como aparece en los ejemplos 50
y 51.

Ejemplo 50: Partitura del Pasillo de Adolfo Mejia para piano.
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Ejemplo 51: Partitura del Pasillo de Adolfo Mejia, arreglo para charango de la autora.
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La decision de subir la melodia una octava, proporciona al arreglo facilidad de
interpretacion y digitacion. Adicionalmente, se logra resaltar la melodia sin esfuerzo
y la aparicion de problemas durante la creacion del arreglo es casi nula.
Aprovechando la forma bipartita de Pasillo se plante6 la opcién de realizar
variaciones y cambios ligeros en las voces en cada repeticion para brindar movilidad
a la pieza. Estos cambios se ven reflejados especialmente en la parte de la guitarra,
gue durante la segunda repeticion de cada seccion efectla variaciones ritmicas y

armonicas.

En la parte A, el charango esta elaborado especialmente a través de arpegios y
acordes que contienen en la linea superior la melodia, acompafiadas de arpegiattos
y redobles que contribuyen en la fluidez del discurso melédico y armonico, ademas
de imitar el efecto del sustain del piano. La intervencion del cuarto orden en la
configuracion de la melodia resulta importante, pues se combina bastante con el
primero para la ejecucion de la linea melddica. Este fendmeno, obliga al intérprete
a emplear la pulsaciéon: i — p — m — p creando combinaciones diversas de arpegios.
El uso repetido del pulgar en este pasillo, representa un elemento caracteristico en

la ejecucion del charango propio de su afinacion.

La primera repeticion de la parte A de Pasillo esta construida de manera muy
sencilla: la seccion correspondiente a la guitarra asemeja en gran parte lo que
propone el compositor en la mano izquierda del piano. La guitarra dibuja la armonia

sencilla, con el ritmo base del pasillo .... acompafiado de algunos bajos y acordes

en notas largas. El charango por su parte, contiene toda la melodia acompafiada
por acordes en bloque, apoyados en ocasiones por doblajes de voces y redobles
largos que procuran la duracion completa de la nota. Algunas cejillas y el constante
uso del dedo 4 de la mano izquierda son algunos de los retos que propone para el
charanguista este arreglo del maestro Mejia. La tonalidad D Mayor, aunque no
resulta del todo comoda para el charango, brinda brillo a las notas altas y se presta
para recurrir a digitaciones interesantes. A continuacion se muestra la primera

repeticion de la parte A con la instrumentacion sencilla que se acaba de exponer:
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Ejemplo 52: Primera repeticion del arreglo de Pasillo de Adolfo Mejia Navarro.
En la segunda repeticidon de la parte A, la guitarra se encarga de efectuar una serie
de cambios con respecto a la primera repeticion; sin embargo, se conserva la

esencia de lo que esta propuesto en el piano, como aparece a continuacion:
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Ejemplo 53: Segunda repeticion del arreglo de Pasillo de Adolfo Mejia Navarro.
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Para la seccion B de Pasillo se conservé la misma idea trabajada en la seccion A:
aprovechar las dos repeticiones para elaborar variaciones. En esta parte, el
charango empieza con la melodia mientras la guitarra ejecuta el acompafamiento
transcrito como aparece propuesto por el maestro Mejia en la partitura para piano.
Esta decision fue tomada debido a la posibilidad de utilizar recursos del charango
como los trinos a doble cuerda, arpegiattos, redobles y arpegios. La construccion
de la melodia con doble nota a intervalo de tercera, propuesta por el autor, permite
emplear un recurso nuevo y es el stacatto mezclado con el trino a doble cuerda.
Vale la pena aclarar que esta seccion modula a G mayor en la primera frase, para
luego regresar a D mayor, el cambio a G mayor hace que el charango tenga mas
opciones de combinar recursos técnico-interpretativos como se muestra en el
ejemplo a continuacion:
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Ejemplo 54: Parte B de Pasillo de Adolfo Mejia. Linea del charango tomado del arreglo de la autora.

