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o ) “TRES ESTAMPAS DE LA MITOLOGIA INDIGENA COLOMBIANA” PROCESO
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Titulo del documento

Autor(es) . . - <
- Diego Alejandro Ardila Gonzalez
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2.Descripcion

Proyecto mediante el cual se plasma el proceso creativo e investigativo alrededor de la
composicion de un concierto para tiple solista y orquesta de cdmara, ilustrando andlisis
tanto de obras de corte similar como a la composicion misma con miras a crear material
didactico para el tiplista en formacion profesional.

3.Fuentes

ADLER, Samuel. (2006) El Estudio de la Orquestacién, AVILAN H., Mariana. La tonina enamorada:
Leyendas de los Piapoco y Embera, FORERO VALDERRAMA, Fabian. Suite “40”, HILL, Ralph.
(1983) El Concierto, LOZANO RIVEROS, Mauricio. Desconcierto para Tiple y Orquesta de
Céamara, PULIDO HURTADO, Luis Hernando. Silfos para bandola y orquesta de

camara, RUIZ, Manuel. Concierto de los Andes, VARILLAS PADILLA, Hugo. Ensayo de la
mitologia muisca

4.Cont¢;nidos -

El trabajo se desarrolla a través de la composicion musical programatica, basada en
producciones extramusicales, ya sean literarias o pictéricas, analizando primero obras
con formas similares a las concebidas por el compositor y luego analizando la obra
terminada

5.Met6aolbéla”

Este proyecto se incluye dentro de las modalidades de investigacion descriptiva e
investigacion creacion. La investigacion creaciébn se basa principalmente en la
documentacion de los datos que se desprenden de la concepcion y posterior
materializacion de un producto artistico, cientifico o de cualquier sector del
conncimientn

Rocumento Oficial. Universidad Pedagogica Nacional
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6.Conclusiones

« La obra que es producto de esta investigacion puede ser consultada como material de estudio, tanto de analisis
formal y musical, asi como una fuente de recursos técnicos para el estudio personal del tiplista en formacién
profesional.

« El aprendizaje recolectado sobre los temas de orquestacion a través de la practica compositiva deja sentadas las
bases para la creacién de mas obras con este mismo caracter pedagdgico.

« Cada una de las técnicas tanto compositivas como instrumentales fueron descritas minuciosamente para dejar
constancia de su utilizacién en la creacion del proyecto musical

« La partitura del concierto para tiple y orquesta de cdmara como su reduccién para cuarteto de cuerdas y piano son
| anexadas al documento final como evidencia del trabajo investigativo y musical

- = e
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INTRODUCCION

La presente monografia estudia la composicion y plantea el andlisis de un
concierto original para tiple y orquesta de camara partiendo del estudio de obras
de corte similar al propuesto por quien realiza el proyecto, quien es a su vez
compositor de la obra.

El proposito principal de este proyecto consisti6 en encontrar los elementos
necesarios para crear un producto artistico que contribuya a la literatura del tiple
como instrumento solista por medio de la forma concierto enmarcada dentro de la
musica programatica, destinada a describir imagenes por medio del sonido.

El proyecto se inicia con un rastreo de datos encontrando que son muy pocas las
obras escritas para el formato planteado, y que ademas no estan enfocadas hacia
una pedagogia del instrumento. De esta manera se concibe el presente trabajo
como un estudio de composicion a la vez que es pensado como un soporte
didactico para estudiantes de tiple como instrumento principal de cualquier nivel,
pues les permite acceder a técnicas idiomaticas del instrumento y también como
pieza de andlisis y de estudio de la musica andina colombiana.

Este trabajo se realiza con el propésito de dejar un documento artistico e
investigativo que documente la construccion de un tema musical original escrito
por un tiplista dirigido a otros tiplistas. Se tomaron referentes historicos,
especificos e investigativos para articular las teorias que sustentan el proceso
para describir cada paso tomado con el fin de llevar la composicion a buen
término.

El disefio de la investigacion se realizd por fases, partiendo desde los temas
particulares hacia un gran tema global que abarca todo lo expuesto anteriormente.
Estas fases estan planteadas como preguntas sobre el proceso y su
correspondiente respuesta.

La organizacion del proyecto esta definida de la siguiente manera: planteamiento
del problema investigativo, antecedentes artisticos, justificacion y objetivos del
proyecto, descripcion del tiple y sus modalidades de interpretacion, analisis de
obras que utilizan las mismas formas del concierto y del concierto mismo, y
descripcion de las técnicas de composicion e interpretacion de la obra.



1. PROBLEMATICA

“El tiple es hijo de padre desconocido y madre reconocida. Nacié en algun lugar de
nuestra geografia. Nadie cay6 en cuenta de bautizarlo, darle nombre y posicion
social, manutencion o apoyo. (...) El general Santander lo presentd en sociedad. Y
llegd por fin a los encopetados salones, a las exclusivas salas de concierto. Sin
abandonar al pueblo, siendo fiel comparfiero de bodas, funerales, en serenatas y
despechos, el tiple se incrustd definitivamente en la vida de la nacion, como
simbolo y anclaje de la colombianidad.”

Puerta Zuluaga, 1988: 5

El tiple, instrumento caracteristico de las musicas de la region Andina Colombiana,
ha sido en épocas recientes objeto de estudios por su timbre, sonoridad e impacto
social y académico: la interpretacion del instrumento ha superado la estratificacion
social y los niveles de formacion académica. El tiple es un instrumento de origenes
gue se diluyen en la historia patria y las manos de sus habitantes, tanto asi sus
ritmos propios, formas de interpretarlos, y estilos de composicion para el mismo.
Tal vez sea por esta razdn que las personas que se han dedicado a él han
compuesto obras para el instrumento solista en diferentes estilos y formas.

Este proyecto consiste en la realizacion de un concierto para tiple, el cual sera
respaldado musicalmente por un formato instrumental que ha trascendido las
situaciones geograficas y estilos musicales: la orquesta de camara. A través de un
proceso de investigacion—creacion, se pretende desarrollar un estilo de
composicion propio que permita aumentar los niveles del repertorio original para
este instrumento solista.

Este trabajo propone la creacion de un compendio pedagdgico de técnicas y
grafias propias de este instrumento que a su vez son extraidas de la composicion
gue sera objeto de estudio del presente proyecto. Lo anterior con el fin de ampliar
el espectro de posibilidades y utilidades del trabajo artistico realizado.



1.1. ANTECEDENTES

Las obras compuestas para el formato de tiple y orquesta son de una creacion
muy reciente, pues fue hasta hace relativamente poco (afios 1920, 1930) que el
tiple comenzd a ser considerado como un instrumento que podia ser interpretado
sin ningln acompafiamiento en el escenario. Desde las épocas anteriormente
indicadas se empiezan a pensar en obras musicales para el tiple solista, siendo la
primera de estas Surrungueos y Bambucos del caldense Gonzalo Hernandez
(1899-1954), compuesta entre los afios 1928 y 1936, y grabada por su
compositor. Recientemente fue registrada nuevamente por el boyacense Luis
Carlos Saboya (1980- ) en su trabajo discografico Intemperante?.

A continuacion se referenciaran obras que han sido pensadas para el tiple u otros
instrumentos afines acompafado por orquesta de corte clasico. También se
referenciaran obras que manejan la dinAmica de describir con musica imagenes o
productos artisticos no musicales.

1.1.1. Desconcierto para tiple y orquesta  °

Compuesta por el bogotano Mauricio Lozano Riveros en el afio 2004, es una obra
en tres movimientos (pasillo-torbellino, danza y cafia-bambuco) que muestra un
trabajo orquestal refinado, a la altura de los grandes conciertos para instrumento
solista, combinado con una interpretacion del tiple que se desplaza entre lo
tradicional de la musica andina colombiana y los lenguajes arménicos y melddicos
actuales.

Destaca el tratamiento técnico y armonico de este concierto, pues se enfoca en el
tiple como instrumento mayoritariamente melodico utilizando armonias poco
comunes en la musica andina colombiana como armonias por cuartas y segundas.

! Informacién proporcionada por el maestro Luis @asaboya.
2 SABOYA GONZALEZ, Luis Carlos. Intemperante. [CEHogota: Palos y Cuerdas producciones, 2008.
3 LOZANO RIVEROS, Mauricio, Desconcierto para Tipi®©rquesta de Camara, 2005.




1.1.2. Concierto de los Andes *

Composicién del bogotano Manuel Ruiz, quien con el seudénimo “Adalid” presentd
esta obra al Primer Concurso Nacional de Composicién para Tiple Solista en el
aflo 2006 en la modalidad de Tiple y Orquesta de Camara en la ciudad de
Medellin donde resultdé ganador; las otras modalidades de este concurso fueron
las de Tiple Solo y Tiple con Acompafiamiento. Esta obra se compone de 3
momentos (bambuco, danza y pasillo-torbellino) alternando pasajes melddico-
armonicos solistas y con acompafiamiento orquestal y melodias pensadas para el
virtuosismo instrumental.

Este concierto conserva las formas y armonias tradicionales de los aires utilizados,
y fue concebida para ilustrar al publico habitual de la orquesta sinfénica sobre la
interpretacion del tiple y las masicas con las que se relaciona normalmente.

1.1.3. Suite 40°

Obra encargada al compositor y bandolista bogotano Fabian Forero Valderrama
(1966- ) para 3 tiples y orquesta de camara a pedido de la organizacion de la
Corporacion Nacional del Tiple (6rgano fundador del concurso ya mencionado)
para ser interpretada por los maestros Luis Carlos Saboya, Oscar Santafé y José
Luis Martinez. Esta suite estd conformada por 3 temas. Gloria Eugenia, pasillo de
Manuel J. Bernal, Larandia, guabina de Jerénimo Velasco y A mis colegas,
bambuco de Victor Guerrero. Estos tres temas son presentados por la orquesta y
el trio de intérpretes y ligados por puentes orquestales de gran belleza.

1.1.4. Silfos ®

Obra pensada no para tiple, pero si para un instrumento muy cercano a él —la
bandola- compuesta por Luis Pulido Hurtado en el afio 2002, para ser estrenada
por Fabian Forero. Esta composicion fue realizada con un lenguaje poco
convencional en cuanto a lo relacionado con las musicas habituales que interpreta
la bandola. Este tema fue estrenado por el solista mencionado acompafnado por la
Orquesta Filarmonica de Bogota con gran aceptacion por parte del publico.

* RUIZ, Manuel. Concierto de los Andes. 2006.

> FORERO VALDERRAMA, Fabian. Suite “40”. 2006.

® PULIDO HURTADO, Luis Hernando. Silfos para bandyplarquesta de cdmara. Bogota: Ediciones
Uniandes, 2008. 63 p.
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La obra que serd objeto de investigacion sigue la dinamica de la mdusica
programatica, que describe imagenes e historias literarias o pictéricas por medio
del sonido. Como referentes de este tipo de musica se encuentran las siguientes
obras de la literatura musical:

1.1.5. Cuadros de una exposiciéon

Suite para piano en 15 partes escrita por el compositor y pianista ruso Modest
Musorgski en 1874. Compuesta originalmente para piano, se hizo famosa la
version orquestada por el francés Maurice Ravel. Llamada en un principio “Suite
Hartmann” en honor al arquitecto y pintor Viktor Hartmann quien fuera su amigo,
describe sus obras pictéricas que se expusieron postumamente y que Musorgski
quiso plasmar con musica. Se compone de los siguientes movimientos:

* Promenade

 Gnomus

* Promenade

» |l vecchio castello

* Promenade

* Tuileries

* Bydlo

* Promenade

» Ballet de los polluelos saliendo del cascaron

» Samuel Goldenberg y Schmuyle

* El mercado de Limoges

» Catacumbas

* Cum mortuis in lingua mortua

» La cabafia sobre patas de pollo (Baba-Yaga)

» Las puertas de Bogatyr (En la capital en Kiev)

1.1.6. Variaciones Enigma

Las “Variaciones sobre un tema original para orquesta (Enigma)” op. 36 es una
obra para orquesta compuesta por el britanico Edward Elgar entre 1898 y 1899.
Se compone de un tema y 14 variaciones con las que pretendid hacer una
descripcion a nivel musical de sus personas mas cercanas, COmo SU €Sposa,
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amigos e incluso él mismo. El sobrenombre de “enigma” viene del mismo Elgar,
quien afirmé que el tema de la composicidn “nunca se toca’. Muchas teorias
surgieron alrededor de esta cuestion, pero Elgar nunca acept6 ninguna solucion al
supuesto enigma mientras estuvo vivo. La obra se compone del siguiente
programa:

+ Tema (Andante)

+ Variacion | (L'istesso tempo) "C.A.E."

+ Variacion Il (Allegro) "H.D.S.-P."

+ Variacion Il (Allegretto) "R.B.T."

+ Variacion IV (Allegro di molto) "W.M.B."

+ Variacion V (Moderato) "R.P.A."

 Variacion VI (Andantino) "Ysobel"

+ Variacion VIl (Presto) "Troyte"

+ Variacion VIl (Allegretto) "W.N."

«+ Variacion 1X (Adagio) "Nimrod"

+ Variacion X (Intermezzo: Allegretto) "Dorabella

+ Variacion Xl (Allegro di molto) "G.R.S."

+ Variacion Xl (Andante) "B.G.N."

+ Variacion Xlll (Romanza: Moderato) "* * *"

+ Variacion X1V (Finale: Allegro Presto) "E.D.U."

1.2. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

El principal problema que se encontré al realizar el sondeo correspondiente a la
delimitacion del tema fue la escasez de composiciones originales para tiple con
acompafiamiento de instrumentos sinfénicos. Es bien sabido que el tiple conforma
junto con otros instrumentos de la tradicion musical colombiana grupos como trios,
cuartetos, estudiantinas e incluso orquestas tipicas; pero la produccion artistica
para este instrumento con instrumentos como las cuerdas frotadas o el piano es
casi inexistente, salvo algunas obras que se referenciaran a continuacion.

Para este proyecto de investigacion se consultara a los compositores e intérpretes

gue han trabajado este formato, se realizara la composicion basada en principios
de orquestacion de autores versados en el tema y, se realizar4 reducciones para

12



formatos mas pequeiios con el objeto de complementar la investigacion y para que
esta pueda ser interpretada en cualquier espacio cultural.

Otro punto importante a tratar es la compatibilidad de las sonoridades propias del
instrumento solista y también las propias de la orquesta de caAmara. Este punto se
considera relevante, debido a que en el momento de realizar una composicién
para orquesta de camara se debe tener especial cuidado en la tarea de la
orquestacion, porque hay sonidos y efectos sonoros que al ser combinados con el
sonido caracteristico del tiple, pueden causar impresiones auditivas positivas o
bien, negativas. Los anteriores puntos son de especial valor para el proyecto de
grado, pues al ser una investigacion-creacion, el proposito del mismo es generar
un producto artistico de gran calidad.

Una cuestién importante al concebir este proyecto y encontrar los problemas que
hay a su alrededor es la de extraer de la composicion elementos pedagdgicos que
sean de ayuda para el tiplista que tenga como objetivo enriquecer su técnica
instrumental y su capacidad para leer e interpretar una partitura escrita
especificamente para su instrumento. Es por esto que una vez ilustrada la
composicion musical se hara relacion de los elementos técnicos y de escritura
para el tiple, solista en este concierto.

1.3. JUSTIFICACION

En los dltimos afios el tiple se ha consolidado como instrumento solista de
concierto, a la altura de otros instrumentos como la guitarra, y el piano. Por esta
razon, se ha compuesto obras dedicadas a la técnica, interpretacion vy
aprovechamiento de sus recursos sonoros en diferentes estilos. De los
compositores que se han dedicado a escribir temas para este instrumento,
encontramos composiciones como Intemperante de Luis Carlos Saboya, o ¢Me
regalan para el pan? de Oscar Santafé, que utilizan afinaciones abiertas
totalmente diferentes a la tradicional; por otro lado tenemos, El Mariano, bambuco
de Luis Enrique Parra, y Bacara, danza de David Puerta, obras inscritas en lo mas
tradicional de las sonoridades de la zona Andina colombiana. Las obras citadas
anteriormente han sido creadas para la interpretacion puramente solista del tiple
sin acompafamiento alguno en escena y donde el mismo instrumentista es el
responsable de las partes tanto melddicas como arménicas del tema.
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Este proyecto se propone aportar al nUmero de estas composiciones, adicionando
el soporte de la orquesta de camara, cuyos sonidos recientemente se empiezan a
utilizar para complementar la interpretacion solista del tiple. La realizacion de este
proyecto se justifica porque el tiple debe ser considerado en el dmbito cultural
nacional y mundial como un instrumento mudable, es decir, que pueda ejecutar
todo tipo de géneros musicales como el concierto, sin entrar en conflicto con
contextos sociales, culturales e histéricos como el barroco donde se origina el
concierto.

1.4. PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢, Qué caracteristicas sonoras y formales debe tener la composicion de un
concierto para tiple solista y orquesta de camara basado en tres relatos de la
mitologia indigena colombiana?

