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Bambukdjent
Arreglo de bambucos en estilo Djent para duo de bajo eléctrico

1  Planteamiento del problema

1.1  Delimitacion del problema

Colombia en la actualidad presenta un amplio desarrollo en la construccion de nuevas
sonoridades a partir del rock en sincretismo con las musicas latinoamericanas. Ademas, se
evidencian las diversas posibilidades que resultan de la integracion entre los instrumentos
convencionales de cada estilo. Sin duda, el rock relativamente reciente en el pais lleva
generaciones de desarrollo y a pesar de ser un género extranjero ha alcanzado buenos niveles de
reconocimiento, tal como lo expresa Ortegdn (2018), “aunque en ocasiones la academia lo tenga
en poco, es interesante ver el impacto musical y cultural que éste ha tenido desde su llegada a
nuestro pais hasta nuestros dias” (p.90).

Entre los instrumentos propios del rock, el bajo eléctrico que principalmente se
desempefia como instrumento acompariante, se ha ido transformando en cuanto a su
interpretacion pasando de simples acompafiamientos hasta ejecuciones mas elaboradas. Un
ejemplo de ello es el uso del walking bass del jazz en estilos de la musica andina colombiana y el
uso de melodias con técnicas de interpretacién modernas o extendidas. Bajistas colombianos
como EI Chepe Ariza han hecho uso de estas técnicas de interpretacion aplicandolas en sus
composiciones y adaptaciones de musica tradicional colombiana.

Por otro lado, agrupaciones como The Omnific han hecho uso de estas técnicas para el
desarrollo del estilo Djent como variante del rock progresivo. Es preciso tener en cuenta que “Las
caracteristicas del Djent son afinaciones bajas, bends en cuerdas graves, palm muting, junto con
poliritmos y sincopas” (Digby, 2011, como se citd en Betancourt, 2019), muy utilizadas por
musicos independientes y por bandas de trayectoria en Reino Unido o Estados Unidos, pero
apenas naciente en paises de habla hispana.

Los autores de este trabajo hacen parte de la catedra de bajo eléctrico en la Universidad

Pedagogica Nacional de Colombia, que a través de su proceso de formacion han estudiado de
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cerca las técnicas de interpretacion que proponen los referentes antes mencionados y han
evidenciado que el Djent en cuanto a su integracion con masicas tradicionales colombianas,
presenta poco desarrollo de repertorio escrito tanto de composiciones, como arreglos y
adaptaciones enfocadas hacia el bajo eléctrico.

Hoy en dia el acceso a la informacion es mucho mas rapido debido a los avances
tecnoldgicos, por lo tanto, la difusion de nuevas musicas es mas eficiente. Esto ha permitido que
en el desarrollo artistico y musical, aparezca con mayor frecuencia nuevas creaciones que
fusionan elementos de musicas tradicionales con masicas populares.

Por lo tanto, las razones expuestas son suficientes para plantear la necesidad de promover
repertorios que incorporen estilos tradicionales con distintas corrientes musicales y asi
diversificar el panorama musical colombiano para impactar a audiencias distintas, especialmente

de edades juveniles. De ahi surge el siguiente interrogante:

1.2 Pregunta

¢Como aportar a la construccion de repertorio de rock progresivo con musicas
latinoamericanas, a partir de la creacion de dos arreglos para los bambucos “Corazén Errante” y
“Bambuco en Em”, dentro del estilo Djent, basados en el anélisis musical de la obra Sonorous de

la agrupacion The Omnific, para duo de bajo eléctrico?

1.3 Objetivos
1.3.1 Objetivo General

Aportar a la experimentacion de fusion del rock progresivo con masicas colombianas a
partir de la creacion de dos arreglos para los bambucos “Corazon Errante” y “Bambuco en Em”
utilizando los recursos técnico-interpretativos modernos del bajo eléctrico y los elementos
ritmicos, arménicos y melddicos del Djent, en la obra “Sonorous”, con el propdsito de establecer

un didlogo entre la musica tradicional y las corrientes contemporaneas.
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1.3.2 Objetivos especificos

e Determinar semejanzas y diferencias en los elementos ritmicos, armonicos y
melodicos de las obras “Corazon Errante”, “Bambuco en Em” y “Sonorous™ a
través del analisis musical.

e Identificar los procesos tecnologicos que intervienen en la produccion estética del
sonido dentro del estilo Djent y como estas contribuyen a las fusiones con otros
ritmos.

e Aplicar los recursos técnico-interpretativos del bajo eléctrico desarrollados por la

agrupacion The Omnific al proceso de experimentacion propuesto.

1.4 Justificacion

Este proyecto expone y propone la importancia de la experimentacién musical y la
exploracion de nuevas sonoridades en el mundo de la misica contemporanea. La fusion de
géneros musicales es una practica comun en la historia de la madsica y ha permitido el
surgimiento de nuevos estilos y tendencias. En este sentido, la fusion del Djent con el bambuco
colombiano puede generar una propuesta musical innovadora, que permita la apertura de nuevos
caminos en la masica contemporanea en Colombia.

La importancia del bambuco como un género musical tradicional de Colombia, reside en
la identidad cultural que ha generado en el pais. Por lo tanto, la inclusion de los elementos de este
estilo permitira una conexién con la tradicion cultural colombiana y resignificar esta musica en la
audiencia joven. De hecho, desde hace afios diferentes iniciativas buscan el rescate de tradiciones
musicales de distintas regiones, con ayuda de fusiones o de la reivindicacion de ritmos pacificos
o caribes, por ejemplo, Gomez (2020) presentd una propuesta musical creativa e innovadora que
tuvo como objetivo integrar elementos caracteristicos del currulao y del jazz, con el fin de incluir
sonoridades diversas a la masica tradicional o popular colombiana.

Ademas, se evidencia su rica estructura ritmica y melodica, la cual ha sido objeto de
estudio y reinterpretacion en diferentes contextos y estilos musicales. En este sentido, existe la

oportunidad de explorar nuevas formas de interpretacion y agregar elementos musicales a los
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bambucos “Corazéon Errante” y “Bambuco en Em” mediante la utilizacion de instrumentos como
el bajo eléctrico, la bateria y el sintetizador.

De esta manera, el uso del duo de bajo eléctrico, la bateria y el sintetizador como
elementos principales, permite una amplia gama de posibilidades sonoras y ritmicas que pueden
ser exploradas en la fusion de estos dos generos musicales. La experimentacion con estos
instrumentos permitira la creacion de texturas sonoras unicas, que enriqueceran el resultado final
de los arreglos musicales.

Por otro lado, este trabajo de grado realizard un analisis en profundidad de la obra
‘Sonorous' de la banda The Omnific, la cual son reconocidas por su innovadora utilizacion del
bajo eléctrico, la bateria y el sintetizador en la mdsica instrumental.

Inicialmente, se llevara a cabo un andlisis detallado de las estructuras melodicas, ritmicas
y armonicas de la obra 'Sonorous'. Se prestara especial atencion a las técnicas de interpretacion
utilizadas en el bajo eléctrico, la bateria y el sintetizador, asi como a la interaccion entre estos
instrumentos. Este analisis servird como base para la posterior adaptacion de estas técnicas al
contexto de los bambucos seleccionados.

Posteriormente, se realizaran los arreglos de los bambucos 'Corazon Errante' y 'Bambuco
en Em' para duo de bajo eléctrico, bateria y sintetizador. Estos arreglos estaran fundamentados en
el analisis previo de la obra de The Omnific y buscaran incorporar elementos y técnicas propias
de la musica progresiva, adaptandose al lenguaje y la estructura de los bambucos. Se exploraran
nuevas sonoridades y recursos timbricos, asi como la interaccion entre los instrumentos para
enriquecer la interpretacion de estas piezas.

Mediante este estudio, la investigacion busca contribuir a la diversificacion y
enriquecimiento del repertorio de la musica tradicional colombiana, explorando nuevas
posibilidades sonoras y estilisticas a través de la adaptacion de elementos de la musica
progresiva. Ademas, se pretende generar un didlogo entre la musica tradicional y las corrientes
contemporaneas representadas por la obra de The Omnific, ampliando asi el alcance y la
relevancia de los bambucos en el ambito musical actual.

Finalmente, la realizacion de este proyecto permitira el desarrollo de habilidades y

destrezas en sus autores, ya que implica la investigacion, experimentacion y aplicacion de
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procesos de produccion y técnicas instrumentales avanzadas en la elaboracion de los arreglos.
Esto permitira una formacién mas integral y un aporte significativo al campo de la musica
contemporanea.
1.5 Antecedentes

En este apartado se presenta un resumen de algunas investigaciones relacionadas con el
tema de estudio; estas sirven como referencia para visualizar los aportes, fusiones, metodologias,

estrategias, técnicas y modelos que han sido utilizados en procesos similares al presente proyecto.

1.5.1 Estudios internacionales

Dentro de las investigaciones rastreadas a nivel internacional se destaca la realizada por
Betancourt (2019) titulada “The Djent Approach: analisis de técnicas de produccién,
caracteristicas del estilo Djent, adaptadas y aplicadas a dos temas inéditos del mismo estilo”. Los
objetivos que planted el autor se centran en revisar y analizar las técnicas de produccion musical
del estilo Djent e incorporarlas a algunos temas inéditos del autor.

Metodoldgicamente la investigacion se realizd en dos etapas, el trabajo de analisis tedrico
y el momento de produccion musical. Adicionalmente se realizé un andlisis sobre las técnicas de
produccion, grabacion y mezcla del estilo Djent. Como resultado significativo, el proyecto logra
“...nutrir el repertorio del estilo Djent en el Ecuador y aportar a su crecimiento; también
contribuye a profundizar la comprension de los enfoques y herramientas necesarias para
incentivar la produccién independiente con altos grados de calidad” (Betancourt, 2019, p.7)

Otra investigacion destacada es la de Salgado (2021), titulada New djeneration
produccién, con enfoque en guitarras para dos composiciones inéditas, con base al analisis de los
temas, “Kind” del artista Plini y “Wave of Babies” de la banda Animals as Leaders del estilo
Djent. El objetivo central fue crear un producto mediante la expresion musical que otorga el
estilo Djent. La metodologia utilizada fue un proceso de preproduccion, produccion y
postproduccioén. La conclusion mas relevante del proyecto tiene que ver con la posibilidad de
creacion, no solo para el autor, sino también para la audiencia, el hecho de dejar un aporte en este

tipo de musica.
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En esta misma linea la investigacion de Egiiez (2020) titulada Dialogos entre el Jazz y el
Djent: Andlisis de los elementos musicales y recursos ritmicos pertenecientes al metal progresivo
en el album "Mockroot™ de Tigran Hamasyan aplicados a la composicion de tres canciones y un
recital final, concluyendo que es posible hacer un aporte para la composicion novedosa a partir de
la fusidn de géneros que en principio pasarian como divergentes tales como el jazz y el metal
progresivo.

1.5.2 Estudios nacionales

En el &mbito nacional se encuentran varias creaciones y aportes de gran relevancia. Una
de las investigaciones que se destaca es la de Merchan (2018) titulada “Andlisis de 2 obras de la
banda Animals As Leaders y aportes interpretativos para la guitarra eléctrica dentro del contexto
del Djent”. Es evidente que los referentes interpretativos son comunes en las distintas
investigaciones, si bien presentan enfoques diferentes, los intereses por el Djent se comparten por
parte de los intérpretes de los nuevos géneros y propuestas musicales. En este trabajo se tuvo
como objetivo mostrar qué aportes interpretativos y musicales puede obtener un guitarrista o un
mausico en general al abordar piezas de la agrupacion Animals as Leaders.

La Metodologia se basé en hacer un analisis del contexto de la agrupacion, posteriormente
del guitarrista y de las dos piezas de la agrupacion, “CAFO” y “The Woven Web” para demostrar
los aspectos musicales mas importantes y técnicos acerca de lo referente a la guitarra eléctrica.

Desde otra perspectiva se realizo el analisis del trabajo de Martinez (2015), que lleva
como titulo Adaptacion de Elementos Técnicos, Ritmicos Y Timbricos de la Bandola Llanera a la
Guitarra Eléctrica: Un Proceso Creativo en Una Obra Inédita de Rock, en este trabajo se plantea
el acercamiento a la musica llanera y en particular a los dos golpes llamados Gaban y Pajarillo. El
método utilizado fue la transcripcion y el posterior analisis musical de la bandola llanera. Dentro
de los logros alcanzados esté la apropiacion del lenguaje ritmico, técnico y timbrico de dicho
instrumento para pasar a la adaptacion del género rock y mas especificamente al subgénero del
metal a través de la guitarra eléctrica. Se trae a colacidn este proyecto como una muestra de las
fusiones y creaciones que se han venido haciendo de los géneros tradicionales con géneros de

otras culturas que impactan a la poblacion juvenil.
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Otro de los aportes destacados es el de Ortegon (2018), que plantea la investigacion
“Aportes interpretativos y creativos a la bateria en el rock colombiano” de Carlos Cortés y
Gregorio Merchan”, continuando con la idea de la fusion de ritmos tradicionales con
instrumentos provenientes del rock. En este proyecto se busco mostrar los aportes interpretativos
y creativos que han hecho dos musicos a la propuesta del rock en Colombia. Metodoldgicamente
se analizan nueve piezas musicales en donde se evidencia la composicion y creacion a partir de la
bateria. El texto también da cuenta de los referentes histéricos del rock en Latinoamérica y en
Colombia como preambulo para explicar el desarrollo musical de los compositores y su aporte en
términos técnicos en las piezas musicales. El fin de la investigacion es mostrar el panorama con
respecto a la creacion e interpretacion y como en Colombia el rock es una alternativa musical
vigente y de gran impacto.

Finalmente se debe decir que revisar las investigaciones realizadas en otros contextos
sirve para demostrar que el ejercicio de fusion de ritmos y géneros se viene trabajando
ampliamente. Con esto se reitera la pertinencia de este proyecto y su posibilidad de aportar e

innovar en el contexto colombiano.
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2 Marco teérico

2.1 ElDjent

2.1.1 Origenes del rock progresivo

El rock progresivo se define como una derivacion de la musica rock que se manifiesta a
mediados de los afios 60 y se desarrolla durante la mitad de los afios 70. Para Juan Carlos Cortés,
la década de los 60, fue una época de gran agitacion a nivel cultural, politico y social; en este
periodo se hace presente los ideales revolucionarios, sin embargo, lo cataloga como una época
optimista, de la cual surge una generacion que, a través del rock, encuentra un excelente medio de
expresion. (Cortés, 2013)

El Reino Unido seria el epicentro de este nuevo género que emerge a partir de la
exploracion de nuevas sonoridades tomando elementos de otras musicas como el jazz y la masica
clasica. Los musicos de rock que realizaron estudios de formacion musical, hicieron uso del
conocimiento tedrico que les brindd la academia para realizar composiciones mas complejas,
donde experimentaron con las estructuras de las canciones, incluyendo improvisaciones y
arreglos musicales que hasta el momento en la musica rock no se habian realizado.

En el afio 1967 se establece lo que se denomina el kilometro cero del Rock progresivo.
Pues en este mismo afio dos bandas de origen inglés desarrollaban un nuevo sonido, el cual fue
presentado como “Rock sinfonico”. La banda Procol Harum con el sencillo “A Winter Shade of
Pale”, y la banda The Moody Blues con el album conceptual “Days of Future Passed” proponen
una nueva sonoridad a partir del sincretismo entre la musica clasica y el rock.(Pérez, 2017). A
continuacion, se presentan las caratulas de los albumes mencionados, una muestra del cambio

cultural que se adelanto en la época:
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stracion 1"A Winter Shade of Pale

llustracion 2"A Winter Shade of Pale"

E===> DAYS OF FUTURE PASSED ==
SS o

s

Fuente: Imagen tomada de Fuente: Imagen tomada de
https://rateyourmusic.com/release/album/procol-harum/a- https://www.progarchives.com/album.asp?id=1938
whiter-shade-of-pale-11/

Entre los afios 1968 — 1976 el rock progresivo tuvo un amplio desarrollo musical siendo
Londres la cuna de las agrupaciones méas importantes del género. Entre los grupos mas
destacados estan Genesis, Yes y King Crimson, quienes serian determinantes para la transicion
del rock progresivo a un nuevo genero que a finales del afio 1976 se empezd a consolidar como
metal progresivo. “King Crimson fue la primera banda en explorar cambios de tempo, arreglos
largos y extrafios usando acordes poco comunes para el estilo y salian de lo establecido”
(Hammet, comunicacién personal, 2011).

2.1.2  Metal Progresivo

En la serie documental Metal Evolution (Dunn, 2011), el antropélogo Sam Dunn realiza
una investigacion acerca del género Metal donde abarca sus raices, estilos y desarrollo. En el
episodio 11 se enfoca exclusivamente en el metal progresivo, quien lo define como el subgénero
mas inusual y experimental. Ademas, relaciona musicos compositores del periodo barroco y el
romanticismo, entre ellos Johann Sebastian Bach, Richard Wagner y Niccolo Paganini, como
grandes influencias para los musicos que se especializan en este género.

De este modo la musica clésica incide en el desarrollo del sonido progresivo en el rock y
el metal creando nuevas técnicas de interpretacion para los instrumentos. “En el afio 1971, graba

el primer album Ilamado Nursery Cryme con la agrupacion Génesis. En este proceso, intenta
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ejecutar una linea de Toccata et fuga implementado la técnica de Tapping por primera vez en este
estilo” (Hacket, comunicacion personal, 2011).

En el afio 1968 nace una banda que expande los horizontes de la musica progresiva,
Rush. Tenian el sonido pesado caracteristico del metal, pero también otros sonidos que hasta el
momento no se habian escuchado. Geddy Lee, bajista, vocalista y fundador de Rush, habla de las
influencias musicales que llevaron a la banda a crear un nuevo estilo, entre ellas las agrupaciones
Genesis y Yes por parte de la mdsica progresiva, y el Hard Rock de Led Zeppelin.

Geddy Lee (2011) afirmo: “No temian poner en su musica influencias desafiantes. Habia
melodias complejas, cambios de tiempo. No solo texturas o melodia, también drama. Pero eso fue
lo que me atrajo y me envid en esta especie de viaje para intentar emularlos cuando era un
musico joven”.

