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2. Descripcion

El trabajo de grado que se propone da cuenta de una creacion de ejercicios técnicos para el saxofén basados en el
analisis musical realizado a dos obras del maestro Leon Cardona: Optimista (bambuco) y Melodia Triste (pasillo) en
formato para cuarteto de saxofén realizado por el mismo compositor. Resaltando las caracteristicas musicales del
maestro Cardona y la influencia de este personaje en el desarrollo musical del pais.

Ademas de lo anterior se realiza un acercamiento a los conocimientos relacionados con la historia y la técnica del
saxofon, donde se explican los diferentes tipos de embocadura, las posibilidades de digitacion, columna de aire,
respiracion, entre otros, conocimientos que se hacen indispensables para la ejecucion del instrumento.

El proyecto se realiza con el fin de generar material musical con el fin de brindar herramientas y posibilidades de
estudio técnico para ser trabajado de forma previa o paralela al montaje de las obras analizadas en el cuerpo del
trabajo.
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Villafruela, M. (s.f.). EL SAXOFON Una mirada a su historia y su presencia en la creacion contemporanea en Chile.

4. Contenidos

Este proyecto cuenta con seis capitulos. 1) Formulacion del proyecto de investigacién: planteamiento del
problema, justificacion, pregunta, objetivos y antecedentes. 2) Marco metodolégico donde se explica el enfoque,
instrumentos y tipo de investigacion. 3) Musica andina colombiana: se realiza una descripcion historica y musical del
maestro Leon Cardona, el bambuco y el pasillo. 4) El saxofén: una pequefia resefia histérica del instrumento y
aspectos técnicos como embocadura, respiracién y emision de aire, tesitura y digitacion. 5) Analisis de las obras, se
realizé analisis formal, armonico y melddico a las dos obras seleccionadas. 6) Sistematizacion ejercicios: se
organizaron los ejercicios propuestos en el siguiente orden articulacién - digitacion y registro -flexibilidad, donde se
explica cada ejercicio y las recomendaciones para su correcta ejecucion.

5. Metodologia

El proyecto es un analisis musical con fines pedagdgicos, el cual nace a partir de una reflexién como integrante del
cuarteto de saxofones de la universidad pedagdgica nacional, donde los integrantes al ser de semestres diferentes
poseen conceptos gramaticales y capacidades técnico instrumentales distintas, ocasionando que el montaje de las
obras se vea afectado por el desempefio individual. De esta manera mediante la observacion participativa y el
andlisis musical se extraen elementos para la creacion de ejercicios técnicos para el saxofon.

6. Conclusiones

* Los ejercicios propuestos no son la solucion a todos los problemas que se presentan a la hora de ejecutar un
instrumento, sino que son herramientas sujetas a cambios con el fin de mejorar problemas especificos de cada
intérprete.

* El trabajo analitico musical de grandes compositores se hace necesario para entender mejor el contexto y
concepto musical de las obras realizadas por ellos, lo que genera en los instrumentistas una conciencia global de
lo que sucede a su alrededor y le posibilita mejorar la interpretacion y estilo musical.

* El estudio de los ejercicios ayuda en el avance técnico individual, lo que conlleva a que el montaje grupal de
las obras trabajadas sea mas sencillo, productivo y arroje un buen resultado.

* La riqueza musical encontrada en las diferentes obras del maestro Le6n Cardona permite ver el avance que
se ha generado en la construccion y evolucién musical de ritmos representativos como lo son el bambuco vy el
pasillo.

* Cualquier género musical brinda herramientas de formacién a los musicos, el aprendizaje siempre esta en
cada accion que se realice, ya sea de tipo analitico o de ejecucidn.

Elaborado por: Diego Fernando Vargas Garcia
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RESUMEN

Este trabajo de grado esta presentado en diferentes etapas, en la primera se realiza un recuento
histérico y musical sobre la musica de la zona andina colombiana al igual que al trabajo y
aportes del maestro Ledn Cardona Garcia a esta misma. La segunda etapa es acerca del saxofén
una breve resefia historica a nivel mundial y local, se realiza una descripcion sobre las
caracteristicas para la ejecucion de este instrumento. La tercera etapa se centra en el analisis
musical de las obras seleccionadas (Optimista — bambuco y Melodia Triste — pasillo), las cuales
fueron trabajadas en tres aspectos: Formal — Armonico — Melddico, resaltando las caracteristicas
principales del maestro encontradas en el analisis. Por ultimo se presentan los ejercicios
propuestos que nacen a partir del analisis realizado, donde elementos como articulaciones,
secuencias, progresiones armonicas, intervalos, escalas, entre otros. Estos ejercicios son

presentados en tres categorias: Articulacion — Digitacion y Registro — Flexibilidad.



INTRODUCCION

Con pocos afios de historia el saxofon ha alcanzado un reconocimiento a nivel mundial
gracias a su calidad sonora y a la versatilidad de este instrumento en los diferentes géneros
musicales. En la musica tradicional colombiana ha logrado generar gran impacto en las musicas
de las regiones costeras, y viene posicionandose poco a poco en el interior del pais con la
interpretacion de pasillos, bambucos, danzas, etc. siendo este el contexto en el que personajes
como Leonel Cardona Garcia més conocido como Ledn Cardona toman relevancia para este
trabajo.

La presente monografia resalta el trabajo y los aportes realizados por el maestro Cardona en la
mausica andina colombiana, como lo ha sido el trabajo arménico y melddico; tomando algunas de
sus caracteristicas principales para realizar ejercicios técnicos para el saxofon. Para lograr lo
anteriormente propuesto, el presente trabajo explica y crea en el capitulo N°3 un contexto
historico y musical de dos ritmos representativos de la masica colombiana, el bambuco y el
pasillo, y sus caracteristicas mas fuertes. En el capitulo N°4 habla someramente de la historia del
saxofén sus caracteristicas principales y conceptos basicos para la ejecucién de este mismo.

Las obras escogidas para el trabajo de investigacion son dos arreglos realizados por el maestro
Cardona para el cuarteto de saxofones de la universidad pedagdgica (Optimista y Melodia Triste)
trabajadas en el capitulo N°5, donde se analizan diferentes rasgos como, la forma, la armonia y la

melodia. Basado en estos analisis se presenta en el capitulo N°6 una serie de ejercicios técnicos
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que buscan el desarrollo y fortalecimiento de caracteristicas musicales de los saxofonistas,
sugeridos en el siguiente orden: articulacion, digitacion y flexibilidad.

Por lo anteriormente explicado, el trabajo se presenta como una herramienta adicional para la
formacion musical no sélo de los saxofonistas, sino de cualquier instrumentista que quiera incluir

en su estudio la musica colombiana y elementos caracteristicos de cada género.
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1. FORMULACION DEL PROYECTO DE INVESTIGACION

1.1. Planteamiento del problema.

A lo largo de la historia del saxofén en el pais se ha podido apreciar y resaltar el papel de este
instrumento en las musicas tradicionales de la region caribe, gracias a los diferentes formatos
instrumentales de los que ha hecho parte, sin embargo, este no ha logrado obtener la misma
importancia en la masica andina a pesar de los esfuerzos e innovaciones de algunos compositores
e instrumentistas de alto nivel que han realizado diversas composiciones para saxofén solista,
autores como Luis Uribe Bueno, Absalon Clavijo, Oriol Rangel, Leonel Cardona, Luis E.
Aguilar, entre otros. Un escenario donde se puede evidenciar la poca historia de desarrollo del
saxofdn en la musica andina colombiana son los diferentes concursos de musica tradicional que
se realizan a lo largo del pais, donde la participaciéon y aceptacion de este instrumento es muy
baja. (Londofio & Castro, 2011).

La situacion anteriormente descrita es el resultado de una historia y de un conflicto que se
generd desde la creacion de los conservatorios y el manejo de estos por personas que realizaron
cambios basandose en los modelos franceses de educacion “(...) una de las consecuencias de la
reforma fue la exclusion de la practica de cualquier tipo de musica no académica dentro de la
escuela, incluyendo, por supuesto, el bambuco” (Santamaria, pag. 8). Esto llevo a que la
formacion técnica de varios instrumentos (incluido el saxofén) estén basados en métodos
franceses 0 americanos y con obras extractadas del repertorio clasico, dejando a un lado toda la

riqueza de la musica colombiana.
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Personas como el maestro Leonel Cardona que ha dedicado su vida a conservar e innovar en
la mUsica andina colombiana, deberia ser tomado como referencia para diferentes trabajos y
estudios. Entendiendo que la extensa obra del maestro Cardona abarca (...) “més de 150 obras y
excede los 3000 arreglos para diferentes formatos instrumentales como solista, grupos de
camara, estudiantinas, banda y orquesta sinfonica” (Revelo, Leon Cardona Garcia, su aporte a
la musica de la zona andina colombiana, 2012, pag. 3), los reconocimientos que este personaje a
ha tenido han sido pocos en comparacidn al gran aporte en la historia musical del pais.

El trabajo musical del Maestro Ledn esta dirigido y realizado para la guitarra, sin embargo, en
el trabajo de adaptacion de su repertorio a otro tipo de instrumentacién (como cuarteto de
saxofones o saxofdn y piano) se generan dificultades técnicas instrumentales a nivel individual.
Pasajes donde la digitacion resultante llega a ser compleja, los intervalos exigidos para la
interpretacion de las obras requieren un estudio previo y la precision ritmica son algunos de los
problemas generados en algunas de sus adaptaciones. Por tal motivo se tomaron dos arreglos
para cuarteto de saxofones realizados por el maestro Cardona como referencia para un trabajo de

desarrollo técnico del saxofon.

1.2. Justificacion.

La musica colombiana puede ser tomada como herramienta técnica para un proceso
integral de formacion del saxofon; en este caso, con las obras del maestro Ledn Cardona
se busca solucionar problemas técnico-mecanicos de los instrumentistas, mediante el
analisis melodico, armonico y ritmico de dos obras del maestro. Partiendo del analisis de
las obras, se busca extraer fragmentos para disefiar y crear ejercicios musicales que

potencien las habilidades y destrezas técnicas en pro de la ejecucion del saxofon.
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Estos ejercicios buscan el fortalecimiento, desarrollo y crecimiento musical de los estudiantes
de la catedra de saxofon de la universidad pedagogica, debido a que los cuartetos conformados
en la institucion acogen saxofonistas de diferentes semestres y el proceso de cada cuarteto es
unico. Con ayuda de material se pretende reforzar rasgos como: lectura ritmica, lectura melddica
al igual que reforzar los conceptos de articulaciones y posibilidades de digitacion; paralelamente,
resaltar la labor realizada por el maestro Ledn Cardona en la musica andina.

Este trabajo de investigacién procura mostrarse como una herramienta que facilite la
ensefianza del saxofén en las diferentes instituciones de educacién musical, el cual podria ser
implementado como una herramienta de trabajo previo de obras con caracteristicas musicales
similares, de tal manera que pueda fortalecer los conocimientos adquiridos preliminarmente por
los instrumentistas, con el fin de generar un aprendizaje significativo en cada uno de los
estudiantes. Con esto, también se busca generar un interés hacia el educando por la musica y las
tradiciones colombianas, debido a que el fenémeno de la globalizacién ha generado que los
jovenes hoy en dia no conozcan y mucho menos valoren toda la riqueza musical que tiene el
pais.

De igual forma este trabajo una vez establecido y documentado, pueda ser tomado como
referencia para desarrollarlo en otros instrumentos y también como base de analisis de los
diferentes compositores colombianos, con el propdsito de resaltar el trabajo realizado por estos
mismos. Se busca, de alguna forma, recopilar y crear repertorio de musica colombiana original

para saxofon.
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1.3. Pregunta de investigacion.
¢Qué componentes musicales basicos de las obras Optimista (bambuco) y Melodia Triste

(Pasillo) del maestro Leon Cardona Garcia aportan al trabajo y proceso técnico del saxofonista?

1.4. Objetivos
Objetivo General.
Disefiar ejercicios técnicos para el saxofon basado en los elementos extraidos del analisis
realizado a las obras del maestro Leon Cardona Garcia.
Objetivos Especificos.
> Analizar las obras del maestro Leon Cardona Garcia a nivel estructural, melddico-
ritmico, arménico.
> Elaborar material pedagdgico de uso instrumental para saxofonistas con elementos de
la musica andina colombiana.

> Destacar la labor del maestro Le6n Cardona en la musica andina colombiana.

1.5. Antecedentes.

Se ha realizado una busqueda en las diferentes bases de datos de las diferentes universidades
para consultar el estado del arte en lo que concierne al maestro Ledn Cardona y el manejo del
saxofén en las universidades, obteniendo como resultado articulos y trabajos de investigacion en
pregrado y maestrias que sirven de base para la realizacion de esta investigacion.

“Leon Cardona Garcia: su aporte a la musica de la zona andina colombiana” es una
publicacién de José Revelo Burbano realizada en el afio 2012 durante la maestria en musica en la

universidad EAFIT de Medellin, Antioquia.
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Este articulo busca resaltar el trabajo realizado por el maestro leén Cardona y los aportes de
este mismo tanto a la masica andina como al desarrollo del estudio de la guitarra. Se realiza esta
investigacion en busca de resaltar toda la obra del maestro, y “(...) en el vacio critico y analitico
sobre la obra de Cardona” (Revelo, 2012, p4) ya que muchos de sus arreglos y creaciones se
estan perdiendo al ser olvidadas en las diferentes bibliotecas y archivos nacionales. Y se pretende
que surja mas trabajo de tipo “(...) de edicion, grabacion, investigaciones complementarias y
analisis musicolégicos acerca de un acervo musical que asi lo merece.” (Revelo, Leon Cardona
Garcia, su aporte a la musica de la zona andina colombiana, 2012, pag. 4). Y que las obras sean
tomadas como repertorio en la formacion universitaria de los musicos.

Revelo hace una breve explicacion sobe el bambuco y el pasillo, su forma de escritura, sus
derivados, y los diferentes formatos instrumentales que han surgido a lo largo del tiempo, al
igual del diferente impacto social que tuvieron estos dos ritmos colombianos durante el siglo
XIX. También realiza una resefia del maestro ledn Cardona en donde resalta sus estudios,
premios, reconocimientos y las influencias que ha tenido a nivel musical durante toda la vida. El
lenguaje musical del maestro Cardona posee toda una tradicion proveniente del siglo XIX con la
influencia del romanticismo y nacionalismo europeo, y del jazz americano. Cabe resaltar el valor
que tuvieron algunos maestros colombianos al salirse de su zona de confort para explorar nuevas
posibilidades de hacer musica, con elementos extraidos de otras masicas y la persistencia para
hacer que su trabajo fuese reconocido no solo a nivel nacional, pero también internacional.
Como interprete se resalta todas las grabaciones que realizo en las diferentes casas disqueras con
diferentes agrupaciones y a su vez interpretando diferentes instrumentos a la guitarra.