1.5. OBJETIVOS

GENERAL
« Componer una obra concertante para tiple solista y orquesta de cadmara
basado en tres relatos de la mitologia indigena colombiana que enriquezca
su repertorio, fundamentado en la técnica compositiva del concierto.

ESPECIFICOS
 Complementar por medio de la obra la didactica e historiografia del
instrumento.

« Documentar mediante entrevistas la experiencia creativa de los
compositores e intérpretes que han trabajado el formato de tiple solista y
orquesta de camara.

* Realizar desde las premisas de la orquestacion un acompafiamiento
musicalmente armonioso.

» Transferir correctamente el programa literario al lenguaje musical,
respetando la intencién de las imagenes que alli se encuentren.

» Describir sobre la composicion para el instrumento sus diferentes técnicas e
ilustrar con un enfoque didactico su correcta ejecucion.

» Aportar como evidencia de la investigacion sobre la composicion el soporte
sonoro tanto escrito como de la interpretacion de la composicion.
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2. MARCO REFERENCIAL

Musicalmente este proyecto se crea desde la composicién sobre el sistema tonal,
cuya base tedrica es la de organizar los sonidos alrededor de uno en especial
(tbnica) para generar sensaciones de tension y descanso sobre un sonido
particular. Desde el desarrollo del concepto vertical de la masica, es un fenomeno
armoénico cuyas tensiones dinamicas buscan el reposo en la triada de ténica a
través de la organizacion jerarquica de funciones tonales: acordes de tonica, de
dominante, de subdominante, etcétera.’

Se contempla realizar la composicion musical bajo el género del concierto para
instrumento solista y orquesta. Esta idea musical surgié primero como un modo de
contraponer una seccion de instrumentos o voces especificas ante el resto de la
conformacion que interpretara la musica junto a ellos. Vocalmente, los géneros
gue derivaron después en la forma concierto fueron conocidos en idioma italiano
como concerti ecclesiastici y concerti da chiesa; mientras instrumentalmente
existieron el concerto da camera, la sonata concertante y el concerto grosso. A
partir de este tipo de concierto, y mas o menos simultaneamente, se origino el
concierto para solistas; los instrumentos solistas mas frecuentes eran el violin, la
trompeta, el oboe, entre otros.®

La composicién de la obra que serd objeto de estudio esta enmarcada en el
ambito de la musica programaética, cuya carga estética esta ligada a la descripcion
de imagenes pictoricas, literarias o0 emocionales. Este concepto es diametralmente
opuesto al de musica absoluta, donde la muasica no necesita de un referente
estético alterno para que pueda ser apreciada.

" Tonalidad. (1993). EGran Enciclopedia llustrada Circul®/ol. 12, p. 3910). Santafé de Bogota,
Colombia: Plaza y Janés Editores S.A.
8Concierto: (1993) Ibid. (Vol. 3 p. 943).
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2.1. REFERENTES CONCEPTUALES

A continuacion se presentan los componentes conceptuales que demarcan la
concepcion artistica desde los puntos de vista musicales tales como los
instrumentos y formas concertantes, y el origen étnico de las leyendas utilizadas
como soporte temético de este concierto.

2.1.1. EL TIPLE

El tiple es un instrumento clasificado entre los cord6fonos pulsados (instrumentos
de cuerda cuyo sonido se obtiene haciendo vibrar sus cuerdas con los dedos o las
ufias) tipico de la zona andina colombiana y asociado a sus ritmos mas
tradicionales como el pasillo, el bambuco, la guabina, entre otros. Sus tipos de
interpretacion son habitualmente divididos en tres modalidades:

Acompafiante: esta manera de tocar el tiple es usada basicamente para realizar
acompafiamiento ritmico y armoénico valiéndose del golpe de las ufias contra las
cuerdas del instrumento. Esta técnica es conocida como guajeo, rasgueo,
aplatillado, y recibe muchos otros nombres, dependiendo de la regién del pais.

Melddico: en este tipo de interpretacion, el tiple ejecuta exclusivamente melodias,
valiéndose de las pulsaciones hechas con los dedos, con plectro o plumilla, o
como en algunas zonas del departamento de Santander, con cuchilla de afeitar.
Esta ultima opcidon con el fin de obtener mayor velocidad en la ejecucion de las
melodias.

Solista 0 Melodico-Armonico:  en esta modalidad interpretativa, el instrumentista
ejecuta las partes melddicas y de acompafamiento simultdneamente, muy a
semejanza de la guitarra clasica. Esta modalidad permite la inclusiéon de las otras

dos mencionadas anteriormente.

Esta obra incluird las tres modalidades interpretativas.
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2.1.2. LA ORQUESTA DE CAMARA

La orquesta es una conformacién musical que tuvo sus origenes en las ciudades
europeas de Viena, Austria y Mannheim en Alemania. Desde estas ciudades se
desarrollé la forma de orquesta sinfénica que se difundio a lo largo de los paises
europeos gracias a las obras de compositores de épocas que abarcaron desde el
barroco en adelante. El término “orquesta de camara” se refiere al tamafio de la
misma, quiere decir que es una conformacion orquestal pero con una cuota
reducida de personal de ejecutantes.

Este formato se seleccioné como acompafiante por su variedad de timbres,
alturas, tesituras, extensiones y variedad de elementos expresivos Yy técnicos de
donde el compositor puede escoger para crear diferentes impresiones y ambientes
sSonoros.

2.1.3. REDUCCION PARA CUARTETO DE CUERDAS

Esta reduccion se fundamenta en la necesidad de comprimir todas las partes
escritas originalmente para la orquesta completa, a sélo cuatro instrumentos: dos
violines, viola y violonchelo. Formato utilizado para comprimir el acompafiamiento
musical de la orquesta obteniendo un sonido menos pesado sin perder las
caracteristicas de los instrumentos sinfonicos.

2.1.4. REDUCCION PARA PIANO

La reduccion del acompafiamiento para piano surge al ser necesario un formato
gue pueda ser ejecutado por una sola persona y que reuna todo el material
musical acompafiante para propositos de ensayos previos o de interpretacion en
publico si no se dispone de una orquesta de camara o un cuarteto de cuerdas.
Esta reduccion se realiza una vez hecha la reduccion para cuarteto de cuerdas, de
la que se toman las mismas notas con diferentes reasignaciones de octavas para
facilitar la interpretacion del pianista.
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2.1.5. MUSICA PROGRAMATICA O DESCRIPTIVA

La musica conocida como programéatica es la que tiene como objetivo describir
ideas o imagenes extramusicales, siendo el extremo contrario a lo que se conoce
como musica absoluta, que es muasica por si misma sin necesidad de un programa
a describir. Este término se restringe a la masica instrumental, sobre todo a
aquella compuesta en Europa hacia el siglo XIX, en el periodo roméantico aunque
en épocas anteriores como el barroco existian obras con la dinamica de la
descripcion por medio de la musica.

El propédsito de la utilizacion de un programa literario para la composicion del
proyecto musical responde a las busquedas estéticas propias del compositor
constituyéndose como ayuda para la construccién de los esquemas melddicos y
armoénicos de cada movimiento.

2.1.6. LA MITOLOGIA DE LOS INDIGENAS MUISCAS Y EMBE RA
El pueblo embera

La etnia emberé es un pueblo indigena cuyo asentamiento esta diseminado por el
occidente colombiano y el oriente de Panam4, dividida en varias tribus conocidas
como emberd chami, embera katio, choco o embera y epena. Conocidos como
habiles guerreros, ha resistido la colonizacion de sus territorios por parte de los
colonos no indigenas como los negros y mestizos. La etnia embera ha sobrevivido
hasta nuestros dias conservando muchas de sus tradiciones y caracteristicas
culturales tan importantes como su lengua vernacula y el trabajo de la tierra en la
gue cultivan los alimentos que son base de su economia como la cafia y el
platano, y la construccion de sus viviendas sobre pilotes. De sus costumbres
religiosas es notable la relacién que tienen con la naturaleza, compuesta de varios
espiritus llamados por ellos jai, y con la que construyen un vinculo mistico por
medio de los jaibana. Los jai son los Dojura, espiritus del agua, los Wandra,
madres de los animales y las plantas; los Antumia, deidades de la selva y los
espiritus de los animales de la selva, rencarnaciones de los humanos muertos.
Segun la religion embera, el creador del universo es llamado Dachizeze, padre de
Tutruica y Caragabi quienes a su vez fueron los creadores del género humano.
Los jaiban& son los encargados de continuar el trabajo de Caragabi, pues tienen
los elementos necesarios para comunicarse con ellos y hacer su voluntad.
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Se eligio una leyenda de corte comico del pueblo embera dada su ubicacion en el
departamento de Antioquia donde es popular el pasillo, y donde su interpretacion
es particularmente alegre y festiva.

El pueblo muisca

La tribu muisca fue un pueblo indigena asentado en el altiplano cundiboyacense y
el sur de Santander. Su actividad econdémica se basaba en el cultivo de papa,
maiz, quinua y algodén que intercambiaban con los pueblos vecinos como los
tunebos, muzos y panches. Trabajaban el oro con el que hacian ofrendas a sus
dioses, siendo los principales Xue, dios del sol, Chia, diosa de la luna, Bochica, el
sabio anciano y Bachué, la madre de los muiscas. Su idioma es lengua muerta
desde 1770, y sus descendientes directos que ascienden actualmente a unos
7000 son hablantes de la lengua espafiola; sin embargo se han iniciado procesos
para revivir la lengua original de este pueblo. De su trabajo en oro se conservan
preciosos ejemplos, como la balsa muisca hallada en 1969 y conservada
actualmente en el Museo del Oro en Bogota.

Las leyendas elegidas de este pueblo son de caracter mistico y ceremonioso,
relacionados con la creacion de fendbmenos naturales, como el sol, la luna y los
cuerpos de agua. El temperamento de estas leyendas esta acorde con los aires
gue rigen dos de los movimientos del concierto que son el bambuco, el torbellino,
la guabina y la danza.

2.1.7. El proceso creativo — Eulalio Ferrer

La creatividad es aquello que nos separa de las maquinas que se inventan a
diario, es la facultad de crear algo y hacer que exista en el lugar donde no existia.
El proceso creativo hace un recorrido de dos puntos: la creacion en la mente y su
puesta en la realidad a traves de algin medio de escritura.

En una de sus cartas Mozart afirmaba que sus creaciones pasaban por estas dos
etapas, diciendo que mientras estaba solo, sus ideas fluian con mas abundancia y
podia seleccionar las que mas le gustaran. Una vez reunidas estas ideas, decia
gue podia organizarlas en su mente ayudado por los conceptos teoricos
(contrapunto, instrumentacion) hasta que podia ver de golpe un boceto de la obra
gue queria componer.
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Esto nos lleva a distinguir entre descubrimiento y creacion. En el momento de la
creacion la mente esta en un estado de busqueda, y cuando esta concluye el
producto aparece aun dentro de la mente y luego toma forma fuera de ella. A
diferencia del descubrimiento que es un proceso en el que el hallazgo pasa
primero por los sentidos antes de entrar en la mente. Los anteriores conceptos nos
llevan a definir tres mas con los que estan estrechamente relacionados: la
imaginacion, el ingenio y la inventiva.

Imaginar es visualizar mentalmente  algo que no existe 0 no esta, el ingenio es

la capacidad de inventar , mientras que inventar es encontrar el modo de hacer
realidad la existencia de un objeto o una accidn que no existe o no esta. Pensar,
expresar y hacer son acciones que describen cada uno de los procesos descritos
gue a su vez son niveles propios de la creatividad.

Confrontando las ideas creativas en diferentes etapas de la vida, se puede
comparar la imaginacion de los nifios con la creatividad del adulto, teniendo como
gran diferencia el fin de las ideas surgidas de estos procesos mentales. Los nifios
son capaces de imaginar y asociar ideas o imagenes mentales de gran variedad,
pero sin un fin practico, mas que el de lograr llamar la atencion de quienes les
rodean; la creatividad del adulto va mas alla de lo puramente material, como lo es
en el caso de los artistas, quienes de pocos recursos pueden dar forma a
productos estéticos estableciendo una relacion con el espectador de sus obras.

La capacidad creativa puede ser dividida en dos grandes campos: la busqueda
propia que se satisface con el proceso creativo propio sin ninguna coaccion y la
basqueda que se hace sometiendo el producto de la creacion al criterio de
terceros. Aunque diferentes, comulgan en el hecho de seguir siendo resultados de
la creatividad humana, surgiendo de ella obras u objetos de utilidad practica o
estética.

Concluyendo esta introduccion a las bases del pensamiento creativo, es
importante destacar que asi como la creacién tiene procesos alternos que ayudan
a su desarrollo, hay otros que se deben evitar a toda costa, entre ellos el miedo al
fracaso del resultado y la inconstancia en el momento del trabajo creativo.
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2.1.8. Caracterizacion historica del género concier  to

La orquesta fue principalmente utilizada como acompafiamiento de la ejecucion
vocal antes de ser considerada un ensamble autonomo. Los documentos
histéricos que conciernen al tema, indican que la produccién escrita para orquesta
antes del afio 1600 era en su mayoria destinada a crear el ambiente de fondo para
canciones. Después de esta fecha la creacidn orquestal adopta lenguajes propios
de esta conformaciéon instrumental. El desarrollo de la épera y el cambio de
publico de estas musicas de la iglesia a la realeza y finalmente al pueblo, junto con
el avance en la construccion y técnica de los instrumentos, contribuyeron al
afianzamiento  de la  orquesta como  agrupacion independiente®.

En sus principios, el concierto no fue concebido como un espacio musical para el
lucimiento de un instrumento solista, sino para un conjunto de musicos llamados
en su momento “solistas”. Esta forma musical fue evolucionando hacia el barroco
con el concerto grosso donde sin haber todavia un solista principal, se distinguen
auditivamente las secciones de la orquesta que tienen el papel protagoénico,
conocido en italiano como solo o concertino y la seccion acompafiante se
denomind ripieno (relleno) o tutti (todos). Esta forma de concierto alcanzé su
maximo grado de esplendor con los Conciertos Brandeburgueses compuestos por
Johann Sebastian Bach.

La siguiente etapa en la historia del género es el concierto clasico que llega a su
punto algido con Wolfgang Amadeus Mozart. El concepto de concierto que es
denominado clasico surge a raiz de la cesidn de espacio por parte de la suite
barroca y el concerto grosso a otros géneros emparentados con el concierto como
la sonata o la sinfonia. Fueron tres compositores quienes moldearon este nuevo
tipo de concierto y le asignaron la forma caracteristica con que se le conoce hoy
en dia: Joseph Haydn, Ludwig van Beethoven y el nombrado anteriormente
Wolfgang Amadeus Mozart. Sus mayores aportes al concierto fueron el
afianzamiento de la forma tradicional del concierto barroco (primer movimiento de
tiempo moderado y fuerte, segundo movimiento de tiempo lento y lirico, y finale de
tiempo rapido y alegre) y la inclusion de la forma sonata en el primer movimiento
gue por lo general también incluia una cadenza, es decir, un pasaje de virtuosismo
escrito por el mismo compositor o por el solista para dar lucimiento al instrumento
para el que fue escrito el concierto. La forma sonata se divide en tres grandes

°® ADLER, Samuel. (2006) El Estudio de la Orquestac{d. Fatas, Trad.) Huelva: Idea Books (Trabajo
original publicado en 1952)
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momentos: exposicion, desarrollo y exposicion. El segundo movimiento del
concierto clasico se conformo en la forma lied (“cancion” en aleman) de caracter y
tiempo moderado y recordando la dulzura y delicadeza de la masica cantada. El
tercer y por lo general Ultimo movimiento de este concierto se constituyé en el
scherzo proveniente de los minuetos y trios de la suite barroca, que es facilmente
reconocible en el campo auditivo por su caracter y tiempo alegre con cierto aire de
desparpajo.

La historia del concierto concluye con lo que los musicologos e investigadores han
llamado concierto moderno que tiene sus antecedentes en el concierto clasico
descrito anteriormente. Basicamente sigue todas sus pautas y lineamientos
musicales, pero la diferencia entre éste y su antecesor radica en lo conceptual,
reflejando pensamientos y filosofias a la par que continGia enalteciendo y elevando
al solista demandandole técnica, expresion y virtuosismo en su nivel mas exigente,
so6lo con cortos espacios de silencio suficientes para liberar de la presion auditiva y
fisica que podrian irritar el oido del publico y el cuerpo del instrumentista. Los
musicos que han sido enmarcados en este estilo de concierto trabajaron el
material tematico con una forma diferente, haciendo del concierto una obra
musical que no tenia que ser necesariamente dividida en tres partes
contrastantes, sino que podia tener un solo movimiento extenso, dos o incluso
mas de tres movimientos. Los compositores cuyos nombres pueden ser incluidos
en la lista de quienes siguieron la corriente artistica del concierto moderno son
Ralph Vaughan Williams, Walton, Manuel de Falla y George Gershwin.*

2.1.9. Panorama histdrico y analisis de obras que u tilizan las formas de
los movimientos del concierto

Fantasia !