Experimentaban con un nuevo sonido, un Hard Rock bastante pesado y el rock
progresivo. A mediados de los 70, Rush consolidaba su sonido con el lanzamiento de su tercer
album “2112”. Este seria el punto de partida para la creacion de un nuevo estilo, el nacimiento
del metal progresivo. La caratula es una expresion que simboliza la creatividad naciente entre la

individualidad y la masa en la existencia del ser humano, asi lo expreso su creador Syme (1983):

lustracion 2 "2112"
—

Fuente: Imagen tomada de http://www.2112.net/powerwindows/211240anniversary.html

A principios de los afios 80, mientras Rush y otras bandas progresivas dejaban de lado su
sonido pesado, el Heavy metal surgia. Agrupaciones como lron Maiden, Judas Priest y Van
Halen trazaban su rumbo a un sonido mas agresivo, impulsando la cultura del metal. La primera

banda de la nueva generacion de heavy metal que introdujo la madsica progresiva fue
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Queensryche, de Seattle. Esta banda proporcionaba sonidos novedosos a partir de influencias
como Pink Floyd. Ademas, adoptaron elementos caracteristicos de la musica clésica, del jazz y
del pop. En 1988, Queenryche lanzo6 “Operation Mindcrime”, considerado como el album de
metal progresivo mas importante desde “2112” de Rush (Dunn, 2011). “El propésito del ejercicio
era crear un disco conceptual. Uno inspirado después de lo sucedido antes: The Wall (Pink
Floyd), Tommy y Quadrophenia (The Who). Tomamos esos 4lbumes como modelos y les dimos
nuestro toque” (Tate, comunicacion personal, 2010).

Por otro lado, a mediados de los 80, tres estudiantes de la prominente Berklee College of
Music se interesaron en explorar a fondo el metal progresivo, lo que mas adelante daria como
resultado la formacion de la banda Dream theater. “Cuando formamos Dream theater con John
Myung y John Petrucci ahi estabamos, en la sala de practica de Berklee mientras los demas

tocaban jazz, nosotros tocabamos metal y progresivo.”(Portnoy, comunicacion personal, 2011).

llustracion 3 "Train of Thought"

- = S

Fuente: Imagen tomada de https://dreamtheater.club/discography/studio-albums/train-of-thought/

John Petrucci asegura que la banda contiene elementos de instrumentacién, canciones con
extensiones e historias diferentes al estilo de la agrupacion Yes. Ademas, fusiona el sonido

extremo de Metallica, caracterizado por ritmos rapidos, baterias fuertes y riffs de guitarra
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pesados. Es una banda que continua vigente. Su produccién de sonidos avanza y contribuye al
género de forma activa y permanente, por lo que es una gran influencia en el contexto donde cada

vez hay mas representante y promotores.

2.1.3 El nacimiento de un nuevo estilo

A finales del siglo XX las bandas empezaron a combinar el sonido extremo con la
sensibilidad progresiva y fue en Suecia donde la Banda Meshuggah propuso sonoridades mas
oscuras y con mayor complejidad ritmica. “llevaron la idea de aventuras ritmicas mas alla que
cualquier otro. Este material es tan intelectual y complejo ritmicamente que estos tipos deben ser
genios de las matematicas” (J. Petrucci, comunicacion personal, 2011).

Para Egiiez (2020), el Djent metal se caracteriza por su estructura ritmica compleja, que se
logra a través del uso de patrones polimétricos y polirritmicos, asi como por su énfasis en el uso
de escalas y arpegios disonantes. Otra caracteristica es el uso de riffs sincopados y complejos, asi
como su énfasis en la técnica instrumental y la produccion de alta calidad.

Este estilo ha tenido una gran influencia en la musica contemporanea, no solo en el metal
progresivo sino también en otros géneros musicales. Gonzalez (2005) asegura que bandas como
Periphery y Tesseract han sido clave en la popularizacion del Djent y su incorporacién en la
musica popular. Ademas, el Djent ha influido en el desarrollo de otros géneros como el metalcore
y el deathcore.

Por ultimo, la produccion en el Djent ha sido una influencia importante en el desarrollo de
la produccion musical en la actualidad, especialmente en crear sonidos nuevos limpios y

definidos.
2.2 Elbajo eléctrico

2.2.1 Historia del bajo eléctrico

El bajo eléctrico es un instrumento de cuerdas que ha sido clave en la musica popular
desde su invencion en la década de 1950. La idea de un bajo eléctrico fue concebida por primera
vez por el inventor y masico estadounidense Paul Tutmarc en la década de 1930 (Kirkeby, 2017).
Tutmarc cre6 el primer bajo eléctrico comercial, Ilamado Audiovox Model 736 Bass Fiddle, en

1935. En la siguiente imagen se aprecia a Tutmarc (1929-1972) con su invencién:
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lustracion 4 Paul Tutmarc

Fuente: Imagen tomada de https://jivetimerecords.com/northwest/paula-tutmarc/

Pero fue Leo Fender quien revoluciono la musica popular con el lanzamiento del
Precision Bass de Fender en 1951. Este instrumento proporciona un sonido de bajo profundo y
potente que podia ser amplificado facilmente, y se convirtié rapidamente en el estandar para la
musica rock y pop (Goodwin, 2002). Antes de la invencion del bajo eléctrico, el Contrabajo era el
instrumento que proporcionaba la linea de bajo en la mayoria de las bandas de jazz y orquestas.
Sin embargo, su tamafio y peso hacian que fuera dificil de transportar y requeria una gran
amplificacion para ser escuchado por encima de los demas instrumentos.

Aqui se ve a Fender quien es muy reconocido por su creacion y aportes a la guitarra
eléctrica, como ya se menciong, realizé un gran aporte con el Precision bass, que también se

muestra en la ilustracion:
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llustracion 5 Fender con bajo Presicion ‘54

SETLT

Fuente: Imagen tomada de https://guitarrista.com/sites/default/files/image/Leo%20Fender.jpg

A medida que el bajo eléctrico se convirtio en un elemento esencial en la mdsica popular,
los musicos experimentaron con nuevas técnicas y estilos de interpretacion. Algunos de los
bajistas mas influyentes de la historia incluyen a James Jamerson, quien tocd en muchas
grabaciones de Motown en la década de 1960, y Jaco Pastorius, quien introdujo una técnica
innovadora de tocar con los dedos (Seddon, 2019).

Es asi como, el bajo eléctrico ha sido fundamental en la evolucidn de varios géneros
musicales. Por ejemplo, el funk de los afios 70 se caracteriza por una fuerte linea de bajo, que se
convirtié en el centro de atencion en muchas canciones de ese género (Collins, 2011). Por lo
tanto, se considera que el bajo tiene una fuerte influencia para el jazz y el rock. También, por su
facilidad en la movilidad y ventajas en la amplificacion, se incorporo en sonidos de la salsa y el
reggae, sonidos provenientes de la herencia afroamericana o afrolatina.

Explican Paganini y Perez (2019). su funcion “se ubican frecuentemente en un espacio
que oscila entre la funcion ritmica asociada a la base puramente ritmica de bateria o tambores y la
armonia o relleno arménico” (p. 3). De tal manera que su contribucion es una especie de ‘bisagra’
entre la trama ritmica y armonica en el uso de los tonos graves (Coli, 2018, como se cito en
Paganini, 2019) y de timbricas percusivas en el bajo eléctrico y el contrabajo. Usos que se dan
para las sonoridades que van apareciendo en el siglo XX.

Otro elemento para tener en cuenta con la incorporacion del bajo eléctrico es que como

instrumento aporta condiciones tecnoldgicas antes no existentes y proveen velocidad haciendo
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aportes novedosos a ritmos ya existentes o para crear nuevas sonoridades. En palabras de los
maestros Paganini y Pérez (2019):
El bajo eléctrico como tecnologia aporta en el desarrollo de esa funcién a partir de
proporcionar mayor precision y mayor versatilidad, mayor velocidad en lineas de bajo
continuas y de nota repetida. De la misma manera la amplificacion otorga nuevas
posibilidades ritmicas y timbricas, toques con pua y slap. Los pedales y efectos ensanchan
al bajo en términos de altura, que deja de estar constituido por una Unica altura o nota para
encuadrarse en un complejo sonoro de multiples niveles arménicos. (p. 9)
Por lo tanto, es consecuente revisar el aporte del bajo eléctrico a la mUsica andina
colombiana, lo que ha incorporado en su sonido tradicional, dandole un enfoque mas moderno y
popular (Garcia, 2015). A continuacion, se hara referencia a esta fusion y como se avanza en el

siglo XXI en la incorporacion desde la tecnologia y la digitalizacién a la musica tradicional.

2.2.2 El bajo eléctrico y la muasica andina colombiana

En Colombia, el bajo eléctrico ha tenido un papel importante en la musica andina, uno de
los géneros mas representativos del pais, ya que esta se caracteriza por la utilizacién de
instrumentos como el tiple, la bandola y la guitarra, pero en las Gltimas décadas el bajo eléctrico
ha sido incorporado como un elemento clave en la seccién ritmica de muchas agrupaciones
andinas (Cortés, 2013). En este sentido, el bajo eléctrico ha permitido una mayor versatilidad en
la ejecucidn de la musica andina y ha abierto nuevas posibilidades sonoras.

Una de las figuras méas destacadas en la incorporacion del bajo eléctrico en la musica
andina es el bajista colombiano Ledn Cardona. Asi mismo, formd parte de un grupo musical
conocido como el Luis Rovira Sexteto, el cual fue responsable de la primera grabacion de jazz en
Colombia en 1961. Aunque se enfocaban principalmente en el jazz y Le6n Cardona era el
guitarrista principal, en ocasiones interpretaban musica andina colombiana, momento en el cual
Cardona asumia el papel de bajista utilizando el bajo eléctrico (Leon, comunicacion personal,
2018).

Ademas, ha sido pionero en la utilizacion del bajo eléctrico en la mdsica andina y ha
desarrollado una técnica Unica que combina la ejecucion tradicional de la musica andina con

elementos propios del bajo eléctrico (Galindo, 2016).
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lustracion 6 Ledn Cardona

Fuente: Imagen tomada de https://www.radionacional.co/cultura/dos-leones-de-la-musica-andina-colombiana

Desde alli se han incorporado sonidos y composiciones que han generado
transformaciones para la musica colombiana. También, el uso del bajo eléctrico en la musica
andina ha permitido una mayor conexion entre la musica tradicional y la musica popular. “La
incorporacion del bajo eléctrico en la musica andina ha permitido una mayor aceptacion de este
género en la audiencia joven, que ha sido atraida por las posibilidades sonoras que ofrece este
instrumento” ( Gonzélez, 2005). En este sentido, el bajo eléctrico ha sido clave en la renovacion
de la musica andina y en su adaptacion a las nuevas tendencias musicales.

De hecho se cuenta con autores reconocidos e intérpretes del &mbito nacional y en
diversos géneros tradicionales como Lucho Bermudez o Pacho Galan que comenzaron a hacer
arreglos distintos, dando paso a otros artistas mas comerciales como en la musica del caribe €l y
en diferentes ambitos o géneros que han incorporado la fusion y la masica tradicional con lo
experimental en sus creaciones, esto permite ver que hay paso para la experimentacion y que el
escenario artistico tiene amplias gamas y posibilidades para continuar aportando al repertorio

musical colombiano.



27

2.3 Técnicas extendidas

El bajo eléctrico ha desempefiado un papel fundamental en la construccidn sonora de
diversos géneros musicales y ha experimentado una evolucidn que va mas alla de su funcion
tradicional como instrumento acompafante. La adopcidn de técnicas extendidas emerge como un
fendmeno enriquecedor en la masica contemporéanea, permitiendo la exploracion de nuevas
sonoridades y ampliando las posibilidades expresivas del instrumento.

2.3.1 Slappingy Popping

Gregorio (2007) sostiene que el Slapping y Popping son técnicas ampliamente

utilizadas para producir un sonido mas percusivo en el bajo. El Slapping se realiza golpeando la
cuerda con el lado izquierdo del pulgar derecho, preferiblemente cerca del hueso, generando
golpes secos y rapidos (llustracion #). Por otro lado, el Popping implica utilizar el dedo indice o
medio de la mano derecha para enganchar la cuerda hacia arriba y luego soltarla, creando un

movimiento similar a un latigazo contra los trastes metélicos del diapason (llustracion ##).

llustracion 7 Técnica de Slap

Fuente: Autoria propia
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lustracién 8 Técnica de Popping

Fuente: Autoria propia

Para describir los términos y movimientos relacionados con el Slapping y el Popping, se
utiliza una notacion especifica que se encuentra presente en la mayoria de los métodos y
partituras de bajo eléctrico. A continuacion, se presenta la nomenclatura detallada segin Josquin

des Pres en su libro Slap Bass Essentials.

llustracion 9 Slap de pulgar (S)
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Fuente: Método de bajo Slap Bass Essentials
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Ilustracién 10 Pop con el dedo indice (P)
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Fuente: Método de bajo Slap Bass Essentials

2.3.2 Fingerstyle
De acuerdo con Torres (2018), la técnica conocida como fingerstyle se refiere también al

uso de los dedos para tocar el bajo eléctrico. Aunque en sus inicios el bajo eléctrico era
interpretado con plectro (y ain hoy en dia algunos bajistas optan por esta opcion), se produjo
rdpidamente un cambio hacia la utilizacion de los dedos indice y medio. Este cambio se orient6 a
simular la técnica de pizzicato empleada en el contrabajo, consolidandose como la técnica mas
ampliamente adoptada por bajistas de diversos géneros musicales.

En este contexto, se expone un ejercicio extraido del libro Bass Fitness de Josquin des
Pres, disefiado para fomentar y mejorar la técnica fingerstyle. Este material proporciona una
valiosa herramienta para el perfeccionamiento de habilidades especificas relacionadas con la

interpretacion del bajo eléctrico utilizando los dedos, ofreciendo una contribucion practica y

aplicable al desarrollo técnico de los bajistas.

llustracion 11 Ejercicio de Fingerstyle
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Fuente: Método de bajo Bass Fitness
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llustracion 12 Ejercicio de Fingerstyle
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Fuente: Método de bajo Bass Fitness

2.3.3 Armonicos

La técnica de armonicos implica tocar el bajo eléctrico de manera gue resalte las
frecuencias armonicas sobretonales de las cuerdas. Esto se logra colocando los dedos en puntos
especificos a lo largo de la cuerda, produciendo sonidos brillantes y resonantes.

A continuacion, se presenta la tabla que detalla los arménicos naturales en el diapason del

bajo extraida del libro Modern Electric Bass de Jaco Pastorius.

llustracion 13 Armonicos naturales

Fuente: Autoria Propia
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llustracion 14 Armonicos naturales en el diapason

— E A D G (8uh)

Fuente: Modern Electric Bass
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Segun Gregorio (2007), la representacion de armonicos en la notacién musical se efectla

mediante la sustitucion de las notas circulares por notas romboidales. Este cambio se realiza

manteniendo la ubicacidn precisa de las notas, ya sea en lineas o espacios, de acuerdo con la

partitura.
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lHustracion 15 Notacion de armoénicos naturales
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Fuente: Autoria propia

2.3.4 Tapping
Conforme a la investigacion de Torres (2018), el Tapping es una técnica aplicada tanto en

la guitarra como en el bajo eléctrico, que implica el uso de los dedos de ambas manos para
presionar las cuerdas sobre el mastil del instrumento, produciendo el sonido de las notas. Dentro
del &mbito del bajo eléctrico, Stuart Hamm y Victor Wooten han sido grandes exponentes de esta

técnica, contribuyendo significativamente a su desarrollo.

llustracion 16 Técnica de Tapping

Fuente: Autoria propia
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En lo que respecta su la notacién musical, la representacion del Tapping en el pentagrama
sigue un proceso similar al empleado para describir los términos y movimientos asociados con el
Slapping y el Popping. Esta notacion especifica, ampliamente utilizada en métodos y partituras

de bajo eléctrico, sigue una nomenclatura detallada como se retrata en la siguiente ilustracion.

llustracion 17 Ejercicio de Tapping
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Fuente: Autoria propia
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2.4 El bambuco

2.4.1 Historia del bambuco en Colombia

Las manifestaciones culturales de la sociedad expresan sus sentires, creencias, modos de
vida de formas muy diversas y es muy complicado sintetizar los significados que pueden
encontrarse al respecto. Uno de los aspectos mas sobresalientes tiene que ver con el folclor como
una muestra de la identidad de un pais. EI caso colombiano es un gran ejemplo de lo dicho puesto
que a lo largo de su historia y gracias a la diversidad de regiones que posee, ademas de las
distintas influencias étnicas, ostenta como lo sefialan Silva y Criollo (2014), una riqueza y
variedad de manifestaciones artisticas, hasta el punto de que cada regidn posee unas
caracteristicas folcloricas propias y originales.

Una de las manifestaciones culturales que es prueba de lo mencionado es la tradicion
musical. En este caso se hace referencia especificamente al Bambuco. Este es un ritmo
tradicional y muy representativo de la region colombiana y su aparicion data de “...1a Colonia y
en el ejercicio de escudrifiar sus raices encontramos elementos de procedencias muy diversas.
Esta presente en nuestra historia, aun en las gestas de independencia, lo cual hace del bambuco
un simbolo patrio en si mismo” (Banco de la Republica, Parr.1).

Tanto historiadores como folcloristas se han encargado de recoger datos de diversa indole
para rastrear los inicios del bambuco y su origen geografico. Uno de ellos fue Mifiana (1997)
quien elaboro una resefia a partir del diccionario folclorico de H Davidson para explicar que los
recorridos muestran la aparicion del bambuco como baile en pareja suelta como:

...un fendmeno desde el siglo XIX que aparece en el Gran Cauca y se dispersa

rapidamente por el sur... y por el norte a través de las riberas del Cauca y del Magdalena,

convirtiéndose, en menos de 50 afios, en musica y danza nacional (Mifiana. 1997, pag. 2).
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La siguiente ilustracion es una representacion de esta danza en sus origenes:

Ilustracion 18 Pareja bailando Bambuco

Fuente: Imagen tomada de https://www.alamy.es/pareja-bailando-la-danza-tradicional-del-bambuco-danza-popular-de-
origen-campesino-ciudad-de-bordo-departamento-del-cauca-colombia-america-del-sur-viaje-a-traves-de-la-america-equinoccial-
1875-1876-por-edward-francois-andre-le-tour-du-monde-1879-image470834542.html

En resumen, puede decirse que el bambuco esta presente en Colombia desde los inicios de
la formacidn y consolidacion del Estado como pais independiente, de hecho, en las batallas
libertadoras se hace alusién a algunos versos creados por los soldados patriotas, tal como sefiala
Pifieros citado por Rodriguez (2012) cuando manifiesta que reconoce algunos versos de “La
Guanefia” bambuco de origen pastuso de comienzos del siglo XIX.

Asi como se su origen desde tiempos remotos, también se reconocen las diferentes
acepciones o formas de interpretacion que varian de acuerdo con las influencias o autores
regionales, al respecto Jaramillo y Trujillo (1991) explican: “Hay Bambucos Caucanos,
Antioquefios, Cundiboyacenses, Bogotano, Santandereano, Tolimense y Huilense; es decir que el
bambuco se toca y se baila en la zona andina, en todas sus cumbres planicies y laderas.” Esto
demuestra que ha sido un ritmo que se ha perpetuado con el paso de los afios y sigue teniendo
gran relevancia en el desarrollo musical del pais.