Y como resultado de la investigacion se realiza el:
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“(...) analisis de las tres obras MELODIA TRISTE, BAMBUQUISIMO Y
SINCOPANDO PA"UN SOLISTA es el analisis inmanente sobre la partitura, por
lo que analizaremos en cada una sus melodias, ritmos, armonias y formas.
También daremos cuenta sobre los analisis estéticos (o que percibe el oyente) y
poiético (Lo que quiso expresar el compositor) y aportaremos, para cada obra, un
mapa conceptual de la forma, el analisis melédico, arménico y formal; donde se
especifica cada parte desde lo microformal hasta la mesoforma: frases.” (Revelo,
Leon Cardona Garcia, su aporte a la musica de la zona andina colombiana, 2012,
pag. 15).

Partiendo de esta investigacion se toma como referente el anlisis realizado por Revelo en las
obras del maestro Leon Cardona, y de esta manera aplicarlo a las cuatro obras que son base para
la realizacion de la investigacion. De igual manera cabe resaltar la experiencia previa tanto del
compositor como del investigador, ya que realizan una explicacion del sentido y apreciacién
musical que puede llegar a entenderse como interpretacion.

“Guia para la iniciacion a trompeta desde el porro” €S una monografia realizada en la
Universidad Pedagdgica Nacional por el licenciado Edwin Alexander Mancera Silva en el afio
2016.

Este trabajo de grado se basa en la busqueda de herramientas pedagdgicas en el proceso de
iniciacion de instrumentistas (trompetistas). Toma como material dos obras del folklore
colombiano, dos porros compuestos por Victoriano Valencia (Atarraya y Caribeando) que
forman parte del repertorio popular colombiano para banda sinfonica.

A estas dos obras el autor realizd un andlisis para extraer melotipos y células ritmicas

recurrentes y con determinada dificultad técnica. Con base en dicho andlisis crea una guia de
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ejercicios dirigidos a resolver dificultades técnicas y con la finalidad de resolver anticipadamente
diferentes aspectos presentes en el proceso de iniciacion en el instrumento. Antes de realizar la
guia el autor da a conocer detalladamente los diferentes aspectos técnicos del instrumento que el
lector debe conocer para abordar las dificultades técnicas por medio de los diferentes ejercicios
que constan de una tabla de descripcion donde especifica de donde fue extraido, la problematica,
los objetivos de dicho ejercicio y los posibles resultados.

Este documento aporta al trabajo propio una manera de analizar y extraer de una pieza
musical diferentes células ritmicas y melddicas para conformar ejercicios técnicos
instrumentales. También contiene una manera de sistematizar y dar a conocer los objetivos y
resultados de cada ejercicio.

“Antologia de obras para clarinete de musica andina colombiana: analisis vy
recomendaciones interpretativas” s un trabajo realizado por Jaime Uribe Espitia como requisito
para optar por el titulo de Magister en musica en la universidad EAFIT en el afio 2010.

Este trabajo tiene como fin brindar recomendaciones sobre la interpretacion de algunas obras
originales o adaptadas para clarinete de la musica andina colombiana. Comienza su relato
resaltando el por qué se escogieron las obras trabajadas durante la investigacion, y la influencia
que ha tenido este instrumento a nivel nacional. Realiza una sintesis de la vida de los diferentes
compositores escogidos. Miguel Bocanegra, Ledn Cardona Garcia, Adolfo Mejia Navarro, Luis
Enrique Nieto Sanchez, José Revelo Burbano.

En la segunda parte del trabajo se realiza el andlisis de las diferentes piezas y las
recomendaciones para cada parte de la obra, siendo muy especifico y detallado en las
indicaciones propuestas por el compositor, y teniendo en cuenta los giros arménicos presentes en

las obras, lo cual ayuda a generar una guia para la interpretacion de la misma.
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Cabe resaltar la conclusién dada por Jaime Uribe:

“(...) Ninguna musica folclorica se interpreta como se escribe; por tanto,
tratar de escribirla de la forma en que se ejecuta, daria como resultado una
partitura muy elaborada y confusa en el momento de leerla; de ahi, nace la
importancia de abordar su andlisis con la seriedad que la academia puede
brindarle”. (Espitia , 2010, pag. 99).

A raiz de las obras analizadas en este trabajo se rescata la forma en la que Uribe toma la
interpretacion de cada una de ellas.

“Compendio de musica tradicional colombiana para la didactica del saxofon” es una
monografia que se reposa en la Universidad Pedagogica Nacional realizada por Marlon Augusto
Bohorquez Hernandez en el afio 2011.

Este trabajo busca realizar una serie de ejercicios técnicos para el saxofon basandose en los
diferentes capitulos del método Klosé, y después los asocia con obras de la masica tradicional
colombiana. Capitulo a capitulo el autor toma elementos basicos de ejecucion como articulacion,
flexibilidad, trabajo de mecénica de intervalos etc. presentando ejercicios de estudio individual
que convergen en una melodia o cancién donde se aplica y evidencia el trabajo propuesto en los

ejercicios correspondientes.
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2. MARCO METODOLOGICO

Este capitulo da cuenta del enfoque metodoldgico, presentando el proceso investigativo y las

herramientas de investigacion.

2.1. Enfoque Metodoldgico

El proposito de la investigacion se centra en la busqueda de herramientas para intervenir las
dificultades mecénicas de digitacion del saxoféon al momento de tocar repertorio del maestro
Leon Cardona, generando asi ejercicios técnicos enfocados en solucionar una problemaética real
que ha surgido a partir de la adaptacién de la obra del maestro al instrumento.

La investigacion evaluativa se enfoca en el estudio particular de obras del maestro Ledn
Cardona y los retos técnicos para el instrumento que alli se presentan, haciendo un andlisis de las
obras para lograr encontrar de manera acertada los elementos pertinentes a aplicar en un estudio
técnico que garantice superar dichos obstaculos con mayor solvencia. La investigacion
evaluativa, aunque logra determinar dichos elementos a utilizar para la realizacién de los
estudios técnicos podemos ver como (...) “La investigacion evaluativa se usa para la toma de
decisiones” (Coérdoba & Monsalve , s.f. , pag. 8) lo cual se puede aplicar de manera determinante
a la segunda etapa de la investigacion (la creacion de los estudios técnicos).

Por lo anteriormente expuesto se hace pertinente emplear los elementos de la investigacion

evaluativa para el desarrollo del presente trabajo.
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2.2.Tipo de Investigacion

La presente monografia se desarroll6 mediante un proceso de seleccion de obras, anélisis
musical con fines pedagdgicos, reconocimiento de la musica Andina Colombiana, sus
caracteristicas y la presencia del Saxofdn en los arreglos de las mismas y creacion de material de
trabajo que evidencia una exigencia musical de inmenso aporte al proceso formativo de los
estudiantes.
Este trabajo propone sistematizar dos obras del maestro Leon Cardona en aspectos tanto
armoénicos como melddicos, para aprovecharlas de manera directa en la creacion de ejercicios
técnicos para el instrumento, haciendo necesaria la implementacién de una metodologia de

investigacion desde el paradigma Cualitativo y Evaluativo.

La investigacion se ha centrado en tres momentos principales para lograr los objetivos
planteados de manera exitosa:

Analisis de las Obras

Con el fin de caracterizar de la mejor manera los retos explicados al inicio de la investigacion
y su aporte a la técnica del instrumentista en saxofon se hace la seleccion de las obras a analizar,
iniciando con el Optimista a la cual se le hace una caracterizacion de su forma a partir del género
(en este caso Bambuco), ademés de un analisis formal dividiéndole por secciones, periodos y
frases; cada seccion se analiza de forma tanto melddica como armdnica. EI mismo proceso se
repite con la Melodia Triste, teniendo en cuenta sus caracteristicas propias del pasillo.

A partir de la comprension de dicho analisis se logra situar al lector en un punto que le

permita abordar el siguiente paso de la investigacion.
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Composicion

Uno de los principales elementos a utilizar es el ejercicio compositivo que permite la creacion
de los ejercicios como resultado final de la investigacion, empleando lo aprendido tras el analisis
de las obras, es la composicion la que posibilita la creacion de un instrumento pertinente para
reforzar los elementos musicales a trabajar encontrados durante la investigacion. Se realiza un
proceso de seleccion de los principales elementos armoénicos y melddicos encontrados en el
andlisis de las obras para la gestacion de unos ejercicios.

Resultado con los ejercicios técnicos

Respondiendo el objetivo inicial planteado por la investigacion, se realiza la gestacion de
unos ejercicios que ayuden el proceso de aprendizaje de los estudiantes de Saxofon y ademas

resalten el trabajo del maestro Ledn Cardona y su incidencia en la masica Andina Colombiana.

2.3. Instrumentos de Investigacion

Revision documental: Se realizd un estudio de libros, monografias y articulos de diferentes
congresos para comprender la importancia del anélisis de las obras del Maestro Ledn Cardona y
como él trabajé en los retos técnicos que su interpretacion implica, brindando beneficios
melédicos y ritmicos a través del reconocimiento de su musica y de la riqueza que tiene el folclor
andino por lo que se hace necesario plantear un panorama tedrico que contextualice al lector
sobre conceptos puntuales tales como: La masica Andina Colombiana, ElI maestro Leon
Cardona, El bambuco, El pasillo, EI saxofon, Su historia y aspectos técnicos del instrumento.

Partituras de las obras: Se toma como principal instrumento las partituras de los arreglos del
Maestro Ledn Cardona, posibilitando el ver los aspectos melddicos y armonicos utilizados en el

momento de su composicion.
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Transcripcion: Se lleva a cabo la transcripcion del manuscrito original de las obras que se
encuentran en tonalidad real (Do mayor) y se transcribe el score a la tonalidad de cada
instrumento para poder apreciar con precision la linea melddica y el rol de cada saxofén en el
arreglo, asi como los retos presentes en el momento de la ejecucion con el instrumento del
Saxofon.

Anélisis musical: El anélisis realizado a las obras se realizd en diferentes etapas, la primera
de ellas fue de tipo formal donde se establecieron las caracteristicas estructurales de cada obra, la
segunda etapa fue un andlisis arménico resaltando las progresiones mas utilizadas por el maestro
Ledn y la ultima fase fue el analisis melddico, de donde se extrajeron ideas y motivos musicales
para la creacion de ejercicios. Vale la pena resaltar que el analisis realizado fue producto de los

conocimientos y experiencias musicales del autor adquiridas a lo largo de la carrera universitaria.
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3. MUSICA ANDINA COLOMBIANA

Este capitulo hace referencia al marco teorico, historico y contextual del trabajo, en el cual se
habla sobre el maestro Leonel Cardona Garcia, el bambuco y el pasillo y las caracteristicas

musicales de cada ritmo.

3.1. Ledn Cardona.

Cuando se habla de personajes representativos en la historia y en la masica del folclor
colombiano, se hace referencia a la influencia de este mismo en uno o varios estilos musicales,
este es el caso del guitarrista, arreglista, director y compositor Leonel Cardona Garcia,
popularmente conocido como Ledn Cardona. Nacio el 10 de agosto de 1927 en Yolombd
(Antioquia), unico varon de tres hijos productos del matrimonio de sus padres Abel Cardona
Santa y Cecilia Garcia Castafio, sus hermanas Beatriz y Martha Luz Cardona (Torres & Torres ,
2016).

Inicié en el mundo de la masica interpretando flautas, hechas por él mismo de cafa brava, las
cuales perfeccionaba en cada ocasion, al ver su interés por este instrumento le regalaron una
flauta traversa profesional y una inscripcién a la fundacion Bellas Artes en Medellin (Torres &
Torres , 2016).

Fue uno de los primeros, por no decir que el pionero, en interpretar la guitarra eléctrica en el
pais, y gracias a esta logr6 empezar a hacerse conocer, primero en Medellin y luego a nivel
nacional. Este reconocimiento le abrid las puertas a su otra faceta de arreglista con el saxofonista

José Pérez Pérez.
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En el afio 1950 recibe una invitacion por parte de unos italianos que abririan un Grill en la

ciudad de Bogota y le ofrecian ser parte de la agrupacion musical del lugar, viajé entonces a

Bogota con su esposa Martha Nelly Valencia para conformar esa agrupacién en la que dur6 6

afios, la cual le permiti6 mejorar su calidad como instrumentista y para aprender nuevos

elementos y caracteristicas musicales ajenas a la musica andina colombiana; de estos elementos

el que mas apropio fue el de la armonia extraida del Jazz, y que con el paso del tiempo aplicaria

en sus arreglos y composiciones.

En la ciudad de Bogota duraria 20 afios en los cuales desempefié roles como director,

arreglista e interprete para diferentes agrupaciones, orquestas, hoteles, casas discogréaficas y

emisoras radiales con las que realiz6 conciertos y grabaciones.

Algunos ejemplos de lo antes dado son brindados por José Rebelo (2012).

>

>

Guitarrista en 1954 en la agrupacion de Jazz de “Luis Rovira Sexteto”

Director y arreglista, para los programas estelares de las orquestas de la Emisora
Nuevo Mundo y Nueva Granada de Bogota y la Orquesta de Pepe Reyes, en el periodo
1955 a 1960.

Director invitado al programa Noches de Gala con la Orquesta Sinfénica, 1965 a 1970.
Director y arreglos para Orquesta Sinfonica de la musica de Jaime R. Echavarria.
Teatro Metropolitano, Teatro Pablo Tobon Uribe en Medellin, Club los Lagartos de
Bogota. 1975.

Director y arreglos para la cantante Carmifia Gallo y Orquesta Sinfonica.

Entre los afios 1960 y 1970, fue Director, arreglista, asesor y supervisor de grabacion
de las empresas discogréaficas Sonolux y R.C.A.

Director y arreglista del Coro Cantares de Colombia.1965 a 1970.
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En su perfil como compositor se resalta la influencia del romanticismo y nacionalismo
europeo, al igual que la armonia trabajada en el Jazz. Sus composiciones se caracterizan por (...)
“progresiones armonicas bien elaborados; de igual manera, excelente tratamiento en la fluidez y
expresividad melddica, apoyada con la variedad ritmica de la region andina colombiana como
pasillo, cafia, bambuco, danza, fox-trot, vals, guabina y musica para canciones con textos de
diferentes autores” (...) (Revelo, Leon Cardona Garcia, su aporte a la musica de la zona andina
colombiana, 2012, pag. 12). Todos estos conocimientos y elementos fueron plasmados en obras
muy famosas e importantes para la musica andina colombiana, como lo han sido:
“Bambuquisimo”, “Melodia triste”, “Ofrenda”, “Sincopando pa’ un solista”, “Gloria Beatriz”,
“Optimista”, por nombrar algunas de la gran cantidad de composiciones del maestro Ledn.