La utilizacién de la palabra italiana fantasia significa cualquier tipo de composicion
musical en la que el estilo y la forma pasan a un segundo plano para dar alas a la
imaginacion. La cantidad de variantes que puede englobar es casi tan numerosa
como los tipos de composicién que define.

9 HILL, Ralph. (1983) El Concierto. (J. Martin, TratMadrid: Taurus Ediciones (Trabajo original pohlio
en 1952)

1 Fantasia. (2002). Binciclopedia de la musica clasi¢ol. 12, p. 3910). Santafé de Bogota, Colombia:
Plaza y Janés Editores S.A.
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En el renacimiento y siglo XVII la palabra “fantasia” era un término musical comun
a cualquier pieza instrumental que pusiera en juego la “inventiva musical”. La
mayoria era para laud, teclado y formaciones de cadmara, aunque con limites tan
laxos, las variantes pronto fueron un lugar comun. En Francia, Espafa, Italia,
Alemania, Polonia, los Paises Bajos e Inglaterra, la fantasia era pieza obligada,
aunque en cada pais se desarroll6 un estilo propio.

La obra a la que se realizara un analisis para el estudio de esta forma musical,
sera Tizigane, rapsodia de concierto para violin y orquesta (con reduccion para
piano) compositor francés Maurice Ravel (1875 - 1937), obra compuesta en 1924,
lo que la enmarca en las corrientes estéticas de la primera mitad del siglo XX.

Esta forma se relaciona con el primer movimiento del concierto para tiple, “Los
principes creadores” dado su caracter mistico y festivo, pues ilustra como se
convierten los principes creadores en el sol y la luna y su posterior celebracién por
parte del pueblo muisca.

Tzigane, rapsodia de concierto de Maurice Ravel

Esta obra tiene dos macrosecciones definidas: una gran seccién solista donde el
intérprete hace gala de todo su virtuosismo exponiendo técnicas de todo tipo:
intervalos, acordes, pizzicati, trinos, arpegios, armonicos naturales y artificiales,
etcétera. La segunda gran seccion de la obra es aquella en la que el solista es
acompafado por el piano o luthéal (instrumento de teclado que permitia alterar el
color de las notas), version que luego seria ampliada para orquesta por el mismo
compositor.

Instrumentacion
* Violin solo
* Piano o luthéal

Estructura de la obra
» Seccion solista
o0 Cuatro temas constrastantes
e Seccion concertante
0 Quasi cadenza
o Tema gitano
o Interludio
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0 Reexposicion del tema
o Meno vivo, grandioso (segundo interludio)
o0 Moderato, esitando, acelerando

Seccion solista

Seccion dividida en cuatro grandes temas (sefialados en la partitura por las
marcas de ensayo) de los que se desprende el material temético utilizado en la
seccion concertante, acompafada por el piano o la orquesta, dependiendo de la
version.

Primer tema

Este primer tema esta indicado para ser interpretado sobre la cuarta cuerda del
violin (sol) que le da un color opaco al sonido, siendo también indicadas en
algunas notas cambios claros en la direccionalidad de la arcada. En cada melodia
de este tema el centro tonal varia, pues hay notas que cumplen una clara funcion
de sensible dando la sensacion auditiva de tension y relajacion. Luego se indica
un tempo rubato, una intencidn espressivo y un accelerando hacia un vivo en
notas de corta duracion llevando hacia un eje tonal de fa sostenido. Un calderén
separa el primer tema del segundo

Segundo tema

El eje tonal de este tema es si bemol, pues aparecen alteraciones propias de esta
tonalidad trazando el tema que mas tarde serad expuesto por el solista con el
acompafiamiento de piano o de orquesta. Por medio de notas enarmonicas
cambia el centro tonal, llegando por medio de arpegios a un centro tonal de si
natural.

Tercer tema

En esta seccidén hacen su aparicion las caracteristicas técnicas propias del violin.
El tema comienza replicando el material del primer tema, aunque esta vez
ejecutado en intervalos de octavas justas. El solista ejecuta acordes de tres y
cuatro notas que desplazan el centro tonal hacia la y luego hacia sol. La seccién
rubato del primer tema es de nuevo reexpuesta también con intervalos de octava,
aunque su desenlace incluye el intercambio de planos sonoros, terminando esta
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melodia en el plano inferior, mientras el superior le acompafia hacia una férmula
de salida compuesta de arpegios ornamentales, trinos y armonicos artificiales.

Cuarto tema

Nuevas dificultades técnicas aparecen en este tema, los intervalos de tercera.
Partiendo desde un eje tonal de re se presenta un motivo de dos compases,
seguido de otro motivo que replica al anterior transpuesto a la tonica de fa
sostenido. Una pausa en la funcién de subdominante contribuye a la continuidad
del tema. Continldan apareciendo motivos en nuevos centros tonales, esta vez
escritos en intervalos de sexta y quinta finalizando en acordes en trémolo y
armoénicos en staccato que dan lugar a un largo arpegio interpretado combinando
la ejecucion con arco, pizzicato con la mano derecha y pizzicato con la mano
izquierda. El tema se sigue desarrollando hasta regresar a un centro tonal de re.
La continuidad se mantiene al seguir utilizando el intervalo de sexta como hilo
conductor hasta llegar a un acorde tremolado de do mayor que da paso a la
entrada del acompafante.

Seccién concertante
Quasi cadenza

Esta indicacion muestra que habra cierta libertad para los intérpretes en el
momento de ejecutar las notas que para ellos se han escrito, pues vemos arpegios
de gran extension en el piano (para el arpa en el caso de la version orquestal) y
acordes en trémolo para el violin, organizados de tal forma que la partitura
muestra distancias de solo semitonos, dando un color misterioso a este fragmento
de la obra.

Tema gitano

Este tema es tomado de la frase introducida en la seccion solista, especificamente
en el compas numero 15. Antes de la entrada del violin, el piano hace una
introduccion con dos notas a una distancia de una octava. El cambio de mano y de
dedos en este pasaje le da un ritmo caracteristico. Una vez terminada la
exposicion por parte del violin, el piano toma el tema mientras la seccion ritmica
de la que ya se habl6 antes es ahora ejecutada por el violin intercambiando notas
naturales y armonicos. El tema sigue desarrollandose hasta llegar a una serie de
arpegios ornamentales por parte de los dos intérpretes, dando paso a una nueva
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exposicion del tema, esta vez ejecutada por el violin utilizando el pizzicato de
mano izquierda, técnica que requiere gran habilidad por parte del instrumentista.

Interludio

Este interludio es un puente que conecta dos exposiciones del tema, y se
compone de frases figuradas en semicorcheas que fluctian en las tonalidades de
si bemol mayor, sol menor y mi bemol mayor concluyendo en arpegios de la
mayor.

Reexposicion del tema

El tema principal es reexpuesto teniendo como centro tonal la nota si, y variando
su textura al ser la melodia presentada Unicamente con arménicos, mientras el
piano ejecuta arpegios en registro bastante agudo, dando un color brillante a este
pasaje. A continuacion se escucha una seccion de tiempo agitado y sonoridad
disonante, debido al uso de intervalos de cuarta aumentada (tritonos) por parte del
piano y de quintas justas por parte del violin, seguida de una nueva exposicion del
tema ejecutada por el violin en un registro agudo y utilizando trinos, a la vez que el
piano realiza arpegios con notas de cortisima duracion, en este caso la figura
utilizada es la fusa.

Meno vivo, grandioso (segundo interludio)

Este interludio conecta la seccidbn dominada por el tema gitano con la siguiente
seccion, cuya premisa es el virtuosismo. La célula ritmica que da continuidad a
este interludio se compone de una corchea, una negra y una segunda corchea.
Los centros tonales de este puente varian a razon de un centro tonal diferente
cada dos compases.

Moderato, esitando, accelerando

La ultima parte de la obra es precedida por un compas en silencio que da entrada
a esta seccion que inicia con una indicacion de tempo moderato, marcando
arpegios en una tonalidad clara de re mayor en la que hay modulaciones
pasajeras, aunque retornando a esta tonalidad propuesta. El acompanamiento del
piano recuerda a las marchas, ya que marca tiempos y contratiempos en bajos y
acordes. Una vez terminada esta frase, se interpreta de nuevo, aunque
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remplazando algunas notas por arménicos y concluyendo con frases en pizzicato
de mano izquierda. Una nueva frase es expuesta utilizando notas pedales con
cuerdas al aire, en este caso las cuerdas del violin utilizadas son la tercera (re) y
la segunda (la). La continuidad melddica de esta seccion se mantiene gracias a la
figuracion utilizada, que siempre es la misma (semicorcheas) y el uso de las
mismas técnicas tanto instrumentales como compositivas en cada pequefia
seccion, las cuales se enunciaran en orden desde este punto: intervalos de quinta,
sexta y octava, armoénicos, pizzicato, acordes. Finalizada esta seccion, el piano
ejecuta una serie de arpegios en su registro agudo asemejando un arpa, esto para
dar entrada a la seccion concluyente de la obra que comienza con un tempo lento,
gue se va acelerando poco a poco, y que incluye cambios de compas de 2/4 a 1/4,
técnicas como dobles cuerdas en intervalos de tercera, quinta, entre otros. Una
pequefia seccibn muestra una indicacion poco meno Vivo, que rompe
momentaneamente la continuidad ritmica del movimiento, solo para dar pie a la
explosiva Ultima seccion, escrita con cromatismos para ambos instrumentos en
registros extremos dirigiéndose hacia la cadencia final en la tonalidad de re mayor.

Caracteristicas texturales del tema

Las texturas manejadas en esta obra son variables, encontramos tanto manejo
estrictamente monddico del solista como manejo a dos planos, aunque hay partes
en las que pasa a un segundo plano sonoro. El piano, instrumento que fue
seleccionado originalmente por Ravel como acompafnante deja ver diferentes
técnicas de acompafamiento, como el uso de bajos y acordes, melodias
simultaneas en registros distantes, arpegios en registro agudo. Es de destacar que
hay fragmentos en los que el piano es utilizado como instrumento puramente
melodico y monddico, siendo asignada al violin la parte acompafiante. En general,
la textura de la obra se resume en un solista con acompafiamiento con episodios
en que estos papeles se invierten.

Caracteristicas técnico-expresivas del solista
La obra presenta indicaciones idiométicas propias del violin, como ligados,
detaché, cambios de direccion en la arcada, notas pedal, interpretacion de

melodias en una sola cuerda, arménicos naturales y artificiales, dobles vy triples
cuerdas, acordes en tremolo, y pizzicato en mano derecha e izquierda. En
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conclusion esta obra fue escrita para total lucimiento del solista de violin, pues las
técnicas que se muestran en la composicion son de una gran dificultad de
ejecucion, y cuyo resultado musical es de gran expresion y belleza.

Tema y variaciones *? -

La forma variacion puede que surgiera con las primeras canciones estroficas, en
las que la melodia de los sucesivos versos iba variando segun la imaginacion de
los cantores. Puede también que los instrumentistas acompafantes contribuyeran
con sus propias variaciones espontaneas, modificando diferentes aspectos
melddicos ritmicos y mas tarde armoénicos, para sorpresa y deleite de los
asistentes.

Una forma constante en la variacion es la permanencia de la linea del bajo o sélo
ligeramente alterada, lo que sirve de apoyo para los intérpretes, evitando que se
aparten demasiado de la estructura y ritmo de la melodia.

Un compositor toma las ideas musicales de un repertorio béasico, elige las que le
parecen mas adecuadas, y las arregla en un orden légico. Al hacerlo las analiza
para encontrar nuevas posibilidades. Si una melodia sugiere muchas ideas nuevas
relacionadas entre si, y con la melodia misma, el compositor puede optar por
escribir un conjunto de variaciones para revelar las sutilezas que aquella encierra.
Asi demuestra su habilidad para dejar ver dichas facetas y ejercita la mente del
oyente para seguir el proceso creador.

La obra que se analizara para complementar el estudio de esta forma musical,
sera el segundo movimiento del concierto para mandolina en Sol mayor del
compositor austriaco Johann Nepomuk Hummel (1778 — 1837), obra enmarcada
en la corriente artistica del clasicismo.

Se eligié esta forma para el segundo movimiento del concierto para tiple “La
laguna de Tota”, pues con el proposito de describir la quietud y calma de la
laguna, se variaran las caracteristicas melddicas y texturales del tema sin alterar
sSu esquema armonico.

2 Tema y Variaciones. (2002) Ibid.
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Segundo movimiento del concierto para mandolina 'y o

S28, de Johann Nepomuk Hummel

rquesta en Sol mayor,

Esta obra se compone de un tema, tres variaciones y una coda. El tema tiene una

estructura fija de la que se derivan las variaciones que realizé el compositor.

Instrumentacion
* Dos flautas
* Dos cornos
e Mandolina solista
* Violines primeros
* Violines segundos
* Violas
* Violonchelos

Estructura formal del tema
» Dos frases en modo mayor
* Interludio orquestal
* Una frase en modo menor

* Recapitulacion de la primera frase

* Pequeiia coda

El ritmo motor de este tema es

Primera variacion

Se respeta la estructura formal del tema variando el ritmo motor del tema,
cambiandolo por notas de mucha menor duracion (tresillos de semicorchea), y
acompafiadas por un blogue arménico definido ejecutado por las cuerdas en un
pasaje de interpretacion ligada en la primera frase. La segunda frase recurre de
nuevo al concepto tiempo-contratiempo hasta llegar al pasaje en tutti donde hay

una ligera variacion armonica.
3 3

AL S

Ritmo motor:
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Segunda variaciéon

La continuidad del tema se rompe en esta variacion, donde se cambia el modo del
tema, que cambia de mayor a menor y el acompafiamiento de la primera frase,
blogues armdnicos ejecutados en pizzicato. En esta primera frase se presenta una
modulacion al quinto grado, tomando la ténica (do menor) como subdominante del
quinto grado (sol menor). La segunda frase retoma la tonalidad original y la
variacion contintia su desarrollo siendo acompafada por las cuerdas con una base
armoénica constante, sin dejar de tener cierto movimiento causado por la figuracién
de los violines segundos.

_H_i_o-_o_o-_o_o-_o_o-_'_{
Ritmo motor:

Antes de continuar con la siguiente variacion, la orquesta realiza una reexposiciéon
del tema.

Tercera variacion

Aqui se regresa a la tonalidad del tema (do mayor) y a la estructura formal dada
en un principio para el tema. La duracién de las notas ejecutadas por el solista
cambian a una duracion menor de la que se venia tocando, mientras la seccion de
cuerdas acompafia nuevamente con un bajo a tiempo y un acorde en
contratiempo. Hacia el final de la frase hay una modulacion hacia la dominante
reiterada por las flautas y los cornos. En la segunda frase el solista conserva la
figuracion de la variacion, mientras que las cuerdas acompafian bajo la misma
premisa ritmica aunque cambiando su ejecucién por pizzicato. Para terminar esta
variacion la orquesta en pleno recapitula por ultima vez el tema.

Ritmo motor:
Coda
Para concluir este movimiento, la mandolina ejecuta frases cortas acompafadas

por una base tipo bajo Alberti terminando con un pasaje con indicacién de
ritardando compuesto por saltos de terceras y segundas desde el do central hasta
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el dog, Este pequefio fragmento de cierre es reforzado por toda la orquesta
marcando los dos tiempos del compas con notas cortas.

Caracteristicas texturales del tema

El acompafamiento orquestal del tema consta de una base armoénica que consiste
en un bajo (chelos y violas) que marca cada tiempo del compas (2/4)
complementado por una nota en contratiempo ejecutada por los violines
segundos. Como contraste, los violines primeros realizan una serie de arpegios
como relleno arménico acompafando a la melodia de la mandolina solista. Una
vez ejecutada la primera frase, y antes de terminar el tema, la mandolina detiene
Su interpretacion para dar paso a una reexposicion del tema y una pequefia
formula de salida (coda) a cargo de la orquesta completa, que se compone de
cuerdas frotadas con dos flautas y dos cornos.

Caracteristicas técnico-expresivas del solista

La partitura de este movimiento presenta distintas indicaciones técnicas propias
del instrumento, como apoyaturas en la melodia, ligados de expresion, notas en
staccato, combinaciones entre estas dos técnicas y mordentes. La obra no
muestra cambios en la direccionalidad del ataque del plectro para la mandolina
muy a semejanza de la interpretacion en detaché de las cuerdas frotadas. Los
matices dinamicos se mantienen constantes para el solista, mientras que en los
instrumentos acompafiantes se ven cambios de piano a forte en varias ocasiones.

Rondé 3 -

El término “rondd” significa literalmente circulo, redondel y, es posible que derive
de una forma de danza. Su principal caracteristica es un pasaje musical que se
repite con cierta regularidad, tras uno o0 mas episodios contrastantes. También se
usoO en ocasiones el término en la musica vocal del siglo XVIII para referirse a un
aria en la que una seccién lenta es seguida por una rapida, pero su principal
utilizacion es con referencia a la muasica instrumental.