2.4.2  Transformaciones en el bambuco

El bambuco como género musical tuvo un surgimiento relacionado con las influencias
culturales a la sociedad que pertenecia, por ello, los investigadores sefialan una etapa relacionada
con la época militar en donde surgieron versos que apoyaban las campafias libertadoras. Por ello,

Mifiana (1997) explica que para esta época en la que los ritmos ingleses estaban en boga por ser
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aliados de la campafia de Bolivar era necesario un ritmo propio que se identificara con los
sectores populares. Al respecto dice Mifiana (1997) “tenia que ser algo nuevo, algo mestizo y
es0s requerimientos los cumplia el bambuco”.

En efecto, se sefiala que “la musica, ademas de material sonoro, es un hecho de contenido
social determinado al igual que la politica o la economia; las sociedades tienen entonces una
representacion sonora manifiesta en la masica que circula, elabora y consume” (Cruz, 2002), por
ello la importancia de hacer que perduren los ritmos folcléricos a través del tiempo y en
diferentes lugares.

De esta manera el bambuco se popularizéd y a pesar de contar con “...un origen en los
ensambles de vientos y percusion formados por indigenas y negros en la vieja provincia surefia
del Gran Cauca (véase Mifiana 1997). Para finales del mismo siglo, el bambuco habia entrado en
los salones aristocraticos de Bogota” (Santamaria, 2007). En la siguiente ilustracion se refleja los

cambios sociales y adaptaciones que se generan en el bambuco con el pasar del tiempo:

lustracion 19 EI Bambuco. Bogota

Fuente: Imagen tomada de https://www.banrepcultural.org/coleccion-de-arte/obra/el-bambuco-bogota-ap1332

La influencia del discurso de élite de la sociedad colombiana de la época conllevo al
desconocimiento de la influencia de otros ritmos o de culturas diferentes a los sectores cargados
de prejuicios coloniales, tal como lo explica Santamaria (2007), no podian aceptar la influencia
de ritmos que consideraban inferiores melodica y ritmicamente.

Las discusiones puristas han subsistido hasta la actualidad en algunos escenarios, puesto

que en algunos festivales se genera gran controversia cuando los intérpretes generan cambios o
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fusiones a los ritmos tradicionales, tal como lo manifiesta Gautier (1997) quien explica como se
ha desconocido la plasticidad del arte y enraizando en la historia y los purismos desconociendo la
capacidad de interaccion de los artistas.

Muestra de ello se ve representado en el trabajo realizado por la artista y compositora
Victoria Sur, ella es un ejemplo del avance e incursion de este género:

“...tuvo sus inicios musicales como integrante del dueto de folclor tradicional Sombra y

Luz con el que grabo cuatro discos y gano el Festival “Mono Nufiez” Victoria ha sabido

conjugar la tradicién del folclore continental con la innovacion del jazz y la soltura del rock

conservando el delicado equilibrio entre la sencillez y la complejidad del vasto universo de

la cancién (Banco de la republica [banrepcultural], s.f.).

Esto demuestra que emprender busquedas sonoras contribuye a fortalecer la diversidad de
ritmos y asi conectar distintas generaciones en intereses comunes. Por otra parte, Gautier (1997),
que en su andlisis dice:

El rechazo visceral de un sector de los organizadores y del pablico de los festivales de

musica andina hacia los jovenes musicos de corte experimental que hacen presencia alli,

se debe a que su creatividad rompe no solo con lo que deberia ser la sonoridad apropiada

de los bambucos, sino que, al trascender los limites de las formas, estan redefiniendo

también los procesos sociales y las ideologias asociadas a ellos. (Gautier, 1997, p. 43)

Es entonces imaginable las dificultades de los nuevos ritmos, sin embargo, la pertinencia
de estos hace que se deba impulsar la creacion y difusion para que se puedan consolidar cambios
culturales alrededor de la musica, ademas de motivar a nuevos intérpretes a continuar
consolidando la fusién y la generacion y exploracion de caminos para enriquecer el folclor
colombiano.

Ejemplo de ello son los intérpretes Hermanos Casallas, un dueto tradicional de Lérida
Tolima, la familia ha perdurado el legado durante mas de 22 afios interpretando musica andina,
especialmente el bambuco, en 2022 ganaron el Mangostino de oro y para 2023 fueron declarados

los Principes de la cancién. Casanova, (2023).
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Ademas, en sus presentaciones ahora estan junto con su sobrino quien interpreta el bajo

eléctrico, tal como se ve en la siguiente ilustracion:

lustracion 20 Hermanos Casallas

, oo

Fuente: Imagen tomada de Cambio. https://cambiocolombia.com/region/el-bambuco-puede-sobrevivir-al-siglo-xxi

En sintesis, puede afirmarse que los ritmos tradicionales se han visto provistos de
posibilidades de innovacién con la incorporacion de instrumentos tecnoldgicos, por ende, la
insercion de la digitalizacion contribuye también a incursionar en estrategias de cambio o
generacion de sonidos novedosos sin perder la esencia folclérica y si contribuyendo a una mejor

difusion del arte.
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2.5 Adolfo Mejia

lustracion 21 “Adolfo Mejia”

Fuente: Imagen tomada de El heraldo. https://www.elheraldo.co/sociedad/50—anos—de—Ia—rﬁuerte—del—musico—adolfo—
mejia-1013435

Adolfo Mejia fue un destacado compositor, guitarrista, director y arreglista colombiano
nacido el 5 de febrero de 1905 en San Luis de Sincé, Sucre. Su contribucion a la masica popular
y académica de Colombia lo convierte en uno de los musicos mas importantes del siglo XX en el
pais. Después de adentrarse en el mundo de la musica de forma temprana gracias a su familia y
recibir cierta educacion formal en Cartagena, Mejia se involucré en la musica explorando con una
mezcla de estilos que incluyé jazz, misica de baile y géneros colombianos como el pasillo y el
bambuco (BermuUdez, 1999).

Durante su tiempo en Cartagena, Adolfo Mejia particip6 en varias estudiantinas que con
el tiempo se convirtieron en orquestas de renombre como lo fue La Orquesta Jazz Band Lorduy
en 1923, dirigida por el musico Francisco Lorduy, la cual se convirtié en la primera orquesta de
Jazz en el pais. En esta orquesta, Mejia interpretaba la flauta y realizaba arreglos junto al pianista
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Angel Maria Camacho y Cano (1901-1993) quien mas adelante se convertiria en un gran
referente de la musica del Caribe colombiano. Esta experiencia sirvié como un puente importante
en la trayectoria de Adolfo Mejia, introduciéndolo al mundo de los arreglos y la direccion
musical (Interdis, 2005).

Segun el investigador Enrique Luis Mufioz, Mejia viaja a Nueva York en marzo de 1930
en compafiia del violinista Ladislao Orozco Figueroa. Alli forma parte del trio Albeniz como
guitarrista junto al mandolinista argentino Terig Tucci y el laudista catalan Antonio Francés. Este
trio era el grupo de planta de la cadena de radio y televisién National Broadcasting Company
(Mufioz, 2011).

En 1933, Adolfo Mejia regresd a Cartagena y unos meses después se trasladé a Bogota
donde trabajo como bibliotecario de la Orquesta Sinfonica Nacional y se desempefi como
copista y arreglista. Para el afio 1936, ingresa formalmente al Conservatorio Nacional de la
Universidad Nacional, donde realiz6 estudios de armonia, contrapunto e historia de la muasica
(Interdis, 2005).

“El periodo bogotano de Mejia fue decisivo para su vida musical porque aqui compone el
preludio a la Tercera salida del Quijote y la Pequefia Suite” (Mufioz, 2011, p.53). Adolfo Mejia
gano el Premio Nacional de Composicion Ezequiel Bernal en 1938 con su obra “Pequefia Suite”
y como resultado de este logro obtuvo una beca para estudiar en la Escuela Normal Superior en
Francia. Sin embargo, con el estallido de la segunda guerra mundial, Mejia no concluy6 sus
estudios y emigro a Italia donde tomé un barco barreminas con destino a Brasil donde conoce al
director polaco Leopoldo Stokowsky, quien lo invit6 a ser parte de la Orquesta de Jovenes
Americanos con quienes regresa a Nueva York (Mufioz, 2011).



41

Ilustracion 22 Carné de la Escuela Normal Superior de Paris

ECOLE NORMALE DE MUSIWRIS'
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Fuente: Imagen tomada de Interdis “Viajero de mi mismo” https://www.youtube.com/watch?v=07HpfdPgADY

Segun Bermudez (1999), Mejia regresa a Cartagena en 1945 después de la guerra. Alli
junto a otros artistas establecen la Sociedad Musical Pro-Arte donde desempefié el rol de técnico
musical en los conciertos sinfénicos. También participa como director de la Orquesta Sinfénica
Nacional. “En este periodo, escribe Acuarelas colombianas, otra obra de inspiracion nacionalista
para orquesta de cuerdas y sus obras para piano, publicadas en 1990” (Bermudez, 1999).

En 1955, Mejia recibe una condecoracion por parte de la Armada Nacional con la Orden
Naval Almirante Padilla en el grado de caballero. EI music6logo Egberto Bermudez en el

documental “Viajero de mi mismo” que trata sobre la vida y obra de Adolfo Mejia afirma:

Es un buen melodista, es un buen compositor de himnos. EI himno de la Marina que es
uno de los mejores que tenemos en mi opinién, comparado y si no mejor en algunos

aspectos que el himno nacional colombiano, fue su composicién (Interdis, 2005).

Otros reconocimientos importantes que tuvo Adolfo Mejia fueron el de Doctor Honoris
Causa en humanidades por parte de la Universidad de Cartagena en 1970 y el Premio Nacional de
Mousica por parte del Instituto Colombiano de Cultura en el mismo afio, convirtiéndose en el

primer compositor en recibirlo (Bermudez, 1999).
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llustracion 23 Condecoracion de la Orden Naval

Fuente: Imagen tomada de Interdis “Viajero de mi mismo” https://www.youtube.com/watch?v=07HpfdPgADY

En sus altimos afios de vida fue victima de una trombosis cerebral que lo mantuvo por
casi tres afios recluido en su casa en completa inactividad. Finalmente, Adolfo Mejia fallece el 6

de julio de 1973 a la edad de 68 afios a causa de un infarto cardiaco (Interdis, 2005).
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2.6 Gentil Montafa

lHustracion 24 Gentil Montafia

S\ §
Fuente: Imagen tomada de https://tolimatotal.com/montana-gentil/montana-gentil

Gentil Montafia es uno de los pioneros de la guitarra clasica en Colombia. Nacié el 24 de
noviembre de 1942 en Ibagué, Tolima. Su familia es originaria de Purificacion, sin embargo,
debido a la violencia armada que habia en el momento se vieron obligados a dejar su hogar
trasladandose a la ciudad de Ibagué y posteriormente a Bogota. Su influencia musical viene de
familia por parte de su padre y su tio, quienes tenian un grupo musical. Sus primeros estudios
musicales fueron a temprana edad con el violin, luego con la guitarra y el requinto. A la edad de
ocho afos ingresa al Conservatorio de Tolima donde tiene un acercamiento a la musica clasica
con los maestros Domingo Gonzales y Daniel Baquero (Pardo, 1995, p.465). Gentil Montafa
formo parte de varios trios, grupos de jazz y ensambles de musica colombiana. Se convirtié en un
embajador de la musica colombiana llevandola a diferentes festivales alrededor del mundo donde
fue invitado. (Pardo, 1995).
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Segin Amézquita (2014), durante el concurso Alirio Diaz en Caracas, se produjo
una anécdota especial. El requintista Gilberto Puentes, quien tenia en alta estima como
uno de los mejores del mundo, habia tenido un encuentro previo con Gentil. Quedd
notablemente impactado por su personalidad y genialidad. En ese momento, Gilberto
Puentes se comprometio a regalarle un requinto, aunque desafortunadamente, el
instrumento nunca llegd a las manos de Gentil.

En el afio 1964, Gentil Montafa logrd un hito importante al convertirse en el primer
guitarrista e interpretar obras destacadas como el Concierto en Re Mayor de Vivaldi, el Concierto
de Aranjuez y el Concierto op.99 para guitarra y orquesta de Castelnuovo Tedesco junto a la
Orquesta Sinfonica y la Orquesta Filarmonica de Colombia. Ademas, durante este periodo, tuvo
la oportunidad de recibir instruccion en orquestacidon de maestros de renombre como Gustavo
Yepes, Emilio Atehortta y Juan Carrda. Posteriormente, en 1976, Gentil Montarfia se fue el
segundo guitarrista en el mundo al grabar un tributo a Agustin Barrios, titulado "Solo Barrios",
durante uno de sus viajes a Espafia y Francia. Sus composiciones abarcan una variedad de estilos
tradicionales, incluyendo el Bambuco, el Pasillo, la Guabina, la Danza y el Porro, que se
presentan en forma de suites. Como compositor y arreglista, se le considera uno de los mas
destacados en la misma categoria que Héctor Villalobos, Barrios Mangoré, Manuel Ponce y
Antonio Lauro (Guevara, 2015).

Ilustracion 25 Homenaje a Augustin Barrios Mangore
.

.

Fuente: Imagen tomada de https://www.radionacional.co/musica/gentil-montana-guitarra-clasica-artistas-colombianos
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Trabajo como maestro en la Universidad Pedagdgica Nacional y en la Academia Luis A.
Calvo. También realizo algunas clases en el Conservatorio Superior de Musica en Paris y en la
Universidad Charles Darwin en Australia. En sus ultimos afios dedicado a la docencia inaugura la
Fundacién Gentil Montafia en Bogota. Fallece a los 68 afios en agosto del 2011 debido a una
enfermedad neurodegenerativa llamada ELA dejando uno de los legados més importantes de la

guitarra clasica en Colombia (Radio Nacional, 2021).
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2.7 The Omnific

lustracion 26 The Omnific

Fuente: https://www.theomnific.com/

La banda, una destacada agrupacion de rock progresivo instrumental, surgio en la ciudad
de Melbourne, Australia, en el afio 2016. Fundada por los talentosos bajistas Matthew Fackrell y
Toby Peterson-Stewart, junto al virtuoso baterista Jerome Lematua, esta formacion trio se
distingue por su innovador enfoque musical.

Lo que realmente distingue a este trio es su formato instrumental Gnico. La combinacion
de dos bajos, bateria y sintetizadores programados con una amplia gama de ambientes y efectos
sonoros crea una experiencia auditiva cautivadora y original que encanta a sus seguidores.

El punto de inflexion en su trayectoria llegd de manera inesperada cuando Matt y Toby
decidieron grabar un video casero interpretando una de sus composiciones para dos bajos y

bateria. La respuesta del publico fue abrumadora: el video alcanzé la asombrosa cifra de 30,000
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reproducciones en tan solo tres dias. Impulsados por este éxito, la pareja decidio canalizar su
energia creativa hacia la produccion de su primer EP.

Asi nacio "Sonorous", el debut discografico de la banda. Este EP es un testimonio de su
talento y creatividad, y cuenta con el tema homdnimo como primer sencillo. La recepcion
positiva de esta produccién confirmd el lugar especial que esta banda ocupaba en el panorama
musical y marcé el comienzo de una emocionante travesia en la escena del rock progresivo.

Su segundo Ep. Kismet que significa “destino” recorre una linea solida entre ser un
lanzamiento virtuoso que Ilama la atencion y ser una epopeya musical de fondo excepcional.
(Siever, 2017) En un comunicado de prensa, Matthew menciona que después de haber tenido una
complicacion médica y ser diagnosticado con Diabetes decide volver al estudio de grabacion.

Es una liberacion increiblemente personal para mi, ya que fui diagnosticado con

Diabetes Tipo 1 en febrero de este afio. Tener estas pistas para trabajar me ayudoé a no

abrumarme por los problemas que me cambiaron la vida y que estaba enfrentando,

(Fackrrel, 2017)

Tras lanzar tres Ep y recibir gran acogida por sus seguidores, la banda se dispone a
trabajar con el sello discografico Wild Thing Records & Management y comienza a trabajar en lo
que seria su primer album de larga duracion.

después de dos afios desde nuestro ultimo lanzamiento, todos nosotros en THE

OMNIFIC estamos ansiosos por compartir el proximo capitulo de nuestra historia con el

mundo. Con una nueva relacién con Wild Thing Records & Management, nuestra pasion

por lanzar este album con un gran equipo detras de nosotros es incomparable, (Weaver,

2021).

Asi surge el album Escapades, un album que, segun el sello discografico, logré una
importante aclamacion internacional, alcanzando de manera impresionante el puesto nimero 3 en
las listas de albumes independientes de AIR de Australia. (Wild Things Records

[wildthingrecords], s.f.)



En el 2023 la banda hace un gran tour por Australia, Reino Unido y Norte América.

llustracion 27 Phat Mackerel World Tour

THE OMNIFILC

PHAT MACKEREL WORLD TOUR

TICKETS AVAILABLE FROM THEOMNIFIC.COM/TOUR # WILDTHING

Fuente: https://www.theomnific.com/
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3 Marco metodoldgico

3.1 Tipo de investigacion

El presente proyecto se fundamenta en un enfoque de investigacion cualitativa. Tal como
expresan Bonilla y Rodriguez la investigacion cualitativa “se orienta a profundizar casos
especificos y no a generalizar” (Bonilla y Rodriguez, 2000, p.66) por ello es pertinente para
explorar un repertorio especial y original. Los objetivos del enfoque cualitativo se centran en
capturar la complejidad y subjetividad inherentes al proceso creativo, asi como comprender las
conexiones existentes entre los diversos objetos de estudio, en este caso los elementos musicales
y culturales implicados en la creacion del repertorio de rock progresivo con influencias
latinoamericanas.

En este sentido, el investigador adopta un rol sensible y se involucra con el entorno o los
objetos de estudio con los cuales se lleva a cabo la investigacion. También sucede en este tipo de
enfoque que se cuente con informantes que guien y le brinden datos pertinentes pero vivenciales
al investigador, esto dard mayor factibilidad y credibilidad al estudio propuesto.

Otra de las caracteristicas propias de este tipo de enfoque consiste en considerar que el
problema planteado no es Unico e inamovible, por lo tanto, puede ir por una espiral que conlleve
a preguntas que puedan modificarse o tomar rumbos distintos a los proyectados. Por este motivo,
para el desarrollo de la investigacion es importante desarrollar preguntas e hipotesis antes,
durante o después de la recoleccién y el analisis de los datos, de esta manera se puede descubrir
cudles son las preguntas de investigacion mas relevantes e ir perfeccionandose, teniendo en
cuenta que el desarrollo metodolégico se apoya en un aspecto creativo e interpretativo de lo que

va surgiendo durante el proceso de indagacion.