De las obras anteriormente mencionadas relata el maestro Luis Eduardo Aguilar, Profesor de
la Universidad Pedagdgica, que durante una visita realizada a la ciudad de Medellin en un
encuentro con el maestro Leon Cardona, le pregunta Luis Eduardo “;Cual de todas sus obras es
la favorita?” a lo que el Ledn responde que es el bambuco “Optimista”.!

Todo este recorrido realizado por el maestro durante estos afios de vida artistica lo han llevado
a obtener reconocimientos nacionales por su aporte y ayuda al crecimiento y fortalecimiento de
la masica andina colombiana.

» Premios Nacionales de Cultura, Premio al mejor arreglo, por el tema
“Bambuquisimo”,
» Premio a la mejor obra inédita “Bambuquito”, en el Festival Hato viejo Cotrafa, Bello,

junio 12 de 2004.

» Premios Departamentales de Cultura, del Ministerio de Cultura, 1998-1999.

! Testimonio brindado por el maestro Luis Eduardo Aguilar el 14 de marzo de 2017 en una clase con el cuarteto
de saxofones de la universidad pedagogica en el ensamble y montaje de la obra “optimista”.
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» La Gran Orden de Maestros del Patrimonio Cultural de Colombia, entregado por el
Presidente Alvaro Uribe Vélez, 13 de mayo de 2010.
> Arreglista y asesor de mudltiples grupos instrumentales y vocales, entre ellos el
Conjunto
» Instrumental Arménico, Guafa Trio y Grupo Seresta, desde 1970 hasta la fecha.
(Revelo, Leon Cardona Garcia, su aporte a la musica de la zona andina colombiana, 2012)
Actualmente el maestro Ledn se dedica a realizar algunos arreglos a diferentes formatos por
encargo desde su casa ubicada en la ciudad de Medellin, siempre y cuando su salud se lo

permita.

3.2. El Bambuco.

«Baile Popular Colombiano. Se ha divagado mucho sobre su origen. Isaacs lo
creyo nativo de Banbuk, tierra de Africa, Pero este baile no vino de los negros. Su
cuna es el Tolimay su raiz es Paez - Pijao. De Bemb, tribu Pijao segun Castillo y
Orozco y de Co-Coh, baile indio Literalmente Baile Pijao»

Pedro José Ramirez Sendoya

El bambuco es un género musical tradicional colombiano de transmision oral que tuvo sus
origenes probablemente en ensambles de vientos y percusion conformados por indigenas y
negros en la vieja provincia surefia del Gran Cauca en el siglo XIX. Miguel Antonio Cruz
Gonzales (Gonzalez, 2002) afirma que es dificil demostrar la existencia del bambuco en el
mismo periodo de la Independencia debido a que la mayor parte de las menciones que se hacen

cerca de el bambuco son escritas con posterioridad al afio 1840, época en la que empieza a
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vislumbrarse el tema de la nacionalidad; pero suponiendo que existiera, se trataba de una musica
que comenzaba su progreso en la sociedad y que se filtrd por la movilidad social producida en
ese periodo, la cual acercoé las formas de cultura popular y de alto estatus. Segin Gonzélez:
(Gonzélez, 2002)

“eso fue lo que abrio las puertas para que el bambuco ingresara en los altos circulos y
que el pasillo, derivado del vals, hiciera camino contrario hacia las clases populares. Al
finalizar ese mismo siglo el bambuco se habia convertido en un género bailable y predilecto
en los salones aristocraticos de Bogota o como parte de pequefias colecciones de piezas para

piano de uso doméstico.”

No transcurrié mucho tiempo para que en algunos lugares de Bogota y Medellin se iniciara el
acompafiamiento de cuerdas y voz a este ritmo que ahora referia una version instrumental
bailable y otra que se mostraba como cancidn urbana en ese entonces. Pensadores, celebridades e
intelectuales como Josu Maria Samper y Rafael Pombo pusieron algunos de sus escritos a
disposicion de este género para simbolizarlo como propio de la joven nacién colombiana. En
1850 en El Neogranadino Juan Francisco Ortiz se refiere a los “bailes nacionales” y menciona al
torbellino y el bambuco; Medardo Rivas afirma en 1858 que “el bambuco, que tiene las melodias
del genio de la esperanza, los suspiros del angel de los recuerdos que es la sola joya con que se
complace el orgullo de los colombianos”. Durante el afio de 1875 Bernardino Torres Torrente
efectuo la descripcion, en la que se da cuenta de como el bambuco ya tenia un eminente grado de
aceptacion social, al referir una reunion familiar donde luego de terminada la comida: (Torres

Torrente, 1875)

2 Gonzalez, Miguel Antonio Cruz, FOLCLORE, MUSICA Y NACION: El papel del bambuco en la construccion de lo colombiano. (2002)
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“formaban rueda con los peones y las mujeres del servicio, y por turno, cada uno echaba un
cuento; o bien al compas del galeron, del torbellino o del bambuco...” 3

A esto mismo se refiere Miguel Cane, un comisionado argentino quien se encontrd en
diferentes ocasiones con el bambuco en distintas situaciones en los primeros afios de 1880
diciendo:

“cuando la reunion es intima una linda criatura toma un tiple (especie de guitarra, pero mas
penetrante), tres o cuatro la rodean para hacer la segunda voz y como un murmullo impregnado
de quejidos se levanta la triste melodia del bambuco”

Aunque el bambuco entra a formar parte de la sociedad, su intrusién siempre se mantuvo con
reserva precisamente por ser una expresion netamente popular, perteneciente a las tiendas, a los
caminos y al pueblo. (Gonzélez, 2002). Particularmente las tiendas, ademas de las fiestas, fueron
el escenario por excelencia de la cultura popular; sobre las primeras se hallan diversas
afirmaciones todas muy coincidentes, como esta del viajero norteamericano Holton, (Holton)
quien tuvo la oportunidad de visitar varias en diferentes partes del pais en su recorrido de 1852 a
1854.

Al marchar de Villeta, Holton lleg6

“..a una venta repleta de gente bulliciosa... dos velas de sebo en un candelero rustico de
madera iluminaban débilmente a la multitud de hombres y mujeres... En la venta estaban
cantando, tocando y si no me equivoco también bailaban. EIl instrumento principal era el tiple,
una bandola en miniatura que a su vez es mas pequefia que la guitarra”. “...El tiple es un

instrumento de tortura, de poco més de doce pulgadas de largo, al cual creo que nunca le pisan

3 (Torres Torrente, Bernardino. Las dos enlutadas. En: El vergel colombiano, Bogota. (6, noviembre, 1875), # 13, p. 98.)

4 (idem. pp. 161.)
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las cuerdas con la precision de un violinista o de un guitarrista, una vez afinado es facil de tocar
porque las cuerdas se rasgan de cualquier manera; so6lo se necesita guardar cierto ritmo y
compas. El tiple es baratisimo, cuesta dos o tres reales y el pais estd plagado de ellos, no sélo en
las tiendas sino hasta en los caminos”.®

Cuarenta afios después se lamentaba de lo mismo José Caicedo Rojas (Caicedo Rojas, 1942-
66 / 1969-71.) Cuando casi suplica que las iglesias se adeclen a un 6rgano o0 armonio

“...en vez del piano, y que el duelo de la iglesia por el recuerdo de la pasion del Salvador, no
se manifestase con pasillos y bambucos sino con armonias llenas de gravedad y sentimiento” ©

En 1900 Pedro Morales Pino propio de Cartago (El Gran Cauca) inicia un grupo integrado por

iz

cuerdas y vientos llamado “La lira, estudiantina u orquesta Colombiana”, en esta agrupacion
Morales combinaba sonidos de instrumentos clasicos europeos como violines, flautas, cellos con
sonoridades autdctonas como el tiple y la bandola; trascendié ritmos como el bambuco de la
tradicion oral a la escrita y ademas los dio a conocer en diferentes paises como México,
Honduras, Estados Unidos entre otros a través de los conciertos interpretados en diferentes giras.
Pero el Bambuco también atraves6 por una controversia por esos afios puesto que al trasladarse a
la tradicién escrita y ser apetecido por la aristocracia capitalina se respaldaba a toda costa el
origen europeo de este género pero el escritor Jorge Isaacs en su novela “La Maria” planteo la
idea de que en realidad el bambuco era una practica musical originaria de los esclavos negros lo
cual era muy mal visto pues al convertirse en una masica nacional debia atravesar por un proceso

de purificacion para que el buen hombre blanco y criollo pudieran bailarlo y escucharlo. Hoy por

hoy existen diferentes opiniones acerca de las raices reales, sabemos que se dio en la zona andina

5 (Holton, Isaac F. La Nueva Granada: veinte meses en los Andes)

6 Caicedo Rojas  José. Estado actual de la misica en Bogota. En: Textos sobre musica y folklore (2 vol.). Boletin de la Radiodifusora Nacional
de Colombia. 1942-66 / 1969-71. Bogota: Instituto Colombiano De Cultura, 1978, volumen | p. 21-32. El texto fue publicado originalmente por el autor
en Bogota en el afio de 1886, doce afios antes de su muerte acaecida en 1898.
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colombiana sin lugar a duda, expertos como Matilde Chabes de Tobar (Reconocida Musicologa
caucana) y Javier Ocampo LOpez (escritor, historiador, educador y folclorélogo colombiano)
aseguran que este género a pesar de ser autoctono toma elementos melddicos, ritmicos y formales de un
ritmo vasco llamado zortzico:

«Los ritmos vascos, y entre ellos el zortcico, presentan ritmos agiles, sueltos y
alegres, que sirven de soporte a una melodia de acentos quejumbrosos a veces,
formando un interesante contraste, muy parecido a nuestro bambuco. Lo cierto es
que en las opiniones de musicos y folkloristas espafioles se encuentran la relacion
del bambuco con aires populares hispanos, con adaptaciones muy propias de
nuestro medio colombiano; de ahi, lo folkl6rico.»

Javier Ocampo Lopez

Numerosas veces se ha discutido acerca de la escritura netamente musical del bambuco puesto
que se pueden encontrar partituras de este género en compas de ¥ asi como en 6/8 y es que la
historia del bambuco, como se expresa en el libro de Hernan Restrepo Duque esta intimamente
vinculada en el siglo XX en torno a la formacion de la industria cultural en Colombia, a la vez
que con los procesos de exportacion de la cultura particularmente hacia los Estados Unidos. La
radio y las grabaciones son de particular importancia en los procesos de reconfiguracion de la
imagen del bambuco, a la vez que interviene en sus caracteristicas sonoras (Lorena Andrea
Areiza Londofio). Por estas razones, no es extrafio que la disputa alrededor del bambuco y de su
escritura (su escritura (3/4 vs 6/8) esté relacionada con fendmenos de tipo social, de imaginarios
colectivos y de configuraciones determinadas por relaciones de poder y de dominacién (Salgar,

2007).
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La teoria postcolonialista como critica de los procesos de colonizacion, busca desnacionalizar
las transformaciones estructurales de la musica, transformaciones que han sido impuestas desde
modelos de pensamiento externos, cuando las €lites concentradas en las ciudades, influenciadas
por las formas de pensar europeas, llevaron a cabo estos procesos de naturalizacion del bambuco.
Reflejo de esto, es la formalizacion de una escritura que estaba relacionada con las percepciones

de la armonia clasica, dentro de la cual, como bien lo sefiala Victoriano Valencia-, “la armonia

(el acompafiamiento), no hace sincopa’’, por tanto, el primer tiempo debia ponerse en el primer
compas para dar la sensacion de simetria del ritmo. Pero esto también como objetivo anular las
raices africanas del bambuco y resaltar las formas del dialecto andino. Como lo sefiala
Hernandez Salgar: (Hernandez Salgar, 2007)

“El uso de sincopas y acentuaciones que “amenazaran” la claridad de una organizacion
métrica uniforme era percibido como una particularidad excesivamente local que podia dificultar
la comprension de la musica, y reforzaba la idea de que los géneros mestizos podian ser
artesanales, pero no artisticos. Esto se puede apreciar en las polémicas que se han generado
alrededor de la transcripcién del bambuco y que adn hoy suelen conducir a la conclusién de que
este género “a mas de poderlo leer se debe saber, para poderlo tocar bien” 8

Las caracteristicas ritmicas y sonoras de la escritura % contribuian en la configuracion de
imaginarios de lo autéctono nacional, aunque esta forma hubiera sido tomada desde el vals, los
imaginarios fueron construidos a partir de una aparente “tradicion comun” reflejada en el
bambuco. Por un lado, ésta construccion lleva al bambuco a insertarse en los salones
aristocraticos, al mismo tiempo que se fortalece dentro de los artesanos y las clases populares,

particularmente en los ndcleos urbanos de las zonas andinas, donde se extiende mediante los

! Mejia Vallejo, Alfredo Antonio. 2009. “Tres bambucos andino-antioquefios para banda de vientos”. Universidad de Antioquia. Facultad de Artes. (Tesis de
Grado).

8 Hemandez Salgar, Oscar. 2007. “Colonialidad y Poscolonialidad Musical en Colombia”. En: Latin American Music Review, Vol 28, No 2. pp. 242-270.
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formatos instrumentales y formatos mixtos (conformados por instrumentos y vos) y por las
grabaciones que serdn fomentadas durante la primera mitad del siglo XX por las disqueras la
Columbia y la RCA Victor. (Lorena Andrea Areiza Londofio).

El formato de estos bambucos, en su mayoria se componen de guitarra, tiple y bandola y otros
en formato orquesta como las estudiantinas. La particularidad de los primeros esta presente en
las letras y el acento que genera el desplazamiento ritmico y de las segundas en la expansion de
las mismas hacia la actividad musical en vivo.

Al mismo tiempo que comienzan a desarrollarse bambucos urbanos diferentes de los
bambucos rurales, dentro de los urbanos aparece simultaneamente la diferenciacion entre
formatos instrumentales (cultos) y bambuco cancién (perteneciente a las clases populares
urbanas), proceso que se despliega desde el siglo X1X con las composiciones para bambuco de
Manuel Maria Parraga y se extiende hasta el siglo XX, llegando a su punto mas elevado cuando
en los afios 40-50 diferentes actores refuerzan simultaneamente tres tipos de bambuco: bambuco
instrumental, culto, un bambuco de tipo popular urbano y un bambuco rural. En ese mismo
proceso de diferenciacion del bambuco, también se da una diferenciacién de su escritura, en un
esfuerzo por solucionar los aparentes problemas interpretativos. Al respecto el compositor y
mausico antioquefio Alfredo Mejia Vallejo (especialista en Artes), explica las diferentes maneras
de la escritura del bambuco 3/4:

“El primer bambuco que se escribié fue Cuatro preguntas de Pedro Morales Pino, él fue el
que lo escribio en 3/4, el cual tiene una caracteristica, que la armonia cambia [en] el segundo
tiempo y hay un hipo —que llamaban los viejos— después del primer tiempo; éste mas que todo
es sincopado (turi, turi...), y ahi en ése turi hay un silencio, cantado no se marca tanto ese turi.