Habia rondeaux en la edad media y el renacimiento, pero no tienen mucha
conexion con su evolucién posterior. El rondeau medieval era uno de los tres tipos
de canciones (con el virelai y la ballade) que tenia un esquema fijo para el texto y
la musica. El texto tenia una estructura ritmica, y la masica también una propia de

13 Rondé. (2002) Ibid

31



repeticiones. Aunque la forma del rondeau medieval se establecié en el siglo Xl
alcanzo su apogeo en el siglo XV, y fue una forma preferida por los compositores
de Borgoiia como Dufay y Binchois.

La obra que se analizara para complementar el estudio de esta forma musical,
sera el tercer movimiento del concierto no. 2 para violonchelo en Re mayor del
compositor austriaco Joseph Haydn (1732 — 1809), obra enmarcada en la
corriente artistica del clasicismo.

Se asignd esta forma al tercer movimiento del concierto para tiple, “El fuego,
leyenda embera” pues la dinAmica de estribillo y episodios (coro y estrofas) se
asemeja a las canciones de la tradicion popular, en su mayoria de caracter festivo
y picaresco.

Tercer movimiento del concierto no. 2 en Re mayor p  ara violonchelo y
orquesta op. 101, de Joseph Haydn

Al tener la forma de rondd, esta obra se compone de un estribillo recurrente a lo
largo del movimiento y episodios de libre desarrollo.

Instrumentacion

* Dos oboes

* Dos cornos

* Violonchelo solista
* Violines primeros
* Violines segundos
* Violas

* Violonchelos

» Contrabajos

32



El estribillo de este movimiento es el siguiente.
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Estructura formal del estribillo

* Una frase duplicada por los violines primeros y acompafada por los violines
segundos y las violas que termina en un calderon en la funcion de
dominante

* Una frase ejecutada por la orquesta completa, en la que el solista solo toca
la primera semifrase.

El movimiento comienza con la exposicion del estribillo, ejecutado por el chelo
solista acomparfiado por los violines y las violas, y luego por el resto de la orquesta
en la repeticidn de la frase. A continuacion se presenta el primer episodio.

Primer episodio

En este primer episodio el chelo solista comienza a mostrar sus habilidades
técnicas y de velocidad al mostrar figuras de poca duracion y saltos de gran
distancia tan solo en el primer compéas , y tocando en detaché los primeros tres
compases. Las cuerdas acompafian con acordes en bloque, arpegios y colchones
armonicos cuando aparecen las primeras indicaciones técnicas para el solista:
ligados de arco, notas stacatti y apoyaturas  a la par que realiza una modulacion
hacia la dominante. Con este nuevo centro tonal (La mayor) se desarrolla un
pasaje de verdadera habilidad técnica para el solista, ejecutando seis compases
con figuracion de semicorcheas con indicacion de tempo de allegro. El
acompafiamiento se compone de acordes en staccato de las cuerdas, reforzados
por los oboes y los cornos llegando hacia un climax afirmado por un calderén en el
acorde de La mayor que sirve como dominante para regresar a la tonalidad
original (Re mayor). Seguidamente se presenta el estribillo, esta vez con la
presencia de los cornos y los oboes, quienes realizan una dinamica de pregunta-
respuesta, teniendo como base la melodia del estribillo.
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Segundo episodio

Este episodio empieza a mostrar mas cualidades técnicas del violonchelo como la
ejecucion a dos planos en su registro mas agudo, alcanzando una tesitura similar
a la del violin pues alcanza un fa#s, nota que un chelista habil puede interpretar
limpiamente; esto contrastando con los cambios extremos de registro (dos
octavas) que se pueden apreciar en este episodio. También es notable la
ejecucion de pasajes a doble cuerda y arpegios con indicaciones claras de
ligadura y detaché. Al parecer este episodio, con su correspondiente estribillo esta
dedicado a la interpretacion a doble cuerda, pues este Ultimo esta escrito para el
solista con esta técnica indicada. Por su parte, la seccion de cuerdas acompafia
con blogues de acordes con una ritmica especifica, mientras los vientos refuerzan
las ideas melddicas que proporciona el violonchelo. En ocasiones los violines
hacen una segunda voz para la melodia del solista cuando esta en su registro mas
alto, dando la sensacion que el solista es un violin mas. En la seccion arpegiada
del solista, las cuerdas acompafian con un acorde por cada dos compases, e
incluso dejando en ocasiones al solista por su propia cuenta. A su vez, para los
violines estan indicados algunos compases para su interpretacién a doble cuerda
como ya el solista lo ha hecho a lo largo del episodio.

Tercer episodio

La continuidad del movimiento se ve alterada por el cambio en el modo tonal, que
pasa de mayor a menor, siendo indicado en la partitura (Minore) y afectando al
estribillo que es ejecutado por el pleno de la orquesta aunque prescindiendo esta
vez de la interpretacion del solista. El material tematico de este episodio se
desarrolla como una melodia por grados conjuntos ornamentada en un plano
superior reforzada por los cellos y contrabajos que llega a un fragmento ejecutado
en octavas justas teniendo una contestacién por parte de la seccién de cuerdas.
La misma melodia es reexpuesta por el solista, aunque en esta ocasion esta
transpuesta una octava ascendente y acompafiada por acordes ejecutados a
tiempo por las cuerdas; una vez terminada esta frase se encuentra un tutti que
lleva a la dominante de la tonalidad relativa, fa mayor. El cambio de tonalidad es
afirmado por un pasaje ejecutado en intervalos de tercera a cargo del solista
acompafiado primero por las violas y luego por el resto de las cuerdas y los oboes.
Terminada esta frase se escucha una seccion de gran agilidad seguida de notas
tocadas en el registro mas alto del instrumento acompafado de nuevo por el violin
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primero y reforzado por las violas para recapitular el primer tema de este episodio
gue finalmente es complementado por una seccion armonizada en la funcion de
dominante secundaria que lleva a la dominante de la tonalidad principal de todo el
movimiento, re mayor. Este Ultimo giro arménico del episodio es ejecutado por el
solista utilizando octavas justas, siendo las notas del plano inferior duplicadas por
los violines primeros, mientras que el resto de la seccion de cuerdas hace una
nota al unisono como plano de fondo.

Coda (estribillo final)

Este ultimo estribillo no difiere mucho de los demés, pues se respeta la estructura
formal, instrumental y textural propuesta por el compositor en un principio.
Consultando distintas grabaciones de diferentes chelistas reconocidos, (Mstislav
Rostropovich, Yo-Yo Ma) encontramos que aunque no hay material escrito para el
solista en la recapitulacién del estribillo hay libertad para ejecutar pasajes de
virtuosismo mientras el resto de la orquesta expone el que es el ultimo estribillo
gue concluye con el movimiento y también con la totalidad de este concierto.

Caracteristicas texturales del tema

El acompafiamiento orquestal del tema varia con cada episodio aunque mostrando
cierta continuidad cuando se llega a la seccién recurrente. Hay una estructura
formal-textural clara en el estribillo que consiste en que la primera frase es
acompafada solamente por los violines y las violas, y la segunda frase por el resto
de la orquesta. Las texturas manejadas en el movimiento son un su mayoria de
acompafiamiento, siendo muy escasas las secciones donde hay un dialogo entre
el solista y la orquesta, contrastando con algunas partes donde el solista no tiene
ninguna clase de acompafiamiento con el objetivo de mostrar las caracteristicas
interpretativas y de virtuosismo propias del instrumento.

Caracteristicas técnico-expresivas del solista

Perteneciente a la corriente artistica del clasicismo, es tipico encontrar un gran
desarrollo técnico para los conciertos solistas, ya que su objetivo es el lucimiento
del instrumento por medio del virtuosismo del intérprete. Este movimiento presenta
particularidades técnicas como:

* Melodias ligadas y en detaché

* Melodias a dos planos

* Notas pedales

35



* Melodias en intervalos de tercera y segunda
* Melodias en intervalos de octava

2.2. REFERENTES INVESTIGATIVOS

El proceso investigativo incluyd visitas a bibliotecas, institutos especializados,
entrevistas a musicos relacionados con el tema y sesiones de composicion y
escucha en las que el tema fue tomando forma como obra musical.

Se consultaron textos sobre analisis musical, historia de la musica, musica
regional colombiana y mitologia indigena. Los sitios visitados para la investigacion
fueron la biblioteca Luis Angel Arango y el Instituto Colombiano de Antropologia e
Historia. También se recurrio al archivo personal del maestro Fabian Forero
Valderrama, asesor especifico del presente proyecto y a encuentros con los
maestros Mauricio Lozano Riveros quien concedié una entrevista en su casa, y
con el maestro Luis Carlos Saboya, quien respondid una serie de preguntas tras
un concierto en el marco del Il Encuentro nacional de tiple solista organizado por
la Universidad Pedagdgica Nacional.

El intercambio de ideas de manera oral fue determinante en la realizacion del
proyecto, tanto en su parte musical como metodoldgica ya que la composicion es
un proceso que no depende de lineamientos estrictos, sino de las ideas que
genera el compositor en su mente ayudado por las bases tedricas de las que hace
uso como herramientas para concluir su proyecto.

Se hizo uso también de la internet para encontrar informacion acerca de obras
musicales que se tomaron como referentes para dar comienzo a la composicion
asi como ensayos y escritos que aportaran al proceso investigativo y de
descripcion de cada uno de los procesos de la investigacion.
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3. METODOLOGIA DE INVESTIGACION

Este proyecto se incluye dentro de las modalidades de investigacion descriptiva e
investigacion creacion. La primera consiste en relacionar todo el conocimiento
presente en la actividad de la composicion mediante la documentacién exacta de
todos sus procesos, participantes y actividades. Su objetivo no se restringe a la
recoleccién de datos, sino a la experimentacion y prediccion de los resultados de
la investigacion en todas sus variables. Cuando el investigador creativo trabaja
bajo esta modalidad, no se constituye en un mero recolector de datos, sino que
debe organizarlos bajo hipotesis o teorias validas en el campo artistico, resumir y
exponer la informacién y, finalmente, analizar los resultados con el fin de obtener
las experiencias que contribuirdn al ambito del conocimiento sobre el que se
realizo la investigacion.

La investigacion creacion se basa principalmente en la documentacion de los
datos que se desprenden de la concepcion y posterior materializaciéon de una
producto artistico, cientifico o de cualquier sector del conocimiento.

Para este proyecto, la creacion se fundamenta en el andlisis de obras de la
literatura clasica para solista con orquesta y las obras que se han escrito para
instrumentos de la tradicion colombiana con acompafiamiento de instrumentos
sinfénicos. El resultado de esta modalidad investigativa es el trabajo artistico que
se propone, un concierto del que se deriva un compendio didactico de técnicas y
grafias para el tiple.

La investigacion descriptiva se ajusta a las necesidades de este proyecto porque
la informacién que se desprende del proceso creativo incluye datos que deben ser
organizados y expuestos con el fin de dar a conocer los resultados que arroja la
composicion en un punto de vista investigativo. Se justifica que la exposicion de
estos datos demanda una descripcion exhaustiva de cada paso realizado en el
proyecto, tanto en su fase artistica como metodoldgica.
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3.1 ENFOQUE INVESTIGATIVO

Los enfoques investigativos utilizados en este proyecto son el enfoque cualitativo,
paradigma interpretativo, y la investigacion participativa que presentan algunas
caracteristicas que los diferencian de otros tipos de enfoque investigativo y que se
sefialaran a continuacion:

* No busca replicar otros proyectos

» Se conduce en ambientes propiciados para la investigacion

* No fundamenta sus hipotesis en la estadistica

» Su proceso es inductivo y recurrente

* Analiza los hechos, mientras que su secuencia no es circular

El enfoque brinda al proyecto profundidad en las ideas expresadas, amplitud y
variedad en la interpretacion de los resultados, a la vez que posiciona el producto
investigativo dentro de los estandares artisticos e investigativos que exige la
realizacion del mismo.

La finalidad del paradigma interpretativo es como su nombre lo indica, interpretar
los datos para poder comprender los efectos que pueden experimentar al ser
sometidos a los cambios propuestos por las teorias vigentes en los temas a tratar.
Para ello es valida la utilizacion del enfoque cualitativo, en este caso representado
por el estudio de casos especificos. Sus técnicas investigativas caracteristicas son
las entrevistas y la observacion de casos.

La investigacion participativa es la adecuada para este proyecto porque analiza los
resultados obtenidos en la investigacion desde un punto de vista vivencial, pues
toda su informacion debe pasar primero por la experiencia sensorial antes de
pasar por el analisis especifico. Se debe dividir el producto investigativo en sus
estructuras basicas para analizarlas y conectarlas con las teorias de las que
parten.

3.2 TIPO DE INVESTIGACION

El presente documento de investigacion se rige por los lineamientos de la
investigacion experimental que consiste en manejar una variable con la que no se
ha realizado trabajo alguno y documentar cada resultado que se obtenga, asi
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COMO SuUs causas y consecuencias. Se habla de investigacion experimental porque
es el investigador quien propicia la situacion que sera objeto de estudio, creando
cada dato que se analizara.

Este tipo de investigacion se compone de las siguientes etapas:

» Delimitar y definir el objeto de la investigacion o problema. Se debe
determinar con claridad el objetivo de la investigacion y la o las preguntas
que necesiten ser resueltas, asi como el estado del arte para comenzar la
investigacion, la bibliografia existente sobre los temas, asi como la
disponibilidad de los medios para realizar el proyecto.

* Plantear una hipétesis de trabajo. Este punto requiere tener la seguridad
sobre el trabajo que se realizara. Si el trabajo esta dirigido a rectificar una
hipétesis ya formulada, este punto puede pasarse por alto. Si el proyecto
complementa a otro ya existente, puede hacerse uso de la hipotesis que
ese trabajo ya enuncio; pero si la teoria que propone la investigacion es
nueva, entonces es necesaria la formulacion de la hipotesis o suposicion
sobre la que se debe fundamentar todo el trabajo investigativo.

» Elaborar el disefio experimental. Una vez conocida la naturaleza del
problema que serd objeto de investigacion, y planteada la hipdtesis de
trabajo, es preciso determinar cudal sera el resultado del producto final. Para
esto es necesario establecer cuales son los componentes de la
investigacion, sus instrumentos de recoleccion, realizar un experimento de
prueba para tener resultados previos y desde alli realizar los ajustes
necesarios.

3.3 INSTRUMENTOS PARA LA RECOLECCION DE INFORMACION

El instrumento principal para la recoleccion de datos sera el trabajo analitico
directamente sobre la partitura de la composicibn a medida que se va
completando, con el objeto de recoger toda la informacién que concierne al
analisis especifico de las piezas y también para realizar comparaciones con otras
obras enmarcadas en el mismo género.

Se tendran también como referencia entrevistas realizadas a compositores e

intérpretes del tiple con el fin de documentar sus experiencias alrededor de la
composicion y la interpretacién del instrumento como solista.
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Se tendran en cuenta los textos sobre analisis musical e historia de la musica para
realizar los estudios formales, morfolégicos, armonicos y expresivos de las obras
gue se han propuesto como complemento al analisis del proyecto que compete a
esta investigacion.

3.4 DISENO DE LA INVESTIGACION

Las fases del presente proyecto de investigacion se presentan en la siguiente

tabla:

Fase primera: ¢ oncepcién

¢ Por qué utilizar el tiple como instrumento solista?
¢Por qué utilizar la orquesta de camara como acompafiante?
¢ Por qué utilizar el género concierto para la obra?

Fase segunda: c reacién

Descripcion del proyecto musical
Descripcion de los aires folcléricos utilizados

Fase tercera : d isertacion

Consolidacién del formato
Articulacion del programa literario-musical
Creacién de los ejes tematicos

Fase cuarta: ¢ onsulta a expertos e intérpretes

Entrevistas a compositores de conciertos para tiple y orquesta
Entrevistas a intérpretes de conciertos para tiple y orquesta
Aporte de las entrevistas

Fase quinta: Categorizacion y composicion

Conformacion final de la orquesta utilizada en la obra
Inclusion de los ejes tematicos en los movimientos de la obra
Caracterizacion de las técnicas compositivas del proyecto
Analisis de la composicion

Fase sexta: p rocesos adicionales

Reduccion del acompafiamiento orquestal para cuarteto de arcos
Reduccion del acompafiamiento orquestal para piano

Tabla 1: Fases de la investigacion del proyecto
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3.4.1. Fase primera: concepcion

» ¢ Por qué utilizar el tiple como instrumento solista?

Actualmente el tiple esté viviendo un momento de crecimiento tanto en su
difusion como en su técnica de escritura y composicion. Estos dos
aspectos crean el espacio ideal para la investigacion y creaciéon tanto de
obras como de escenarios y contribuir de esta forma a la bibliografia
musical del tiple colombiano.

¢ Por qué utilizar la orquesta de camara como acomparfante?