En la segunda repeticion, se presenta una variacion importante; desde el compas
48, la primera frase de la melodia se adjudica a la guitarra, mientras el charango
realiza una serie de arpegios y acompafamientos. En esta segunda parte la guitarra
y el charango intercambian sus papeles lo cual permite al ddo dar otro color a la

pieza. El resultado es el siguiente:
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Ejemplo 55: Segunda vez de la parte B correspondiente a Pasillo de Adolfo Mejia. Tomado del arreglo de la
autora.
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Para finalizar la construccion de este arreglo se mantienen los dos compases finales
tal cual se encuentran en el piano. Aunque el final es muy sencillo y se presta para
variarlo, decido dejarlo tal cual lo propone el compositor en la partitura original del
piano, con el fin de conservar la sonoridad de la obra al maximo y mantener el mismo

discurso armonico de toda la pieza.
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Ejemplo 56: Comparacion entre los dos Ultimos compases de Pasillo de Adolfo Mejia. Izquierda: Partitura
original para piano. Derecha: Arreglo para guitarra y charango.

(Para escuchar la grabacion dirigirse a Anexos 1: CD de ejemplos musicales Pista
N°9).

2.5 ANDANZAS, GUABINA DE LUIS CARLOS “LUCAS” SABOYA
GONZALEZ (1980 -).

Lucas Saboya (n. 1980, Tunja) inicié sus estudios musicales a los 8 afios en la
escuela Superior de Musica de su ciudad natal. En afios posteriores ingreso al
Conservatorio de la Universidad Nacional de Colombia. Es tiplista del reconocido
trio instrumental “Palos y Cuerdas” que integra con sus hermanos Daniel y Diego.
En 2005, estrend junto a la Orquesta Filarmonica de Bogota el Concierto para Tiple
y Orquesta del compositor Mauricio Lozano. En 2008, lanz6 su primer trabajo
discografico como solista de tiple resultado de un cuidadoso trabajo con el
instrumento y con el trio Palos y Cuerdas. Como compositor ha obtenido varios
reconocimientos y ha mostrado su trabajo en una gran variedad de formatos. La
guabina Andanzas compuesta en 2001 para cuarteto de guitarras, dedicada al
guitarrista colombiano Alexander Parra y transformada en 2004 para el formato trio

tipico colombiano, es la obra que se ha escogido del maestro Saboya para
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conformar los arreglos presentes en este trabajo. (Para escuchar la version de trio
dirigirse a Anexos 1: CD de ejemplos musicales Pista N°10).

En primera medida, el arreglo fue pensado para el formato charango solo. Sin
embargo, durante su elaboracion se vio la necesidad de solventar el vacio que
genera la ausencia de bajos y el cambio de las inversiones, afiadiendo un
instrumento que pudiera cumplir ese rol. La linea que se adicioné al arreglo tiene
una particularidad especial: por ser una linea correspondiente a los bajos tiene la
facilidad de ser interpretada en Violonchelo (Fagot o Viola), dando al arreglo la
posibilidad de obtener diversos timbres y sonoridades. En Andanzas se propone

entonces el formato Duo Charango — Chelo, (Fagot o Viola).

Al igual que los arreglos anteriores, se escogio la obra y se empezaron a buscar
digitaciones diversas para la melodia; este trabajo facilita el entendimiento de la
obray procura de antemano que resalte la melodia y no se confunda con las demas
voces. Posteriormente, se analizd el soporte arménico para completar la parte
correspondiente al charango solo. La partitura y el audio de referencia que sirvid
como insumo primario para la elaboracion de este arreglo corresponde a la version
para trio tipico colombiano (Tiple, Bandola y Guitarra). Es desde esta version que

se trabajo lo concerniente al arreglo con charango.

Esta obra se sale un poco de los parametros convencionales de las formas
habituales de la musica andina colombiana. Su estructura presenta 4 compases de
introduccion, seguidos de la parte A, compuesta por un tema principal y uno
secundario que hace las veces de enlace entre las dos presentaciones del tema
principal. La parte A gravita en las tonalidades Sol mayor y Mi menor, con alguna
sonoridad modal manifiesta por momentos. La parte B esta conformada por 3 frases,
una primera que tiene caracter de puente, enlace entre las secciones Ay B, y las
dos siguientes con un tema de presencia fuerte soportado por el enlace IVm — Im
con su centro tonal en Sol menor. Posteriormente, viene el interludio que presenta

la imitacion de la introduccion en la tonalidad Si bemol mayor, para luego regresar
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a la tonalidad Sol mayor y retomar las partes A y B. Finalmente, y antes de terminar
la obra, hay un espacio de improvisacion sobre el circulo armoénico que se presenta

en la introduccién.