Ese es el famoso hipo que queda en el primer tiempo del compés de 3/4, con bajo en primer y
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tercer tiempo, ésa es la caracteristica de ése bambuco. Después de él, los escribié el maestro
Emilio Murillo, ése es el claro ejemplo del bambuco en %, ese bambuco tiene unos acentos y
unas caracteristicas muy familiares, que si usted pasa ese bambuco a seis octavos pierde esas
caracteristicas (...). Hay un tres cuartos que es un seis octavos disimulado que lo desplazan para
que pueda dar la armonia en el primer tiempo con bajos en el segundo y tercer tiempo; y la
sincopa son dos corcheas ligadas, es otro tres cuartos tratando de solucionar el problema (...)”

Cabe aclarar a que a lo que se refiere el autor al referenciar Cuatro preguntas como el primer
bambuco escrito, es a que éste se conoce como el mas antiguo bambuco que se conserva escrito a
%, puesto que como se menciond anteriormente ya existia el bambuco de Manuel Maria Parraga
que data de 1856 escrito a 5/8, una especie de bambuco fantasia.

A continuacién, podemos ver algunos ejemplos de éstas transformaciones formales y sonoras
del bambuco:

El bambuco cuatro preguntas es un bambuco de la region Andina occidental, compuesto por
Pedro Morales Pino (Original de Cartago Valle) a principios del siglo XX. La versién original de
Morales Pino transcrita en 3/4 ha generado multiples debates. Se sabe que el compositor escribid
primero la musica y después el texto. Acerca de este bambuco existe una anécdota que menciona
Le6n Cardona:

“se dice que el primer bambuco que se escribié en un pentagrama lo hizo Morales Pino que
tenia un grupo (la lira colombiana 1881) que era muy popular y muy demandado por la alta
sociedad (...) bogotana, que no aceptaba ritmos africanos. Entonces se dice que ése fue el motivo
por el cual él escribi6 a 3/4 y no a 6/8, para asimilarlo mas a los ritmos europeos”

(Mejia Vallejo, 2009)

9 Mejia Vallejo, Alfredo Antonio. 2009. “Tres bambucos andino-antioquefios para banda de vientos”. Universidad de Antioquia. Facultad de Artes. (Tesis de
Grado).
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lustracion 1: Partitura para piano del bambuco Cuatro Preguntas escrito a 3/4. Pedro Morales Pino. (Hernandez Salgar,
2007)

En la figura 1 podemos ver la relacion entre melodia y acompafiamiento. Los problemas (a los
que se referian los compositores y criticos), presentes en la escritura 3/4, se notan mas
claramente en los finales de las frases, donde es indiscutible la desarticulacion entre la melodia y
el acompafiamiento. Al producirse un desplazamiento del ritmo, al mismo tiempo, se produce un
desplazamiento de los acentos de las palabras.

Otro caso del bambuco referenciado por Alfredo Mejia es la forma a tres cuartos desplazado,
donde el bajo se desplaza de los tiempos primero y tercero al segundo y tercer tiempo y la
sincopa se compone de dos corcheas ligadas. Este dice el compositor Leén Cardona (Mejia

Vallejo, 2009) es més parecido a la forma seis octavos.

e O —
X PF P tprr

llustracion 2: Contraste de marcacion ritmica de 3/4 y 6/8. (Lorena Andrea Areiza
Londofio)




Como podemos observar, el conflicto de la escritura entre tres cuartos y seis octavos no es
solo un inconveniente de transcripcion, también radica en las dificultades que se presentan al
intentar substituir el golpe de tambor por otro tipo de acompafiamiento con instrumentos como la

guitarra, el tiple o el piano.
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lustracion 3: Relacion ritmica entre guitarra y tiple en la escritura %y 6/8. (Lorena Andrea Areiza Londofio)

El bambuco Bochica, por ejemplo, del compositor Francisco Cristancho, es un bambuco de
tipo fiestero, que posee un aire sonoro festivo, y aunque la forma esté escrita a tres cuartos, se
percibe como si estuviera a dos tiempos. Luis Uribe Bueno lo utiliza aproximadamente en el afio
59 para sefialar las ventajas de las transformaciones ritmicas del cambio de escritura a 6/8.
Respecto a ésta composicion, Ledn Cardona se refiere como “el primer innovador en la forma y
en la ritmica de la melodia” (Mejia Vallejo, 2009). Bochica al igual que “Bachué” y “Pa’ que me
mird” son bambucos que en su estructura ritmo-melddica son muy diferentes en comparacion de
los anteriores. Una de las innovaciones que se presenta en ésta composicion es la estructuracion
en la segunda parte, de “una melodia escrita en negras con puntillo”, cuando, “las frases
melddicas de los bambucos generalmente se [construian] en ése momento a base de corcheas”

(Mejia Vallejo, 2009), esto proporciona otro paisaje sonoro, y genera nuevos matices melddicos.
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La escritura a seis octavos se reafirma preponderantemente durante la segunda mitad del siglo
XX, después de que Luis Uribe Bueno sefialo las consecuencias negativas de seguir escribiendo
a tres. Por un lado, para solucionar los desfases ritmicos y mejorar la relacion entre lectura e
interpretacion y, por otro lado, para “[ampliar] sus posibilidades estructurales y esquematicas y
[revitalizar] sus bases ancestrales” (Restrepo Duque, 1986. )

El compositor Alfredo Mejia, revela algunos datos relacionados con esta tension evidente
frente a la escritura del bambuco, una tension que aparentemente ya esté resuelta:

“En esta discusion de la escritura nunca se va a llegar a un acuerdo porque el 6/8 se hizo para
facilitar la escritura, la lectura y, en su mayoria de veces, aunque no se reconoce, es para ponerle
mas armonia, es mas facil ponerle mas armonia porque se presta mas”. (...) “...por eso es que
digo, por lo que he investigado y con los musicos los que he conversado, el bambuco esta a como
te lo escriban, no es que tenga que estar en seis octavos, en tres cuartos, que es la famosa
polémica, te lo pueden escribir en 12/8, en 2/4 (como lo escribi6 el Maestro José Rozo Contreras
Carabanda), o sea son caracteristicas diferentes pero las caracteristicas de este bambuco en tres

cuartos se dan si se escribe en 3/4”.

3.3. El Pasillo

Guillermo Abadia Morales, musicélogo y folclorélogo colombiano se refiere a la raiz
etimologica del pasillo:

"La denominacion de “pasillo” como diminutivo de “paso” se dio justamente para indicar
que la rutina planimétrica consta de pasos menudos.

Datan sus origenes de finales de la primera mitad del siglo XIX cuando el vals europeo

recibié de parte de indigenas diferentes modificaciones y adiciones. Durante la época de la
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independencia se comienza a gestar la necesidad de desligar la mayor cantidad de aspectos
culturales propios de criollos colombianos de los espafioles y la musica dio un valor artistico y
simbdlico a este proceso de independencia. Dicho esto, no fue sorpresa que el bambuco tomara
fuerza por esos dias, mas que el pasillo que siendo de preferencia de la ata sociedad guardaba
rasgos muy marcados del vals, fue a través del tiempo que diferentes masicos desarrollaron la
labor de componer pasillos y bambucos que se arraigaran de manera mas explicita a lo netamente
nacional, a lo criollo.

La primera evocacion que se hace de la palabra pasillol aparece en 1843 refiriéndose al vals
de la tierra, sin embargo, este nombre aparece de nuevo en 1860 como repertorio musical de una
banda musical de iglesia de Bogota. Afios mas tarde, el nombre de pasillo se confunde con los de
vals colombiano y vals de la tierra, todo parece indicar que los tres nombres conciernen a una
misma cosa. La adopcién en Colombia, Venezuela y Ecuador surgi6 hacia la primera década del
siglo XIX, con caracteristicas de cambios de tiempo mas acelerados tanto en su forma musical
como en su coreografia. Aun sin ser un ritmo auténticamente propio, tuvo gran acogida por el
pueblo como una variacién del vals europeo, de origen no tan polémico como el del bambuco y
que permite definirlo como una especie de vals acelerado, baile de pequefios pasos o pasillos,
que recibié nombres como capuchinada, resbalon, valse del pais, valse apresurado, estros
(deformacion de Strauss), valse redondo bogotano y varsovianal®.

Segun refiere German Paredes Avella durante los ultimos treinta afios del siglo XIX los
ritmos de pasillo fueron parte de los repertorios de las bandas de musica, sobretodo dentro de las
retretas donde aparecieron pasillos famosos como: El Bienhechor, el Crepusculo, el Desengafio,

el Desvelo, el Admirable, y muchos otros mas, que fueron Pasillos que gozaron de muy buena

10 Perdomo, José Ignacio. Historia de la musica en Colombia 1980 Bogota. Plaza & Janes.
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aceptacion. (Avella, 2014) . Pero a partir de la Gltima década del siglo X1X muy poco se vuelve a
hablar del baile del Pasillo, del Vals de la tierra, del Vals colombiano, y mucho menos de la
Capuchinada, por lo general todo lo concerniente al Pasillo, giré en torno a la parte netamente
musical donde evoluciona y es tenido en cuenta por grandes compositores de musica de aquellos
tiempos, cuando surgen dos modalidades de Pasillos: el cantado y el instrumental. Cabe anotar
que en paises como Costa Rica (donde se le denomina "valsecito™), Ecuador (“sanjuanito™),
Peru (“pasillo”), Venezuela (“valse”) y Argentina, poseen también el ritmo de pasillo, pero con
notorias diferencias y denominaciones en el manejo de la forma como se da en Colombia;
Guillermo Abadia Morales en su texto “La Musica Floklorica Colombiana, Direccion de
divulgacion cultural” menciona una tercera modalidad: el pasillo coreografico ahora en desuso y
que era una variedad del pasillo fiestero para ser bailado con coreografias grupales (Morales,
1973).

El pasillo fue adoptado por la clase alta de la época para ser interpretado al piano o bien en
grupos de mdsica de camara, pero también como cancion. En su forma instrumental, era
empleado para realizar bailes de salon, tradicion arraigada hasta principios del siglo XX, cuando
pasaron a ser considerados, hasta algo mas alla de la mitad del mismo siglo, reconocidos ya
como género representativo de la identidad musical de la naciéon. Martha Rodriguez Melo
menciona que, durante la segunda mitad del siglo XIX, el vals entr6 a formar parte del repertorio
de mausica nacional, como consecuencia de un nacionalismo modernizador de tendencia
cosmopolita y filiacion francesa, impulsado por el gobierno liberal, reformista y simpatizante de
la administracion descentralizada, de las reformas en el sistema educativo y de ensefianza, de la

libertad religiosa y de la separacion entre iglesia y estado. (Melo, 2012) .
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Durante 1900 compositores tanto venezolanos como colombianos convivieron en el apogeo
de la llegada del piano como instrumento esencial en la vida social de las familias de estas
épocas en dichas tierras y sus costumbres religiosas o festivas que se impulsaron la produccion
compositiva del Pasillo con introducciones lentas en su estructura formal y de secciones mas
expresivas, melddicas y terminandolas de manera répida; lo cual se asemeja a las estructuras de
las composiciones que sobreviven en el repertorio tradicional colombiano, de esta manera el
Pasillo fiestero, adquiere caracteristicas propias en cada region a donde llega convirtiéndose en
un género en Colombia. En la segunda mitad del siglo XX, el baile del Pasillo, a nivel rural, fue
el preferido en los festejos populares y en los Ilamados bailes de garrotell, piquetes (paseos de
olla), serenatas y festejos populares.

El pasillo abordado desde la mirada musical académica esta constituido como un ritmo
popular escrito en compas de tres cuartos (puesto que conserva la herencia del vals europeo) y
cuya velocidad de interpretacion varia segun el sub-genero de pasillo y el acompafiamiento
ritmico que este tenga en su ejecucion. En el aspecto melédico podemos hallar caracteristicas
concretas como los cambios de seccion dados mediante la escritura de una negra con puntillo o
negra seguida de un silencio de corchea, corchea y negra. En otros casos, podemos encontrar
variaciones y ornamentos desarrollados de manera similar o improvisada basados en la armonia
previamente expuesta en algunas de las secciones iniciales de la pieza. En la siguiente partitura

podemos observar el comportamiento en los cambios de seccion a nivel melddico y ritmico.
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EL CHATO
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llustracion 4: Partitura “El Chato”, José A. Morales.

Para abordar el aspecto ritmico estructural del pasillo debemos tener en mente que el concepto
de matriz métrica es vital para la sincronizacion de los patrones ritmicos que intervienen
simultaneamente al integrar todos los instrumentos que conforman la base ritmica y ritmo-
armonica de cualquier musica.

German Paredes Avella sefala:
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“Es a partir de esta matriz que se origina lo que denominamos el motor ritmico, entendido éste
como la simultaneidad de los golpes que se superponen creando un patrén que coincide en

determinados puntos de una matriz”.!!
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lustracién 5: Ritmo Tipos Instrumentales del Pasillo.

Partimos entonces de estas tres células ritmicas que componen el resultado sonoro del pasillo
instrumental tradicional. La célula ritmica que presenta la guitarra estd presente en la base
ritmica que ejecutan los instrumentos de percusion y también es utilizado con regularidad en la
estructuraciéon de melodias que pueden ser abordadas por la bandola, la voz y en algunas
ocasiones un tiple. La célula ritmica que representa en este ejemplo el tiple resalta el patron
acentual de tercera y sexta corcheas, caracteristica muy evidente en el acompafiamiento del tiple
para generos musicales como el pasillo y el torbellino.

Tres matrices métricas reunen los diferentes ritmos del eje centro-occidente colombino: La

primera es binaria, la segunda es binaria, pero con division ternaria de su pulso y la tercera es

11 Avella, German Armando Paredes. Creacion de la obra “abstracciones sonoras para banda sinfonica”, basada en los
géneros de la musica popular tradicional colombiana: pasillo, pajarillo, currulao y cumbia. Facultad de artes integradas escuela
de musica. Santiago de Cali. 2014
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ternaria con division binaria del pulso o Matriz ternaria-binaria. (Avella, 2014). Teniendo esto en

cuenta el pasillo tiene una matriz ternaria-binaria.

llustracion 6: Matriz Ternaria Binaria (Avella, 2014)

Avella también se refiere a modelos y las siguientes variaciones de la matriz ternaria-binaria:

nomn

lustracion 7: Modelo de Acentuacion Compas Ternario —Matriz Binaria Nol (Avella, 2014)

En este modelo se observan dos acentuaciones sobre matriz binaria ubicados en las corcheas

tres y seis de la primera division del pulso.
= =

=i =

llustracion 8: Modelo de Acentuaciéon Compas Ternario —
Matriz Binaria No2 (Avella, 2014)

En este modelo se evidencia la acentuacion del primer y tercer pulso (primera y quinta
corchea de la primera division). Da estructura a las bases ritmo-armonicas de guitarra en el
pasillo, asi como a otras formas de acompafnamiento en el tiple.