Desde la época en que la Opera tomoO un lugar de apreciacion entre el
publico occidental, la orquesta fue su principal vehiculo de
acompafiamiento musical, pues con la variedad de instrumentos que
incluye, se expandi6é un abanico de posibilidades sonoras y expresivas que
después fueron utilizadas para obras solistas no solo vocales sino
instrumentales.

¢ Por qué utilizar el género concierto para la obra?

El concierto se considera el género musical idéneo para la composicion de
esta obra, pues con los variados matices dinamicos que le ha dado el paso
del tiempo a sus movimientos se establece una exigencia no solo técnica y
de ejecucion sino también interpretativa y emocional en la que el
instrumentista debe imprimir su sello personal en el momento de tocar esta
pieza.

3.4.2 Fase segunda: creacion

Descripcion del proyecto musical

Este proyecto es un concierto para tiple y orquesta en tres
movimientos, basado en ritmos y aires tradicionales de la region
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andina colombiana que se propone ilustrar sonoramente tres mitos
creacionales de la tradicion indigena colombiana.

Descripcion de los aires folcléricos utilizados

Bambuco

Género musical tipico de la region andina colombiana, escrito en
compas de 6/8 o 3/4. Interpretado también en ciertas partes de la
region pacifica del pais e incluso en otros paises como México y
Venezuela. En su composicion es valido utilizar un tempo lento y
reposado tanto como un tempo rapido y agitado. Tiene
caracteristicas ritmo-melddicas como el desplazamiento de la
agogica mediante silencios o notas ligadas bien sea entre el final y
el comienzo del compas en 6/8 o a mitad de compés en 3/4. Esto le
procura un efecto de sincopa que lo hace diferente a otros géneros
latinoamericanos escritos en regimenes acentuales por derecho.
Estructuras ritmicas
» Bambuco en 6/8

O
 Bambuco en 3/4

o IR M B e B

! ! . r SR

La presente obra musical utiliza la forma ritmica del bambuco con
figuracion en compés de 6/8.

Torbellino

Género musical tradicional de la regién de los Santanderes y
Boyacé en la regién andina colombiana. Escrito en compas de 3/4,
tiene una estructura armonica ciclica de dos compases: un compas
lleva las funciones de tonica y subdominante y el siguiente compas
la funcion de dominante. A menudo de caracter rapido y festivo se
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utiliza como fondo musical para improvisaciones melodicas y
vocales (coplas) y también como género dancistico.

Estructura ritmico-armoénica

1(T) IV(S) V(D)

N3
U4

Género musical tipico del departamento del Tolima, derivado del
bambuco en su forma coreografica y musical, aunque siguiendo un
disefio ritmico fijo:

Wy

* Guabina

e Danza

Aire folclérico tradicional de la region andina colombiana de
caracter lento y reposado. Tipico de los departamentos del Huila,
Tolima, Boyaca y Santander. En este ritmo es comun encontrar
composiciones tanto vocales como instrumentales.

Estructura ritmica

ﬂ—i—rJL:rJL:

Género musical derivado de ritmos antillanos como la habanera y el
danzén, aunque adaptados al sentir y al caracter de la zona andina
colombiana. La diferencia entre la danza y sus antecesores de las
Antillas radica principalmente en la velocidad de la interpretacion: la
danza andina colombiana es generalmente de tiempo pausado y
lento. Puede escribirse tanto en compas de 2/4 o 4/4.
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Estructuras ritmicas

Ly i — a

* Pasillo

Género musical propio de la zona andina colombiana y de otros
paises como Ecuador, Venezuela y paises centroamericanos. Sus
origenes se remontan al siglo XIX, siendo una derivaciéon del vals
austriaco que llegara a las colonias espafiolas de América en
aquella época. Sus composiciones varian tanto en formatos como
en el caracter: los de tempo répido suelen ser pasillos
instrumentales de corte virtuosistico, mientras el pasillo vocal o
pasillo cancion es compuesto con un tempo lento.

Estructura ritmica
> > > >

3.4.2 Fase tercera: disertacion

. Consolidacion del formato

Los formatos que se consideraron antes de comenzar la composicion de la
obra fueron: tiple con piano, tiple con guitarra, tiple con quinteto de vientos
y tiple con orquesta. Los primeros tres fueron descartados, ya sea por su
simplicidad o su recurrente uso en los formatos de camara como trios o
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cuartetos de musica andina colombiana. El formato finalmente elegido fue
la orquesta de camara, pues es un formato poco explorado con el tiple
como solista instrumental.

. Articulacion del programa literario-musical

Tras una jornada de investigacion centrada en los mitos y leyendas de los
pueblos indigenas del altiplano boyacense y la region selvatica de
Antioquia, tres relatos llamaron la atencién del compositor, los cuales
fueron utilizados como motivos conductores de la composicién del royecto.

e Creacion de los ejes teméticos

Una vez reunidos los relatos en los que se basara el programa literario de
la obra, se procede a crear pequefias frases musicales que servirdn como
centros tematicos de cada uno de los movimientos del concierto.

. Los principes creadores

Teniendo en cuenta el caracter solemne de este mito que describe la
transformacion de los caciques Sogamoso y Ramirique en el Sol y la Luna
respectivamente, la primera caracteristica de este movimiento sera su
tempo lento y ceremonioso bajo la forma de la fantasia, en el que hay cierta
libertad en el manejo del material tematico. Luego de exponer y desarrollar
los primeros temas, hay una cadencia para el tiple solista, y luego se da
paso después a la celebracion del “huan” ambientado por el ritmo festivo del
torbellino y finalizando con una reexposicion del primer tema con un tiempo
agitado.

. La Laguna de Tota

Respetando el caracter del segundo movimiento del concierto clasico, el de
esta obra serd de tiempo lento y construido con la forma “tema y
variaciones”. Primero se muestra una pequefia introduccién para establecer
la tonalidad del movimiento, para que después el tiple exponga el tema en
ritmo de guabina sobre el que se haran cinco variaciones, con un intermedio
en compas de 5/8 para dar entrada a las ultimas cinco variaciones en ritmo
de danza. Por ultimo se encuentra una coda reexponiendo el primer tema
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sobre el que se hicieron las variaciones. En este movimiento prevalece la
textura melodica del tiple frente a las deméas modalidades interpretativas.

. El Fuego, leyenda embera

Por el caracter tradicional del ultimo movimiento del concierto clasico, el
altimo movimiento de esta obra sera de tempo rapido y bajo la forma rondoé
presentando un estribillo sucedido por episodios donde hay libertad en el
tratamiento tematico, muy a semejanza de una cancién donde hay un “coro”
y varias “estrofas”.

3.4.4 Fase cuarta: consulta a expertos e intérprete s

. Entrevista al maestro Mauricio Lozano Riveros, com  positor del
“Desconcierto para tiple y orquesta”, Marzo 25de 2 011

Esta entrevista se realizé con el objeto de conocer caracteristicas tan importantes
de este concierto como su historia, su sistema musical, su orquestaciéon, manejo
instrumental entre otras.

Diego Ardila: Bueno maestro. Entonces la primera pregunta seria la historia de la
obra. ¢Qué la inspird? ¢En qué se baso usted para componer el primer concierto
para tiple y orquesta?

Mauricio Lozano: Esa era una idea que venia yo pensando ya desde hace unos
buenos afios. Digamos unos afios antes de escribirla. Se empez0 a concretar
cuando la idea general, principal era la carencia de que hubiera un repertorio para
un solista con orquesta, un concierto de tiple y orquesta. Luego ya la venia
madurando y ya se apretaron los tiempos por dos factores coyunturales. El
primero fue un encuentro con mi maestro y amigo Julian Lombana que vivia en
Italia y €l me dijo “¢,Pero cuando vas a hacer el concierto de tiple?” le dije “no, ya
lo estoy madurando” eso me motivo, y dijo “No, hazlo y lo movemos y lo hacemos
sonar”. Bueno.

Eso digamos que fue en un diciembre preciso como por decir, no recuerdo los
meses exactos. En enero o en febrero sali6 una convocatoria en el entonces
Instituto Distrital de Cultura y Turismo para una obra... no exactamente concierto
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porque yo estaba pensando en el formato de orquesta completa, orquesta
sinfonica del periodo clasico y el solista el tiple. Y la convocatoria salié para obra
con solista y hasta 15 instrumentos sinfénicos. Entonces lo que hice fue reducir la
orquesta a su minima expresion: una flauta, un oboe, un clarinete, un fagot, una
trompeta, un corno, un percusionista, dos primeros violines, dos segundos, dos
violas, dos chelos y un contrabajo. Eso daba quince instrumentos. Entonces tengo
el formato de la orquesta, que inclusive estd el proyecto de ya hacer la
instrumentacion para orquesta completa, pero ahi esta.

Y luego ya como estaba maduro, en ese lapso que daba el instituto para escribir la
obra, pues la desarrollé... ya estaba en la cabeza, entonces fue saliendo y fue
muy rico, fue una experiencia muy bonita escribirlo.

DA: ¢ En qué afio fue el estreno? En 2005, ¢ cierto?

ML: 2005, o sea que lo escribi en 2004.

DA: Ya hablando del concierto, musicalmente del concierto como tal, ¢qué
lenguajes utilizé? ¢ En qué corriente estética usted la enmarcaria?

ML: Es un concierto pensado como musica popular. No en un lenguaje
contemporaneo. Pero tampoco es un lenguaje tradicional popular. Sino ya mas
una obra que nace del trabajo mio con el Quinteto Eco, entonces muchas partes
ahi yo las debo a ese proceso de ya de 20 afios con el quinteto, que es cuarteto
de cuerdas frotadas y tiple. Entonces todo ese tratamiento contrapuntistico de las
cuerdas gue lo he trabajado mucho, y trato de utilizar también digamos
contrapunto de la orquesta, obviamente no al extremo que se trata en un grupo de
camara pero si hay densidades y cosas... planteamientos polifénicos, de polifonia.
Y el lenguaje trata de coquetearle siempre al lenguaje muy tradicional a los
géneros armonicos de nuestra muasica popular tradicional pero siempre con alguna
cosa distinta: el primer movimiento tiene mucho el tritono para crear tensiones...
pongo ejemplos: en el segundo empiezo a poner una sucesion de segundas que
se van trepando unas encima de otras, pero esto va sin solucién de continuidad
con fragmentos melddicos que van del primero al cuarto y del cuarto al quinto y del
quinto al primero; pero usando el contrapunto ayuda a que no se quede uno
encerrado en una sola tonalidad. Entonces estd uno yéndose a diferentes
tonalidades, y se siente distinto.

DA: Bueno maestro. También en el concierto, ¢cédmo funcionan las texturas que
se utilizan?

ML: Bueno, el diadlogo, primero obviamente... de una vez hablo de la parte formal,
gue para mi es muy importante. El primer movimiento parte como de una forma
sonata... una forma sonata con dos o tres temas en la exposicién, no so6lo con dos
sino con tres, y luego lo que llamariamos el desarrollo es la cadencia y una
reexposicion reducida. Es el concepto formal basico. Y en ese concepto, en esa
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estructura pues utilizo el mecanismo del diadlogo entre el instrumento solista y la
orquesta, que es la base de un concierto para cualquier instrumento y orquesta. O
sea, estoy partiendo de los planteamientos clésicos: el concierto en tres
movimientos, el primer movimiento en forma sonata, el segundo movimiento en
formalied o cancion, y el tercer movimiento un poco mas... mas libre, ¢no?
También un movimiento mas desarrollado y mas alegre en su caracter.

DA: ¢En el concierto hay partes donde el tiple tiene su funcion tradicional como
acompaifiante?

ML: Si, pero muy esporadicamente, muy pequefas. Quise aprovecharlo mas
como instrumento melddico y utilizando dobles cuerdas y bueno... Pero si, si hay
momentos en que rasga, hay rasgueo de torbellino, hay rasgueo de bambuco en
3/4, hay rasgueo de bambuco en 6/8, hay un trocito de danza...

DA: Maestro, ¢,como fue el tratamiento técnico que usted utilizé en el tiple ya a la
hora de la ejecucion?

ML: Bueno, ahi la idea también en cuanto a los ritmos que utilicé es dar diferentes
formas de interpretacion del tiple. El primer movimiento es guabina-torbellino, y en
ese pues hay muchos asuntos de terceras paralelas, cierto, muy en el estilo del
tiple santandereano que es una de las vertientes mas fuertes y mas vivas del tiple
nuestro... pero no se da la interpretacion con pluma sino todo pulsado. Entonces
en las terceras con la ufia todas hacia abajo. Aun cuando no lo indico yo en la
partitura, ya al estudiarlo yo ya que primero lo interpretdé Lucas Saboya, pero ya
después del tiempo yo con mas tiempo lo he podido estudiar, interpreto esas
terceras todas hacia abajo, para lograr la sonoridad de...

DA: La sonoridad de la pluma.

ML: Si, y las terceras, y los pequefios glissandos, y todas esas cosas asi. Qué
mas técnicas, bueno, rasgueos... el tercer movimiento empieza con un aire de
cafa y es donde empiezan las segundas que se empiezan a superponer, ahi es
puro chan cha-chan cha-chan chan chan chan cha-chan cha-chan chan (imita con
las manos el toque del tiple) que se va creando la cafia. Qué mas técnicas hay,
muchas técnicas que son traidas de la guitarra, obviamente. En la cadencia hay
muchas cosas de notas pedales y melodias que se arman sobre una cuerda, un
tejido polifénico sobre el mismo instrumento que se va haciendo un movimiento de
acordes paralelos... todo eso viene de lo clasico ¢no?

DA: Maestro, sobre la orquestacion, el acompafiamiento de la orquesta, ¢como
influye en el concierto?

ML: Si, lo que decia primero, que es un didlogo permanente. Es... el tiple tiene
que contrastar con eso, pero hay muchos momentos en que van juntos, que van
amalgamados. Hay que tener cuidado de no aplastar el tiple con una grandisima
masa asi sean solo quince instrumentos, pero de todas maneras son instrumentos
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gue tienen mucho mas peso, mas proyeccion sonora que el tiple. En ese sentido,
pues obviamente la interpretacion se hace con el tiple amplificado, para permitir
gue... no mas con el quinteto yo sentia en momentos que el cuarteto de cuerdas
tapa al tiple. Porque los tiples no tienen mucha proyeccion. Pero hay maneras de
manejar distintas texturas, ¢no? Del didlogo que esta la orquesta y estan, o alguna
seccion de la orquesta y contesta el tiple, hasta en momentos en que la orquesta
acompafa o alguna de las secciones o dos secciones o las tres secciones de la
orquesta amalgamadas, van a acompafar al tiple, pero dejando que el tiple
sobresalga para que sea el instrumento solista.

DA: Usted me comenta que lo reducido de la orquesta fue por la exigencia de la
convocatoria del distrito. Pero también ¢tiene alguna intencion de color, de
sonido?

ML: Es que ahi estdn todos los colores de la orquesta. Sélo que reducido.
Entonces ya uno piensa en esa dimension y adapta la instrumentacion a ese
ensamble.

DA: También quisiera saber el uso de los ritmos que estan en el concierto. ¢ Por
gué utilizé esos ritmos que estan en la obra?

ML: Primero, bueno... cosas que tiene uno, influencias que uno tiene cercanas, yo
he tenido cercanias con tiplistas de Santander, de Boyaca, mi padre es del Tolima
Grande, tolimense, la musica del Huila, Tolima siempre me ha gustado mucho...
entonces ahi ya estan en el primero y el tercer movimiento. Estan ya la guabina, el
torbellino y el pasillo, que son el primer movimiento, y el tercero que es cafa y
bambuco. ElI bambuco sanjuanero, hay ciertos motivos que recuerdan algunas
tonadas del Huila pero transformadas, yo creo. Trato de salirme de la frase comun,
de lo que ya esta hecho, tratar de poner el sello personal siempre. Y la danza pues
simplemente por contraste con los dos movimientos, pues es el aire cantabile por
excelencia, entonces el segundo movimiento siguiendo la forma, la estructura de
los conciertos del periodo clasico.

DA: También sobre el sistema musical que utilizd, ¢es estrictamente tonal o hay
referencias a algunos otros sistemas? ¢ Armonias cuartales, por segundas?

ML: Por segundas, en un trozo de la cafia.

DA: Seria lo unico.

ML: Lo Unico.

DA: Maestro, también quisiera preguntarle si los movimientos tienen una intencion
emocional premeditada. O sea, si tienen una intencién especifica, cada
movimiento.

ML: Si, y eso sale, pero eso no es invento mio, eso sale de los conciertos del
periodo clasico. El primer movimiento, digamos que es como el mas denso
musicalmente, donde hay mas contrapunto, donde hay mas modulaciones,
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etcétera; el segundo es el cantabile, tiene una parte intermedia donde se luce
mucho el tiple, ahi se sale un poquito de la armonia muy tonal que ha sido ese
movimiento y el tercero es el mas alegre, el mas juguetén, el ritmo de la cafia con
Sus sincopas y sus cosas, pues es eso.