Tabla 8: Forma correspondiente a Andanzas, Guabina de Luis Carlos “Lucas” Saboya.

Introduccion (1 -4) Parte A (5-31) Parte B (32 — 46) | Intermedio (47 — 65) Improvisacion (67 -)

El primer reto aparece en los 4 primeros compases de la introduccién. Es necesario
contemplar la ejecucién del bajo, seguido de acordes que deben tener en la nota
aguda la melodia. El arreglo para trio propone un ambiente ligero con sonoridad
liviana que esta apoyado por armoénicos y el doblaje del tiple haciendo octavas con
la bandola, mientras la guitarra ejecuta los bajos y la progresion armonica en

crescendo.
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Ejemplo 57: Introduccién de Andanzas Guabina de Luis Carlos Saboya. Tomado de la partitura para trio.

Para transferir el fragmento anterior al charango, fue necesario ubicar en una sola
cuerda las notas correspondientes al bajo procurando mantener la nota del bajo en
el acorde siguiente. También es necesario ubicar en la primera cuerda las notas que
corresponden a la voz aguda para usar la disposicion correcta en la ejecucion del
acorde. La linea que corresponde al chelo, (fagot o viola) realiza el bajo con acento
en notas cortas para emular el efecto de “rebote” que se presenta en la guitarra
producto de la ritmica del fragmento, y del compéas 6/8. Aunque la guabina se
encuentra generalmente escrita en 3/4, el hecho de empezar en un compas
diferente propone para estos 4 compases un fraseo especial. El fragmento se

resuelve asi:
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Ejemplo 58: Introduccién de Andanzas Guabina de Luis Carlos Saboya. Tomado del arreglo para charango y
chelo, fagot o viola.

Los 4 compases siguientes que corresponden al tema principal de la parte A,
presentan grados conjuntos en la melodia, saltos de tercera, sexta y cuarta que se
adaptan bastante bien al charango. Este fragmento tiene la particularidad de usar
notas del arpegio en la construccion melddica lo cual facilita la ejecucion en el
instrumento. Se resuelve afadiendo bloques de acordes y notas de
acompafamiento en la voz inferior del charango. El chelo, fagot o viola por su parte
aclara la inversion de los acordes y acompafia al charango con conducciones

melddicas extraidas de la linea del tiple.
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Ejemplo 59: Compases 5 al 8 de Andanzas Guabina de Luis Carlos Saboya. Tomado del arreglo de la autora.

Los 8 compases siguientes de la parte A proponen un nuevo reto. En la partitura de
trio tipico, la melodia es presentada por el tiple; mientras la bandola ejecuta notas
graves con trémolo, la guitarra tiene una nota pedal en el bajo y las voces superiores
del acorde presentan la figura negra con puntillo que sugiere de nuevo el 6/8. En el
arreglo con charango, el pedal propuesto con la nota Sol es ejecutado en la linea
chelo, fagot o viola. Adicionalmente, el pedal esta presente en las inversiones de los
acordes que se encuentran en el charango aprovechando la afinacion del quinto
orden del mismo. Vale la pena resaltar que en la partitura para trio tipico aparecen

casillas de repeticidbn en este fragmento; sin embargo, se considera importante
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escribir las variaciones ritmicas tomadas del audio correspondiente del trio “Palos y

Cuerdas’. El fragmento se resuelve asi:
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Ejemplo 60: Compases 9 al 16 de Andanzas Guabina de Luis Carlos Saboya. Tomado del arreglo de la
autora.