Este altimo modelo puede tener variaciones, Avella explica que se una de ellas es donde se

presenta una ampliacion de la primera corchea al unirse con las dos siguientes convirtiéndose en
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negra con puntillo seguidas de una corchea y una negra y la segunda variacion es la que contiene
el acompafiamiento de la base ritmica del tiple en el pasillo donde la segunda y tercera corchea
se unen conformando una negra al igual que la quinta y sexta.

En cuanto a la forma del pasillo podemos dilucidar que es tripartita y puede variar segun el
intérprete o el compositor, algunas de estas formas pueden ser: A-B-C-A-B-C, A-A-B-B-A-A-C-
C, A-B-A-C, A-B-C, etc. Para abordar la instrumentacion del pasillo como tal podemos citar a
Camilo Eduardo Martinez Ossa quien sostiene que puede variar segin su género:

“no es la misma instrumentacion la del pasillo fiestero que la del pasillo de salén. El fiestero
generalmente lo interpreta la banda de un pueblo, mientras que el de salén puede estar
acomparfiado por piano, cuerdas, voz o por ensamble de cuerdas pulsadas” 12

Por lo general, la bandola lleva la melodia, el tiple la armonia y la guitarra los bajos, aunque
algunas veces la melodia se pasa del tiple a la guitarra y la bandola se queda haciendo tremolo, o
la armonia la toma la guitarra y el tiple y la bandola doblan la melodia afirma Ossa. (Ossa,

2009).

12 Camilo Eduardo Martinez Ossa, COMPOSICION Y PRODUCCION DE BAMBUCOS Y PASILLOS BASADO EN ESTILO
MUSICAL BOGOTANO DE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX. Pontificia Universidad Javeriana, 2009

44



4. EL SAXOFON

4.1. Historia del Saxofon

La historia de este instrumento data desde el siglo XIX, mas exactamente desde el afio 1840
en la ciudad de Bruselas donde Antoine-Joseph Sax, més conocido como Adolphe Sax, disefid y
construyé por primera vez el saxofon buscando solucionar algunos problemas acusticos del
clarinete y obtener una mejor calidad en el sonido.

"Mejor que cualquier otro instrumento, el saxofon es susceptible de modificar
su sonido a fin de poder dar las cualidades que convengan o de poder conservar
una igualdad perfecta en toda su extension. Lo he fabricado -afiade el inventor-
de cobre y en forma de cono parabdlico. El saxofén tiene por embocadura una
boquilla de cafia simple. La digitacion es como la de la flauta y la del clarinete.
Por otra parte, se le pueden aplicar todas las digitaciones posibles” (Villafruela)

En 1842 Adolphe Sax se traslada a Paris, en donde trabajo en el desarrollo del instrumento,
pero fue hasta el 28 de junio de 1846 que patentd la familia completa de saxofones que se conoce

hoy en dia.
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| lustracion 9: Familia de Saxofones (Klosé)

Antes de la aparicion del saxofdn a nivel sinfonico, Sax en 1842 realiz6 una demostracion en
el conservatorio nacional de Paris, la cual “Escudier escribidé en La France musicale acerca de la
‘extraordinaria. .. intensidad y calidad del sonido... no se puede imaginar la belleza del sonido y
la calidad de las notas’ <<(“Escudier wrote in la France musicale of the ‘remarkable ...
intensity and quality of the sound ... You cannot imagine the beauty of sound and the quality of
the notes’”)>> (Ingham, 1998). En 1844 el saxofdn realizd su primera aparicion publica con la
obra de Héctor Berlioz, el sexteto Canto Sagrado, a partir de esta aparicion surgieron excelentes
comentarios hacia el instrumento y el inventor, fue por eso que varios compositores como
Georges Bizet, Georges Kastner, Jules Massenet, etc. Lo tuvieron en cuenta en algunas sus
obras posteriores.

Grandes compositores al escuchar el saxofén por primera vez, quedaron intrigados y
fascinados con el sonido del nuevo instrumento, casos como el de “Rossini, tras oirlo en 1844
"Nunca he escuchado nada tan bello". Mayerbeer, por su parte, sefiald: "Es este para mi el ideal

del sonido". (Villafruela).
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Al pasar del tiempo se fueron realizando algunos cambios y desarrollos mecénicos en el
instrumento, donde se le fueron llaves que brindaran una mejor digitacién; llaves como el Fa#
lateral o el Sib frontal, al igual que extender los saxofones hasta el Sib grave y en el caso del
Baritono hasta un La. (Ingham, 1998). En cuanto al desarrollo de las boquillas, cafias y el
material de construccion fue desarrollado en el siglo XX tanto en Europa como en Ameérica
buscando la sonoridad necesaria para cada intérprete y estilo.

La ensefianza de este instrumento inici6 en el Gimnasio militar de Paris en 1847, estas clases
estaban dirigidas a los soldados pertenecientes de las bandas, pero debido a los pocos afios de
desarrollo del instrumento no existia material propio, entonces los (...) “materiales didacticos
empleados para su ensefianza fueron los de otros instrumentos como la flauta o el clarinete
adaptados al saxofon” (...) (Mira, 2011). El siguiente lugar donde se acogio la catedra de
saxoféon fue en el Conservatorio Nacional de Mdusica de Paris durante los afios 1857 y 1870,
donde Adolphe Sax siendo profesor logro establecer su instrumento y donde

(...) “compusieron mas de treinta obras como piezas de concurso del
Conservatorio, escritas en su mayoria por Jean Baptiste Singelée y Jules
Demerssemann. Otros compositores que crearon piezas para saxofon en la época
fueron Cressanois, Savari, Petit, Genin, Signard y Colin, la mayoria de ellos
directores de bandas. Las obras escritas para saxofon a fines del siglo XIX eran
fundamentalmente fantasias y variaciones sobre temas diversos (especialmente de
operas” (...) (Villafruela).

Después de la muerte de Adolphe Sax, la creacion de obras para saxofon tuvo baja
produccidn, no fue hasta inicios del Siglo XX donde el saxofén vuelve a tomar relevancia en la

produccién musical. se puede decir que fue gracias a las bandas militares que el saxofon logré

47



mantenerse a flote durante algunos afios y de igual manera se hizo conocer a nivel mundial. Fue
asi que surgieron grandes intérpretes como Elise Hall, Lefebre, Klose, etc.

En Los Estados Unidos el saxofdn coge fuerza con las Big Bands donde con el papel de la
improvisacion surgieron grandes personajes que establecieron este instrumento como un
elemento fundamental para los diferentes estilos de Jazz que se desarrollarian con el paso del
tiempo; intérpretes solistas como: Lester Young, Charlie Parker, Colemann Hawkins, John
Coltraine, etc.

A medida que el crecimiento de la produccion de solistas de saxofén a nivel mundial y (...)
“solo a partir del virtuosismo interpretativo, el saxofén logr6 un rango solistico que ha
permitido que, de unas 900 obras escritas antes de 1942, en 1985 existieran 4500 obras
originales, 2000 obras sinfénicas con uno o0 mas saxofones y mds de 3500 transcripciones.” (...)
(Villafruela).

En Colombia el saxofén no se puede establecer una fecha clara de aparicion, pero se dice que
Ileg6 por los puertos del océano Atlantico a finales del siglo X1X y comienzos de XX donde era
utilizado en clubes nocturnos en ciudades como Cartagena o Barranquilla. (Valencia, 2010).
Encontrd su espacio en las diferentes bandas a nivel nacional, como la Banda de la policia, la
Banda Nacional. Pero donde mayor reconocimiento obtuvo fue en la musica de la regién caribe
en las orquestas tropicales, como la orquesta de Lucho Bermudez, la orquesta de Pacho Galan y
la orquesta de Edmundo Arias. El saxofon no ha logrado tener un papel caracteristico en la
musica andina colombiana, sin embargo, se han compuesto algunas obras para saxofon solista
con acompafiamiento de banda u orquesta en ritmos como pasillos, bambucos, etc.

El primer cuarteto de saxofones fue creado Por Marcel Mule en el afio (...) “1936 funda el

Cuarteto de Saxofones de Paris, cuyo repertorio original lo integraban transcripciones
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realizadas por el propio Mule. Rapidamente los compositores se sintieron atraidos por esa

formacion y escriben para ella (Glazounov, Rivier, Absil, Bozza, Desenclos, Dubois y otros)”

(Villafruela). En Colombia el primer cuarteto de saxofones fue conformado hace
aproximadamente 30 afios por el norteamericano Bruse Wright (...)

“quien ademds de ser el pionero, interpretaba el saxofén tenor junto con Alonso

Bautista y Luis Becerra, en los saxofones alto y Guillermo Gonzdlez en el saxofdn

baritono. Pocos afios después se intenté conformar un nuevo grupo de cdmara con los

saxofonistas de la BANDA SINFONICA NACIONAL, pero solo hasta 1996 cinco jévenes de

”

Manizales conformaron “Saxeto”, el primer grupo de cdmara reconocido nacionalmente
(Garzon, 2013).

A partir de este ejemplo se han constituido varios cuartetos de saxofones en las diferentes
ciudades y universidades del pais, algunos de estos enfocados principalmente en rescatar la
musica tradicional colombiana, como el Cuarteto de Saxofones de Bogota, cuarteto Saxbag,
cuarteto de saxofones de la universidad Pedagogica Nacional, entre otros.

4.2. Aproximacion al Saxofon

A continuacién, se explicaran los conceptos basicos del instrumento como, embocadura,
respiracion y emision de aire, el registro y la digitacion. No se pretende profundizar en gran
manera en elementos como las partes o la influencia de las marcas o materiales utilizados por las
personas, debido a g no es una guia de iniciacion hacia el instrumento.

4.2.1. Embocadura.

El diccionario Oxford de la musica la define de la siguiente manera: “Embouchure (fr.). 1.
Manera en que los ejecutantes colocan la boca y los labios en las embocaduras de las flautas,

los instrumentos de lenglieta y los instrumentos de metal; en el mundo de habla inglesa se ha
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empleado el término en este sentido desde el siglo XVIII"" (Latham, 2008, pag. 522). A partir de
esta definicion aparecen dos tipos de embocadura para el saxofén, la primera de ellas la
encontramos en el libro: Método completo para todos los saxofones de H. Klosé donde dice que
los dos labios deben cubrir todos los dientes, para evitar morder la boquilla, pero aun asi
ejerciendo presion para obtener una buena calidad en el sonido (Klose), la otra opcion para la
embocadura la encontramos en el: Método para Saxofon, una escuela de ejecucion ritmica
moderna de Jimmy Dorsey, la diferencia radica en el labio superior porque este no cubre los
dientes, porgue los dientes son apoyados directamente sobre la boquilla y el labio se encargara
de evitar que el aire se escape a la hora de la emision del aire.

En la formacion que se tiene en la Universidad Pedagdgica se emplea el segundo tipo de
embocadura, donde también se ejerce una presion en los musculos faciales con el fin de generar

resistencia y homogeneidad en el sonido.

APOYO DE LOS
DIENTES SUPERIORE
SOBRE LA BOQUILL

LABIO INFERIOR CUBRIENDC
LOS DIENTES

IETODO DE SAX

lHustracion 10: embocadura http://www.cifraclub.com.br/aprenda/cursos/20-sax/sk-curso-de-sax-p1.html

lustracion 11: embocadura Escuela de formacion musical y artistica Tunjaque
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4.2.2. Respiraciony emision de aire.

La respiracion para los instrumentistas de viento esta dividida naturalmente en dos, la
pulmonar y la diafragmatica. La mas recomendada es la diafragmatica

(...) “cuando Ud. aspira, empuje su diafragma hacia afuera, forzando la
entrada de aire en la parte inferior de los pulmones. Cuando expira, haga presion
hacia adentro con los masculos que cruzan el diafragma. Este método de
respiracion — contrastado con la respiracion basada en la expansion pectoral —,
le ofrece el mejor control del sonido y, al mismo tiempo, le permitira tocar con un
minimo de cansancio” (Dorsey, pag. 5).

Para la emision del aire es importante estar ejerciendo una pequefia presién en la boquilla para
generar una vibracion en la cafia. La columna de aire debe ser siempre constante, dosificando
este mismo para que el sonido siempre sea uniforme. Segun Williams la columna de aire es el
factor mas importante para tocar un instrumento de viento (...) “sin aire no habra vibraciones,
por tanto, no habra sonido, de su calidad dependera el resultado final, el ejecutante tiene que

brindarle a este el mayor cuidado” (Williams, 2003, pag. 6).

dientes

labio .

superior
: boquill:

inferior cana

lustracion 12: Escuela de formacion musical y artistica Tunjaque
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Para generar la primera vibracion de la cafia se emplea la lengua, pronunciando la silaba “ta”
o “Dah”, esta accion se llama ataque, después de iniciado el sonido se busca mantener 1a misma

intensidad en todas las notas del instrumento sin importar el plano dindmico q se esté utilizando.
Jr b/ & mf p T —

lHustracion 13: Plano dindmico. Sigurd M. Rascher — Top-Tones for the saxophone

4.2.3. Tesitura.

Los saxofones estan afinados en Eb y Bb lo que les otorga la cualidad de ser instrumentos
transpositores, esto quiere decir, mientras el saxofon toca la nota Do el sonido real es otro
diferente. De igual manera la escritura para ellos siempre es igual, todos los saxofones se
escriben en clave de Sol, pero el sonido de cada instrumento real es en diferente registro. La
tesitura de los saxos comprende desde un Sib grave (Primera linea adicional abajo) hasta un Fa
agudo (tercera linea adicional arriba), algunos saxofones baritonos cuentan con la llave de La lo
g les permite bajar medio tono mas, al igual que algunas referencias y marcas de instrumentos
afiaden las llaves de Fa# agudo.

En esta imagen se puede apreciar la explicacion dada anteriormente con los saxofones que se

usan frecuentemente.
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Tesitura de los Saxofones.