DA: Entonces usted se cifio a lo que es el concierto clasico en cuanto a eso.

ML: En cuanto a la estructura.

DA: Me decia el maestro Fabian (Forero) que también le parecié interesante
hacerle esta pregunta. Esta la formulé mas €l que yo. ¢Sintio que funcionaba la
afinacion del tiple con respecto a la orquestacion? No me refiero pues a la
afinacion tradicional que se usa en Santander en si bemol, que ya aqui se usa en
do, sino a esa caracteristica de la construccion del tiple, que son las cuerdas, las
requintillas, los bordones, que son las octavaciones... €l me sugiri6 que le
preguntara eso en cuanto al concierto.

ML: Si, si funcionaba. Afortunadamente porque tengo un tiple muy bien fabricado
por Alberto Paredes. Inclusive cuando lo interpretd Lucas, yo le presté mi tiple.
Después inclusive ese tiple desaparecio porque me lo robaron hace casi tres afios
y Alberto me volvié a hacer otro tiple, incluso lo siento mucho mejor. Mantiene
mucho mas la afinacion, proyecta mas el sonido, entonces ya lo he interpretado
dos veces con ese tiple y me ha funcionado muy bien.

DA: Entonces me comenta que esta trabajando en el proyecto de la
instrumentacion de orquesta completa para este concierto.

ML: Lo tengo en proyecto, no he encontrado el hueco de tiempo porque hay otras
cosas que van andando... pero si me gustaria hacerlo.

DA: Bueno, maestro pues estas son las preguntas que tenia, tenia muchas mas
pero pues me las fue respondiendo en el camino. Maestro, muchas gracias.

ML: Con mucho gusto.

. Entrevista al maestro Luis Carlos Saboya, intérpre  te del “Desconcierto
para tiple y orquesta” de Mauricio Lozano, Abril 25 de 2011

Esta entrevista se realiz6 con el objeto de conocer caracteristicas personales en la
perspectiva de quien fuera el primer intérprete de este concierto para tiple y
orquesta. Esta entrevista se realiz6 dentro de las actividades del Tercer Encuentro
Nacional de Tiple solista organizado por la Universidad Pedagdgica Nacional.

Diego Ardila: Maestro, cuénteme como fue la experiencia del concierto para tiple
y orquesta del afio 2005.

Lucas Saboya: Bueno, pues esa experiencia fue Unica y super importante para mi
y para el instrumento porque es el primer concierto para tiple colombiano y
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orquesta que existe, digamos, esa forma musical... entonces es un evento
importante para el instrumento y para mi como intérprete que no tengo como
muchos de los tiplistas oportunidades constantes de tocar estos repertorios con
orquesta. Entonces es una experiencia valiosisima para mi, fue una experiencia
importante para mi y para el tiple, porque digamos que eso abrid una puerta para
estos repertorios para el instrumento. Y para la oportunidad de los tiplistas de
poder tocar, de ahi en adelante este material ya con orquesta.

DA: Bueno, cuénteme cositas técnicas sobre ese concierto. Qué le escribié el
maestro Mauricio para el tiple técnicamente.

LS: Bueno a mi me encanta desde mi vision, me gusta mucho la escritura de este
concierto. Especialmente de lo técnico porque explota la parte melddica del
instrumento, digamos, el timbre melddico, entonces uno puede lograr un buen
sonido... entonces me parece muy acertada. Y también obviamente explora el
guajeo pero dentro de sus posibilidades. No es algo que se salga de las
propiedades del instrumento sino que al contrario lo explota. Me parece que es
super acertado técnicamente para el tiple.

DA: Y musicalmente, la forma, los ritmos, las texturas, todo sobre composicion.
¢, Qué me puede contar sobre este concierto?

LS: Bueno, el concierto esta escrito para orquesta de camara, no orquesta... tiple
solista y orquesta de camara, precisamente pues como para... eso pienso yo, para
el balance digamos, que existe entre el solista y el grupo acompafiante. Entonces
esta muy acertado también. Tiene metales, tiene maderas, tiene cuerdas, tiene
percusion. Y se basa en los ritmos andinos colombianos, también fue un acierto
pues porque es la naturaleza del instrumento. Entonces se basa en el bambuco,
en la cafla que es un ritmo que pocas veces se explora... y en el torbellino-
guabina y en el pasillo. Entonces digamos que es un acierto es que se basa en los
ritmos pues que maneja y que pertenecen a la naturaleza del instrumento.

DA: Maestro, ya para terminar, ¢,algo que quiera agregar, algo que se quede en el
tintero?

LS: Pues no... reiterar para los tiplistas que es una excelente pieza para
interpretar, una excelente oportunidad la que brinda esa obra para acercarse a los
repertorios de concierto y poder participar de esa practica del solista que es tan
importante para todos los instrumentistas.

DA: Maestro Lucas, muchas gracias.

LS: Gracias.
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Aporte de las entrevistas

Estas dos entrevistas fueron de gran ayuda al recopilar la experiencia
compositiva e interpretativa de lo que se cre6 como el primer concierto para
tiple y orquesta. Todo lo expresado por el compositor Mauricio Lozano
sentd las bases para la conformacion del formato acompafante, las formas
utilizadas en cada movimiento y el caracter de cada una de ellos, mientras
gue desde el punto de vista de la interpretacion el maestro Luis Carlos
Saboya aporté una cantidad apreciable de material técnico que €l mismo
utilizé cuando fue el encargado de dar a conocer esta obra al pais. Como
conclusion estas dos entrevistas constituyen el punto de partida para la
composicion del concierto que es objeto de investigacion, pues en ellas se
enuncian caracteristicas técnicas y expresivas propias e idioméaticas del
instrumento, asi como las formas que utilizo este concierto y de las cuales
se tomaron ciertos elementos para desarrollar y completar la composicion
del concierto que expone este proyecto.

3.4.5 Fase de categorizacion y composicion

En esta fase se procede a describir y definir los procesos y elementos
utilizados para la composicion del concierto para tiple y orquesta.

Conformacion final de la orquesta utilizadaenlao  bra

Para conformar el formato acompafiante de este concierto se tuvo en
cuenta un factor importante: el balance auditivo entre el solista y la
orquesta. Entre los elementos que favorecen el balance del montaje se
encuentran la escritura para estos instrumentos, cuya exigencia técnica no
debe ser dificil de superar por parte de los instrumentistas y el equilibrio de
los matices dinamicos que estos puedan ejecutar a lo largo de la obra.
El formato que reune todas estas caracteristicas resulto ser el siguiente:
» Cuarteto de vientos:
o Flauta traversa
0 Oboe
o Clarinete en Si bemol
o Fagot
» Cuerdas frotadas
o Violines primeros
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o Violines segundos
o Violas

o Violonchelos

o Contrabajos

. Inclusion de los ejes teméaticos en los movimientos de la obra

Los ejes teméticos de la obra son motivos recurrentes alrededor de los
cuales se desarrolla cada movimiento del concierto. Fueron concebidos
teniendo en cuenta el caracter que hay en cada uno de ellos y la historia
sobre la que estan escritos para ser descritos con fidelidad.

. Caracterizacion de las técnicas compositivas del p  royecto

A grandes rasgos el proyecto se enmarca dentro del género concierto,
pues reune las caracteristicas tipicas del mismo, hay un solista y un grupo
gue lo acompafia donde hay un didlogo y secciones con y sin
acompafamiento.

Las técnicas utilizadas fueron las progresiones por quintas, la imitacion, el
intercambio modal, el ritornello, el bajo ostinato, la fughetta, el tutti y el
doblaje de voces.

. Analisis de la composicion

En este punto se hara analisis a cada movimiento de la composicion, como
se hizo anteriormente con las obras tomadas como referentes histéricos y
musicales para el presente proyecto.

3.4.6 Fase de procesos adicionales

. Reduccién del acompafiamiento orquestal para cuartet o de
arcos

Proceso que consiste en reducir el acompafiamiento orquestal a solo cuatro
instrumentos: dos violines, viola y violonchelo. Se describirdn los criterios
tomados para realizar esta reduccion con el objetivo de poder interpretar la
obra con una pequefia cantidad de intérpretes acompafantes.
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* Reduccién del acompafiamiento orquestal para piano

Proceso que se resume en reducir el acompafiamiento ya descrito para
cuarteto de cuerdas para que pueda ser interpretado por un solo musico,
en este caso un pianista. Se ilustraran las pautas y los pasos llevados a
cabo para la realizacion de esta reduccion para un solo intérprete.

4. “TRES ESTAMPAS DE LA MITOLOGIA ANDINA
COLOMBIANA”, PROCESO Y ANALISIS DE LA
COMPOSICION DE UN CONCIERTO PARA TIPLE Y
ORQUESTA DE CAMARA

La idea de componer un concierto para tiple solista y orquesta surgio de la
inquietud de su compositor por encontrar una union de sonidos distintos a los que
rodean al tiple en su contexto cotidiano. Diariamente se pueden ver en diferentes
partes del pais a tiplistas acompafiando obras melddicas, vocales, o siendo este
mismo instrumento melddico y siendo acompafiado por instrumentos como la
guitarra o incluso por otros tiples en funcion ritmica y armonica.

Desde su entrada al ambito académico de la musica, el tiplista compositor
encontrd0 que su instrumento puede tener muchas mas funciones que las que
habia conocido en su entorno escolar y familiar, pues siempre se encontro
rodeado de musicas, instrumentos y canciones pertenecientes a la tradicion de la
musica andina de Colombia. Desde un primer momento adopté una posicion
universal para su instrumento, defendiendo la idea de que puede interpretar
variados tipos de musica en cualquier escenario y con cualquier tipo de
acompafiamiento, e incluso en la familiaridad de la interpretacion solista.

El compositor buscé para consolidar esta idea el ensamble adecuado para dar
forma a su blsqueda estética, y considerd varias opciones, entre ellas el
acompafiamiento de la guitarra o el piano, instrumentos conocidos por sus
excepcionales cualidades como soportes armoénicos y melddicos para cualquier
instrumento solista. Estas opciones fueron finalmente declinadas en beneficio de
la orquesta sinfonica. Resultdé siendo ésta la eleccion final, pues desde épocas
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antiguas (siglo XVIII en adelante) la orquesta, y concretamente uno de los géneros
fundamentales de su repertorio, el concierto de solista con acompafiamiento, se
convirtié en el formato ideal para mostrar al publico las capacidades técnicas y
expresivas del instrumento solista, interpretado por un especialista en su
ejecucion.

Se pensé en un principio en una orquesta sinfonica completa, con todo tipo de
instrumentistas, al mejor estilo de los grandes compositores, pero afinando
detalles técnicos y de viabilidad de la ejecucion, se decidié reducir drasticamente
el nUmero de instrumentos integrantes de la orquesta acompafiante, ya que entre
los proyectos de su compositor se encuentra publicar y ejecutar esta obra.

En cuanto al estilo musical de la composicién, la primera eleccion fue realizar una
obra puramente programatica basada en el cuento de Gabriel Garcia Marquez “Un
sefior muy viejo con unas alas enormes”. Esta primera opcion se desechd en poco
tiempo, pues se llegd a la conclusion que el contexto del material literario no es
afin con las musicas que trata el tiple normalmente. Por esto se determin6 que el
estilo utilizado seria el propio de la musica andina colombiana, aunque manejando
ciertos tipos de lenguaje musical que ubicarian a la obra en la época y corriente
artistica de la actualidad de su tiempo.

Habiendo seleccionado el formato instrumental que interpretara la obra, el
siguiente paso fue decidir su forma musical. Gracias a la consulta de otras obras
similares, se llego a decidir entre dos formas: el concierto y la pieza concertante.
Estas dos formas tienen cierto grado de similitud radicando su Unica diferencia en
gue la pieza concertante es definida como un solo discurso musical sin
interrupciones donde el solista interactia con la orquesta que le acompafia,
mientras que en el concierto hay cortes definidos que distinguen los movimientos
en que se divide la obra. En este punto el compositor se incliné hacia la forma del
concierto, pues se ajusta mas a los géneros musicales que se quieren mostrar en
la composicion.

Un tema que siempre ha mantenido vivo el interés del compositor ha sido el
recrear imagenes pictéricas o literarias con musica, asi que teniendo esta gran
oportunidad, optd por hacerlo realidad. Decidi6é unir mediante su musica objetos
tan arraigados en lo profundo de la colombianidad como su musica y la tradicion
religiosa de sus pueblos aborigenes. Tres mitos relacionados con la creacion de
los elementos de la naturaleza fueron seleccionados para ser desarrollados en la
obra musical, y que se presentaran a continuacion.
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Los principes creadores. Leyenda del pueblo muisca de Boyaca. ** Antes del
Sol y la Luna todo era tinieblas, sélo existian el cacique de Sogamoso y su sobrino
Ramirique. Ellos crearon a los hombres de la tierra amarilla y a las mujeres de una
yerba alta de tronco hueco. Sogamoso hizo subir a Ramirique al cielo y se hizo
Sol, pero no fue suficiente para alumbrar la noche. Sogamoso entonces subid al
cielo y se hizo Luna para hacer la noche clara.

Este mito se celebraba con un fiesta llamada “huan” donde salian todos los
pobladores vestidos de rojo con guirnaldas para festejar a sus dioses tutelares.
Cantaban en su lengua cantos sobre la muerte y sobre la conversion de sus
cuerpos en ceniza. Dado que el pueblo muisca veia todo lo que sucedia a su
alrededor con gran religiosidad, siempre entendieron la creacion de los cuerpos
celestes como una encarnaciéon humana antes que astral.

Los motivos musicales asignados a este texto fueron los siguientes.
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Figura 1: Motivo “Sogamoso”
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Figura 2: Motivo “Ramirique”

Mito de la creacién de la Laguna de Tota. '°La laguna era un enorme hueco
desértico cubierto de tierra amarilla. Era seca por la accién de Busiraco, dios de
los infiernos, que cada noche de luna llena bajaba en una bola de fuego hasta lo
profundo de la cavidad y desde alli desataba fuertes vientos y tormentas que

14 VARILLAS PADILLA, Hugo. Ensayo de la mitologia neda. Bogota: Banco de los trabajadores, 1983.
88 p.
15 |bid.
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alejaban a las nubes de alli. Un dia lleg6 Bochica y le ensefi6 al pueblo muisca los
oficios de la vida y el bien y el mal. Instituyé el sacerdocio entre los mas jovenes y
entregod al jeque de Suamox una diadema de oro y la hermosa esmeralda Guacata
gue llevaba en el pecho como simbolo de la suprema autoridad religiosa y moral
de los muiscas.

El jeque Moneta reunié al pueblo junto al hueco para combatir a Busiraco, la
serpiente negra. Alli oraron, ayunaron, danzaron e hicieron ofrendas y durante una
danza, un disco arrojado por una bailarina maté a la serpiente. Moneta lanzé la
Guacata sobre el cadaver de la serpiente y la piedra se transform6 en aguas
cristalinas y luego todos oraron a Chiminigagua. Bochica bendijo al pueblo e hizo
gue el Sol se encargara de sacar porciones de la piedra para que se dispersaran
en el pueblo en forma de lluvia.

Se asigno este motivo musical a este mito.
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Figura 3: Tema “La Laguna de Tota”

El Fuego, leyenda embera. °El eslabonero que vivia en la parte alta del rio
cazaba y asaba la carne, y su olor atraia a los animales que vivian cerca de él.
“¢Qué come el eslabonero que huele bien y echa humo?” preguntaban los
animales a Carabi, padre de todos ellos. “Es con candela”, respondi6 él. Le pidi6é
candela al eslabonero para comer asado, pero él le dijo que no asaba con candela
sino con el sol.

Carabi se disgusto, pensando que lo habian engafado y le dijo a su hijo el Tucan
gue vigilara al eslabonero para ver si era cierto o falso que asaba la carne con el
calor del sol. Cuando el Tucéan llegoé alli, vio que si asaba con candela, asi que le
encendid su guayuco y volvié donde su padre Carabi. Le dijo que asaran con esa

16 AVILAN H., Mariana. La tonina enamorada: Leyendslos Piapoco y Embera (Colombia) llustraciones
de Rodéz. Bogota: Cooperativa Editorial Magiste2i@06. 136 p.
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candela y no pudieron comer. Carabi vio que el eslabonero se metio al rio a
pescar, y él también lo hizo convirtiéndose en un gran pez que luego pescaria él.
Cuando llevo el pez a su mujer para cocinarlo, Carabi se transformé en hombre y
le dijo “¢,Por qué mezquina la candela?”, y sacando un tizén quemo al eslabonero
gue quedo con la apariencia de un lagarto con la piel corrofiosa. De esta manera
Carabi ensefi6 a todos sus hijos a hacer fuego.

El motivo correspondiente a esta leyenda es el siguiente:
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Figura 4: Estribillo “El Fuego, leyenda embera”
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Tras analizar y aprobar la posibilidad de recrear estos eventos de la cosmologia
de los indigenas de la region andina por medio de la musica, titulé su obra “Tres
Estampas de la Mitologia Indigena Colombiana”. Los titulos de los relatos
seleccionados fueron también asignados a cada uno de los movimientos de la
obra.