Es preciso seguir con la repeticion de la parte A. La primera frase presenta la frase
principal con variaciones. La segunda frase expone un nuevo motivo melddico: las
figuras ritmicas se hacen mas pequefas y el registro aumenta hacia abajo, lo cual
complica la toma de decisiones. Adicionalmente, el manejo de las inversiones de
los acordes resulta complicado puesto que es casi imposible mantenerlas como
aparecen la guitarra. Y la tercera frase, se toma a manera de puente que conduce
hacia la modulacién que viene en la parte B. En ésta se extiende la regidon de tonica
y se retoma material melddico de la primera frase. Teniendo como premisa principal
la facilidad en la ejecucion, se adjudica a la linea del chelo, fagot y viola la parte
correspondiente a los bajos mientras en el charango se emplean otras inversiones
con arpegios y acordes en bloque que dibujan la armonia. La parte concluye como

se muestra a continuacion:
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Ejemplo 61: Compases 17 al 31 de Andanzas Guabina de Luis Carlos Saboya. Tomado del arreglo de la
autora.

La parte B compuesta tambien por tres frases, presenta cambios en los motivos
melddicos y los bajos adquieren mayor importancia. Es durante el arreglo de esta
parte que se toma la decision de afadir un instrumento que realice las figuras

correspondientes a los bajos de la guitarra que se muestran a continuacion:
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Ejemplo 62: Motivo recurrente en los bajos de la guitarra. Tomado de la partitura para Trio de la Andanzas.

Adicionalmente, la parte en B contiene dentro del material melddico relevante una
escala cromatica que aparece en dos ocasiones. Como se ha expuesto
anteriormente, ejecutar varios intervalos cromaticos seguidos resulta complicado en
el charango. Esto reafirma la necesidad de incluir un instrumento mas para obtener
el mejor resultado de la obra. En el ejemplo siguiente extraido de la versién para trio
se muestran en verde los intervalos cromaticos y en rojo el bajo que debe ser

contemplado dentro de la linea del chelo, (fagot o viola):
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Ejemplo 63: Motivo cromatico presente en la segunda parte de Andanzas. Tomado de la partitura para trio
compases 35y 36.

Como se puede observar en el Ejemplo 63, la nota del bajo y la primera nota del
cromatismo coinciden, con lo cual hace que la inversiébn del acorde no se vea
alterada y se pueda usar el cromatismo en la linea del chelo, (fagot o viola).
Finalmente las voces correspondientes a la bandola y al tiple son contempladas en
el charango y la linea del motivo recurrente en el bajo, el cromatismo se ubica en la
parte correspondiente al chelo, (fagot o viola). La linea correspondiente al charango
esta conformada por redobles, tercer orden octavado, trinos y una gran cantidad de

arpegios. Finalmente, las dos repeticiones de la parte B concluyen asi:

Ejemplo 64: Compases 32 al 46 de Andanzas Guabina de Lucas Saboya. Tomado del arreglo de la autora.

La obra avanza con el interludio en Si bemol mayor, que retoma los motivos

presentes en la introduccion. Para resolver esta seccion se retomaron los mismos
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criterios empleados en la introduccion y se emplearon arpegiattos, trinos a doble
cuerda, arpegios y redobles, mientras el chelo, fagot o viola muestra el pedal del
bajo y algunos bajos conducidos que complementan la parte del charango. Despues

de tocar el interludio se tocan de nuevo las partes Ay B, y acomete la improvisacion.
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Ejemplo 65: Compases 47 al 65 de Andanzas Guabina de Lucas Saboya. Tomado del arreglo de la autora.

Para terminar la obra, el compositor propone una seccion de improvisacion dentro
de la progresion armoénica que esta presente en la introduccidn. La improvisacion
es la parte final de la obra; con ella concluye la obra y es por esto que se propone
para esta seccidon un ostinato en la linea del chelo, fagot o viola, mientras el
charango tiene el cifrado de la progresion armdnica para construir la improvisacion.

Con este fragmento llega a su final “Andanzas” y los arreglos objeto del presente

trabajo.