3.2 Disefio de investigacion

Los disefios fenomenoldgicos, como disefio de investigacion, se distinguen por su

objetivo principal de profundizar en las experiencias humanas en relacion con un fenémeno
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especifico (Hernandez, 2014). En esencia, su objetivo principal es triple: investigar, describir y
comprender las experiencias de las personas relacionadas con ese fendmeno.

En este proyecto se empleara el disefio fenomenoldgico para investigar las percepciones y
experiencias de musicos con relacion a la fusion entre el rock progresivo y la musica colombiana
mediante el Djent. El enfoque de esta investigacion se centrard en la creacion de dos arreglos
musicales inspirados en los bambucos "Corazén Errante” y “"Bambuco en Em", tomando como
referencia la composicion original "Sonorous™. Ademas, se llevaran a cabo entrevistas con
expertos en el campo musical para explorar el didlogo que se establece entre la musica tradicional
y las tendencias contemporaneas. Esto permitird una comprension mas profunda de este
sincretismo musical y contribuiréd al incremento del conocimiento y aprecio de la musica

intercultural y experimental en el contexto colombiano.

3.3 Categorias centrales del proyecto

3.3.1 Bambucos tradicionalesy su estructura musical:

Investigacion en la masica tradicional de la region o cultura de origen de los bambucos.
Esto incluye el andlisis de la estructura musical, los ritmos, las escalas y los patrones melddicos
tipicos de los bambucos.

3.3.2 Djent como estilo musical:

Estudiar el estilo Djent en términos de su historia, caracteristicas musicales, influencias y
elementos distintivos. Esto ayudara a comprender como integrar los bambucos tradicionales en
un contexto Djent.

3.3.3 Técnicas de interpretacion para bajo eléctrico:

Investigar las técnicas especificas necesarias para tocar el bajo eléctrico en el estilo

Djent, incluyendo el uso de fingerstyle, acordes, tapping y técnicas de slap.
3.3.4 Composicion y arreglos:
Investigacion sobre las opciones de armonizacién y arreglos especificos que se pueden

aplicar a los bambucos tradicionales para lograr el estilo Djent deseado.
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3.3.5 Instrumentos y equipo:

Para el proceso de ensamble se implementara el uso de dos bajos eléctricos los cuales
seran los encargados de llevar el protagonismo de las obras. Para esta ejecucion se utilizara un
bajo Ibanez Sr 605E y un bajo Ibanez BTB675, ambas cinco cuerdas y en afinacion estandar (B,
E, A D,QG).

lustracién 28 Bajo Ibanez SR 605E

Fuente: Imagen tomada de https://www.ibanez.com/usa/products/detail/sr605e_1p_03.html

lustracion 29 Bajo Ibanez BTB 645

Fuente: Imagen tomada de https://www.ibanez.com/usa/products/detail/btb745_1p_06.html


https://www.ibanez.com/usa/products/detail/sr605e_1p_03.html
https://www.ibanez.com/usa/products/detail/btb745_1p_06.html
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Software Arturias CZ V' y DX7, para controlador midi:

lustracion 30 Software Arturias CZ V
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Fuente: Imagen tomada de https://www.arturia.com/products/software-instruments/cz-v/overview

lustracion 31 Software Arturias DX7
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Fuente: Imagen tomada de https://www.arturia.com/products/software-instruments/dx7-v/overview



https://www.arturia.com/products/software-instruments/cz-v/overview
https://www.arturia.com/products/software-instruments/dx7-v/overview
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Bateria Roland:

llustracion 32 Bateria electrénica Roland TD30k

Fuente: Imagen tomada de https://www.roland.com/us/products/td-30k/

Modulo Roland tmé6:

lustracion 33 Mddulo Roland Tm6
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Fuente: Imagen tomada de https://www.roland.com/us/products/tm-6_pro/


https://www.roland.com/us/products/td-30k/
https://www.roland.com/us/products/tm-6_pro/

54

Amplificador Darkglass Alpha & Omega 900:
lHustracién 34 Amplificador Alpha & Omega 900
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Fuente: Imagen tomada de https://www.darkglass.com/creation/alpha%c2%hb7omega-900/

Cabina Darkglass DG410N:

llustraciéon 35 Cabina DG410N

Nota. Tomada de https://www.darkglass.com/creation/dg410n/


https://www.darkglass.com/creation/alpha%c2%b7omega-900/
https://www.darkglass.com/creation/dg410n/
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Procesador digital de sonido Neural dsp Parallax y Gojira:

lHustracion 36 Neural DSP Parallax
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Fuente: Imagen tomada de https://neuraldsp.com/plugins/parallax

lustracién 37 Time effects Gojira DSP
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Fuente: Imagen tomada de https://neuraldsp.com/plugins/archetype-gojira


https://neuraldsp.com/plugins/archetype-gojira

Amplificador Hartke:

lustracion 38 Cabina HA2500

. MODEL HA2500 250 WATTS =

GRAPHIC EQUALIZER

Fuente: Imagen tomada de https://www.hartke.com/products/amplifiers/ha-series-amplifiers/ha2500/

lustracion 39 Cabina HL410

Fuente: Imagen tomada de https://www.hartke.com/products/cabinets/hydrive-hl-cabinets/h1410/


https://www.hartke.com/products/amplifiers/ha-series-amplifiers/ha2500/
https://www.hartke.com/products/cabinets/hydrive-hl-cabinets/hl410/
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3.3.6 Produccion musical y grabacion:
Investigacion en técnicas de produccion musical especificas para el género Djent,

incluyendo la grabacion, mezcla y masterizacion de las pistas.

3.4 Disefio de herramientas

Para lograr estos propositos, se emplearan métodos de investigacion cualitativos, tales
como el analisis musical, las entrevistas, la observacidn participante y el analisis de documentos.
Estos métodos de recoleccidn no estan estandarizados y generalmente varian en su forma para
cada investigacion. “Su objetivo es recolectar las perspectivas y puntos de vista de los
participantes incluyendo sus emociones, prioridades, experiencias, significados y otros aspectos
mas subjetivos.” (Hernandez et al., 2016, p. 9). Esto contribuye a identificar las interacciones de
los intérpretes con el contexto que habitan y que impactaran.

Estos métodos permitiran obtener datos detallados del proceso de creacién de los arreglos,
las decisiones artisticas tomadas, las influencias identificadas y las percepciones tanto de los
musicos como del publico. Elementos Utiles para el momento de analisis y toma de decisiones
durante el ejercicio creativo.

3.4.1 Diario de campo

Esta herramienta cualitativa permite a los investigadores registrar y documentar todas sus
experiencias subjetivas a lo largo del proceso de estudio. Segn Lépez (2014), esta desempefia un
papel esencial en la recopilacion de datos cualitativos, ya que permite capturar no solo los
eventos objetivos y observaciones, sino también las reflexiones, emociones y percepciones
personales del investigador.

En este sentido, se ha elaborado una tabla con el proposito de sistematizar el registro de
datos relacionados con el desarrollo de la investigacion. Asimismo, se anexa material recopilado
como grabaciones, partituras y fotografias proporcionando una visién mas integral y completa de

todo el proceso.



llustracion 40 Tabla de recoleccién de datos
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Fecha

Actividad

Reflexion

Objetivo/Meta

1 de marzo de 2023

Anélisis de la obra
“Sonorous” de The
Omnific.

Se comprendi6 a fondo
el estilo Djent y tipos
de técnicas que usa
The Omnific, asi como
las posibles
conexiones con el
bambuco.

Explorar influencias y
oportunidades de fusion
entre los estilos.

3.4.2 Entrevista abierta

Fuente: Autoria propia

Segun Lépez y San Cristobal (2014), la entrevista se caracteriza como una interaccion

verbal enfocada en temas 0 metas especificas, establecida mediante el intercambio de preguntas y

respuestas. Hernandez (2016) destaca que la entrevista, al ser una herramienta cualitativa, posee

una naturaleza mas intima y flexible en la interaccion entre el entrevistador y el entrevistado.

Por lo tanto, se decidio hacer uso de la entrevista abierta como método de recoleccién de datos,

dado que este tipo de entrevista se basa en una guia de contenido general, permitiendo al

entrevistador adaptarla segun la situacion lo requiera.

El objetivo principal de realizar estas entrevistas es obtener informacion detallada y

especializada sobre la musica colombiana, centrandose especialmente en el género del Bambuco

y su relacion con otros estilos musicales, asi como su evolucion historica y su relevancia en la

actualidad. Cada entrevista tiene como fin explorar diferentes aspectos del Bambuco y su

conexidn con el rock progresivo, el bajo eléctrico, la fusion de géneros musicales y el estado

actual del rock progresivo en Colombia. Los entrevistadores buscan profundizar en la

comprension de la musica colombiana desde distintos enfoques, a través de la experiencia y

conocimientos de los maestros entrevistados Guillermo Gerardo Plazas Reyes, Diego Hernan

Saboya Gonzalez, Mauricio Josué Sichaca Avila y Diego Andrés Leiva Cabrales.

A continuacion, se proporciona el esquema de una de las entrevistas empleadas. Las

demas, junto con las respuestas brindadas por los entrevistados, se encontraran en los anexos de

este proyecto.



lustracion 41 Formato de entrevista

Fecha: 24 de septiembre de 2023 Hora: 20:00
Lugar: Universidad Pedagdgica Nacional de Colombia

Entrevistador: John Edison Porras Rubiano y José David Escandon Ariza

Entrevistado: Guillermo Gerardo Plazas Reyes

Introduccidn:

Esta entrevista se llevara a cabo con el objetivo de desentrafiar los elementos fundamentales que definen el

Bambuco, asi como para explorar su relacién con otros géneros musicales, su importancia en la historia de la

musica colombiana y su relevancia en la actualidad.

Preguntas:

1. ¢Como describiria las caracteristicas distintivas del Bambuco colombiano?

2. Entérminos de estructura musical, ¢qué elementos son tipicos del Bambuco colombiano?

3. ¢Cuéles son los instrumentos mas comunes utilizados en el género?

4. El Rock Progresivo a menudo se caracteriza por sus largas composiciones y su enfoque en la
improvisacion. ¢Qué papel juega la improvisacion en el Bambuco?

5. ¢Cudles son algunas técnicas instrumentales especificas utilizadas en el Bambuco colombiano?

6. Laexperimentacion y la fusion de diferentes estilos son elementos comunes en el Rock Progresivo.
¢Existen también influencias de otros géneros musicales en el Bambuco?

7. En cuanto a las letras y temas liricos, ¢hay alguna tematica recurrente en el Bambuco?

8. ¢Cuadles son algunos artistas o agrupaciones emblematicas del Bambuco colombiano que considera
como referentes importantes del género?

9. ¢Existen diferencias regionales en el Bambuco en términos de estilos o enfoques especificos? ;Qué
caracteristicas regionales pueden encontrarse en este género?

10. ¢Cuél es su vision personal sobre la importancia del Bambuco en la historia de la mdsica
colombiana y su relevancia en la actualidad?

11. Por dltimo, ¢podria recomendar algunos albumes o canciones que considere ejemplares del
Bambuco colombiano para aquellos que deseen explorar mas a fondo este género?

12. ¢Qué opinion le merece las fusiones del bambuco con otros géneros?

Fuente: Autoria propia
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3.4.3 Analisis musical de las obras seleccionadas

En esta herramienta, se aborda la metodologia de implementacion para el anélisis de obras
musicales, utilizando como referencia el libro "Analisis del Estilo Musical” de Jan LaRue. Este
enfoque proporciona una base solida para examinar los elementos esenciales de cada obra
seleccionada, ofreciendo un andlisis detallado que abarca aspectos como el sonido, la armonia, la
melodia, el ritmo y la forma. A través de la exploracién de estos elementos, se busca comprender
a profundidad la complejidad y riqueza de la musica, descifrando sus componentes y estructuras
subyacentes.

El primer paso en esta metodologia implica la seleccién cuidadosa de las obras que seran
objeto de analisis. Es fundamental elegir piezas musicales que representen una variedad de
estilos, periodos y géneros, lo que permitird una comparacion significativa y una comprension
mas amplia del panorama musical. Una vez seleccionadas las obras, se procede a aplicar el
enfoque propuesto por LaRue, que se basa en la identificacion y anlisis de los elementos
fundamentales de la musica.

El sonido, como punto de partida, constituye la materia prima de la musica y es
fundamental para establecer la atmodsfera y el caracter de una obra. Este aspecto abarca tanto la
calidad del sonido producido por los instrumentos como las técnicas de produccion utilizadas,
como la dinamica y la articulacion. Al examinar el sonido de una obra, se busca comprender
como los diferentes elementos contribuyen a la expresion y al significado musical.

La armonia, por su parte, se refiere a la combinacion de sonidos simultaneos y su
organizacion en acordes y progresiones tonales. Este aspecto desempefia un papel crucial en la
estructura armonica de una obra, influyendo en su caracter emocional y en su desarrollo formal.
El anélisis de la armonia implica identificar los acordes utilizados, su funcién tonal y su relacion
con la tonalidad general de la obra.

La melodia, otro elemento esencial, se centra en la sucesion de notas que forman una linea
melodica coherente y significativa. Esta dimension comprende tanto la estructura melodica en si
como su relacion con la armonia subyacente y el contexto musical mas amplio. Al analizar la
melodia, se busca comprender su forma, su desarrollo y su interaccion con otros elementos

musicales.



61

El ritmo, por su parte, se refiere a la organizacion temporal de los sonidos en una obra 'y
abarca aspectos como la duracidn, el pulso y el tempo. Este elemento es fundamental para
establecer la estructura ritmica de una obra y para crear un sentido de movimiento y fluidez. Al
examinar el ritmo, se busca identificar patrones ritmicos, estructuras métricas y variaciones
temporales que contribuyan a la dindmica y la expresion musical.

Finalmente, la forma musical proporciona el marco estructural dentro del cual se
desarrollan los demas elementos. Este aspecto abarca la organizacion global de una obra,
incluyendo la disposicion de sus secciones, su desarrollo tematico y su cohesion formal. Al
analizar la forma musical, se busca identificar las secciones principales de una obra (como la
exposicion, el desarrollo y la recapitulacion en una forma sonata) y comprender cOmo estas
secciones se relacionan entre si para crear una narrativa musical coherente.

En el marco de esta metodologia, cada uno de estos elementos se analiza en profundidad
dentro de las categorias propuestas por LaRue: Gran dimension, Mediana dimension y Pequefia
dimension. Estas categorias proporcionan un marco flexible para examinar la musica en
diferentes niveles de detalle, lo que permite una comprension completa y matizada de las obras

analizadas.
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4 Desarrollo metodologico
4.1 Analisis musical Bambuco en Em

4.1.1 Gran dimension

Sonido: Un andlisis detenido del sonido en grandes dimensiones revela una manipulacién
meticulosa de las texturas y contrastes a lo largo de la composicién. A medida que la obra se
desenvuelve, suceden cambios en las texturas, transitando entre melodia acompafiada, arpegios y
polifonia. La modulacién afiade un matiz reluciente, destacando el contraste emocional. Ademas,
la obra mantiene una alta frecuencia de contraste, evidenciada por las variaciones en texturas y
registros, contribuyendo a la dinamica y riqueza expresiva.

Armonia: La obra musical se destaca por el notable contraste entre la tonalidad menor y
su transicion a la tonalidad mayor. Este cambio tonal introduce una atmésfera mas luminosa,
contrastando con la base melancolica y emotiva de la tonalidad menor. La transicion hacia la
tonalidad mayor no solo aporta diversidad emocional, sino que también genera un efecto
distintivo, resaltando el ingenio de Adolfo Mejia para manipular las sensaciones del oyente
mediante este cambio tonal.

Melodia: La melodia principal se desarrolla en el tono de mi menor, lo que le confiere un
caracter melancélico y emotivo. La linea melddica se mueve principalmente en el rango medio-
alto del registro, con saltos y melodias ascendentes que evocan una sensacion de esperanza 'y
anhelo. Esta melodia esta construida en su mayoria por notas de los acordes, escalas, saltos de
intervalos pequefios y arpegios con notas de paso.

Ritmo: La obra da inicio con un Allegretto, marcando un pulso de negra de 100 bpm
No obstante, al adentrarse en la parte A, el pulso experimenta un incremento significativo a 130
bpm, introduciendo un notable cambio. La utilizacion de la métrica 6/8, tipica de los bambucos
tradicionales, aporta un elemento distintivo al ritmo, sin embargo, se puede determinar que la
obra se compone de dos métricas simultaneas ya que algunas partes se sugiere la métrica 3/4
debido al patrén ritmico de silencio de negra y dos negras (llustracion 21). La gestién cuidadosa
del tempo entre las secciones A, B y C muestra una planificacion meticulosa, generando una

dindmica ritmica que profundiza la complejidad de la composicion. Estas variaciones,
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complementadas con la insercion de recursos como “Ritardando” y “Accelerando”, desarrollan la
complejidad del ritmo presente en esta obra.

llustracion 42 Textura homofénica
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Fuente: Autoria propia
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Forma: La obra presenta una estructura tripartita bien definida. Inicia con una
introduccién que establece la tonalidad. Las secciones A, By C se desarrollan en duplicados (A',
B', C') indicando repeticiones con variaciones. La parte A presenta la melodia principal, seguida
por la seccion B que introduce nuevos elementos melddicos y arménicos. La seccion C, al

modular a mi mayor, evoca un cambio inesperado.

lustracién 43 Esquema de la forma

Fuente: Autoria propia

4.1.2 Mediana dimensién

Introduccion, compés 1-18

Sonido: La obra Bambuco en Em es una composicion instrumental para guitarra acustica,
donde el timbre y su expresion sonora definen su esencia. En la introduccion, su textura melédica
es una combinacion magistral de melodia y acompafiamiento, destacando la habilidad del
compositor para explorar las capacidades de la guitarra. La expresion dindmica, inicialmente en
piano, experimenta una transicion marcada con una serie de sforzando, introduciendo notas que

generan disonancia afiadiendo capas de intriga auditiva.