Sax Soprano (8ih) Sonido Escrito Sonido Real
A Nota Escrita Nota Real ; %
& n I 1T I Il |
o oo |- . i
X 11 1T | 11 | Il |
v e ==
Sax Alto (Mib
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3, Nota Escrita Nota Real i
s ! i o o 1|
iy I I | I 1| [ FaY 1 |
L] I =gy I | 11 | - 1 |
Ly ’ 9-,11. | w
Sax Tenor (Bb)
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o
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= 7 : Fr— s .
iy [ I T || [ [ 1 |
L] 11 I [ 1= el | 1 |
LY o P s =
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ﬁ wali ”u| el A i |
7 %] Ty 2 | 10 Fad I Il |
try i . i GE i
. © ;f ;} <

llustracion 14: tesitura de los saxofones

4.2.4. Digitacion en el Registro.

Del mismo modo que la escritura, la digitacion para todos los saxofones es la misma, gracias
al desarrollo mecénico del instrumento a través del tiempo y la implementacion de llaves para
realizar suplidos y facilitar pasajes virtuosos, se han desarrollado varias posibilidades de
digitacion para algunas notas.

En la presente tabla se presentan las diferentes digitaciones en todo el registro del saxofén.
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1) Registro Grave

A% B) B Ch c B% ct ob D DZ E) E irh FEH

uzso‘m T)(T = [T |T o |Fo e | [T
m800 h800
@ @

(

NI | Mh | 2 | M | A& | 2t | Mt | Al | N
300 300 300 300 300 300 300 500 800

Fuente: http://www.elsaxofon.org/2015/06/notas-del-instrumento.html

2) Registro Medio

B C C B g D? D DY E ’
E F» F Ef

A a0 [ A0 | 2 | 28| xd 0| 2.k | xS | A !

ggo 300 %00 800 gOO 300 goo 800 800

2 Gb G GE A A AZ Bb
20 a0 A& [ A& | nQ0n | 2l | 2 QM | 2@ | 2
300 300 goﬂ 300 900 300 goﬂ 800 800

Fuente: http://www.elsaxofon.org/2015/06/notas-del-instrumento.html
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3) Registro Agudo
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Fuente: http://www.elsaxofon.org/2015/06/notas-del-instrumento.html
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5. ANALISIS DE LAS OBRAS SELECCIONADAS.

Las obras seleccionadas como fundamento musical de este trabajo de investigacion son dos
piezas representativas del maestro Cardona, las cuales son escritas originalmente para un formato
diferente al cuarteto de saxofones. El analisis que se les realizo a estas piezas musicales nace del
resultado de la formacion adquirida en los diferentes espacios académicos ofrecidos en la

Universidad Pedagdgica, lo que conlleva a un analisis muy personal.

5.1. Optimista.

Esta obra esta escrita originalmente en compas de 6/8, pero este arreglo ha sido escrito por el
mismo maestro Ledn Cardona para el Cuarteto de Saxofones de la Universidad Pedagogica
Nacional en compas de %, lo que genera un desplazamiento del “tiempo fuerte” dentro del
compaés, y esto a su vez conlleva un cambio en la linea melddica y en los acompafiamientos.

Ritmo: Bambuco
Forma: AA//BB//CC/IAIIBI/IC//coda//

Textura; Homofénico.

5.1.1. Andlisis Formal.
Para estructurar el andlisis formal de las obras se tomé6 como referencia el cuadro propuesto
en el trabajo realizado por José Rebelo: “Ledn Cardona Garcia: su aporte a la musica de la zona

andina colombiana”.
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| Compases | Frases | Periodos | Secciones | Forma

1-8 Frase 1 Periodo 1

S—16 Frase 2 Seccidn A

17-24 Frase 3 Periodo 2 =

25—34 (36) Frase 4

37-44 Frase 5 Periodo 3 Forma:
45—52 Frase 6 Seccion B Tripartita
53-60 Frase 7 Periodo 4 Db A—B—C
61—-68 (70) Frase 8

71-78 Frazse S

79—50 Frase 10 Periodo 5 Seccion C
91 —105 Extension Fmn
106-111 Coda Coda

5.1.2. Seccion A

Analisis Arménico.

Esta seccion se desenvuelve en la tonalidad de Fa mayor (F real), se resalta el uso de las
dominantes secundarias, dominantes por extension y la progresién: segundo — quinto —
relacionado (ii-V7-i), en especial cuando llega a la region de subdominante.

La seccion A (compases 1 - 36) esta conformada por dos periodos simples, primer periodo cc
1-16. El segundo periodo cc 17 — 36, donde se encuentra el salto de casilla para ir a la segunda

seccion de la obra.
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Analisis Melddico

Durante toda esta seccion la melodia esta a cargo del saxofon soprano. EI manejo melddico se
basa principalmente en las notas de los acordes. Se observa el uso de grados conjuntos y saltos
desde 3" hasta 8Y* El &mbito empleado del instrumento abarca desde el Do grave hasta el Sol
agudo.

La melodia va ascendiendo cada cuatro compases, donde se evidencia el salto de 6m para
conectar el final e inicio de cada una de las ideas, estas ideas son presentadas como secuencias

melodicas. De igual forma que se va ascendiendo a nivel melddico también lo hace a nivel

dindmico (p - mf - f), la cual busca llamar la atencion del oyente a través de esa pequefia

tension que aumenta en cada frase.
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El acompafiamiento siempre esta a cargo de los saxofones: alto — tenor — baritono, los cuales
en textura homofénica forman los acordes de acompafiamiento para el saxofén soprano. Este

acompafiamiento ritmo — armonico se encarga de ensamblar el grupo.
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En el primer periodo la melodia alcanza su nota méas aguda (climax) en el compas 15, la cual
repite en los dos siguientes compases generando una tensién en el compas 17 con el salto de 5

disminuida, que resolvera en el inicio del segundo periodo.
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Esta misma nota (Mi), vuelve a aparecer en el segundo periodo, cc 25, la cual es precedida

por un salto de 7m y tiene indicacion dinamica forte.

C7 C7 Am7(b5) D7
23
e —— |
i =] & i | = i
ANV | 1 | & 11 | 1 | | | |
P — e ——— f T 14 &

En el compés 28 aparece la nota mas grave (contra climax) de la primera seccion, un Do.
originalmente este compas estd escrito en forma de arpegio ascendente, pero por motivos de

registro del instrumento la primera nota fue escrita una octava arriba.
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5.1.3. Seccion B.

Analisis armdnico

Tonalidad: Reb (Db real)

La seccion esta dividida en dos periodos simples simétricos, que se presentan en los compases
37 - 52 y 53 - 68. La melodia de esta seccién B se distribuye por periodos entre el saxofon alto y

soprano, manteniendo al resto del conjunto realizando el acompafiamiento ritmo-armonico.

61



Frase
Penodo

Al N AU ..6._
! ~ o~
TN W <

ma . w THTT
A.r... M AL ‘

Pl 1N _ ,..F.. “ ;

..p. ‘o m.m... LT

i 1N ,41 M ..“3.-, __

m H- L ,..r;y. LI:;.‘ :

y..M H T Q.H-.: .._....r|

e S -

y o]
5 N9 | 1554 I
1 o
L U U A
= 4 »!.A u1
H 1 L1 T
A:... aly ML N
! I” A Al I8
. n Ho s
w.u N 4 N 1
I\
NY ﬂ._ \ NY N9
U
! 1 T 1 1
£ ||$H= L ™
o 1 u b
N -U N N4
s N 4 N N
E s [Hrs YA H-%
n i
N 1 N N
2
-H - ~Hi -H
NA/m Cl A.ﬁvv N n‘ﬁw

AR Sx

Taoor Sax

Sarsoos Sax

L1
e
- 4 4 -~

f

e

Abm”

AT

Cmies) F7 Bh=m

Ebm?

E"p"';l

——— e e

Eb=”

pLEE

cxtse.
—1—

»

cmic.

(11|

P

}
prlpis o

-
-

|,

62



Gheaj? B39 Far Fdin Eb=m” Ab~ = Bb7 i
e R e - i —
> = - o,y ..4—._-’# £ £ o P
SToTTIStS == —-=sshooor—msoo— =t
! e o e e e o e o e i
) T L T L
f o,
~ o~ . =4 b
g ! e (& .. e ~~ if £ s afFFf FlFie [ 3
#ﬁ ——r  — . — y 4 S " I y s —~1—+ —— T — - 1
i ol = 1 1 F = = i 1 2
3 T T B - - H
) = T
cze.
s r Bt y
P = F i = R TS = E puloff E|fe el
> A " 1 1 2 1 1 | > 1 ) i i ol 1 1 2 1 1 1 1 ) 1 i 1 1 1o 1
e e e o e B oo e o o o o e o e o o e o e e o = e e e
Yl?‘ " = 1 !r} = = LS 'Y i — =
= }
f o
O ! 1 2 : s N i
> A ) 3 I I 1 ) N S . N 1 A 1 . . -y 1 O 1
frm = o — 1= ——f " —fFF F——F— t — —a—a =
s - = 1 = } " —— — i 1
i } —1 }
f e
Ebm’ B3 Fo Edm Ebm? A7 Dbe abe | Db c-
SN S ___1_‘ — St d
ﬁ — EE"EE?{? ef P £ o pn Y
EEEEE e e e e e —— = — —
‘ﬁ. T —
] o2 o ——,
£ £ e ot — .‘F"EF.‘!". r el _LFf = r __.f
P et ) e =S E=—csar =
} } == } f
ﬁ — =
=M I . e —~ ==l I E E '

”~ ~ s - e .~ L r | o ~ o be ol
e e e e e
z ===iEsEsEis s 1 : —7— } —

t f
ﬁc -
i Tty e
= e t—ots T ——=rr s
=: = I i } tt_:_j Pt ¥ T - ;

El uso de dominantes segundarias es muy importante a lo largo de esta seccion, las cuales
ayudan a resaltar las semicadencias de cada periodo. Es muy comdn el uso de los acordes de
paso los cuales se persibe en la conduccion del saxofon baritono. Durante el primer periodo se
observa una secuencia melodica cada 4 compases, mientras en el segundo periodo la extension
de cada secuencia es de 8 compases, pero la ultima aparicion de cada secuencia en los diferentes
periodos sufre un cambio en la parte final.

Analisis melddico.

En la melodia del saxofon alto el registro que maneja va desde el Fa grave hasta el Sol agudo.

La melodia esta basada en notas de los acordes, con grados conjuntos y saltos, cuya mayor
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amplitud es de una 6m. El plano dinamico se mantiene en forte exceptuando un crescendo al
final de periodo, el que aparece antes de entregarle la melodia al saxofén soprano. Al igual que

en la primera seccion la line melddica va aumentado progesivamente hacia arriba.
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En el compas 49 cuando se llega a la nota climax de este periodo, aparece la primera
secuencia cromética a nivel melddico, generando una distencién melddica y creando un descenso

dindmico implicito.
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En el segundo periodo la melodia es ejecutada por el saxofon soprano, el cual utiliza un
registro comprendido desde un Sib medio hasta un Do agudo. Los intervalos usados van desde

grados conjuntos hasta saltos de 4 justa.

Gbmaj7 3410 Fm7 Edim
53 —
)= o s, - P o = =
& TV~ 1 | 2 T 1 1 | s —
:€E Eb g 1 L3 1 I 1 (3 1
1 T 1 T T 11 T T
v 1 T | 4 1 I" i 1 1 | I — 1 I' ]
f cresc
Ebm7 Ab7 Fm7(:5) Bb7
57 o S —
oL - o » o = e a T g e e e
: E = g 1 1 1 11 1 § ot 1 11 1 1 1 11 1 1 ]
N 1 1 .; ‘; : I’ i : I = %I ! I' i
o L

En el compas 59 llega a la nota méas aguda, y la tension generada por la linea melddica al final
de esa frase es acompafiada con un crescendo hasta fortissimo y de una progresion ii-V7, que

resolvera en el compas 61.
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5.1.4. Seccion C

Analisis armodnico

Tonalidad: Fa m (Fm real)

Este periodo estd conformado por un periodo simple asimétrico con extension por aumento.
La melodia esta distribuida entre el saxofon tenor durante la primera frase, y el saxofon soprano
desde la segunda frase hasta el final, de igual forma el acompafiamiento se encuentra en los
demaés saxofones. Se localiza al final de esta seccion la indicacion “Da capo sin repetir y coda”.
El salto a la coda se indica en el compas 100.

A nivel armonico presenta el uso de dominantes secundarias, y durante la melodia del tenor,
se alcanza a percibir una pequefia modulacion al relativo mayor. Al igual que en las otras
secciones el uso de la progresion ii-V7-relacionado sobresale fuertemente. Es la primera vez que
se encuentra una extension en algin periodo de la obra, pero en este caso se aumenta la segunda

frase, y después se aumenta el periodo.
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Analisis melédico
En el compas 70 aparece la segunda secuencia cromatica a nivel melédico, la cual sirve como
preparacion para entrar a la seccién C. Este descenso viene acompafiado esta vez por un

regulador dindmico y este motivo prepara un cambio de ambiente entre la segunda y la tercera

seccion.
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El registro empleado en la melodia del saxofén tenor comprende desde un Fa# grave a un Sol
agudo. EI manejo melodico utilizado comprende desde grados conjuntos hasta salto de 5 justa, lo

que le da un caracter vocal y tranquilo a este periodo. Cada frase va aumentando el plano
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dindmico buscando generar una tension que se resolverd en el compas 79 cuando se le entrega la

melodia al saxofon soprano.

Fm Fm/Ab Bbm7 Bbm7
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En el compas 79 se llega a la nota climax de esta seccion Sib, la cual se encuentra resaltada
con la dinamica fortissimo, y en el compéas 81 es usada para resolucion de la idea. Se nota el

cambio drastico de caracter entre los dos periodos, donde este ya es mucho mas marcado y

agresivo a la vez indicando que la obra ya esta por terminar.

Dm7(55) G7 Cm7 Cm7
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Esta nota vuelve a aparecer en la parte final de esta seccidn, en los compases 97 y 99.
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El ambito empleado por el saxofén soprano comprende desde un Sol grave hasta un Sib

agudo; ese Sol aparece en el compas 84 en forma de arpegio creando una tension implicita en la

melodia y en la percepcion dinamica.
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En el compas 104 aparece la indicacion “Da Capo a Coda sin repetir”. Esta indicacion se
dirige a una coda de 6 compases donde estan presentes tres acordes que son ejecutados en bloque
por los cuatro saxofones. Aparece un sustituto tritonal de la dominante, esforzandos y una

resolucion en modo mayor.