(Para escuchar la grabacion dirigirse a Anexos 1: CD de ejemplos musicales Pista

N°11).
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EPILOGO

Establecer un didlogo entre la escuela viva del charango y la academia, brinda la
posibilidad de encontrar conectores y posibles vinculos que generen un discurso
musical, que a su vez, deriva en procesos creativos y artisticos que potencializan la

investigacion y la transformacion del aprendizaje.

El proceso creativo no es mas que la transformacion de una idea, que proviene de
la nocion de realidad, realidad que depende del sentir de quien la materializa; y su
sentido lo da cada persona desde su propia subjetividad. Es asi como el proceso
creativo no lo realiza en solitario el artista; su obra se complementa y enriquece
cuando es atravesada por las realidades de otras personas que apropian la obra
desde su sentir. Es desde mi propia realidad como charanguista que encontré la
necesidad de tomar las 5 obras trabajadas en este documento y resignificarlas

desde mi instrumento.

Calvino comenta acerca de su arte lo siguiente: “En el universo infinito de la
literatura se abren siempre otras vias que explorar, novisimas o muy antiguas,
estilos y formas que pueden cambiar nuestra imagen del mundo...(sic.)” (1995: 19).
Por mi parte, puedo tomar esta misma cita para comentar que en la muasica no
hemos escuchado todo y no esta del todo escrito. La transformacion del hombre,

necesariamente siempre traera consigo la transformacién del arte.

El proceso creativo que tuvo lugar en Un charango colombiano, no es mas que el
resultado de ideas que rondaban en mi pensamiento en torno al instrumento. Abrir
puertas diversas de interpretacion en donde el charanguista apropie los aires
andinos colombianos y los transforme de tal manera que resulten naturales dentro
de la interpretacién del instrumento. Ademas, fomentar la exploracién desde este
tipo de repertorio para el instrumento en donde la disciplina, el conocimiento del
instrumento y la imaginacién juegan un rol crucial para lograr el resultado final:

arreglos para charango que parten de la musica andina colombiana.
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Durante el proceso creativo respectivo a cada arreglo, me preocup? la diferencia de
registro que tiene el charango en comparacion con los formatos que se tomaron de
referencia para resignificar cada obra. Hacer que todo suene, sabiendo que va a
guedar en un registro mas estrecho, me hizo pensar en que los arreglos debian
funcionar organicamente, es decir, debian ser tomados como si fuesen originales
para charango. En este tipo de arreglos se puede caer en el error de saturar el oido
con muchas notas con el afan de abarcar todas las voces que intervienen en otras

versiones.

Analizando en retrospectiva los resultados obtenidos en cada arreglo, pienso que
en Bambuco de la Suite N°2 y El Negrito, realizados para el formato charango sélo,
se logro encontrar la ruta adecuada para materializar las obras dentro del lenguaje
idiomatico, es decir, cada obra parece escrita originalmente para el instrumento, sin
importar el formato del que provienen. Tomar obras escritas para diferentes
formatos (trio, cuarteto, piano, melodia con cifrado) con una amplia gama de
colores, sonoridades y registro mayor, para concebir una “reduccién” al charango
no es facil; se deben tener en cuenta muchas variables de las cuales depende la
unidad de la obra. El cuidadoso empleo de los recursos técnico-interpretativos del
intrumento resulto decisivo. Los redobles, trinos a doble cuerda, arpegios, repiques,
tercer orden octavado, arpegiattos y los demas recursos, son la fuente que brinda
unidad a cada arreglo. El reto en este formato siempre estuvo en conservar el
balance de la obra, en resaltar la melodia a pesar del registro estrecho del charango
y resolver las dificultades que se presentaban por tratarse de repertorio propio para

instrumentos con caracteristicas diferentes.

Siguiendo con el andlisis retrospectivo de las obras, aparece el formato duo
charango-guitarra. Bodas de oro y Pasillo pertenecen a esta categoria. El trabajo en
estas dos obras ofrece la posibilidad de comentar acerca de la elaboracion
correspondiente a la linea de la guitarra, instrumento que permite que el charango
se asuma desde una posicion diferente en comparacion con los arreglos para el

instrumento solo. Afadiendo la guitarra las inversiones de los acordes son mas
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claras; el registro que abarca el formato crece considerablemente y la posibilidad de

emplear otros recursos del charango se incrementa.