A continuacion se definieron los géneros musicales que se abarcarian en cada
movimiento:
1. Los Principes Creadores, mito muisca — Fantasia sobre ritmos de bambuco
y torbellino
2. LaLaguna de Tota — Tema y variaciones sobre ritmos de guabina y danza
3. El Fuego, leyenda embera — Rondé sobre ritmo de pasillo

Con todos estos datos reunidos, se comenzé a principios del mes de octubre de
2010, la composicion de las “Tres Estampas de la Mitologia Indigena
Colombiana”, concierto para tiple y orquesta de camara.

El proceso compositivo inicia con la creacion e inclusion de los ejes teméaticos de

cada movimiento, motivos recurrentes sobre los que se teje el material musical del
concierto.
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4.1 Ejes tematicos y movimientos de la obra

4.1.1 Primer movimiento: Los Principes Creadores

Este movimiento es una fantasia sobre ritmos de bambuco, torbellino y

cafa cuya tonalidad se mueve entre mi menor, sol menor y sol mayor.

Los motivos recurrentes son introducidos por el tiple y desarrollados por €l y

por el resto de los instrumentos en diferentes texturas y tonalidades.

En el siguiente extracto los dos motivos son presentados por el tiple en una
dinamica imitativa a cargo de las cuerdas.
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A continuacion se

distribuciones.

mostraran otros extractos del primer movimiento donde
los motivos son expuestos por diferentes instrumentos y con otras
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En la anterior figura se aprecia uno de los dos motivos recurrentes
ejecutados por la seccion de vientos de la orquesta.
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Motivos ejecutados por la seccion de cuerdas con un contraste entre las
tesituras de los instrumentos, y variedad en la figuracion.
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En este fragmento ejecutado por el tiple sin ningun tipo de
acompafiamiento, aparecen de nuevo los dos motivos del movimiento, esta
vez en una tonalidad diferente a la original, y utilizados como férmula de
conexion entre dos de las secciones del movimiento, el bambuco y el
torbellino.

4.1.2 Segundo movimiento: La Laguna de Tota

Este movimiento tiene la forma de tema y variaciones en la tonalidad de sol
menor. Las variaciones son en su mayoria de tipo ritmico, textural y
dinamico. No incluye ningun tipo de variacion armoénica o agdgica.

En el segundo movimiento del concierto, el eje tematico es precedido por
una introduccién interpretada por la orquesta. EI motivo es ejecutado por el
tiple acompafiado por el clarinete como una segunda voz y por las cuerdas
en pizzicato realizando bajos y acordes.
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Este motivo es el punto de partida para las 10 variaciones que componen el
tema, a los que se les adiciona un puente contrastante entre los dos ritmos
gue se manejan en este movimiento (guabina y danza) y la coda que
reexpone el tema en una dindmica orquestal de tutti.

4.1.3 Tercer movimiento: El fuego, leyenda embera

El tercer movimiento del concierto esta escrito en forma de rondd, es decir
gue se compone de un estribillo recurrente y episodios de libre desarrollo.

A continuacion se expondran todas las ocasiones en las que se presenta el
estribillo y sus diferentes texturas y maneras de escritura.
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El estribillo se presenta en el inicio del movimiento, siendo acompafado por
células ritmicas tipicas del pasillo, asemejando del fondo ritmico-armonico
gue ejecutan instrumentos tradicionales de acompafamiento como el tiple o
la guitarra.
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En esta ocasion el estribillo es expuesto primero por la seccion de maderas,
guienes ejecutan la primera semifrase mientras son acompafadas con
acordes tocados por las cuerdas. La segunda semifrase es expuesta por las
cuerdas en un juego ritmico donde las figuraciones varian en cada
instrumento mientras se escuchan acordes sincopados tocados por las
maderas. El tiple ejerce su funcion de acompafante a lo largo del estribillo.
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En esta ocasion el estribillo es ejecutado por los instrumentos de viento,

mientras las cuerdas dibujan un fondo sonoro estatico y el tiple toca una
melodia que trae a colacion pasajes del primer movimiento.
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El Gltimo estribillo es bastante parecido al primero, dado que el tiple ejecuta
la melodia recurrente tal cual como fue escrita desde el primer compas. La
diferencia reside en el acompafiamiento orquestal, cuya figuracién ha sido
ligeramente variada con respecto a la original.

Los recursos necesarios para la sustentacion del presente proyecto seran:
partitura general de la composicion con analisis armonico y formal acompafiado
por analisis de obras de -caracteristicas similares; soporte sonoro con
interpretacion y acompafiamiento virtual del instrumento solista y relacion del
componente pedagogico del proyecto sobre interpretacion y escritura para
técnicas especificas del instrumento.
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4.2 Técnicas de composicion

En el siguiente apartado se definen las técnicas compositivas utilizadas en la
composicion de este concierto, por cuanto se considera de gran importancia su
documentacion para guiar tanto la escucha como el andlisis del mismo.

4.2.1 Progresion diatonica por quintas

Encadenamiento de acordes relacionado con el ciclo de quintas, aunque
sin abandonar la escala en la que es utilizada. Consiste en establecer una
relacion intervalica de quinta entre los acordes que se suceden en ciertos
fragmentos de la composicion.

4.2.2 Imitacion

Técnica basica que repite una célula ritmica o melddica que acaba de ser
ejecutada por un intérprete principal, pudiendo variar su altura, dinamica,
entre otras. Es llamada imitacion estricta cuando el material que se repite es
idéntico al modelo que se imita.

4.2.3 Intercambio modal

Consiste en tomar grados comunes a dos escalas de modos o tonalidades
diferentes para poder hacer modulaciones a tonalidades lejanas y asi
contribuir al contraste armonico de la obra.
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En la figura se aprecia el proceso de modulacion de la tonalidad principal de
la obra (mi menor) a una nueva tonalidad por medio del acorde paralelo del
sexto grado (do mayor-do menor) que se convierte en la subdominante de
la nueva tonalidad que es sol menor.

4.2.4 Ritornello

Repeticion de una seccion de una obra, sin que ello implique que sea un
estribillo o parte recurrente de la misma. La ejecucion constante de ritornelli
a cargo del pleno de la orquesta en el barroco dio origen al rondé en el
clasicismo.

4.2.5 Bajo ostinato

En su variante mas basica, el bajo ostinato consiste una linea de bajo que
repite una serie de notas constantemente sobre las cuales se construyen la
armonia y la melodia. En este caso el ostinato se utiliza como un movil
perpetuo conservando las mismas notas independientemente de la
armonia y melodia que se disefian sobre ella, como se puede ver en la
linea del contrabajo y el fagot en el siguiente ejemplo.
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4.2.6 Fughetta

Pequefia seccion con las caracteristicas de una fuga que permite cierta
libertad en el manejo del contrapunto.

4.2.7 Tultti

Indicacion para el director de orquesta donde se hace saber que todos los
instrumentistas de la agrupacion deben tocar, incluyendo al solista.
Generalmente esta indicacion va acompafada de un matiz dinamico fuerte.
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4.2.8 Doblaje de voces

Dar el mismo guién melédico a dos 0 mas instrumentos permite tanto
experimentar la combinacion de timbres como potenciar el volumen de los
pasajes a los que se ha asignado esta labor.

4.3 COMPONENTE PEDAGOGICO

El presente proyecto aparte de ser una investigacion enfocada a la
composicion para tiple, también esta dirigido a ilustrar sus diferentes técnicas
orientadas a conseguir diversos timbres, texturas y caracteristicas
interpretativas; también es de gran relevancia la caracterizacion de la escritura
especifica para el instrumento solista, en un esfuerzo por unificarla para que
sea del entendimiento de todos los instrumentistas interesados en interpretar
esta pieza.

4.3.1 Técnicas de ejecucion

Rasgueo tradicional: modalidad acompafiante del tiple lograda mediante el
golpe de las ufias de los dedos de la mano derecha contra las cuerdas del
instrumento. El sonido caracteristico de este acompafiamiento es conocido
con variados nombres, tales como aplatillado, chasqueo, campaneo, entre
otros, dependiendo de la region del pais. En esta obra se utiliza el término
rasgueo, de conocimiento general.

Metdlico: timbre obtenido al pulsar las cuerdas del tiple cerca del puente. El
sonido logrado es brillante y penetrante. Otro nombre para este procedimiento
es el italiano sul ponticello aplicado a las cuerdas frotadas.

Sul tasto: este efecto produce un sonido oscuro y dulce, ideal para pasajes de

intencién delicada y romantica. Se logra pulsando las cuerdas del instrumento
hacia cerca al diapason.
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Brisado: sonoridad utilizada para dar al tiple un sonido de dinamica suave, se
obtiene tafiendo las cuerdas con las yemas de los dedos de la mano derecha
en sentido ascendente.

Sordina: efecto obtenido al ubicar el borde exterior de la mano derecha
haciendo una ligera presion sobre las cuerdas del tiple cerca del puente, pero
sin llegar a enmudecer el instrumento. Esto con el fin de lograr un timbre
oscuro, de expresion misteriosa.

Melodias en _intervalos de tercera y sexta: melodias ejecutadas en dos
cuerdas, para obtener intervalos de tercera (en dos 6rdenes consecutivos) y de
sexta (en dos 6rdenes separados por otro orden)

o 7 .

| el e
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Empalme entre _melodia y rasqueo: Caracteristica técnica tipica de la

modalidad solista del tiple, en la que el intérprete debe articular la ejecucion
melddica y la ejecucién armoénica, como se muestra en el siguiente ejemplo:
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El solista interpreta en el primer compas una melodia en intervalos de tercera
con el desplazamiento ritmico tipico del bambuco llegando a un compéas donde
se debe ejecutar un acorde rasgueado que incluya el intervalo que
corresponde a la melodia propuesta.

Melodias en triadas: Melodias ejecutadas en tres ordenes del tiple, dando
como resultado una textura polifonica conservando el movimiento paralelo de
las voces. Esta a discrecion del intérprete si estos pasajes se ejecutan
pulsando con un solo dedo cada orden o los tres érdenes solo con un dedo. A
continuacion se muestran fragmentos de la obra que utilizan esta técnica.
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Melodias en posiciones fijas: Consiste en combinar dos planos sonoros
mediante la pulsacion del cuarto y tercer orden consecutivamente, seguido de
la pulsacion simultanea del segundo y primer orden y finalizando al pulsar el
tercer y cuarto orden, como se muestra en el ejemplo.
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Acordes pulsados: En algunos pasajes se indica que los acordes sean
pulsados, es decir que haya un dedo pulsando cada orden simultaneamente.

Cambios deliberados en el ataque del rasqueo: Estos cambios de
direccionalidad en el rasgueo generan una dinamica ritmica contrastante que
en esta ocasion se utiliza para afirmar el cambio de aire de torbellino a cafia.
Para indicar este cambio en la partitura se utilizan los mismos signos con los

gue se indica el cambio de direccion de arcada para los instrumentos de
cuerda frotada.
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Armonicos: En esta obra se utilizan Gnicamente armonicos naturales,
producidos al acortar la longitud de la porcién vibrante de las cuerdas del
instrumento, transponiendo su altura en una octava. Esta técnica se realiza
rozando cada orden con el dedo indice de la mano derecha, mientras que con
el dedo medio o anular se pulsa, levantando inmediatamente el dedo indice,
pues de lo contrario se apagaria el sonido. Suele escribirse cambiando la
forma del neuma de la figura que se ejecutara con esta técnica e indicando el
numero del traste donde debe realizarse el roce del dedo indice.
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4.3.2. Escritura para tiple

Rasqueo tradicional:

Rasgueo tradicional de Bambuco

=
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Figura 5: Ejemplo de escritura para el rasgueo tradicional

En el anterior extracto de la obra se muestran las plicas sin los
correspondientes neumas sefialando las notas a ejecutar. Esto significa que
los acordes restantes en el compas se rasguean de acuerdo con la figuracion
ritmica; aunque si hay un cambio en la disposicion del acorde, este se
encuentra escrito con todas sus notas.
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Melodia sobre el rasqueo:

* Melodia sobre el primer orden
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Figura 6: Ejemplo de escritura para la melodia sobre el rasgueo

En esta figura se muestra una melodia en la parte superior acompafiada
por acordes en la parte inferior. Esta notacion indica que la melodia se
debe ejecutar en el primer orden del tiple, mientras las deméas notas
permanecen en el plano del acompafiamiento, sin dejar perder el sonido
acompafante caracteristico del tiple. Esta ultima indicacion se refuerza
con la escritura tipica del rasgueo tradicional eliminando los neumas de

las notas correspondientes a los acordes.

 Melodia sobre el sequndo y tercer orden (transparencia)
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Figura 7: Ejemplo de escritura para melodia sobre el rasgueo en el segundo y tercer orden

En esta forma de ejecucién, estan indicados en el segundo plano (corcheas
con plicas hacia abajo) el primer y cuarto orden sin pulsar, o al aire. En el
ejemplo la melodia se toca en el segundo y tercer orden cuyas notas estan
indicadas en el plano superior (corcheas con plicas hacia arriba). Todo esto sin
dejar de rasguear el instrumento para lograr un timbre que reuna los dos
dimensiones interpretativas del tiple: melédico y acompafante. Como en el
ejemplo anterior, la escritura del rasgueo tradicional reitera la interpretacion del

pasaje.
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o Escritura de técnicas tomadas de la guitarra

* Melodia con acompafiamiento
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Figura 8: Ejemplo de escritura a dos planos

En la figura se aprecia una escritura a dos planos (melodia y bajo o
acompafiamiento) caracteristica de la guitarra, que también es valida en
algunos casos para el tiple solista. Esta forma interpretativa consiste en
ejecutar una melodia en el plano superior del registro del instrumento,
mientras en el registro grave se toca una melodia acompafiante o
contramelodia. Para esto es necesaria la independizacion de los dedos
de la mano derecha.

* Melodia con acompafiamiento de trémolo

3 3 3 3 3 3

MiesezniehiznizssrRPalnn
=

Figura 9: Ejemplo de escritura para melodia con acompafiamiento de trémolo

Este ejemplo muestra una técnica muy caracteristica de la guitarra clasica, una
melodia ejecutada en la parte inferior del plano sonoro acompafiada por notas
de una duracién inferior o notas tremoladas. En la figura se muestra esta
técnica seguida de un compas donde se debe interpretar el rasgueo tradicional.
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4.4 REDUCCION PARA CUARTETO DE ARCOS

El proceso de reduccion de la parte orquestal para cuarteto de cuerdas,
(dos violines, viola y violonchelo) consiste primero en tomar las partes en
las que la seccion de cuerdas esta en silencio y asignar cada parte del
cuarteto de vientos a las cuerdas, respetando sus tesituras. Por ejemplo,
no seria conveniente asignar una parte del oboe en registro agudo a la
viola, pues excederia su registro medio natural y le daria un sonido
brillante poco acorde con el timbre propio del instrumento. En las partes
donde hay tutti, la parte que estara en la reduccion, seré la que tenga mas
relevancia como fondo acompafiante, dando importancia a aquellos
fragmentos que tengan movimiento ritmico o melodias que acompafien al
solista.

En este orden de ideas, se asignan de la siguiente manera los
instrumentos del cuarteto de vientos al cuarteto de cuerdas.

* Flauta — Violin primero

* Oboe - Violin segundo

» Clarinete — Viola (con ciertas excepciones)
» Fagot — Violonchelo

La conformacion orquestal original incluye contrabajo, asi que aquellas
partes donde la ejecucién del bajo sea imprescindible, esta labor se asigna
al violonchelo. La partitura de la reduccion se incluira en la seccién de
anexos del presente trabajo.

4.4 REDUCCION PARA PIANO

La reducciéon del acompafamiento para piano se realiza tomando como
referente la reduccion para cuarteto de cuerdas, ya que al haber una cantidad
menor de notas escritas, se facilita el trabajo de asignacion de voces a cada
pentagrama de la partitura para piano.

En el proceso de la realizacion de esta reduccion fue de gran importancia destacar
aquellos fragmentos donde las partes melddicas del acompafamiento fueran de
mas relevancia que aquellas donde hubiera material secundario, esto en favor del
contrapunto o dinamica de contramelodia que pudiera haber entre los dos actores

75



musicales, el solista y el acompafiante. La partitura de la reduccion se incluira en
la seccion de anexos de este proyecto.

4.6 ANALISIS DE LA COMPOSICION

Siguiendo el modelo de analisis propuesto anteriormente en el cual se detallé cada
uno de los elementos musicales (instrumentacion, técnicas, texturas y forma), a
continuacion se hara lo propio con el concierto para tiple y orquesta que es objeto
de estudio de este proyecto.