Melodia: El uso de la nota si (B) como nota pedal que se mantiene a lo largo de toda la
seccion, crea un sonido caracterizado por disonancias. Esta sonoridad se logra mediante una
progresion armonica que principalmente emplea segundas menores y otros intervalos, como

terceras y cuartas, que van surgiendo a lo largo de la seccion. Esta manera de introducir el

bambuco resulta innovadora y se distingue por el estilo impresionista del compositor.

llustracion 44 Distribucion intervalica de la introduccién
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Armonia: La introduccion de Bambuco en Em se inicia en mi menor (Em) y utiliza una

progresion armonica repetitiva: Em - Bm - Em - Bm - Em. Esta secuencia arménica se basa en

una progresion de acordes i - v - i, evocando una sensacion melancolica y establece el tono de la

obra. Posteriormente, se incorporan los acordes Em/B, Bm y F#m7b5, los cuales aportan

variedad y fluidez arménica.
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lustracion 45 Periodo de la Introduccién
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Fuente: Autoria propia

Ritmo: Al principio de la primera frase se resalta un patron ritmico de corchea, dos negras
y corchea, enfatizando el acento ritmo métrico del 6/8. Simultaneamente, en el bajo, se emplea
una figura de blanca con puntillo para acompafiar. En la segunda frase, se evidencia el “tres
contra dos” caracteristico del bambuco, introduciendo un acompanamiento de tres negras,
mientras se mantiene el mismo ritmo de la primera frase.

Forma: La introduccion de Bambuco en Em presenta una estructura musical bien
definida, organizada en un periodo compuesto simétrico donde cada una de las dos frases abarca
8 compases, seguido de una extension por aumento de dos compases proporcionando una base

solida y coherente a la seccion.

Parte A, compés 19 — 35
Sonido: La expresion dindmica de esta seccion inicia con un mezzo forte en la primera

frase y luego aumenta su intensidad progresando a forte en la segunda frase alcanzando su
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climax, y culmina en piano, demostrando una cuidadosa manipulacion dinamica. Este cambio
dinamico contribuye a la tension y liberacién emocional.

Melodia: La melodia se caracteriza por tener notas largas, se exploran diferentes
intervalos y se utilizan notas de paso para conectar los diferentes acordes de la tonalidad. La
melodia crea tension y resolucion a través de sus movimientos ascendentes y descendentes. El
arpegio final en el acorde de dominante B7 afiade un elemento de cierre y para luego concluir la
seccion.

Armonia: La armonia se desarrolla principalmente con los acordes de mi menor (Em) vy si
mayor con séptima de dominante (B7). En la progresion armdnica se usa el acorde de tonica (i), y
el acorde de dominante (V), generando una tension y resolucion caracteristica a lo largo de la
seccidn. Ademas, se incorporan los acordes de C y F#m7b5 para proporcionar una mayor

variedad armonica y movimiento ascendente hacia el acorde G. Luego va hacia C y empieza la

tension con el con el acorde de F#m7b7 para finalizar con el acorde dominante B7.

Ilustracion 46 Periodo de la parte A

Frase 2

Fuente: Autoria propia
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Ritmo: En esta seccion se distingue claramente el distintivo "tres contra dos"
caracteristico del bambuco. En el bajo, se afiade un patron ritmico con un silencio de negra
seguido de dos negras, tipico de este género. La melodia, por su parte, se estructura
principalmente mediante figuras como blanca con puntillo, negra con puntillo y corcheas,
resaltando asi el acento del ritmo métrico del 6/8. Esta combinacion de elementos ritmicos
contribuye a la riqueza y complejidad de la seccidn, destacando la esencia caracteristica del

bambuco.

llustracion 47 Polirritmia entre 3/4 y 6/8
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Fuente: Autoria propia

Forma: En términos de estructura, la parte A de Bambuco en Em adopta una forma
musical organizada en un periodo compuesto simétrico. Este disefio se compone dos frases de 8

compases cada una, mostrando una disposicion equilibrada y coherente en la obra.

Parte B, compas 36 — 56

Sonido: En cuanto a la textura de melodia y acompafiamiento, se aprecia una cuidadosa
alternancia y variacion de elementos melddicos. Este tipo de textura se manifiesta en la
exploracion de diferentes intervalos melodicos, creando una interaccion entre lineas melodicas
que enriquece la complejidad sonora. Este tratamiento sonoro, en conjunto con las dinamicas,
confiere profundidad y expresividad a esta seccion.

Melodia: La melodia empieza con un retardando los primeros compases y luego aumenta
de velocidad haciendo grados conjuntos y arpegios utilizando notas pertenecientes a los acordes

correspondientes, creando una coherencia y fluidez melddica. Ademas, se emplean notas de paso
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estratégicamente, afiadiendo tension y brindando transiciones suaves entre los cambios
armonicos.

Armonia: Presenta una progresién armonica mas compleja, comenzando en mi menor
(Em) y utilizando acordes de paso y acordes en inversion para lograr transiciones suaves entre los
cambios armonicos. Esta progresion incluye acordes mayores, menores y disminuidos, creando
una variedad tonal y evocativa. Un aspecto interesante de esta seccion son los acordes en

inversion, como Em/B y F#m7b5/A, que generan una sonoridad distintiva y enriquecen la textura
armonica de la pieza.

llustracion 48 Periodo de la parte B
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Fuente: Autoria propia

Ritmo: En esta seccidn se destaca el inicio de la primera frase en anacrusa, arrancando en

la quinta corchea de la subdivisién del pulso del compas. La melodia, es desarrollada
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principalmente por corcheas, aportando dinamismo a la seccidn. Simultaneamente, se establece
un contrapunto con las notas del bajo, mayormente expresadas en figuras de blancas con puntillo
y negras con puntillo, enriqueciendo la textura ritmica de la obra.

Forma: La seccion se organiza por un periodo compuesto simétrico que se extiende a lo
largo de dos frases, cada una conformada por 8 compases. Esta disposicion estructural no solo
subraya la simetria inherente en la composicion, sino que también consolida un equilibrio

distintivo en la obra.

Parte C, compas 57 — 72

Sonido: La seccion C, tiene crecimiento en su intensidad pasando de piano a forte en la
ultima frase. La textura contrapuntistica introduce complejidad, permitiendo la interaccion de
lineas melddicas independientes. La transicién a Mi mayor crea un notable contraste con la
emotividad previa. A pesar de esta modulacion, el retorno a mi menor al final crea un sentido de
resolucion y coherencia.

Melodia: Se presenta una transicion hacia una tonalidad paralela, Mi mayor, que afiade un
matiz luminoso y esperanzador a la melodia. Esta modulacion proporciona un contraste con la
emotividad previa, generando una sensacion de cambio y renovacion. No obstante, es importante
destacar que esta modulacion es breve, ya que, al concluir esta seccién, la obra regresa
nuevamente a la tonalidad de mi menor para su conclusién. Esta vuelta a la tonalidad original
crea un sentido de resolucion y cierre, cerrando de manera coherente el desarrollo melddico y
armonico de la composicion.

Armonia: La armonia se centra en mi mayor (E) utilizando acordes mayores y menores,
asi como acordes de séptima mayor. La progresién armonica se basa en una combinacién de
acordes diatonicos y acordes secundarios, creando una atmdésfera tonalmente diversa generando

transiciones suaves y enriqueciendo el movimiento armonico.
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Ilustracion 49 Periodo de la parte C
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Fuente: Autoria propia

Ritmo: En la seccion C, la melodia se desarrolla mayormente a través de figuras de
corchea. Simultaneamente, en la segunda frase del periodo, el bajo ejecuta un acompafiamiento
con figuras de blancas con puntillo y negras con puntillo. Este contraste ritmico entre la melodia
y el acompafiamiento afiade una textura distintiva a la seccion enriqueciendo la obra.

Forma: Esta seccion exhibe un periodo compuesto simétrico, organizado en dos frases,
cada una con una extension de ocho compases. La disposicion de esta estructura de la forma

aporta coherencia y equilibrio, contribuyendo significativamente a la culminacion de la obra.
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4.1.3 Pequefia dimension
Parte A, compéas 19 — 35

Sonido: La dinamica inicia con un mezzo forte en la primera frase, estableciendo una
presencia sonora decidida. La progresion continua a forte en la segunda frase, intensificando la
atmosfera y alcanzando un climax sonoro. Este aumento dinamico contribuye a la creacion de
tension emocional, generando expectativas en el oyente. Sin embargo, la seccion culmina en
piano, evidenciando una cuidadosa manipulacion dinamica.

Melodia: Se distingue por la presencia de notas largas que otorgan una sensacién de
expansion y desarrollo pausado. Este enfoque en la duracién de las notas proporciona una base
solida para explorar los matices melddicos y arménicos a una escala méas reducida.

La melodia logra crear tension y resolucién mediante movimientos ascendentes y
descendentes. Los ascensos generan expectativa, mientras que los descensos proporcionan
momentos de reposo y conclusion. Este juego entre la tensién y la resolucidn se convierte en un
recurso expresivo clave en esta seccion de la obra.

Armonia: La armonia en la parte A del bambuco en mi menor se centra en acordes
fundamentales de Em y B7, generando una tension-resolucion caracteristica. La progresion utiliza
la tonica (i) y dominante (V), aportando dinamismo. La inclusion de C y F#m7b5 afiade variedad
y un ascenso hacia G, seguido de un C. La seccion tensiona con F#m7b7 y concluye con el
dominante B7, creando un cierre efectivo. Esta seleccion de acordes, combinada con la cuidada
progresion, refleja una armonizacion sofisticada, aprovechando la diversidad tonal para
enriquecer la pieza.

Ritmo: El bajo que ejecuta la guitarra introduce un patrén particular, consistente en un
silencio de negra seguido de dos negras, tipico del bambuco y que contribuye a la identidad
ritmica de la seccién. La melodia, por otro lado, se estructura predominantemente mediante
figuras como la blanca con puntillo, la negra con puntillo y corcheas. Estas figuras resaltan el
acento del ritmo métrico del compas 6/8, aportando una textura ritmica rica y variada a la

seccion.
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Parte B, compas 36 — 56

Sonido: La atencion a los detalles en esta seccion se manifiesta en una cuidadosa
alternancia y variacion de elementos melddicos. Se observa una exploracién minuciosa de
diferentes intervalos melddicos, lo que da lugar a una interaccion entre las lineas melddicas. Esta
estrategia contribuye a la complejidad sonora, creando capas de sonidos que enriquecen la
experiencia auditiva. La dindmica, junto con esta textura melddica y acompafante, se convierte
en un elemento clave que confiere profundidad y expresividad a la seccion. Los matices
dindmicos seleccionados potencian las emociones transmitidas, afiadiendo un nivel adicional de
complejidad y matiz a la interpretacion.

Melodia: Esta seccion viene antecedida de un retardando del compés 36 al 39, un gesto
que captura la atencion del oyente al introducir un momento de suspension temporal. Este efecto
contribuye a establecer un ambiente intrigante y prepara el oido para el desarrollo melddico
posterior. El aumento progresivo de la velocidad se da justo en la primera frase del periodo en
esta seccion, utilizando grados conjuntos y arpegios, aportando coherencia y fluidez a la melodia.

Armonia: En el analisis de esta seccion, es importante resaltar la aplicacion de acordes en
inversion. Este recurso no solo cumple la funcion de consolidar de manera mas efectiva las
progresiones armoénicas, sino que también desempefia un papel significativo al infundir a la
composicion un matiz armoénico distintivo y cautivador. La seleccion deliberad de acordes en
inversion afiade complejidad al tejido musical, elevando asi la experiencia auditiva al introducir

un nuevo y evocador color sonoro.

lustracion 50 Inversion de acordes

oL
S
|
dc
Ik
I-J;
~qo

<|=wl

Fuente: Autoria propia



73

Ritmo: La parte B se caracteriza por un arranque distintivo en anacrusa. La melodia,
predominantemente desarrollada con corcheas, aporta un dinamismo notable a la seccién,
creando una sensacion de movimiento constante. Simultdneamente, se establece un contrapunto
mediante las notas del bajo, mayormente expresadas en figuras ritmicas de blancas con puntillo y
negras con puntillo. Esta eleccion ritmica en el bajo contribuye significativamente a enriquecer la

textura de la obra, creando capas y complejidades que afiaden profundidad sonora.

Parte C, compas 57 — 72

Sonido: Esta parte de la obra inicia con una intensidad suave, marcada como piano, para
luego experimentar un crecimiento gradual que culmina en un pasaje fuerte (forte) en la tltima
frase. Este cambio en la intensidad contribuye a la expresividad y drama de la seccién. La textura
contrapuntistica en esta parte agrega complejidad al tejido musical. Se introducen lineas
melddicas independientes que interactGan entre si. La modulacién a Mi Mayor brinda una paleta
tonal diferente, infundiendo frescura y variacion en la obra. A pesar de esta transformacion, el
regreso a Mi menor al finalizar esta seccion confiere un sentido de resolucién y coherencia
proporcionando una sensacion de conclusion.

Melodia: La transicion armdnica hacia Mi mayor se destaca como un punto crucial en este
desarrollo de esta seccion. La modulacién hacia Mi mayor aporta un giro luminoso y
esperanzador a la melodia, presentando un cambio tonal que contrasta de manera vivida con la
emotividad previa. Este cambio se logra mediante el uso de recursos como notas de paso, grados
conjuntos y la incorporacién de notas pertenecientes a los acordes de la nueva tonalidad. La
transicion, aunque es breve, introduce una sensacion de cambio y renovacion en la narrativa
musical.

Armonia: La parte C del Bambuco en Mi menor presenta una armonia centrada en Mi
mayor (E). Se emplean acordes mayores, menores, séptimos mayores y acordes de dominante en
estado fundamental y tercera inversion. La progresion armonica combina acordes diatonicos y
secundarios, generando una atmosfera tonalmente diversa. Esta variedad contribuye a

transiciones suaves y enriquece el movimiento armonico. La eleccion de acordes mayores y
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menores, junto con inversiones estratégicas, aporta complejidad y expresividad al tejido arménico
de la obra.

Ritmo: En esta seccion, se lleva a cabo una habil manipulacion de las figuras ritmicas con
el fin de lograr un efecto distintivo. La melodia principal, mayormente compuesta por corcheas,
transmite una sensacién de fluidez y movimiento continuo. Este uso de corcheas aporta una
agilidad y ligereza especificas en la melodia.

El contraste ritmico entre la melodia y el bajo genera una textura Unica en la parte C. El
juego entre estas distintas figuras ritmicas, tanto en la melodia como en el bajo, no solo
diversifica el aspecto ritmico de la seccion, sino que también enriquece la obra en su totalidad. La
interaccion entre la ligereza de las corcheas y la solidez de las figuras mas extensas en el bajo

crea un dinamismo que se percibe de manera notable.

4.2 Andlisis musical Corazén Errante

4.2.1 Gran dimensién

Sonido: Al examinar la estructura planteada por el compositor, se advierte una frecuencia
de contraste de indole media. En la seccion A, la textura se construye a través de una
combinacion de melodia con acompafiamiento, aunque se aprecian fragmentos polifénicos al
concluir las frases. En la parte B, se evidencia de manera mas destacada el empleo de la
polifonia, la cual se resuelve al final con el acompafiamiento. Por Gltimo, la seccién C se
distingue significativamente por su propuesta de utilizar la melodia en conjuncion con el
acompariamiento.

Armonia: La obra se sumerge en la profundidad emocional de La menor, estableciendo
una tonalidad que teje una atmosfera melancdlica y reflexiva. Este contexto tonal, caracterizado
por la riqueza armonica y la expresividad emotiva, sirve como lienzo para la narrativa musical.
Sin embargo, hacia el desarrollo, la composicion experimenta una transicion tonal impactante al
modular directamente a La mayor. Este cambio tonal brinda un giro optimista y luminoso,

creando un contraste sorprendente con la tonalidad inicial. La eleccion de La mayor para concluir
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la obra aporta una sensacion de resolucion y plenitud, cerrando la experiencia musical con una
nota de esperanza y satisfaccion.

Melodia: EI motivo inicial de la obra se erige como un elemento preeminente que se
manifiesta con frecuencia a lo largo de la composicién. Su presencia se destaca no solo en el
inicio, sino también en la segunda frase de la seccion A, en el momento de la modulacion y, de
manera distintiva, marca el comienzo de cada periodo en la seccion C. Este motivo se distingue
por su desarrollo ascendente y progresion en grado conjunto.

Este motivo revela su presencia desde el inicio, emergiendo en una anacrusa con una
corchea en el sexto tiempo del compas, seguida por tres corcheas distribuidas en los tiempos uno,
dos y tres. Posteriormente, en el cuarto tiempo, se presenta con una negra, para finalizar en el
sexto tiempo con una corchea. La disposicion ritmica y melddica de este motivo contribuye a
establecer una continuidad cohesiva a lo largo de la obra, otorgandole una identidad distintiva y

favoreciendo la unidad temaética.

lustracion 52 Motivo principal lustracién 51 Variacion del motivo
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Ritmo: La estructura métrica de este bambuco se establece en 6/8, distinguiéndose por la
implementacion de la polirritmia. Concretamente, se observa el bajo, donde inicia en silencio de
negra, seguido de dos negras que sugieren una métrica 3/4. Mientras tanto, la melodia se
desarrolla en dos pulsos de negra con puntillo, una caracteristica frecuente en este género
musical. La introduccion de esta complejidad ritmica agrega una capa de sofisticacion al disefio
percusivo, destacando la maestria del compositor en la manipulacion de subdivisiones
temporales. El tempo propuesto por el compositor es Andante, ya que propone una velocidad
entre 80 y 90 BPM
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Es relevante destacar la incorporacién de recursos expresivos en la configuracién musical.
Al aproximarse al final de la seccion B, se implementa un marcado “Retardando”, intensificando
la emotividad y proporcionando una conclusién mas introspectiva. Acto seguido, se presenta un
“Accelerando” al inicio de la seccion C, generando un cambio dinamico que dirige la obra hacia

una fase més vigorosa y dindmica.
llustracion 53 Textura Homofonica
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Forma: La obra adopta una estructura tripartita, distinguiéndose por su disposicion AA-
BB-CC’. La secuencia comienza con una seccidén musical expansiva, seguida por una que
presenta un marcado contraste con la primera. Finalmente, la obra regresa a la inicial.
Alternativamente, esta estructura puede simplificarse como A-A si se repite la primera seccion, o
A-B-B si es la segunda la que se reincorpora.

La seccion C marca el cierre de la pieza al reintroducir y repetir la misma seccion. Esta
eleccion estructural confiere una coherencia tematica, subrayando el papel esencial de la seccion

final en la conclusion general de la obra.

lustracion 54 Esquema de la forma

Fuente: Autoria propia
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4.2.2 Mediana Dimension

Parte A, compés 1-16

Sonido: El bambuco en cuestion se presenta como una composicion instrumental para
guitarra. Su expresion dinamica se inicia con una intensidad de mezzo piano, experimentando un
aumento notable a forte en la segunda frase, seguido de un retorno a la dindmica de mezzo piano
para concluir la seccion. La estructura musical revela una textura que combina melodia con un
acompariamiento. Al llegar al término de la primera frase, se introduce un arpegio,
proporcionando una variacion técnica y expresiva. En contraste, al finalizar la segunda frase, se
emplean acordes quebrados, aportando una caracteristica distintiva y enriquecedora a la
composicion.