La idea central en el duo fue lograr un trabajo cameristico, dar a la guitarra una linea
autonoma y manejar la linea del charango de tal manera que pudieran intervenir
recursos técnico-interpretativos que en el formato charango solo resultaba
complicado utilizar reiteradamente (armdnicos, trinos a doble cuerda, tercer orden
octavado, tremolos entre otros). Noté que hacer uso de digitaciénes arpegiadas en
las melodias correspondientes a la linea del charango, puede equipararse con el
efecto “sustain pedal” del piano, puesto que las notas quedan sonando y ofrecen
fraseos interesantes a las obras. Hacer uso correcto de las digitaciones y precisarlas

en las partituras fue un punto muy importante en el trabajo del duo.

Con la elaboracién de cada arreglo, la toma de decisiones se tornd0 mas sencilla;
poco a poco se fueron haciendo claras las rutas para solucionar las dificultades y
las ideas se organizaban en mi mente con mayor agilidad. Incluso los errores
fortalecieron el proceso creativo; tuve que imaginar mas alla y redimensionar
decisiones que ya habia tomado. Prueba de ello es la guabina Andanzas.
Encontrarse de cara con la necesidad de replantear y reconstruir el camino que se
habia trazado para la pieza cuando ya estaba a puertas del final, resulté muy
constructivo. Durante el arreglo de la guabina me di cuenta que no era una obra
adecuada para el formato charango solo que habia previsto con anterioridad. Tuve
gue redisefar el arreglo y afiadirle un instrumento mas que soportara las ausencias
gue en mi imaginario como arreglista habia con respecto a la sonoridad esperada
para la obra. Andanzas es una obra especial; si bien el charanguista podria tocarla
solo, se disefi6 una linea especial para un instrumento melddico que tuviera registro
grave. Esta linea puede ser asumida por chelo, fagot o viola, intrumentos que
aportan en la busqueda de sonoridades del charango y que por su diversidad

pueden resultar un foco de exploracién interesante.
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Una obra musical no puede ser considerada como tal si no trasciende mas all4 del
ejercicio creativo, es decir, si la obra musical no llega a oidos del publico queda en
entre dicho el trabajo y la obra tiene el peligro de perderse. Es asi que parte
fundamental de este trabajo son las grabaciones de los arreglos; no solo para
demostrar que cada obra se puede tocar de principio a fin, sino también para
emplear la grabacion como herramienta de montaje para quienes se quieran acercar
al arreglo, y por qué no, para charanguistas empiricos que deseen acercarse a este
tipo de repertorio. Ademas, el hecho de concebir arreglos de dificultad alta para el
charanguista y montarlos, aporta elementos decisivos para el desenlace del trabajo.
El ejercicio creativo trasciende en el momento en que la obra musical suena. El
hecho de grabar supone de ante mano que la totalidad de las obras debian estar
estudiadas y ensayadas, motivo por el cual el trabajo de montaje adquiere

relevancia.

El proceso de grabacion de cada una de las obras me hizo reflexionar acerca de
cada arreglo. Fue el momento de dejar a un lado las divagaciones y fijar una linea
de estudio, para calcular la trayectoria de la grabacion y los tiempos de montaje.
Contar ademas, con muasicos externos que participaron en la grabacion de las obras,
resulto de gran aprendizaje para mi. Pude refrescar cada arreglo, estudiarlo y
encontrar ubicaciones nuevas para los recursos técnico-interpretativos, nuevas
digitaciones y dinamicas a cada obra. Con las grabaciones pude corroborar si los
arreglos realmente estaban balanceados, que tan dificiles eran para el charanguista
y si las lineas correspondientes a la guitarra, chelo-fagot o viola estaban escritas
acorde al instrumento. Existe una brecha grande entre escribir un arreglo y tocar
una obra, ejecutar ambos procesos fortalecid la experiencia obtenida en este

trabajo.