Db7 Fé6 F F
106 — R
4hﬂ9./-"' o o a-/’—\. o -3 P
S.Sx 11— 1 e 1 ——r—%F -
B = '\"n) |7 1 | 4 1 1 | 4 y | 1 1 4 Vi r
e
S p————\ff 5 P i—iff
/4 S —
AR S, W S T .
A.Sx.ﬁz';ra ] e i =T T+ ¢
o
fp +——\f rr+—KN r
¥ P N
gy #F VEWTTEL s . .
TSz |y T ' ~f—F T
32 7 7 ¥
Fp —— o —N p
fH & ! A
BSy |yt w—7ee——5 ——— £ ——v
V‘i i F‘I T I . =
\v !
sfs P ———d# s p——K

68



5.2. Melodia Triste.

Obra escrita en compas de %, en ritmo de pasillo lento. Esta obra es conocida por el arreglo
para clarinete y guitarra, donde hay un uso marcado de ornamentos en la linea melddica, pero en
el arreglo para cuarteto de saxofones el maestro Cardona realizd algunos cambios a nivel
melddico y armoénico. Esta obra busca generar contrastes, debido a los diversos cambios de
tempo entre Allegro y Lento y las indicaciones dindmicas propuestas a lo largo de la pieza
musical.

Ritmo: Pasillo
Forma: AA//B/ICIAIIDIIAII

Textura; Homofénico.

5.2.1. Andlisis Formal.

El maestro José Rebelo en su trabajo: Leon Cardona Garcia: su aporte a la masica de la zona
andina colombiana, realiza el analisis de Melodia triste, el cual estructura el analisis en
diferentes categorias: Mapa Conceptual de la forma, andlisis ritmico, andlisis estético, analisis
poiético y al final adjunta la partitura donde esta indicado el analisis melddico, armonico, formal

e indica los motivos e incisos.
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Mapa conceptual de la forma

lustracion 15: Analisis formal (Revelo, 2012)

[ Compases | Frases | Periodos | Secciones | Forma
1-6 Frase 1 Periodo 1 Seccion A
6—18 Frase 2 Em
19-21 Frase 3 Periodo 2
22-125 Frase 4 Seccion B
26—29 Frase 5 Periodo 3 G-Bb
30-33 Frase &
34 -37 Frase 7 Periodo 4 Seccion B' + Forma
transicion
38-41 Frase & De
43-145 Frase 9 Periodo 5 Em basillo
46—49 Frase 10
50 Seccion A
53-56 Frase 11 Periodo 6
57 —60 Frase 12 Seccion C
6l - 64 Frase 13 Periedo 7 C
65 - 68 Frase 14
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MELODIA TRISTE
LCompases | Frases | Periodos |Secciones ] Forma |
16 Frase 1 i
69 Frase 2 Periodo 1 Seccién A
9-13 Frase 3 Em
13-18 Er a | Periodo 2
19-21 Frase 1 _
22:25 Frase 2 Periodo 3 Seccién B
26-29 Frase 3 , Em Bb
30-33 Frase 4 Periodo 4 - ¢ Forma de Pasillo
34-37 Frase 1 L ..
38-41 Frase 2 Periodo 5 Seccion C
4245 Frase 3 ] Em
46-49 Frase 4 Periodo 6
50 Seccién A
53-56 Frase 1 B
57-60 Frase 2 Periodo 7 Seccion D
61-64 Frase 3 C
65-68 Frase 4 Periodo 8

Durante el analisis realizado al arreglo para cuarteto de saxofones, se ha llegado a una

conclusion diferente a nivel formal. A continuacion, se presenta el cuadro de dicho anélisis.



5.2.2. Seccion A

Analisis Arménico.

Esta seccion utiliza reiteradamente la progresion: ii-V7-relacionado, al igual que acordes de
paso. Esta conformada un periodo simple asimétrico. La primera frase constard de 6 compases y
la segunda de 11 compases. Esta primera seccidn se repetird en varios momentos de la obra y a

su vez sera la encargada de finalizar la pieza en el compas 18.
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Analisis Melodico.

La melodia es propuesta por los saxofones soprano y alto, cada uno de ellos en diferente frase.
Se resalta el uso de cromatismos, grados conjuntos y saltos desde 3ras hasta 5J, lo que les da a

estos pasajes un caracter mucho mas instrumental que vocal.
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El dmbito utilizado en el saxofon soprano en esta seccidén, comprende la amplitud de hasta
unal0™, alcanzando el climax de su seccion en el compéas numero 4 donde llega a la nota Re en

registro agudo, apoyado con la indicacion fortissimo.

4 . oo ey
| ehe *e bk
- 7 I "
- [ 7]  —
[ fan) L) i
o

La nota mas grave se puede apreciar en los compases numero: 1 — 2 — 6 — 7. Siempre utilizada
en forma de bordadura cromaética, apreciaremos el ejemplo en los dos primeros compases de la

obra.

El salto mas amplio en esta melodia lo encontramos en la unién entre el compas 3 y 4, donde

se maneja un salto de 5 disminuida.
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e
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La textura musical de esta seccion estd presentada de forma homofdnica por los demas
saxofones (alto, tenor y baritono), aunque mas adelante el saxofon alto y soprano cambiaran de

roles.

72



st A —, | e
¥  ——— y — ¥ 7 y = ¥ T—— ¥ = L 700 L5
Alto Sax (A y, /-y - Su— .- y S .y - S ry F S S I i
\'j, 4 ¥ 1 ¥ 1 1 I
i mf _— 1
Q)
\
iﬂgg:g 1y T K K T T T
Tenor Sax |fae—t—p—&—% i"i £ i' £ i . S o £ il £ —}
\'j/ = 3 I = 7d =1
3 mf —_—
Q)
: FhLrr——reir——r : ; : e e
jaritone Sax % T i r3 = =" T r3 I ry =, v i
<o = ’ — i
f mf ————— J:f

En la segunda frase la melodia a cargo del saxofén alto, presenta un gran uso de escalas

cromaticas, las cuales podemos encontrar en los compases nimero 10 — 12 — 14. Estas escalas

estan indicadas con ligaduras, mientras los usos de los otros cromatismos estan ligados de a dos

corcheas 0 separadas. Este uso de cromatismos descendentes buscar generar una distencion

melodia de forma implicita, pero aca esta apoyada por indicaciones de tempo y dindmica para

hacer mas clara y precisa la intension del compositor.

Moderato
10 /r—\ )‘f[./'\
e ]
| — 1 11 ==l | — ) ) ) [ ol | | | |
\{)V NS B S === =

Se toma como intervalo mas amplio los saltos de 3ras, las cuales son notas principales de la

armonia, cc 9.

ef

El ambito utilizado en este periodo abarca desde un Si# medio (compas 9) hasta un Si agudo

(compas 10).
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5.2.3. Seccion B.

Analisis armoénico

En esta seccidon es modulante y esta dividida en dos periodos simples simétricos, el primero
de ellos comprendido de los compases 19 — 25 en tonalidad de Sol y el segundo periodo entre los
compases: 26 — 33 en tonalidad de Sib. A nivel armdnico se hace uso de acordes de paso, un

acorde aumentado, un sustituto tritonal y la progresion ii-V7-relacionado.
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Analisis melddico.
El primer periodo esta a cargo del saxofon soprano donde emplea un registro de 5J, siendo un
Do# agudo su nota mas aguda (compés 19) y un Fa# como su nota mas grave (compases 22-24-

25).

Allegro =160
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Emplea el uso de grados conjuntos y dos saltos de 3ra como intervalo mas amplio.

F—/—\ e E —
I r Wﬁl_i | B | 1 I
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El acompafiamiento presentado por los otros saxofones, busca mantener la estabilidad del

pulso.
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En el segundo periodo la melodia es tomada por el saxofén tenor, en el cual maneja grados
conjuntos e intervalos cuya mayor extension serd de tercera, generando de esta manera que la

melodia tenga un caracter méas vocal y expresiva.
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El &mbito empleado por el saxofon tenor es de una 8J, va desde un Mi grave, hasta un Mi

medio.
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5.2.4. Seccion B’.

Analisis armdnico.
Esta seccion es muy similar a la anterior, la melodia est4 a cargo de los saxofones soprano y
tenor, esta compuesta de dos periodos simples simétricos y el uso de secuencias melddicas (cada

4 compases) se puede apreciar de mejor manera.
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Analisis melédico.

El primer periodo de esta seccion es muy similar a la seccion anterior, presenta un solo

cambio a nivel melddico y este se encentra en el compas 40.

En el compas 34 se emplea una escala cromatica ascendente que nos lleva al climax de este

periodo.

Allegro =160

3 q
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En el segundo periodo la melodia del tenor utiliza un registro de 5J, donde su nota mas grave
es un Re medio y la mas aguda un La. El intervalo mas amplio que maneja es de 3ra y la

indicacion de dinamica va descendiendo de igual manera que el tempo.

Moderato =120

a tempo = N
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Es importante resaltar que durante este periodo es el Unico momento de la obra que es

ejecutada por 3 saxofones y no por el cuarteto completo, en este caso el saxofon soprano

permanece en silencio.
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5.2.5. Seccion C.

Analisis armonico.

Esta seccidn se encuentra en tonalidad de Do, y estd compuesta de dos periodos simples
simétricos. El primer periodo la melodia es ejecutada por frases, la primera de ellas por el
saxofon tenor y la segunda por el saxofén alto. El segundo periodo esta a cargo del saxofon
soprano y mas adelante esta indicado el cambio de tempo para conectar con la seccién A. Se
emplea marcadamente el uso de la progresion ii7-V7, pero en varias ocasiones no resuelve esta

misma, sino que extiende su resolucion por unos compases mas.
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Analisis melddico.
En la melodia del saxofén tenor se puede apreciar el uso de grados conjuntos y un salto de 4J
al final de la frase. Este primer periodo sigue con la misma intension y caracter que la empleada

en la seccion B, muy tranquilo y melancélico.

Allegro =160

4
\

En el compas 57 la melodia es ejecutada por el saxofon alto, donde se observa una clara

imitacion de la melodia presentada anteriormente por el saxofon tenor.
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La melodia del segundo periodo de esta seccion es interpretada por el saxofén soprano. Esta

seccion es la que maneja el registro mas amplio en toda la obra, debido a que utiliza las dos

octavas del instrumento. EI manejo melddico utilizado en esta seccion se basa principalmente en

el uso de grados conjuntos y saltos de terceras, resaltando las notas representativas de los

acordes.

Moderato =120

La nota mas grave se encuentra en el compas 64, donde se llega a un Do# en forma de

bordadura.

Moderato =120

64
f) «

(GaErreran

mf

El climax de esta seccion se encuentra en el compas 68, justo en el Gltimo compas antes de la

repeticion de la seccion lo que va generando una tensién que resolvera en la melodia del tenor.

La nota a la que se hace referencia es un Do# agudo.

2
\
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En el compés 71 aparece de nuevo la armadura de Mi menor (Em) y una serie de acordes que
son ejecutados en bloque por el cuarteto, que sirven de puente para llevarnos por Ultima vez a la

seccion A, en donde se encuentra el final de la obra.

TT™

Soprano Sax |Hfay—* —

T
1T
T

Alto Sax

D.S. al Fine

# ;
Ll T +
Tenor Sax ﬁ: >+ =

Baritone Sax —
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6. SISTEMATIZACION DE EJERCICIOS.

Los ejercicios propuestos en este trabajo nacen a partir del analisis musical realizado a las
obras del maestro Ledn Cardona, Optimista y Melodia Triste. Dicho estudio arrojo varias
caracteristicas que se tomaron como referencia para el desarrollo musical de los saxofonistas.
Los ejercicios buscan afianzar elementos técnicos que son necesarias para el trabajo y desarrollo
de cada persona.

Los ejercicios son presentados en el siguiente orden:

» Atrticulaciones
> Registro y digitacion
> Flexibilidad.

Sin embargo, el orden propuesto de los ejercicios puede estar sujeta a cambios, debido a que
las necesidades de cada persona son diferentes. Estos ejercicios pretenden brindar herramientas y
opciones de estudio para los saxofonistas, y a su vez, llegar a ser un material de consulta para

otros instrumentistas y profesores.

6.1.Articulacion.

Segtin el Diccionario Oxford de la musica la articulacion hace referencia al (...) “grado de
separacion de cada sonido en la ejecucion de notas sucesivas” (...) (Latham, 2008, pag. 117).
Cabe resaltar que la articulacion es uno de los elementos musicales que propician y conllevan al
fraseo y a la distinta interpretacion de las obras, cada estilo tiene de forma implicita o explicita

las indicaciones de articulacion.
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Las articulaciones se pueden dividir en dos categorias: 1. Articulacion 2. Enfasis.
Staccatissimo significa que la duracion de las notas es extremadamente corta. Staccato significa
duracién corta 0 més exactamente dura la mitad del valor de la nota escrita. Tenuto o portato
indica que la nota debe tener el valor completo de duracién en la ejecucion y/o también puede
significar un énfasis no tan marcado en la nota. Acento esta indicacion ya indica un estrés o

énfasis sobre la nota. Marcato significa que el énfasis realizado en la nota debe ser muy fuerte.'3

articulations of duration
I 1

fi T - = A
7
F
an
o)
L staccatto tenuto accent marcato

staccattisimo 1 I
articulations of stress

lustracion 16: Fuente High Yield Music Theory, Vol 1: Music Theory Fundamentals, Section 1.9, Dynamics, Articulations,
Slurs, Tempo, Markings

Las articulaciones de énfasis y duracion pueden unirse con el fin de crear nuevas sonoridades
en la masica. Las Ligaduras son escritas con dos propositos, el primero de estos para unir la
duracion de dos o mas figuras, siempre y cuando sea la misma nota, la otra forma de ligadura es

de frase o expresion, donde se articula Unicamente al inicio de esta misma.

Mo setoca Mo se toca Mo se toca

llustracién 17: ligadura duracion

Notas ligadas por varias compases

P

1

T T
1 El
-} JI. A

i

E
S i e

lHustracion 18: ligadura duracion.
Fuente: http://www.aprende-gratis.com/teoria-musical/curso.php?lec=ligadura-puntillo

13 L earnMusicTheory.net
http://learnmusictheory.net/fundamentals/index.asp?FileName=01%2D01%2D09%2DDynamicsArticulations
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lustracion 19: Ligadura Frase
Fuente: https://academia-arsnova.com/Ligaduras.htm

La articulacion en los instrumentos de viento, en este caso de saxofon, se produce a partir del
contacto de la lengua con la cafia y puede ser ayudada con el flujo de aire. Este contacto varia
dependiendo de la articulacion escrita, puede ser de forma muy delicada o muy marcada. La
velocidad es otro papel importante en la articulacion, debido a que la lengua se va a ver limitada
a mayor velocidad, lo que también puede generar falta de precision y sincronia entre los dedos y
la lengua.

Los ejercicios propuestos a continuacion emplean articulaciones como: ligaduras, acentos,
staccatos, portatos y la articulacion simple (nota sin ninguna indicacién). Que buscan ir

desarrollando las diferentes capacidades técnicas en los estudiantes e intérpretes del saxofon.
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Ejercicio N°1

Ejercicio basado en la linea melddica de la seccion C del pasillo Melodia Triste y se basa en
secuencias de 3 compases gque van ascendiendo progresivamente empleando el registro grave y
medio del instrumento, donde se busca desarrollar la combinacion entre articulacion simple
(detaché) y notas ligadas en grupos de dos y tres notas.