Armonia: En la frase inicial de esta seccion, se observa una progresion armonica,
caracterizada por la secuencia V-1-V:-1. Esta seccion exhibe, ademas, el uso de la dominante de la
dominante (DD), acentuando la tension arménica, para luego desembocar en una resolucion en la
dominante mediante la progresion iv-V-V¥V. En la segunda frase, se hace evidente la sucesion
armoénica VI-111-VI-I1I, alcanzando su culminacion con una cadencia auténtica perfecta,

caracterizada por la resolucion de la dominante séptima (\V7) hacia la tonica (1).

Ilustracion 55 Periodo de la parte A
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Melodia: En esta seccion, se aprecia que cada frase consta de ocho compases. En este
contexto, la primera frase abarca desde el compés 1 hasta el 8, mientras que la segunda se
desarrolla desde el compas 9 hasta el 16. En el transcurso del primer compas al segundo, la
melodia experimenta un ascenso gradual por grado conjunto. Durante los compases 3y 4, la
melodia desciende de manera analoga por grado conjunto. En el compés 5, se introduce un salto
de novena, seguido de una ornamentacion inferior que precede a un salto descendente de sexta.
En el compaés 7, se destacan saltos ascendentes de sexta, seguidos inmediatamente por un
descenso melddico.

La segunda frase se inicia con un intervalo descendente de tercera y, posteriormente, se
eleva mediante un movimiento continuo por grado conjunto en los compases 9 y 10, destacando
saltos de tercera con un patron ondulatorio.

A partir del compas 14, la melodia desciende mediante intervalos de cuarta y tercera,
preparandose para reiniciar el ciclo en concordancia con la primera frase.

Ritmo: En el inicio de la frase, resulta evidente la presencia de una anacrusa, que
comienza en el sexto pulso, es decir, se presenta como "acéfala”, al iniciar en un tiempo débil.
Ambas frases comparten el mismo ritmo-tipo al principio, lo cual aporta coherencia al desarrollo
musical. Tanto al concluir la primera semi frase como al iniciar la segunda, se destaca un patron
especifico: un silencio de corchea seguido de dos corcheas en los tiempos 1, 2 y 3; seguido, en
los tiempos 4, 5y 6, por una corchea, un silencio de corchea y otra corchea.

En el cierre de la segunda frase, se pueden apreciar patrones méas pausados, como el
empleo de una negra con puntillo en el compés 14, asi como la inclusion de figuras de corchea 'y
negra en el compas 15. Estos elementos contribuyen a la diversidad ritmica, generando interés y
variedad en la estructura musical. La repeticion del ritmo-tipo al inicio de ambas frases establece
una cohesion interna, mientras que las variaciones ritmicas posteriormente introducidas agregan
complejidad y riqueza al discurso musical en su conjunto.

Forma: En esta seccion, se aprecia un periodo compuesto simétrico que se extiende a lo
largo de 8 compases en cada frase, y cabe destacar que esta estructura se repite. La disposicion de

8 compases en ambas frases contribuye a establecer una simetria en la composicion, ofreciendo
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un equilibrio formal y proporcionando al oyente una estructura predecible pero satisfactoriamente
elaborada.

Parte B, compases 19-29

Sonido: En esta seccion, se destaca una textura polifonica que se manifiesta a través de
una clara interaccion entre las voces, donde el bajo desempefia la funcion de enmarcar una linea
melddica contrapuntistica en contraste con el registro agudo. Este enfoque polifonico se traduce
en una combinacion de voces independientes que interactian de manera simultanea, creando asi
una complejidad contrapuntistica.

En términos dindmicos, la seccion comienza con un nivel de intensidad fuerte (forte) en la
primera frase, estableciendo una presencia sonora destacada. En la transicion hacia la segunda
frase, la dinamica regresa a un nivel mas moderado, especificamente al mezzo piano,
introduciendo asi una variacion dinamica que aporta a la expresividad y al desarrollo musical.

Para la segunda casilla, se observa una progresion dinamica ascendente, caracterizada por
un aumento gradual en la intensidad, lo que afiade una dimensidn expresiva mas marcada. Esta
progresion culmina al alcanzar niveles dindmicos més elevados para luego regresar al matiz
inicial de mezzo piano. Esta manipulacion dinamica no solo genera tensiones y liberaciones
estratégicas, sino que también resalta elementos clave dentro de la estructura musical,
proporcionando un arco emocional y expresivo mas matizado.

Armonia: En la primera frase de esta seccion, se distingue una progresion armonica que
sigue la secuencia vii7-1-V-1. En esta estructura, el acorde séptimo disminuido (vii7) actia como
precursor, conduciendo hacia la ténica (I) y posteriormente desarrollandose hacia la dominante
(V) antes de volver a la tonica. Este enfoque arménico proporciona una transicion fluida y
esperada en la progresion.

En la segunda frase, se observa una semicadencia que comienza con la ténicay, a
continuacion, introduce la dominante de la dominante, culminando en un V7 para concluir la
progresion. Este tipo de cadencia parcial aflade una pausa momentanea y genera expectativas,

creando un efecto de suspension antes de la resolucion final.
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En la segunda casilla, se presenta una progresion armonica | — Ve/V-, estableciendo una
progresion que intensifica la tensién armonica. La seccion concluye con una cadencia auténtica

compuesta, otorgando un cierre solido a la progresion armonica.

lustracion 56 Periodo de la parte B
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Fuente: Autoria propia

Melodia: La seccion B se caracteriza por una mayor actividad en el registro grave,
contrastando con el desarrollo de figuras mas expansivas en el registro agudo, tales como el
empleo de la blanca con puntillo y la negra con puntillo. La introduccién de bordaduras al inicio

de esta seccion marca una distincion significativa en comparacién con la seccion A, aportando

elementos ornamentales que enriquece la textura musical.

llustracion 57 Notas ampliadas y bordadura
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Al aproximarse al cierre de esta seccion, se destaca la presencia de un cromatismo
descendente. Este recurso cromatico afiade un matiz expresivo y melddico, creando una
transicion fluida y emocional hacia la proxima seccidn o segmento musical. Este uso controlado
de cromatismos no solo proporciona variedad tonal, sino que también puede generar tensiones

armonicas que enriquecen la experiencia auditiva del oyente.

lustracion 58 Cromatismo
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Fuente: Autoria propia

Ritmo: En esta seccidn, se aprecia un motivo ritmico recurrente tanto al inicio de la
primera frase como al final de la segunda casilla. Este motivo exhibe una polirritmia intrigante,
similar a la que se presenta en el currulao. Aqui se enfatizan los acentos en los tiempos fuertes del
registro agudo. En el registro grave, se ejecuta una sucesion de corcheas negras en los tiempos 1,
2,V 4,5, seguidas por una secuencia de tres corcheas distribuidas en los tiempos 1, 2,y 3,
concluyendo con una corchea negra en los tiempos 4 y 5.

Esta interaccion ritmica compleja afiade una dimensién sofisticada y matizada a la
seccion. La eleccion de resaltar los acentos en los tiempos fuertes en el registro agudo no solo
crea un contraste dindmico, sino que también resalta la interdependencia entre las voces. En el
registro grave, la alternancia entre corcheas y corcheas triples aporta a la densidad ritmica,

intensificando la complejidad general de la seccion.



llustracion 59 Esquema de la polirritmia
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Fuente: Autoria propia

Forma: En esta seccion, se identifica un periodo simple compuesto por dos frases, cada
una con una extension de cuatro compases. Aungue la duracion global parece ser relativamente
breve, la riqueza de los detalles contrapuntisticos revela una dindmica variada y rigurosa. Este
nivel de detalle no solo afiade complejidad y sofisticacion al material musical, sino que también

desempefia un papel crucial al establecer una preparacion directa para la siguiente seccion.

Parte C, compas 30-45

Sonido: En esta seccion, se aprecia un contorno mas vibrante; sin embargo, la dinamica
permanece en gran medida estética, dado que comienza en piano y se mantiene constante a lo
largo de la seccidn. No obstante, surgen momentos donde la intensidad se ve incrementada,
manifestandose a través de sfozando particulares donde la melodia se apoya en los acordes. La
textura adquiere una dindmica distintiva gracias a la habil implementacion de técnicas
interpretativas por parte del compositor, tales como el Palm Muting y el desplazamiento de la
mano derecha. Este ultimo abarca un espectro sonoro que va desde tonalidades brillantes al
acercarse al puente de la guitarra hasta sonidos mas apagados al dirigirse hacia el brazo del
instrumento.

Armonia: A partir de este punto, la composicion experimenta una modulacion directa
hacia la tonalidad de La mayor, introduciendo un contraste distintivo inherente al bambuco

tradicional. Ademas, se destaca el empleo de dominantes secundarias que se dirigen tanto al
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tercer grado como al sexto. Sin embargo, cabe resaltar que dos de estas dominantes secundarias
no resuelven de manera directa en sus respectivas tonicas, generando lo que se conoce como
ambigiedad tonal. Este fendmeno se manifiesta claramente en el compas 42, donde se presenta
un acorde de Fa sostenido mayor que, en teoria, deberia resolver en Si menor, el ii grado de La
mayor.

No obstante, en lugar de ello, se desplaza hacia el V grado, dando lugar a una
Ambiguedad tonal hacia el VI grado. Este giro inesperado afiade un matiz intrigante a la obra,

desafiando las expectativas auditivas.

Ilustracion 60 Periodo de la parte C
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Fuente: Autoria propia

Melodia: En esta seccion, se hace patente la inclusion de notas no diatonicas, siendo el Si
sostenido un ejemplo que se repite cuatro veces a lo largo de este fragmento. Este elemento
introduce una complejidad armonica al apartarse de la escala diaténica convencional, generando
asi una sonoridad que diverge significativamente de la tradicional. Esta eleccion de notas no

diatonicas desencadena una experiencia auditiva enriquecedora al desafiar las expectativas
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tonales habituales. La implementacion consciente de esta disonancia contribuye a la singularidad
estilistica de la seccidn, proporcionando una capa adicional de complejidad y sofisticacion

musical.

llustracion 61 Disonancia
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Fuente: Autoria propia

La caracteristica fluidez del movimiento ondulatorio en la melodia imparte a la
composicion una sensacion de vitalidad y evolucion continua. La variacion en la altura tonal,
acentuada por la presencia de intervalos de octava, introduce una complejidad estructural que
desafia al intérprete y afiade un matiz fascinante a la obra. Este uso decidido de las octavas
intensifica la expresividad melddica y ademas impone requerimientos técnicos que enriquecen la

experiencia auditiva al abrir un amplio espectro de posibilidades sonoras.

lustracion 62 Movimiento ondulante
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Fuente: Autoria propia

Ritmo: Se observa claramente que el registro agudo experimenta un mayor desarrollo
ritmico en esta seccién. La inclusion predominante de corcheas a lo largo de la mayoria del
compas imprime un dinamismo notable a la melodia, generando un movimiento significativo y
variado. Contrastando con esto, el registro grave conserva su caracteristico motivo de silencio de
negra seguido de dos negras. Este patron, arraigado en la tradicion del bambuco, se mantiene

constante, aportando una estabilidad estructural al conjunto.
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lustracion 63 Secuencia ritmica

Fuente: Autoria propia

Forma: En esta seccion, se retoma un periodo compuesto de 8 compases por cada frase, es
decir, cuatro compases por semi frase. Esta estructura evidencia un retorno a la organizacion

formal previamente establecida, marcando un contraste con la seccion B.

Parte C", compas 46-68

Sonido: En esta seccion, se destaca el registro méas agudo, que abarca la totalidad de la
obray alcanza su punto culminante en el compés 51. En este momento, la dinamica se inicia con
un mezzo forte que gradualmente desciende hasta llegar al mezzo piano. La repeticién de esta
disposicion se mantiene, y en la coda, que marca el cierre de la obra, se presenta con una
intensidad forte.

El énfasis en el registro méas agudo agrega un matiz expresivo notable, resaltando las
caracteristicas tonales mas elevadas de la composicion. La cuidadosa manipulacion de la
dindmica, desde el mf inicial hasta el mp y finalmente alcanzando el punto algido con el fen la
coda, crea una progresion dinamica impactante. Esta variacion en la intensidad contribuye a la
estructura emocional de la pieza y también enfatiza de manera efectiva los
momentos clave, aportando asi una dimension adicional a la interpretacion musical.

Armonia: En la primera frase, se observa la repeticion de la armonia de la seccion C,
preservando la progresion 1-V7-iii-vi-1. Esta eleccién armonica brinda coherencia y continuidad
al desarrollo musical. No obstante, en la segunda frase, se introduce un giro més elaborado
mediante una retrogresion, donde se mantiene en gran medida el V grado para retornar finalmente
al 1. Esta modificacién agrega un matiz intrigante al discurso armoénico, aportando variacion sin

perder la conexién tematica.
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En cuanto a la primera casilla, se propone una semicadencia que incorpora la progresion
I-V7/V-V7-V. Este uso de acordes proporciona un quiebre momentaneo, generando una tension
sugerente antes de la resolucion. Por otro lado, en la segunda casilla, se culmina con una cadencia
auténtica perfecta, conforme a la tradicion de las obras colombianas del interior. Esta eleccion
armoniosa no solo se alinea con la estética regional, sino que también brinda un cierre sélido y
satisfactorio, resaltando la naturaleza caracteristica de la mdsica colombiana.

Ademas, cabe destacar el ingenioso uso del iv menor como un intercambio modal que
diversifica la intencion arménica dominante. Este recurso introduce una sutileza arménica al
contexto, un matiz distintivo. La inclusion del iv menor agrega una capa de complejidad y

profundidad emocional al discurso musical, al tiempo que mantiene una conexion armonica.

Ilustracion 64 Periodo de la parte C"y coda
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Fuente: Autoria propia
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Melodia: A partir del compas 51, la obra experimenta un punto culminante destacado por
la introduccion de la nota méas aguda del registro. En este momento, se establece un climax que
atrae la atencion del oyente, dotando a la composicién de una intensidad emocional notable.

En la seccidn subsiguiente, se aprecia la destreza del compositor al emplear el recurso de
melodia acompafiada. Una sucesion de grados conjuntos que descienden se despliega de manera
habil, manteniendo una coherencia tonal que enriquece la estética global de la obra. Este enfoque
melddico, ejecutado con maestria que agrega una capa emocional a la pieza y establece una

conexion emotiva con el publico, guiandolo de manera sutil hacia la conclusion de la obra.

llustracion 65 Melodia mas acompafiamiento
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Fuente: Autoria propia

La estética mantenida en este segmento sugiere claramente un desenlace, donde la
combinacidn de la nota aguda sobresaliente y la progresién descendente de grados conjuntos
contribuye a una sensacion de resolucion y cierre. Este cuidadoso disefio musical evidencia la
habilidad del compositor para construir una narrativa sonora envolvente y dirigir al oyente hacia
un desenlace musicalmente satisfactorio.

llustracion 66 Frase final
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Ritmo: En este tramo especifico, el compositor continda manteniendo el patron ritmico

que revela la polirritmia de 3 contra 2, una caracteristica sobresaliente en el bambuco tradicional.
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Este patron, arraigado en las tradiciones folkldricas, se destaca como un elemento distintivo que
aporta vitalidad a la composicion.

Al llegar al desenlace de la obra, se introduce una variacion que se caracteriza por el uso
de notas mas expansivas. Esta eleccion musical genera una sensacion de amplitud y conclusion,
marcando claramente el final de la pieza. La variacion final, al contrastar con el patrén ritmico
previamente establecido, demuestra la habilidad del compositor para afiadir innovacion y frescura
la estructura musical. Asi, la obra culmina con un cierre impactante y distintivo que permanece

grabado en la memoria del oyente.

llustracion 67 Patron ritmico 3 conta 2
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Fuente: Autoria propia

Forma: En este caso, el compositor utiliza un periodo compuesto simétrico junto con una
coda para estructurar la conclusion de la obra. El periodo compuesto simétrico, con sus
caracteristicas frases de ocho compases, aporta equilibrio y cohesion a la seccién, mientras que la
coda afiade un elemento adicional al desenlace, ofreciendo un cierre distintivo a la composicion.
Dentro del periodo compuesto simétrico, se puede apreciar la disposicion de frases musicales que
mantienen una simetria en su extension y desarrollo. Esta eleccion estructural contribuye a la
sensacion de orden y proporcion en la seccion, guiando al oyente hacia la conclusion de manera
organica.

La coda, por otro lado, desempefia un papel crucial al finalizar la obra. Sirve como un
epilogo musical que destaca y refuerza la conclusion, aportando un toque final distintivo a la

composicion. La combinacion del periodo compuesto simétrico y la coda demuestra una
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cuidadosa planificacion estructural por parte del compositor, ofreciendo una experiencia auditiva

completa y satisfactoria para el oyente.

4.2.3 Pequefia dimension

Parte A

Sonido: En la primera semi frase, se plantea la introduccion de elementos melédicos y
armonicos de manera sutil, manteniendo la expresion en un nivel moderado. En la segunda semi-
frase, se establece un crescendo hacia mezzo forte (mf), generando un aumento gradual en la
intensidad y el volumen musical. Posteriormente, se inicia la segunda mitad con un nuevo mezzo
piano (mp) inicial, brindando continuidad a la dinamica previamente establecida. En la tercera
semi frase, se prosigue con la misma dindmica de mezzo piano (mp), pero se exploran variaciones
melddicas y ritmicas para agregar interés y complejidad. En la cuarta semi-frase, se repite el uso
de mezzo forte (mf), creando un contraste dindmico con la semi frase anterior y culminando en un
climax expresivo. Esta alternancia entre las semi frases resalta los cambios texturales y
dindmicos, aportando riqueza y variedad a la interpretacion musical.

Armonia: La progresion arménica comienza con la dominante de la tonalidad, siguiendo
el clasico V-I-V-I. En la segunda semi-frase, se introduce una interesante variacion con la
progresion I-iv-V-V/V-V7, destacando el empleo de la dominante secundaria para agregar
complejidad y color armoénico. En la tercera semi-frase, la armonia se desplaza hacia el sexto
grado con la secuencia VI-VI-111-VI, culminando de manera impactante en una cadencia
auténtica.