Después de un detallado examen, que dio cuenta de los resultados del proceso
creativo, concluyo que uno de los principales insumos para llevar a cabo este trabajo
fue la exploracion. Diré entonces que desde que el fragmento melddico deseado se

toca en el charango, se carga de una fuerza especial. La exploracién constante de
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digitaciones, posibilidades y recursos, se convierte en el tejido que une la red de
conexiones invisibles que dan como resultado la obra musical. Sin importar lo
complejo que resulte la ejecucion, los arreglos debian estar balanceados y brindar

una sonoridad ligera.

Puedo comentar que algunos recursos técnico-interpretativos se ajustan mejor que
otros a los arreglos presentes en este documento. Los arpegios, redobles, repiques,
trinos a doble cuerda y arpegiattos son los mas usados; se encuentran con mayor
recurrencia en la totalidad de los arreglos. Tercer orden octavado, glissandos,
k”alampeado y arménicos no son tan usados como los anteriores, pero aparecen
con gran facilidad en la interpretacion de estas muasicas y brindan una sonoridad
especial al repertorio. Tremolo y efecto dos charangos no tienen gran aparicion en
los arreglos: los tremolos aparecen pocas veces y el efecto dos charangos no se
incluyé en ninguna obra. Puesto que la armonia de la musica andina colombiana
posee mayor frecuencia en los cambios armoénicos, y las melodias no estan
conformadas Unicamente por notas del acorde, resultaba casi imposible emplear el
efecto dos charangos; era necesario variarlo un poco como se intento hacer en la

parte B de obra del maestro Montafa.

El empleo de algunos recursos técnico-interpretativos en particular brinda a cada
arreglo un aire especial, es decir, si se emplean los trinos a doble cuerda con
glissandos y tercer orden octavado se crea una sonoridad cercana al charango
peruano. Si en cambio se da uso frecuente a los repiques, redobles y k’alampeados
la obra se acerca a sonoridades Bolivianas. Por otra arte el uso constante de
arpegiattos, desde mi punto de vista, brinda una sonoridad colombiana, este efecto
recurrente en el tiple colombiano parece aportar visos andinos colombianos. Si bien
este recurso tecnico-interpretativo es usado en el charango, no aparece con tanta
frecuencia como se observan en los arreglos que componen este documento,

haciéndolo relevante para la interpretacién de los aires andinos colombianos.
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Si bien el charango pertenece al universo cultural de Bolivia, Peru y Chile — no
pretendo con esto ser categdrica y entrar en discusiones acerca del origen del
instrumento- se estd moviendo hace varios afios por el mundo de manera exitosa.
Pienso que trabajos como los que realiza el maestro Federico Tarazona en donde
incluye repertorio universal, sin dejar de lado la musica peruana, han abierto campo
paulatinamente al charango en la academia. Y debido a que el instrumento se ha
ido acomodando a las culturas que recorre, Colombia no es la excepcion. Un
charango colombiano brinda la posibilidad al charanguista de fortalecer su vision del
instrumento y plasmar desde las musicas que circulan en el pais una propuesta
interpretativa y de repertorio. Ademas, presenta el panorama general de produccion
de conocimiento en torno al instrumento, mostrando claramente los términos y los
recursos que se emplean en la ejecucion del charango. Pienso que uno de los
puntos neurélgicos del trabajo corre por cuenta de la sistematizacion de términos y

de escritura que se realizo para favorecer la comprension de los arreglos.

Antes de concluir debo comentar que el proceso creativo de los arreglos, el rastreo
documental y la autoreflexién acerca del charango fortalecieron mi perfil docente.
Trabajar en Un charango colombiano me hizo reflexionar y pensar en como ejecutar
cada uno de los recursos técnico-interpretativos, cmo comunicar el mecanismo que
debe adquirir el charanguista para dominar los diversos aspectos del charango, para
gué sirve cada recurso técnico-intepretativo y en qué ocasiones puede emplearse.
Teniendo claro todo lo que se expone en el capitulo de recursos técnico-
interpretativos del charango, se me ocurrieron una gran cantidad de ejercicios que
pude poner en practica en mis clases de charango en la Academia Luis A. Calvo
con estudiantes de primer y segundo nivel, que requieren toda la solidez técnica

para tocar el instrumento.