4.6.1 Los Principes creadores, mito muisca. Fantasi  a sobre ritmos de
bambuco, torbellino y cafia

Instrumentacion

e Flauta

* Oboe

* Clarinete en si bemol
* Fagot

* Tiple

* Violines primeros
* Violines segundos
* Violas

* Violonchelos

» Contrabajos

Estructura de la obra

« Bambuco

e Seccibn solista
* Torbellino
 Cafa

Bambuco

El motivo introductorio es presentado por las violas, mientras los violonchelos
crean una base armonica por medio de un intervalo de cuarta. A su vez, los
contrabajos tocan notas recreando el bajo caracteristico del bambuco, compuesto
por un silencio de negra y dos negras, siendo esta Ultima reducida a la mitad de su
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duracién. A continuacion el motivo anterior es recreado por el clarinete, mientras el
fagot imita el bajo ejecutado por el contrabajo. Los violines hacen su aparicion con
células ritmicas sincopadas propias del bambuco en intervalos de tercera. La
entrada del tiple es escrita en su modalidad acompafiante, mientras las cuerdas
siguen ejecutando el tema de introduccion acompafnado también por las maderas.
La ejecucion solista del tiple expone nuevamente este motivo introductorio seguido
de una melodia conducida por la progresion arménica de quintas sin abandonar
la tonalidad de mi menor, y terminando en un acorde de subdominante mayor.

En este punto se exponen por primera vez los ejes tematicos creados para este
movimiento: el primero por parte del tiple en su modalidad melddica-armonica,
siendo imitado por las cuerdas, y el segundo donde la orquesta crea un plano
sonoro de fondo que acompafa su ejecucion. Por medio de un puente ejecutado
por el tiple y acompafiado solo por los violonchelos y contrabajos, se regresa a un
punto de reposo, donde las maderas toman los ejes tematicos y realizan la
secuencia por quintas, y en la que las cuerdas van entrando una por una, hasta
llegar a una seccion concluyente que da paso a un fragmento modulante que lleva
a la tonalidad de sol menor, en la que se ejecuta la parte solista sin
acompafamiento del tiple.

Seccidn solista

En esta seccidén del movimiento el solista hace gala de su expresividad técnica y
manejo de la musica tradicional. Los primeros compases muestran una melodia
acompafiada por un bajo, seguida de una melodia ritmica y expresiva empalmada
con un compas puramente ritmico, seguido de una modulacion hacia la dominante
realizada por medio de una melodia acompafada por trémolo en el primer orden
del tiple. El primer motivo de la seccion es reexpuesto con una ligera variacion
ritmica que conduce a los ejes tematicos del movimiento, respetando la
tonalidad de la seccion. La seccion solista concluye con acordes pulsados y
melodias en triadas hacia la dominante, reposando en la tonalidad paralela de
esta seccién que es sol mayor, que también es tonalidad relativa de la principal de
este movimiento, mi menor.

Torbellino
El caracter de este género se imprime desde el primer momento, con el tiple

ejecutando su funcion acompafante con el ritmo y los cambios armonicos
caracteristicos de este aire tipico. Las cuerdas introducen un tema de gran libertad
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melddica siguiendo una dinamica de ronda, en la que cada miembro de la seccion
hace su entrada después de aquel que lo hizo antes. Una vez que hace la entrada
el ultimo componente de la seccién de cuerdas, asi lo hace el pleno de la seccion
de maderas, sirviendo el fagot como bajo, mientras el resto de los instrumentos de
viento ejecutan su melodia a modo de coral. El tiple hace su Unica aparicion en su
modalidad solista en esta parte del movimiento con la seccién de cuerdas en el
fondo y haciendo un rasgueo en el que la melodia se encuentra en los dos
ordenes centrales del instrumento, dandole un color caracteristico. A continuacion
se muestra una melodia a dos planos que se genera al arpegiar acordes como se
ilustré anteriormente. La orquesta aparece en pleno para regresar a la tonalidad
principal sin abandonar el ritmo de torbellino.

Cafa

Aumentando la velocidad del tema a vivo, se presenta un pequefio fragmento con
la ritmica tradicional de la cafia, danza tolimense. Una vez presentado este ritmo,
la orquesta y el solista recapitulan el tema introductorio de este movimiento hasta
el final del mismo.

Caracteristicas texturales del movimiento

En este movimiento, las texturas utilizadas no varian mucho, pues el tiple tiene en
cada ocasion una funcion especifica: solista 0 acompafiante. Esta doble condicién
del instrumento se aprovecha tanto para mostrar sus cualidades interpretativas
como para dar color y ritmo a las secciones que asi lo ameriten. Los volumenes y
las densidades se definen dependiendo del nimero de instrumentos involucrados
en cada secciodn: si hay pocos instrumentos, se puede incluir un matiz de fuerza
media para dar espacio sonoro al tiple, pues no es un instrumento de gran
proyeccion sonora, para lo que hay que tener especial cuidado.

Caracteristicas técnico-expresivas del solista
Este movimiento aprovecha las modalidades de acompafiante, melddica a dos
planos, melddica con acompafiamiento de trémolo, melddica con acompafiamiento

de rasgueo e incluye técnicas como sordina, metalico, acordes pulsados y
melodias arpegiadas, asi como el uso de armoénicos naturales.
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4.6.2 La Laguna de Tota. Tema y variaciones sobrer itmos de
guabinay danza

Instrumentacion

* Flauta

* Oboe

* Clarinete en si bemol
* Fagot

* Tiple

* Violines primeros
* Violines segundos
* Violas

* Violonchelos

» Contrabajos

Estructura de la obra

* Introduccién

e Tema

» Cinco variaciones en ritmo de guabina
 Puente

» Cinco variaciones en ritmo de danza
 Coda

Introduccién

La melodia de esta introduccion esta a cargo de la flauta y el oboe en sus registros
agudos mas extremos, mientras el clarinete y el fagot hacen un juego ritimico
sobre el bajo ostinato que comparte con el contrabajo. En la seccion de cuerdas
los violines y las violas crean un fondo armoénico estatico ayudados por los
violonchelos en divisi y reforzado por el bajo ostinato del contrabajo.

Tema

El tema es presentado por el tiple, mientras el clarinete le hace una segunda voz.
El acompafiamiento corre por cuenta de las cuerdas en pizzicato, marcando bajos
y acordes conduciendo la armonia, que no cambiara a lo largo del movimiento.
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Variacion |

El tema se encuentra variado en su ritmica, usando valores figurativos como
tresillos, semicorcheas y silencios con los mismos valores. El fondo arménico es
ejecutado por las maderas, mientras la segunda voz es ejecutada solo por las
violas.

Variacion |l

La variacion del tema es ejecutada por la seccion de cuerdas en un pasaje lirico
de gran variedad ritmica que incluye nuevas figuras ritmicas como el tresillo de
semicorchea. El tiple realiza la funcion de acompafante con el ritmo tradicional de
guabina.

Variacion Il

El tiple conserva la melodia que incluye tanto monodia como intervalos y acordes.
En el fondo acompafiante prevalece la imitacibn como recurso para contrastar al
solista.

Variacion IV

Esta es la primera variacion en la que interviene toda la orquesta junto al solista.
Se escuchan varios planos funcionando a la vez, los cuales se descompondran a
continuacion:
* La flauta y el oboe exponen el tema a dos voces sin ninguna clase de
variacion
* EIl tiple y el clarinete ejecutan la melodia variada compartiendo la
figuracion en tresillos
» Elfagot y la seccion de cuerdas dibujan un plano de fondo arménico con
figuras sincopadas
Las dos primeras indicaciones solo se aplican a las dos primeras frases de la
variacion, pues el tiple ejecuta en solitario la Ultima frase, mientras las maderas
regresan a un papel de acompafantes.
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Puente

El puente musical que conecta las variaciones escritas en ritmo de guabina con las
que estan hechas en ritmo de danza tiene una particularidad ritmica, pues esta
escrito en compas de 5/8 en distribucion de 3+2, amalgama propia de ritmos de
otros paises, por ejemplo el merengue venezolano. Se escogi6 esta ritmica para
dar la sensacién auditiva de transicion. La ejecucion ritmica del tiple esta indicada
por los cambios de direccionalidad en el ataque del rasgueo, que guian al
intérprete para la correcta ejecucion de esta distribucién acentual.

Variaciéon V

Primera variacion en ritmo de danza. La melodia del tiple y de los violines parecen
independientes, pero en ocasiones se unen al compartir figuraciones similares. El
clarinete contribuye al contraste de la melodia ejecutando notas en contratiempo.
El bajo interpretado por el violonchelo tiene células ritmicas tipicas de los
instrumentos de registro grave en este género, como la guitarra o el bajo eléctrico.

Variacion VI

En esta variacion el tema es ejecutado por un solo de violonchelo (indicado en la
partitura) y el plano inferior de los dos que ejecuta el tiple, en figuracién de
semicorcheas. El acompafiamiento es realizado por las cuerdas exceptuando al
violonchelo, y las maderas que crean una dindmica de pregunta-respuesta con
respecto a las frases que corresponden a la variacion.

Variacion VI

Esta variacion maneja cuatro planos sonoros simultaneos, que si bien difieren
cada uno en su figuracion, funcionan como un conjunto. Los planos que componen
esta variacion son los siguientes.

» Variacion VI ejecutada al unisono por el fagot y el oboe

» Contramelodia ejecutada por la flauta y el clarinete

» Acordes pulsados a cargo del tiple

* Fondo armonico estético a cargo de las cuerdas
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Variacion VI

En este punto aparece por primera vez el acompafiamiento en ritmo de danza
hecho por el tiple. El desarrollo de la variacion es interpretado por las cuerdas
como una fughetta, en la que cada motivo es expuesto una vez se ha expuesto el
motivo anterior.

Variacion IX

Nuevamente se manejan planos sonoros simultaneos.
» Tiple: melodia sincopada en arpegios
* Maderas: acordes en contratiempo
» Cuerdas: melodia complementaria, notas en contratiempo en el violonchelo
y bajos estaticos en el contrabajo

Variacion X

La dltima variacion de este movimiento es desarrollada por el tiple y las cuerdas
Unicamente. Las cuerdas crean un plano sonoro brillante generado por las notas
agudas de los violines, mientras las violas hacen una segunda voz al tema tocado
por el tiple. Los violonchelos y contrabajos ejecutan un bajo duplicado que da peso
a la seccion.

Coda

Esta formula de salida recapitula el tema en su totalidad, recuperando el tiempo y
el compas en el que fue presentado originalmente. El tema es reconocible en la
ejecucion de las maderas y los violines, mientras las violas, chelos y bajos crean
una linea melédica complementaria.

Caracteristicas texturales del movimiento

La textura es uno de los elementos que son objeto de la variacién. En algunas
ocasiones se utilizan dos o mas planos sonoros ejecutados simultaneamente, en
otras la orquesta asemeja el manejo ritmico y armonico de instrumentos
acompafantes de la tradicion musical como la guitarra. Se utilizan también
texturas contrapuntisticas y armonias en notas largas.
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Caracteristicas técnico-expresivas del solista
Este movimiento explora las caracteristicas interpretativas del tiple como
instrumento melddico, aunque en ocasiones sea utilizado como acompafante. En

este movimiento se encuentran melodias a dos y tres voces, melodias a dos
planos con trémolo, arpegios en posiciones fijas y melodias de extensién amplia.

4.6.3 El Fuego, leyenda embera. Rondo sobre ritmo  de pasillo

Instrumentacion

e Flauta

* Oboe

* Clarinete en si bemol
* Fagot

* Tiple

* Violines primeros
* Violines segundos
* Violas

* Violonchelos

» Contrabajos

Estructura de la obra

Este movimiento se compone de un estribillo o seccion recurrente y episodios de
libre desarrollo. Este movimiento tiene su base armonica en la escala frigia
espafiola, construida tomando la escala menor armonica e iniciando en el quinto
grado de esta manera:

Mi — Fa — Sol# - La — Si— Do — Re — Mi

Primer episodio

El estribillo se presenta en el inicio del movimiento, siendo acompafado por
células ritmicas tipicas del pasillo, asemejando del fondo ritmico-armonico que
ejecutan instrumentos tradicionales de acompafiamiento como el tiple o la guitarra.

El episodio es una variacion del estribillo, ya que comparte su armonia pero es
desarrollado con una melodia basada en arpegios que tiene mas movimiento.
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Segundo episodio

Este episodio comienza con el estribillo presentado por las maderas, mientras el
tiple y las cuerdas frotadas crean un plano de acompafiamiento. El tiple lo hace
mediante su modalidad acompafiante, y las cuerdas lo hacen con una distribucién
gue recuerda el aire de pasillo que ejecuta la guitarra tradicionalmente en los
conjuntos tipicos. Tras un pequefio pasaje de transicion en tempo moderato, se
retoma el tiempo original, para que el tiple continie su ejecucion. La melodia de
esta seccion es interpretada por el tiple en la modalidad ritmo-melédica, pues
mientras ejecuta la melodia, se puede apreciar la armonia. Esta melodia es
doblada por el fagot y el clarinete. Este pasaje es sucedido por una melodia sobre
el rasgueo en el registro agudo del tiple, siendo doblada por el fagot, el clarinete y
las cuerdas. A continuacién se expone un fragmento basado en arpegios
generados por posiciones fijas en el tiple, que dan paso al siguiente estribillo, y por
ende al siguiente episodio.

Tercer episodio

En esta ocasion el estribillo es ejecutado por los instrumentos de viento, mientras
las cuerdas dibujan un fondo sonoro estatico y el tiple toca una melodia que trae a
colacion pasajes del primer movimiento. Los siguientes compases son referencias
claras del primer movimiento, mostrando las secuencias por quintas utilizadas en
él, aunque limitadas por la tonalidad en la que ya se encuentra el presente
movimiento. Este episodio concluye con una modulacion que da paso a los
siguientes estribillo y episodio.

Cuarto episodio

El estribillo de este episodio es presentado de manera muy similar al primer
compas del movimiento, pues lo Unico que cambia es la distribucion ritmica de los
acordes que afirman la ejecucion del fragmento recurrente. El Gltimo compas del
estribillo construido sobre mi mayor, es transpuesto medio tono ascendentemente,
dando como resultado un acorde de fa mayor, al que se le adiciona una séptima
menor (mi bemol) y una novena menor (sol bemol) que sirven como dominante
para la tonalidad de si bemol menor sobre la que estd escrita este episodio. Las
cuerdas ejecutan acordes en pizzicato asemejando el sonido de la guitarra,
mientras las maderas refuerzan cada nuevo acorde interpretado. Este episodio es
una clara paréafrasis del segundo movimiento, pues su figuracién es similar, en
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tanto su organizacion armonica es idéntica. Terminada esta referencia, se regresa
a la tonalidad del anterior estribillo y a modo de ritornello se escucha de nuevo el
fragmento construido sobre secuencias de quintas expuesto en el tercer episodio y
gue parafrasea el primer movimiento. Para concluir el movimiento y la totalidad del
concierto, se ejecuta el ultimo estribillo de manera idéntica al primero, y finalizando
con lo que se conoce tedricamente como acorde napolitano.

Caracteristicas texturales del movimiento

Las texturas de este movimiento recurren a la utilizacion de la orquesta como
instrumento similar a los tipicos utilizados en los formatos tradicionales de la
region andina. Es asi como en algunos episodios del movimiento las cuerdas en
pizzicato asemejan los bajos y los acordes de la guitarra. La célula ritmica del
pasillo es protagonista a lo largo del movimiento, sin importar si el tempo es rapido
o lento. En ocasiones la armonia pierde movimiento y crea un fondo estatico. La
escala frigia espafiola utilizada en este movimiento da una sensacion de tensién
permanente, siendo resuelta en funciones de ténica con poca frecuencia.

Caracteristicas técnico-expresivas del solista
Este movimiento se constituye como un estudio sobre la organizacion e inversion
de los acordes del tiple, la utilizacion de la melodia sobre el rasgueo tipico

acompafante y la generacion de melodias sobre arpegios creados en posiciones
fijas de la mano izquierda y articulaciones poco exploradas como el trino.
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4.7 CONCLUSIONES

» La obra que es producto de esta investigacion puede ser consultada como
material de estudio, tanto de analisis formal y musical, asi como una fuente
de recursos técnicos para el estudio personal del tiplista en formacion
profesional.

» La practica compositiva e interpretativa del primer concierto para tiple y
orquesta por parte de su compositor y su primer intérprete fueron
determinantes para el inicio del proceso tanto investigativo como
compositivo de la obra que resultd del presente proyecto.

» EIl aprendizaje recolectado sobre los temas de orquestacion a través de la
practica compositiva deja sentadas las bases para la creacion de mas obras
con este mismo caracter pedagogico.

* Los textos mitolégicos fueron plasmados dentro de la obra musical
respetando el caracter de cada uno de ellos.

e Cada una de las técnicas tanto compositivas como instrumentales fueron
descritas minuciosamente para dejar constancia de su utilizacion en la
creacion del proyecto musical

e La partitura del concierto para tiple y orquesta de cdmara como su
reduccidn para cuarteto de cuerdas son anexadas al documento final como
evidencia del trabajo investigativo y musical.
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