Melodia: EI motivo inicial reaparece en la tercera semi-frase, pero con una notable
variacion. Mientras que en la primera semi-frase comienza en la nota Mi y asciende, en la tercera
semi-frase se presenta un salto descendente de tercera para luego ascender por grados conjuntos.
Esta modificacion aporta una nueva dimension expresiva al tema, manteniendo la coherencia

melddica.
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llustracion 68 Motivo inicial
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Fuente: Autoria propia

Ritmo: La elaboracidn ritmica refleja las caracteristicas del bambuco tradicional. Aunque
se utiliza un compas compuesto de 6/8, se destaca la presencia de polirritmia con un patron de 3
contra 2. El bajo sigue un compas de ¥, mientras que la melodia mantiene el ritmo convencional
de 6/8. Esta interaccion ritmica entre las diferentes capas musicales afiade un elemento

interesante y dinamico a la composicion.

lustracion 69 Esquema 3 contra 2

Fuente: Autoria propia

Parte B

Sonido: Se observa un matiz mas intenso en este caso, donde el uso de mezzo forte
prevalece a lo largo de toda la seccion B. La textura revela cambios notables, oscilando entre
tonalidades brillantes y pasajes mas opacos, creando asi un contraste significativo entre las dos
frases. En este contexto, el empleo continuo de mezzo forte en la totalidad de la seccion B resalta
la intensidad musical, brindando cohesién y un énfasis sostenido a lo largo de este tramo
especifico. La transicion entre texturas brillantes y opacas afiade una dimension dindmica
adicional, generando un impactante contraste que enriquece la experiencia auditiva y contribuye a

la expresividad general de la composicién.
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Armonia: En la primera semi-frase, se introduce la progresion armonica vii7-1,
estableciendo una transicion armoniosa y cautivadora. Para la segunda semi-frase, se implementa
la clasica progresion V-1, generando un cierre sélido y resuelto.

En la segunda frase, se destaca una semicadencia mediante la progresion V/V-V7,
preparando eficazmente el terreno para desarrollos ulteriores. Para la reexposicion de la segunda
repeticion, se configura una cadencia auténtica perfecta con la progresion 1-V/V-V7-1, brindando
un desenlace firme y concluyente a la seccion. Este uso estratégico de progresiones armonicas
proporciona estructura y direccion a la composicion.

Melodia: Se aprecia un notable desarrollo melddico en la linea de bajo, que presenta un
movimiento ondulante méas elaborado. Este contraste es especialmente evidente cuando se
compara con el registro agudo, donde se destaca el empleo estratégico de intervalos de sexta para
respaldar la melodia. El bajo exhibe una progresion melddica mas compleja, afiadiendo capas de
riqueza y sofisticacion al conjunto musical. La introduccion de movimientos ondulantes en el
bajo crea una textura sonora dinamica y envolvente. En el registro agudo, la eleccién deliberada
de intervalos de sexta aporta un matiz armonioso y delicado a la melodia, realzando la
expresividad general de la composicion.

Ritmo: En esta seccion, se produce una inversion de roles, dando al bajo un papel
destacado gracias a su variada gama de recursos ritmicos. Se emplean patrones que abarcan
corchea-negra, corchea, y grupos de tres corcheas-negra-corchea, los cuales se intercambian de
manera aleatoria en cada semi-frase. Es fundamental sefialar que estos patrones se entrelazan de
forma esponténea en cada semi-frase, creando una sensacion de dinamismo que eleva la
estructura musical. Esta estrategia no solo aporta frescura al componente ritmico, sino que
también contribuye significativamente a mantener un interés constante y a proporcionar una
experiencia auditiva cautivadora.

Parte C

Sonido: En este contexto, se observa una clara continuidad en la intencion dinamica,
similar a la planteada en la seccion A. La seccion B comienza con un mezzo piano en la primera
semi-frase, estableciendo un contraste evidente que se destaca por el uso de sforzando en la

segunda y cuarta semi frases. Este enfoque dinamico aporta una estructura coherente y expresiva
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a la composicion, creando un efecto de resalto en momentos estratégicos. El contraste entre el
mezzo piano inicial y los sforzando posteriores agrega dinamismo y drama a la ejecucion
musical. Es esencial destacar como esta intencion dinamica contribuye a la narrativa musical,
guiando al oyente a través de variaciones emocionales y resaltando momentos clave dentro de la
obra.

Armonia: En esta seccion, se destaca la utilizacion de la dominante secundaria en el tercer
grado, que se presenta de manera prominente en las dos primeras semi frases, generando una
semicadencia. En la tercera semi-frase, se introduce una progresion armonica V7-ii-ii-, marcando
un cambio armoénico intrigante. La seccion culmina con una semicadencia V-V en la tercera
semi-frase, seguida de una conclusion impactante en la cuarta semi-frase mediante una cadencia
auténtica V7-I.

Este empleo habil de dominantes secundarias y progresiones arménicas agrega
complejidad y profundidad a la composicion, proporcionando momentos de tension y resolucion.
La inclusion de una semicadencia seguida de una progresion armoénica variada y, finalmente, la
resolucion en una cadencia auténtica contribuye a crear una narrativa musical rica y emocionante.

Ritmo: En esta seccidn, se observa una cuidadosa reintegracion de la melodia en el
registro agudo, mientras que el registro grave vuelve a presentar el distintivo estilo del bajo en el
bambuco, reforzando una vez mas la sensacion de tres contra dos. Ademas, se destaca el empleo
habil de figuras expansivas, especialmente al concluir las semi frases, donde se introduce la
incorporacion de blancas con puntillo.

El retorno de la melodia en el registro agudo afiade una capa de continuidad y cohesion a
la composicidn, mientras que la persistencia del caracteristico estilo de bajo en el registro grave
refuerza la identidad Unica del bambuco. La interaccion entre estos dos registros crea un
dinamismo intrigante, subrayado por la persistente sensacién de tres contra dos, un elemento

distintivo en la textura ritmica.
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Parte C’

Sonido: Los matices utilizados en la primera frase exhiben similitudes con la seccion C;
sin embargo, se observa una estaticidad en la dindmica al mantenerse en mezzo piano a lo largo
de toda la seccion, incluida la coda. A pesar de esta uniformidad dinamica, se produce una
enriquecedora complejidad en la trama musical mediante la variacion de intervalos propuestos.

Armonia: La introduccion de intercambios modales presenta una variacién sustancial en
comparacion con la seccion C, marcando un cambio significativo en la textura armonica de la
obra. Este recurso modulador afiade complejidad y enriquece la paleta tonal de la composicion.
En particular, se evidencia una evolucion armdnica que contribuye a la construccion de una
atmosfera Unica y distintiva.

La culminacion de esta seccidn se caracteriza por un desenlace conclusivo, cuyo propdsito
es preparar el terreno para una cadencia auténtica que sella de manera efectiva el cierre de la
obra. Este giro hacia una resolucion armdnica més tradicional crea una sensacion de cierre y
completitud, aportando un impacto emocional que refuerza la estructura narrativa de la
composicion.

Melodia: En esta seccion, se destaca la utilizacion de intervalos mas amplios, marcando
un punto culminante que sobresale como el méas destacado en toda la obra. Este recurso
contribuye a generar un momento de méaxima intensidad hasta este momento, preparando asi la
melodia para un desenlace definido que adquiere fuerza progresiva en cada semi frase. La
introduccidn de intervalos mas abiertos agrega una dimension expansiva y audaz a la obra,
creando una sensacion de amplitud y grandiosidad musical. Este uso estratégico de intervalos
resalta la importancia de esta seccion dentro de la estructura general de la composicion. Con cada
semi frase, la fuerza y determinacion de la melodia se intensifican, construyendo una tension que
culmina en un desenlace poderoso. Esta progresion dindmica a lo largo de la seccion contribuye a
crear un climax emotivo, consolidando la narrativa musical y proporcionando un impactante
cierre a la obra.

Ritmo: Lo més destacado en este momento crucial es que, al re exponer la obra, las
distintas secciones introducen cambios graduales de disminuendo y crescendo a lo largo de las

frases. Estos contrastes en la velocidad de cada seccion demarcan un proceso que requiere una
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mayor atencion y afiade un nivel adicional de complejidad y expresividad a la interpretacion
musical.

La reintroduccion de la obra se distingue por una cuidadosa manipulacion de la dinamica,
donde se experimenta una progresion gradual de suavidad a intensidad y viceversa. Estos
cambios dindmicos contribuyen a resaltar las caracteristicas Unicas de cada seccion, generando un
impacto auditivo que exige una atencién mas aguda por parte del oyente.

Este proceso de ajuste dinamico no solo afiade interés y variedad al desarrollo de la obra,
sino que también subraya la importancia de cada seccién dentro de la narrativa general. La
atencion cuidadosa a estos detalles dindmicos en la reexposicion refuerza expresividad de la obra

en su conjunto.
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4.3 Anélisis musical Sonorous

4.3.1 Gran dimension

Sonido: Se aprecia un marcado contraste en la obra, manifestandose a través de la
diversidad de texturas a lo largo de su progresion. Se destaca el empleo de la melodia con
acompafiamiento, especificamente utilizando el arpegio. Ademas, se recurre a elementos
polifonicos que enriquecen la composicion.

A lo largo de toda la obra, se percibe un desarrollo progresivo de la trama musical,
atribuido al habil uso de diversos timbres que generan cambios significativos. En la seccion A, se
maneja una melodia con un acompafiamiento arpegiado. La seccidén B exhibe una polifonia
expuesta a través del sintetizador. Las secciones C, D y E proponen nuevamente la combinacién
de melodia y acompafiamiento. En la parte F, la obra se desarrolla con una armonizacion basada
en terceras. Las secciones G y H destacan por retornar a la estructura de Melodia mas
acompariamiento.

Armonia:

La composicion inicia en el modo edlico de B y posteriormente modula a la tonalidad de
Eb mayor. En esta instancia, el desarrollo tonal es evidente, empleando de manera destacada su
quinto grado dominante para generar tension y establecer resoluciones arménicas.

En una fase ulterior, se presenta un desarrollo armanico en el sexto grado, introduciendo
la modalidad de C edlico. Esta seccion se mantiene de manera consistente a lo largo de las dos
partes sucesivas. La vuelta tonal a Eb mayor hacia el final de la obra, culminando con una
cadencia no resolutiva, afiade coherencia estructural.

Este retorno tonal a la tonalidad inicial proporciona un sentido de unidad y cierre,
mientras que la eleccion de la cadencia no resolutiva para la finalizacién de la obra confiere un
matiz expectante. La meticulosa manipulacion de las tonalidades y el uso estratégico de los
grados enriquecen la complejidad arménica y la narrativa musical, ofreciendo una experiencia
auditiva técnica y expresiva.

Melodia: Al analizar las caracteristicas intrinsecas del estilo Djent, se advierte una notoria
transformacion en los motivos melddicos a lo largo de la obra. La inclusion de hemiolas y

sincopas, tanto internas como externas, en un compas simple, constituye un desarrollo melédico
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de gran envergadura. Importa subrayar que, al utilizar el bajo eléctrico como instrumento
principal, se logra un extenso registro tonal, mediante la implementacion de armdnicos naturales
y la explotacion de la quinta cuerda.

Resulta crucial notar que, en este contexto, la amplitud tonal abordada es considerable. La
incorporacion de arménicos naturales enriquece la sonoridad, y al emplear la quinta cuerda, se
demuestra que la nota mas grave alcanza el Rel, mientras que la més aguda se sitda en el Fa#4.
Este despliegue técnico y tonal no solo acentla la destreza del ejecutante, sino que también
resalta la complejidad y diversidad tonal inherentes al estilo Djent, caracterizado por su enfoque
preciso y experimental en el &mbito del bajo eléctrico.

Ritmo: La configuracion métrica para esta obra se establece en compas 4/4. Es esencial
destacar que el estilo Djent se distingue por su énfasis en la variacion ritmica. En este contexto,
se pueden discernir motivos polirritmicos en diversas secciones de la composicion. Ademas, en
las secciones intermedias, se aprecia la aplicacién de figuras con valores irregulares, integrandose
de manera astuta con las condiciones del compas simple.

Por otro lado, cabe sefialar el uso de la hemiola, que introduce una sensacion de contraste
ritmico. Esta técnica transporta al oyente a una experiencia sonora donde se percibe un tipo de
compas distinto al sugerido, afiadiendo una capa de complejidad y enriquecimiento a la estructura
musical. La indicacion de tempo seleccionada para esta pieza es "Allegro”, que, segun la
terminologia moderna, se interpreta como "Fast Rock" y se ejecuta a un ritmo de 130 pulsaciones
por minuto (bpm). Esta eleccion de tempo establece un caracter enérgico y dinamico,
caracteristico del género rock, proporcionando un marco ritmico agil y vibrante a la composicion.

Forma: La presente composicion contemporanea se compone de un total de ocho
secciones, incluyendo una introduccion, y abarca una variedad de periodos, tanto compuestos
como simples. La estructura de la composicion se puede conceptualizar bajo la siguiente
secuencia: Introduccion-A-B-C-D-E-F-G. Esta disposicion proporciona un marco analitico para
comprender los diversos estados y desarrollos tematicos que se despliegan a lo largo de la obra,
facilitando asi la apreciacion de su complejidad estructural y la evolucion de sus elementos

musicales.
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lustracién 70 Esquema de la forma
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Fuente: Autoria propia

4.3.2 Mediana Dimension

Introduccion, compases 1-8

Sonido: La presente composicion esta disefiada para ser ejecutada en el formato de un
ensamble conformado por dos bajos eléctricos, bateria y sintetizador. El inicio se caracteriza por
la intervencion exclusiva de un bajo, desplegando una dinamica calmada a mezzo piano que se
mantiene inmutable durante la totalidad de la seccion inicial. En términos de textura, la propuesta
se fundamenta en la utilizacion de arpegios, destacando la articulacion especifica de acordes
desglosados de manera secuencial. Este enfoque arpegiado proporciona una singularidad técnica
y aporta significativamente expresividad general de la obra.

Armonia: En esta seccion, se explora la aplicacion del modo edlico, reconocido por sus
cadencias armoénicas que se adaptan al tono especifico de la composicion, siendo el B ed6lico el
protagonista en este contexto. En la primera frase, se introduce con prominencia la progresion
armonica | - bVI, desplegando un fundamento que establece una conexion sélida con la sonoridad
caracteristica del modo edlico.

En la segunda frase, se propone una variante con la progresién | - blll, con el prop6sito de

diversificar la estructura armonica y generar matices adicionales en la expresion musical
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llustracion 71 Periodo de la introduccion
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Melodia: En este segmento, la melodia se inicia de manera distintiva con la inclusion de la
nota del noveno grado del acorde Bm, generando un matiz sugerente. Posteriormente, la
progresion melddica se traslada al tercer grado y, mediante un salto de cuarta descendente, altera
la direccién de la melodia, introduciendo dinamismo y variacion en la primera frase. Este cambio
busca no solo adaptarse al acorde Bm, sino también explorar la amplitud sonora mediante
intervalos significativos.

En la segunda frase, se presenta una inversion en la direccion melddica, comenzando con
la tercera del acorde Bm, seguida por la segunda y ascendiendo luego a la cuarta. Este cambio
intencional en la direccion agrega complejidad y expresividad al desarrollo melédico,
proporcionando una capa adicional de interés a la composicion.

En el registro grave, se observa una secuencia de grado conjunto que aporta coherencia 'y
continuidad al discurso melodico. Hacia el desenlace, se destaca un salto de tercera ascendente
que sirve como elemento conclusivo para esta seccion, brindando un cierre contundente y
subrayando la importancia de la seleccién cuidadosa de intervalos en la construccion de la

melodia.
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Ritmo: La sincopa se posiciona como el elemento destacado en esta seccién, revelando
tanto la sincopa interna como externa. La destreza en la implementacion de notas expandidas, en
conjunto con la aplicacion habil de la sincopa, no solo define la textura musical, sino que también
genera una perceptible sensacion de anticipacion. Este enfoque, ejecutado con maestria, introduce
dinamismo y complejidad, sumergiendo al oyente en una experiencia auditiva que va mas alla de
la simple disposicion ritmica. La interaccion entre las diversas capas de la sincopa se convierte
asi en un mecanismo expresivo que impulsa la narrativa musical, destacando la habilidad del

compositor en la creacion de tensiones y expectativas.

lustracién 72 Sincopa

2 3 4

Fuente: Autoria propia

Forma: En esta seccion, se desarrolla un periodo simple que abarca dos frases, cada una
compuesta por 4 compases, seguidas de una repeticion. Este disefio estructural no solo aporta a la
coherencia formal de la composicion, sino que también establece un marco claro y facilmente
identificable para el oyente. La eleccidn de un periodo simple de esta extension especifica ofrece
una estructura predecible, permitiendo que la audiencia se familiarice con la organizacion
musical y, al mismo tiempo, estableciendo una plataforma flexible para posibles variaciones o
desarrollos posteriores en la obra. La repeticion, en este contexto, refuerza la identidad melddica
y armonica, consolidando de manera efectiva esta seccion dentro de la totalidad de la
composicion.

Parte A, compas 9-16

Sonido: En esta seccidn, se evidencia que, al incorporar la segunda voz, su dindmica se
establece en mezzo forte, asumiendo asi el papel protagdénico. Simultaneamente, la voz superior
conserva su dindmica en mezzo piano, generando una interesante interaccion dinamica entre

ambas voces.
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En cuanto a la textura, se propone una manipulacion polifénica con movimientos
contrarios, donde la voz superior desciende mientras que la voz inferior asciende. Este enfoque
aporta a la complejidad de la seccion, aportando un matiz expresivo que refleja la cuidadosa
consideracién de las dindmicas y movimientos melddicos en la composicion.

Armonia: En esta seccion, se destaca un despliegue armdnico mas expansivo en
comparacion con la seccion precedente. Se introduce una progresion armonica especifica,
consistente en la alternancia entre acordes I-bVI-I1-bV1I, la cual se emplea de manera coherente
en ambas frases. Esta eleccion armonica mantiene la sonoridad modal que se esta desarrollando,
afiadiendo un nivel de complejidad y profundidad al discurso musical.

La continuidad de esta progresion a lo largo de las dos frases proporciona cohesion
estructural, consolidando la direccion armonica y destacando la intencion de mantener una
atmosfera modal especifica. Este enfoque armonico sostenido sirve como transicién armoniosa

hacia la proxima seccion, aportando continuidad y coherencia global a la obra.

lustracién 73 Periodo de la parte A
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Melodia: En la voz superior, se aprecia un movimiento descendente por grados conjuntos
que, mediante saltos que superan la octava, define cada semi frase de manera distintiva. Este
enfoque melddico aporta una estructura clara y una sensacion de direccién, marcando
transiciones notables en el discurso musical.