El contacto con el charango y la forma de ejecutar cada recurso técnico-
interpretativo es indispensable para la formacién del musico-charanguista. En el
proceso inicial del aprendizaje del instrumento el charaguista debera acomodar sus

manos, acomodar el instrumento a su cuerpo y lograr un sonido claro producto de
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la comodidad que encuentre a la hora de ejecutarlo. Mientras mayor complejidad
encontraba en la ejecucién de cada arreglo para la grabaciéon, mayor numero de
aspectos técnicos debia ir pensando y cada desicién la iba tomando bajo los
criterios de facilidad, y la premisa: “Que mis estudiantes lo puedan tocar”. La frase
anterior supone toda una relfexibn pedagdgica dentro de si misma. Si bien este
trabajo no se enmarca dentro de una investigacion de tipo pedagdgico, considero
gue aporta luces importantes dentro del camino que se esta abriendo en Colombia
la escuela de charango. Contiene los aspectos basicos de ejecucién que un
charanguista debe adquirir y como resultado final se presentan los cinco arreglos
para el instrumento con un exigente nivel de ejecucidon instrumental. Al final de
camino el proceso creativo estuvo siempre ligado a mi pensamiento como docente

de charango.

Finalmente, Un charango colombiano fue motivado por el amor y la pasion que le
tengo al charango y a la musica que compone el paisaje sonoro de los andes
colombianos. Encontrarme de cara con la posibilidad de poner a prueba mi
conocimiento del instrumento, para aprender nuevos elementos y finalmente
resignificar cinco obras pensadas para charanguistas de niveles superiores que se
interesen en interpretar bambucos, pasillos y guabinas, resulté encantador,
descubri que efectivamente en el charango jse puede tocar de todo!. “Una flecha
sola, puede ser rota facilmente, pero, muchas flechas son indestructibles”. (Kan)
Espero que este trabajo motive a los estudiantes de charango a seguir trabajando
con el instrumento, espero que seamos muchas flechas con la energia concentrada

hacia la misma direccion: el charango. De ese mdo todo habra valido la pena.
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ANEXO 1: CD de ejemplos musicales.

1 Atipanakuy (Recopilacion Jaime Guardia) — interpreta el trio Los Cholos.

2 Bambuco de la Suite N°2 (Gentil Montafa) - interpreta en la guitarra Gentil
Montafa.
Bambuco de la Suite N°2 (Gentil Montafia) — charango Cindy Gomez.
Bodas de oro (Alvaro Romero Sanchez) — Interpreta el trio ltinerante.
Bodas de oro (Alvaro Romero Sanchez) — Charango: Cindy Gémez, guitarra:
Daniel Lozano.

6 El negrito (Rafael A. Aponte Carvajal) — interpreta el Trio Palos y Cuerdas con
Luis Fernando “el chino” Leon.
El negrito (Rafael A. Aponte Carvajal) — Charango: lanko Pefaford.
Pasillo (Adolfo Mejia Navarro) — Interpreta en el piano Helvia Mendoza.
Pasillo (Adolfo Mejia Navarro) — Charango: Cindy Gomez; guitarra: Daniel
Lozano.

10 Andanzas (Luis Carlos Saboya) — interpreta el Trio Palos y Cuerdas.

11 Andanzas (Luis Carlos Saboya) — Charango: Cindy Gomez; fagot; Jose Arenas.
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ANEXO 2: Videos de los recursos técnico-interpretativos
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ANEXOS 3: Partituras de los cinco arreglos para charango.

AR

Bambuco de la Suite N°2 para guitarra de Gentil Montafa.

Bodas de oro, pasillo de Alvaro Romero Sanchez.
El negrito, bambuco de Rafaél Aponte Carvajal.
Pasillo de Adolfo Mejia Navarro.

Andanzas, guabina de Luis Carlos “Lucas” Saboya.
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Bambiuco

7
Gentl Montaia
Charango Solo % Arreglo: Cindy Tineth Gomez (2013)
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Bodas De Oro

Pasillo

Score

Ahlaro Romero Sanchez
Arreglo: Cindy Yineth Gomez
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