Este ejercicio estd pensado para estudiantes de semestres iniciales (ler), se sugiere realizarse a
una velocidad réapida (Vivace) 140-160 bpm, buscando la homogeneidad del sonido y la

precision ritmica, respetando la duracion de cada figura escrita.

Ejercicio N° | Articulaciones

o =140 - 160
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Ejercicio N°2

Ejercicio donde se encuentran tres tipos de articulaciones simples, ligaduras y staccatos, al

igual que uso de cromatismos en el registro medio y agudo del instrumento. Todo esto implica

un conocimiento mas amplio de la digitacion y la precision a la hora de articular las notas,

procedimientos que se van reforzando con el paso del tiempo, por lo que estd pensado para

estudiantes de 2do semestre en adelante. Se sugiere realizarlo a una velocidad de 120-140 bpm ,

0 mas, si la claridad y calidad sonora del instrumento lo permite.

Ejercicio N°2 Articulaciones

o =120 - 140
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Ejercicio N°3

Como resultado del analisis realizado al pasillo Melodia Triste, se pudo observar el uso de
cromatismos y secuencias, por lo que se tomaron como referencia para la creacion de este
ejercicio.

Esté disefiado para estudiantes de 2do semestre en adelante, debido a que se emplea el registro
medio y grave, con ligaduras y staccatos. Este ejercicio pretende la potenciar la agilidad, puesto
que algunas obras que hacen parte del repertorio clasico del saxofon y musica tradicional
colombiana incluyen este tipo de articulaciones, por lo que se sugiere realizarlo a una velocidad

de 140-150 bpm con una sola respiracion.

Ejercicio N°3 Articulaciones

o =140 - 160
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Ejercicio N°4

La progresion ii7-V7-relativo es muy empleada por el maestro ledn Cardona en sus obras, por
lo que se tom6 como referencia para el disefio de este ejercicio. Pensado para estudiantes de 4to
semestre en adelante en el que se utilizaron los arpegios correspondientes al cifrado y se
afiadieron ligaduras, staccatos y acentos en los tres registros del saxofén. Estos ejercicios
cifrados pueden ayudar a generar pensamiento armonico en los instrumentistas melddicos, ya
que les brindara mayor informacion sobre lo que estan tocando y no se quedaran simplemente en
repetir notas al azar. Ejercicios como este pueden servir como base para el estudio de
progresiones armonicas Y llegar a tener variaciones con el fin de generar una mejor conduccion

de los acordes.

Ejercicio N°4 Articulaciones
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Ejercicio N°5

Este ejercicio esté disefiado para estudiantes de 4to semestre en adelante donde se trabajan los
arpegios de cada grado de la escala y a su vez puede ser transportado a cualquier tonalidad
mayor 0 menor. Se busca que el staccato sea corto y rapido debido al tempo recomendado para la
ejecucion del ejercicio (120-140 bpm). Se tomd como referencia la obra Optimista y el bloque
ritmico-melddico que ejecuta el cuarteto completo en la parte final de la seccion C de esta obra.
La articulacién dos corcheas picadas y dos ligadas, o viceversa, son comunes en varios géneros
musicales tanto del folklor colombiano como latinoamericano, por esta razén se busca que la

ejecucion sea lo méas exacta a lo que esta escrito en el ejercicio.

Ejercicio N°5 Articulaciones
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Ejercicio N°6

Ejercicio basado en los patrones ritmicos encontrados en las dos obras analizadas, pensado
para estudiantes de 3er semestre, debido al uso de las diferentes articulaciones y combinaciones
presentadas en el ejercicio. Se recomienda realizarlo a una velocidad de 130-160 bpm, cuidando

la calidad sonora en todos los registros del instrumento y la duracién de cada figura.

Ejercicio N°6 Articulacion
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6.2.Digitacion y Registro.

El saxofon es un instrumento que gracias al desarrollo industrial ha sacado provecho de los
cambios que este desarrollo conlleva a nivel industrial. Esta evolucion le ha permitido
implementar en el instrumento diferentes llaves o platillos, que dan opciones para ejecutar un
mismo sonido.

El diccionario Oxford de la musica define la digitacion como: “Notacion numérica que
aconseja los dedos que pueden usarse en una ejecucion. (...) En muchos otros instrumentos, la
digitacion se refiere a la forma de produccion de la nota requerida y, por lo mismo, rara vez se
indica por escrito.”

En la ilustracion N°20 se puede apreciar las diferentes letras y nimeros de cada llave, lo que
permitird especificar en la parte superior de cada pasaje la posicion sugerida para la

interpretacion, pensada en la comodidad y naturalidad a la hora de tocar diferentes pasajes

Virtuosos.
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LLAVES Y PLATILLOS CHAVES E ORIFICIOS

LLAVES PARA LA PALMA DE LA MANO IZQUIERDA
CHAVES PARA A PALMA DA MAO ESQUERDA

13

LLAVES PARA EL MERIQUE

g | IZQUIERDO
CHAVES PARA O MENHIQUE
B v ESQUERDO

lHustracion 20: Indicacion de digitacion.
Fuente Jymmi Dorsey método para saxofon.
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Ejercicio N°1.

Se tomé como referencia el acompafiamiento realizado por los saxofones en la seccion B del
pasillo Melodia triste al igual que algunos giros armaénicos presentes en la misma seccion para la
creacion de este ejercicio. Pensado para estudiantes de ler semestre con el fin de trabajar el
registro grave del instrumento y procurar que la calidad sonora del instrumento sea uniforme en
todas las notas sin generar ningln tipo de alteracion en el ataque. Se tomd Fa mayor como
tonalidad debido a que la nota mas baja para el instrumento es un Sib.

La ejecucion de intervalo Do — Mib, puede llegar a ser un poco complejo, por lo que se
recomienda iniciar el estudio de forma lenta 100 bpm e ir aumentando la velocidad
progresivamente hasta 130 bpm, al igual que realizar las dos digitaciones del Sib mas comunes
en el registro medio del instrumento (llaves B+C y B+D+10) realizando el ejercicio con cada

digitacion de inicio a final y alternandolas cuando ya sean dominadas por separado.

Ejericio N°1 Digitacion

J= 110-130
Cm?7 F7 Bb Dm?7

G7 Cm7 F7 B>
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Ejercicio N°2.

Ejercicio basado en la secuencia melddica presentada en la seccién C del pasillo Melodia
Triste. Pensado para estudiantes de 2do semestre para el estudio de cromatismos descendentes y
ascendentes a los cuales se les sugiere una digitacion especifica con el fin de facilitar el ejercicio,
evitar el movimiento excesivo de los dedos y generar una igualdad sonora en el instrumento. Se

recomienda realizarlo a una velocidad de 160-180 bpm, lo cual exige una mayor precision a la

hora de la ejecucion.

Ejercicio N°2 Digitacion
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Ejercicio N°3.

Ejercicio disefiado para estudiantes de 3er semestre en adelante en donde se trabaja el registro
agudo del saxofon. No se sugiere posiciones con el fin de que el intérprete realice las dos formas
posibles de digitacion las notas Mi — Fa — Fa# (véase pag.54), esta decision se tomé debido a la
variacion en las referencias de los instrumentos, debido a que algunos saxofones traen una llave
de Fa# agudo y otros no, en ese caso toca realizarlo la llave nimero 10. El ejercicio busca un

sonido homogéneo, donde se logre proyectar sin tension alguna y se sugiere realizarlo a 120-140

bpm.

Ejercicio N°3 Digitacion
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Ejercicio N°4

Este ejercicio esta disefiado en base a la seccion A del pasillo Melodia Triste, el cual maneja

bordaduras crométicas de forma descendente y algunos cromatismos, por lo que se realizaron

diferentes variaciones melddicas al mismo patrén ritmico. Estudiantes de 3er semestre en donde

las obras exigen mayor nivel técnico y el conocimiento de posiciones suplementarias es muy

importante para la correcta interpretacion, encuentran en este ejercicio un apoyo extra para

comprender y desarrollar diferentes digitaciones.

Se recomienda realizar la digitacion escrita en busca de la comodidad y calidad sonora en

todo el registro del instrumento, ejecutando el ejercicio entre 120-160 bpm.

Ejercicio N°4 Digitacion
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Ejercicio N°5

Ejercicio pensado para estudiantes de 3er semestre y basado en los patrones ritmicos
encontrados en el bambuco Optimista, donde se busca trabajar todo el registro del instrumento,
exigiendo en la ejecucion una conciencia digital a cada persona, de forma que se sienta comoda y
lo realice de forma precisa. Es por esta razon que se da la libertad al estudiante de escoger una
digitacion propia, teniendo en cuenta las sugerencias dadas en los ejercicios anteriores. Los
intervalos amplios suelen ser dificiles de ejecutar debido al cambio de posicidn de la mano o los
dedos, de tal manera que se sugiere realizarlo inicialmente a una velocidad de 120 bpm e ir

incrementando de a pocos el tempo.

Ejercicio N°5 Digitacion
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6.3.Flexibilidad.

La flexibilidad es un término muy usado por los musicos, pero en realidad no saben definirlo.
Definida por Williams (2003) como (...) “la propiedad que tenemos los ejecutantes de poder
cubrir con nuestras caracteristicas fisicas propias un rango determinado dentro del rango del
instrumento” (...) es decir que cada persona es Unica y posee sus rangos especificos a nivel de
registro a la hora de interpretar un instrumento, lo que le permitir4 desempefiar roles unicos a la
hora del ensamble o muestra de algun trabajo musical.

Estas condiciones fisioldgicas no son solo lo que permite que la flexibilidad se desarrolle,
otros factores también se ven involucrados en cuanto a la ejecucion de intervalos y pasajes
musicales, que implican (...) “la posicion de la embocadura, la zona de vibracion, la postura de
la lengua, el flujo de aire” (...) (Williams, 2003, pag. 5).

La embocadura desempefia un rol importante a la hora de la ejecucién, debido a que esta es la
que define el sonido resultante de la interpretacion de un instrumento, una embocadura muy
rigida dificulta la ejecucion de intervalos amplios y una embocadura blanda dafiara la calidad del
sonido, es por esto que se debe buscar un punto intermedio que permita la ejecucién de todo el
registro del instrumento de manera comoda y con una sonoridad homogénea. Un ejercicio muy

importante para trabajar la embocadura y su firmeza es el de realizar notas largas y overtones.
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Ejercicio N°1

Este ejercicio pretende crear conciencia para los instrumentistas de ler semestre en la
ejecucion de los diferentes intervalos desde 3ra hasta 8va, el cual busca mantener un sonido
homogéneo en especial en los intervalos mas amplios. Se apoya este ejercicio con una secuencia
de arménica de dominantes y el mismo patrén ritmico extraido del bambuco Optimista. El
ambito empleado en este ejercicio es de una 9na, en el registro grave y medio del instrumento. Se

recomienda que se realice a una velocidad de 120-140 bpm.

Ejercicio N°1 Flexibilidad
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Ejercicio N°2

Ejercicio basado en la secuencia ritmo-melddica de la seccion C del pasillo Melodia Triste y
pensado para estudiantes de ler semestre, en donde se trabajan intervalos desde 3ras hasta 8vas
de forma ascendente y descendente. Se sugiere el estudio riguroso con la ejecucion de algunos
intervalos descendentes en los que el sonido puede cortarse por diferentes factores, como lo
puede ser la columna de aire o la desigualdad en el movimiento de los dedos, al igual que
respetar la duracion de cada figura. La indicacion propuesta para su ejecucion es de 120 — 140

bpm.

Ejercicio N°2 Flexibilidad
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Ejercicio N°3

En este ejercicio se mezcla la articulacién sencilla y las ligaduras para trabajar flexibilidad y
se realiza el acompafiamiento arménico basado en la seccion la seccion C del bambuco
Optimista, por lo que la linea melddica son arpegios articulados, resaltando los intervalos de 3ra-
5ta-8va. Se realizd para estudiantes de 2do semestre en adelante, donde se hace énfasis en
respetar la duracion de cada corchea presentada en el ejercicio, en especial no cortar la segunda

corchea que esta ligada de cada grupo. Se sugiere realizar a un tiempo de 140-160 bpm.

Ejercicio N°3 Flexibilidad
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Ejercicio N°4

Este ejercicio estd basado en una progresion arménica y secuencia ritmica presentada en el
bambuco Optimista, en el cual se presentan diferentes intervalos ligados de forma ascendente y
descendente. Se indican dos tipos de ligaduras, de prolongacion y fraseo, lo cual pretende que se
realice la duracion exacta de cada figura sin generar ningun tipo de acentuacion. Se recomienda
trabajarlo en estudiantes de 3er semestre en adelante debido al manejo armdnico extraido del

analisis y realizarlo a una velocidad entre 110 — 130 bpm.

Ejercicio N°4 Flexibilidad
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Ejercicio N°5

Este ejercicio ha sido propuesto para estudiantes de 4to semestre de manera que abarque la
mayoria de intervalos vistos en esta seccion. Es un ejercicio que una vez ejecutado en la
tonalidad propuesta se puede transportar a diferentes tonalidades mayores o menores, con el fin
de generar agilidad mental para transportar secuencias melédicas, si se realiza un estudio mas a
fondo se ve el cambio arménico a partir del compas #8. Se recomienda ejecutarlo a una
velocidad inicial de 150 bpm y a medida que se va progresando se va incrementando la velocidad

hasta 190 bpm siempre manteniendo la relajacion a la hora de tocar.

Ejercicio N°5 Flexibilidad
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CONCLUSIONES

Los ejercicios propuestos no son la solucion a todos los problemas que se presentan a
la hora de ejecutar un instrumento, sino que son herramientas sujetas a cambios con el
fin de mejorar problemas especificos de cada intérprete.

El trabajo analitico musical de grandes compositores se hace necesario para entender
mejor el contexto y concepto musical de las obras realizadas por ellos, lo que genera
en los instrumentistas una conciencia global de lo que sucede a su alrededor y le
posibilita mejorar la interpretacion y estilo musical.

El estudio de los ejercicios ayuda en el avance técnico individual, lo que conlleva a
que el montaje grupal de las obras trabajadas sea mas sencillo, productivo y arroje un
buen resultado.

La riqueza musical encontrada en las diferentes obras del maestro Le6n Cardona
permite ver el avance que se ha generado en la construccion y evolucion musical de
ritmos representativos como lo son el bambuco y el pasillo.

Cualquier género musical brinda herramientas de formacién a los mausicos, el
aprendizaje siempre esta en cada accién que se realice, ya sea de tipo analitico o de

ejecucion.
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