En contraste, en la voz inferior, se destaca un movimiento ondulatorio que varia en el uso
de intervalos, incorporando tanto grados conjuntos como saltos de tercera. Este manejo melddico,
con su alternancia entre movimientos fluidos y saltos méas pronunciados, afiade una riqueza
expresiva a la textura general. La combinacion de estas dos voces, con sus enfoques melodicos

distintivos, aporta a la dindmica de la seccién, generando un amplio contraste.

lustracion 74 Movimiento contrario
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Fuente: Autoria propia

Ritmo: En la voz superior, se observa la continuidad del mismo ritmo-tipo presente en la
seccion precedente, caracterizado por la persistencia de la sincopa como recurso principal. Esta
eleccion ritmica sostiene una cohesion con la seccion previa, consolidando la identidad ritmica de
la obra y proporcionando una sensacion de familiaridad al oyente. Por otro lado, en la segunda
voz, se introduce un elemento de variacion mediante el uso de valores ritmicos irregulares,
especificamente el tresillo. Este cambio en la estructura ritmica afiade una capa de complejidad y

contrasta con la uniformidad ritmica de la voz superior.
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Forma: En esta seccion, se aprecia un disefio formal que se ajusta a un periodo simple de
cuatro compases para cada frase musical. Este formato estructural de cuatro compases por frase
proporciona una organizacion clara y simétrica, facilitando la comprension y el seguimiento de la

composicion.
llustracion 75 Figuras irregulares
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Parte B, compas 17-33

Sonido: En esta seccidn, el registro agudo de la primera voz impone una dindmica en forte
que se mantiene hasta la conclusion de la primera frase. En la segunda frase, se observa una
disminucion de la dinamica a mezzo forte, ya que ambas voces intercambian roles, y la voz
inferior asume el protagonismo.

En este contexto, la trama experimenta un cambio de papeles, donde la voz superior
desciende al registro grave, mientras que la inferior asciende al registro agudo. A este cambio se
suma la introduccion de una nueva voz con una dindmica mezzo piano. Es relevante sefialar que
la segunda voz, al inicio de la primera frase, se presenta en mezzo forte, evolucionando luego
hacia un nivel de dindmica més enfatico, alcanzando el forte.

La textura de esta seccion se caracteriza por una alta frecuencia de contrastes, tanto en
términos de dindmicas como de registros, la trama se desarrolla con el uso de la polifonia lo que

ayuda a la expresividad del pasaje musical.
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Armonia: En esta seccion, la progresion armdnica adopta una simplicidad estructural al
emplear unicamente dos acordes, concretamente el 1-bV1. El acorde de Sol mayor, al incorporar
la tension del noveno grado, aporta un matiz sutil y distintivo a la composicion, enriqueciendo la

sonoridad general.

llustracion 76 Periodo de la parte B
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Esta progresion persiste a lo largo de las tres primeras frases y los inicios de la ultima,
estableciendo una base armonica consistente. No obstante, se vislumbra un cambio arménico
significativo al preparar la modulacion hacia la siguiente seccion. En este punto, surge el acorde
de La mayor, y en la extension del periodo se introduce el acorde disminuido de Re (D°),
desempefiando un papel crucial como preparacion arménica para la modulacion subsiguiente.

La inclusion de estos acordes adicionales no solo diversifica la progresion armoénica, sino
que también crea un momento de tension armonica que culmina en la modulacion, afiadiendo asi
un nivel de complejidad y anticipacion en la estructura musical. Este enfoque armonico sutil,
aunque aparentemente sencillo, desempefia un papel crucial en la narrativa musical, guiando la
atencion del oyente hacia la transicion armonica y la evolucion temética de la composicion.

Melodia: En esta seccion, se nota la incorporacion de una nueva voz en un registro mas
elevado. La primera voz destaca por la utilizacion de un motivo obstinato que se mantiene
constante hasta la conclusion de la primera frase. Sin embargo, en este punto, este elemento
melddico se traslada a la segunda voz, llevando a cabo un intercambio de la melodia principal
entre ambas voces a lo largo del periodo.

Adicionalmente, se aprecia la presencia de una tercera voz que introduce una melodia
descendente, caracterizada por saltos de cuarta en su trayectoria. Este aporte melddico
proporciona una dimension adicional a la textura musical, enriqueciendo la interaccion entre las
distintas voces y afiadiendo variedad a la progresién melédica general.

Este cambio en la distribucién de los elementos melddicos entre las voces y la inclusion
de una nueva voz en un registro mas alto aporta a la evolucién dinamica de la seccion. La
interaccion entre las voces, junto con la variacion de elementos melédicos, crea una textura
musical mas rica y capas de interés auditivo.

Ritmo: El obstinato, empleado como recurso de secuencia tanto ritmica como melddica,
desempefia la funcion de un acompafiamiento persistente a lo largo de todo el periodo. Este
elemento se mantiene constante, brindando soporte y continuidad a la estructura musical.
Ademas, su presencia aporta significativamente a la definicion de la melodia principal al
incorporar elementos ritmicos y melddicos provenientes de diversas células ritmicas presentes en

la seccion.
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La utilizacién de la sincopa interna, otra caracteristica destacada, se convierte en un
componente esencial enriqueciendo la melodia principal. Estos recursos ritmicos, extraidos de las
diversas células ritmicas previamente introducidas en la seccion, dotan a la melodia principal de
una expresividad dinamica y una sensacion de vitalidad. La coherencia ritmica entre el obstinato

y la melodia principal crea una fusion cohesionada, afiadiendo complejidad y profundidad al
desarrollo musical.

lustracion 77 Obstinato 1
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llustracion 79 Célula ritmica
26 27
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Fuente: Autoria propia

Forma: En esta seccion, se emplea un periodo compuesto simétrico con frases de ocho
compases cada una. La extension, incorporada al final, tiene un solo compaés y tiene como
funcién principal preparar la modulacion hacia la siguiente seccion. Este disefio estructural
proporciona equilibrio y coherencia, mientras que la extension breve desempefia un papel crucial

al generar anticipacion y orientar la transicion armonica hacia la siguiente fase de la composicion.
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Parte C, compas 34-41

Sonido: En esta seccion, ambas voces mantienen una dindmica constante en mezzo forte
durante la primera frase y para la segunda frase se modifica a forte. La textura inicial presenta
una estructura de melodia con acompafiamiento durante la primera frase, mientras que en la
segunda frase se observa un cambio dindmico mas pronunciado en la voz superior, generando un
movimiento mas expresivo. La voz inferior destaca por el uso del arpegio, aportando una capa
armonica en la seccidn. Este recurso en la voz inferior enriquece la experiencia auditiva con una

variacion tonal distintiva.

llustracion 80 Dinamicas de la parte C
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La frecuencia de contraste se mantiene en un nivel medio, indicando una variacion
moderada en términos de dinamica y textura a lo largo de la seccion. Este equilibrio propone una
transicion suave entre las frases, preservando la cohesion general mientras se incorporan
elementos dinamicos y texturales especificos.

Armonia: En esta seccion, se presenta una modulacion hacia Eb mayor, marcando un
cambio tonal importante. La sonoridad se transforma al incorporar el acorde dominante Bb,
sefializando la transicion hacia la nueva tonalidad. La progresién armonica de este periodo sigue
la secuencia I-iii-1-V.

El acorde dominante Bb enfatiza con claridad la nueva direccion tonal hacia Eb mayor. La
progresion armonica, estructurada segun la secuencia mencionada, aporta de manera efectiva a la

cohesidn y direccion de la modulacion, proporcionando un cambio tonal técnico y fluido.



Melodia: En la primera frase, la voz superior se caracteriza por la prevalencia de
intervalos de tercera, proporcionando una sonoridad especifica. Por otro lado, la voz inferior
presenta una variacion constante en intervalos de tercera, quinta y segundas, creando un

movimiento ondulatorio continuo y distintivo.
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En la segunda frase, la voz inferior sigue manteniendo el mismo movimiento ondulatorio

descrito anteriormente. En contraste, la voz superior experimenta una mayor variedad de
movimiento, incorporando grados conjuntos y concluyendo frases con notas de duracion

extendida.
lustracién 81 Movimiento ondulatorio de la parte C
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Fuente: Autoria propia

Ritmo: En esta secciodn, se destaca la persistencia del motivo ritmico del obstinato
introducido en la seccion anterior, aunque su ejecucion técnico-interpretativa experimenta un
cambio notable. En este caso, se emplea la técnica de tapping para ejecutar el obstinato,
afiadiendo una dimension técnica diferente y posiblemente una textura mas percusiva.

En cuanto a la segunda frase, la voz superior continta innovando al utilizar valores
irregulares, como el seisillo de semi corchea. Esta eleccion ritmica introduce variacion a la

melodia y aporta una sensacion de mayor velocidad y agilidad en la ejecucion.

llustracion 82 Obstinato de la parte C
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La combinacion de la persistencia del motivo ritmico con la introduccion de nuevas
técnicas y ritmos en la ejecucion melddica aporta a la evolucion dindmica y a la diversidad
expresiva de la seccion.

Forma: En esta seccion, se observa claramente la presencia de un periodo compuesto
simétrico, con frases de ocho compases cada una. La estructura formal de ocho compases
proporciona una organizacion equilibrada y predecible en la progresién musical.

Parte D, compas 50-55

Sonido: En esta instancia, la voz superior plantea una dinamica de mezzo forte, al mismo
tiempo que la voz inferior se sustenta en una intensidad de forte, debido a que esta ultima
transporta la melodia principal. En este contexto, se percibe una textura que se caracteriza por la
presencia de una melodia principal respaldada por un acompafiamiento. Este momento especifico
de la composicion exhibe lo que cominmente se denomina un puente o una preparacién para la
siguiente seccion.

Armonia: Aunque persiste en la tonalidad de Mi bemol mayor, la armonizacion
introducida en esta seccion no busca generar una tensién con posterior resolucién. Ademas, el
ritmo armonico se duplica, presentando dos acordes por compas. La progresién armonica para la

primera frase sigue la secuencia I-iii-V-vi, mientras que para la segunda frase se desarrolla como

I-iii-1V-vi-iii.
llustracion 83 Periodo de la parte C
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Melodia: En este fragmento, la melodia exhibe una notable diversidad de saltos
intervalicos, incorporando tanto saltos de quinta como de tercera. De manera destacada, al
concluir el periodo, se introduce un efectivo recurso mediante el empleo de paralelismo de
octavas con la voz superior. Asimismo, cabe resaltar que la voz superior mantiene de manera
constante el intervalo de tercera a lo largo de la seccién, impulsa la continuidad melodica en este
contexto tonal.

Ritmo: En esta seccidn, la voz superior retiene el mismo motivo ritmico del obstinato
introducido en secciones previas, aungue se destaca un cambio en el intervalo y en la técnica,
ahora utilizando Slap como una técnica percutiva. Este cambio agrega una dimension sonora
diferente a la ejecucién. En cuanto a la voz inferior, en la primera frase se manejan elementos de
valores irregulares, haciendo uso de semicorcheas. Sin embargo, en la segunda frase, experimenta

con la célula ritmica de la voz superior, transformandola de manera melodica.

lustracién 84 Técnica Slap de la parte D

D]

Bb Eb

Gm Bb . Cm Eb
% e JE 'ﬁi'dﬁrﬁl
mf
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Forma: Esta seccion destaca por su brevedad, siendo la mas corta de toda la obra. Presenta
un periodo simple con una extension de tan solo dos compases. A pesar de su concision, esta
seccion puede ser crucial para generar un impacto o preparar el terreno para desarrollos
posteriores en la composicion. La eleccion de un periodo simple y breve puede contribuir a
mantener un equilibrio estructural en la obra, permitiendo que cada seccion cumpla su funcion
dentro del contexto general de la composicion.

Parte E, compés 56-71

Sonido: En esta seccion, ambas voces mantienen una dinamica constante de mezzo forte.
La textura adopta una homofonia, donde las dos voces se armonizan entre si, generando

coherencia en la ejecucion. La trama se presenta estatica, sin movimientos melddicos o
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contrapuntisticos notables entre las voces. Este enfoque homofdnico aporta a la uniformidad y
estabilidad en la sonoridad de la seccion.

Armonia: En esta seccion, se evidencia una armonia centrada en el sexto grado,
sugiriendo una evocacion al vi. La orientacion de la seccion se establece en el modo edlico de C.
La progresion armonica identificada en esta parte sigue la secuencia I-blll-iv-bV1I-1-bVI-1. Para

la primera frase, y para la segunda, la progresion cambia a I-blll-v-bVI-1-bVI-blll. Este uso

armonico refleja una exploracion expresiva del modo e6lico, introduciendo variaciones y
cambios en la progresion que impulsa el caracter de la seccion.

Gm

lustracion 85 Progresién armoénica de la parte E
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Melodia: En este fragmento, las voces se entrelazan en la escala e6lica, armonizando a
través de terceras. Ambas lineas melddicas siguen un patrén ondulatorio, manteniendo una

consistente distancia entre los intervalos mencionados anteriormente. La introduccion mas
frecuente de semi corcheas agrega un dinamismo que, aunque intensifica la sensacion de
velocidad, no altera el tempo establecido. Ademas, se incorporan secuencias melddicas que

enriquecen la textura musical, aportando capas adicionales de complejidad y desarrollo.
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Ritmo: La inclusion de semi corcheas introduce un movimiento méas dindmico en esta
seccion, acentuado ademas por el uso de seisillos y secuencias ritmicas. Especificamente, la
aplicacion de la técnica Hammer-Pull off (legato) afiade una variedad notable, permitiendo al
intérprete ejecutar con mayor velocidad. Esta técnica no solo intensifica la dinamica, sino que
también aporta una calidad fluida y expresiva a la interpretacion, enriqueciendo la experiencia

auditiva y resaltando la destreza técnica en la ejecucién de la composicion.

Ilustracion 86 Legato de la parte E
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Fuente: Autoria propia

Forma: En esta parte, se delinea un periodo compuesto simétrico, marcado por frases
extensas de ocho compases cada una. Este disefio estructural ofrece una disposicion balanceada y
predecible, proporcionando un espacio adecuado para el desarrollo y la evolucién de las ideas
musicales. La simetria en la duracion de las frases aporta a una coherencia formal, estableciendo
un marco estructural sélido para la progresién musical.

Parte F, compas 72-79

Sonido: En esta seccidn, se evidencia una dindmica constante, ya que ambas voces se
mantienen en forte hasta el final. La textura se caracteriza por un evento ciclico que persiste a lo
largo de la seccidn. Este patrdn repetitivo aporta a la cohesion estructural de la composicion,

generando un elemento distintivo que se repite en el transcurso de la seccion.
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Armonia: En esta seccion, se reincorpora la misma progresion presentada en la seccion C,
lo que implica una reafirmacion de la tonalidad en Eb mayor. La variacion notable radica en la
armonizacion por sextas a lo largo de la secuencia, agregando una textura arménica diferente. La
progresion armonica propuesta para esta seccion es I-iii-1-V7. Este retorno a la progresion
anterior, aunque familiar, adquiere nueva coloracion armonica gracias a la armonizacion por

sextas, proporcionando un matiz distintivo en la obra.

llustracion 87 Periodo de la parte F
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Melodia: En esta seccion, destaca el uso notable del intervalo de sexta para la
armonizacion, donde ambas voces desempefian un papel protagénico. Se mantiene el ritmo del
obstinato presentado en la seccion C, consolidando la cohesidn tematica en la obra. Los
intervalos de tercera y cuarta se destacan como los mas utilizados en esta armonizacion,
aportando a la textura sonora y resaltando la continuidad con los elementos previamente
introducidos en la composicién. Este enfoque arménico agrega una capa distintiva a la seccion,
marcando una variacion en la exploracion de intervalos y mejorando la experiencia auditiva.

Ritmo: A lo largo de toda la seccion, persiste de manera continua el ritmo del obstinato.
Se destaca un patron constante que incorpora la utilizacion repetida de la corchea punteada
seguida de la sincopa, consistente en una semicorchea ligada a una corchea. Este motivo ritmico

se mantiene de manera invariable, estableciendo una caracteristica distintiva en la seccion.

llustracion 88 Ritmo de la parte F

73 74 75

Fuente: Autoria propia

Forma: En esta seccion, se observa una organizacién formal que sigue un periodo simple,
donde cada frase abarca cuatro compases. Esta estructura de cuatro compases por frase
proporciona un marco claro y conciso en el desarrollo de la composicion. La simplicidad de esta
disposicion permite un flujo musical facilmente discernible y establece una unidad estructural
dentro de la obra.

Parte G, compas 80-88

Sonido: En esta seccion, se destaca la dinamica marcada de la voz superior con Forte,
mientras que la voz inferior se mantiene en mezzo forte, otorgando un caracter distintivo. La

textura se caracteriza por una melodia acompafiada, donde la voz principal se destaca frente al
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acompafiamiento. La trama de la seccion permanece estatica, sin cambios significativos en la
progresion arménica o en la dinamica, que aporta a la estabilidad y cohesion en este segmento de
la composicion.

Armonia: En esta seccion, se mantiene la continuidad arménica de la parte antecedente,
utilizando la misma progresion armonica. Al final de la seccion, se destaca una cadencia no
resolutiva que concluye en el quinto grado. La progresion armonica especifica que se sigue es I-
iii-1-V7, lo que impulsa a la cohesion tonal y estructural en esta parte de la composicion. La
repeticion de la progresion refuerza la conexidn tematica entre las |secciones y establece una base
armoniosa solida en la obra.

llustracion 89 Periodo de la parte G
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Melodia: En la voz superior, la primera frase retoma similitudes con la seccion C al
mantener el uso predominante de intervalos de tercera. En contraste, la voz inferior sigue la
secuencia melddica previamente establecida en la seccion F. Para la segunda frase, se introducen
figuras melddicas mas amplias, generando una sensacion de lentitud que colabora en la
culminacion de la obra. Este contraste entre las frases y el cambio de figuras melddicas aportan
variedad y expresividad, ofreciendo una conclusion impactante a la composicion.

Ritmo: En la seccidn final de la obra, se introduce una variante destacada. Se retoma parte
del motivo méas prominente, el obstinato, que ha sido previamente establecido a lo largo de la
composicion. No obstante, se observa una expansion en las notas hacia el final de la segunda
frase. Esta modificacion propone un matiz adicional y una dimension mas compleja al cierre de la

pieza, ofreciendo una conclusion mas elaborada y distintiva.

lustracién 90 Variacion ritmica de la parte G
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Forma: En la seccidn conclusiva de la obra, se establece una estructura formal que sigue
un periodo simple. Cada frase en esta seccion tiene una extension de cuatro compases. Esta
disposicion proporciona un cierre claro y definido para la composicion, manteniendo una

organizacion sencilla y efectiva en los Gltimos momentos de la obra.



116

4.3.3 Pequefia Dimension

Parte introduccion

Sonido: En esta seccion, se destaca el caracter timbrico logrado mediante el uso de la
técnica de armoénicos naturales. Esta técnica permite al bajo eléctrico explorar un registro mas
agudo de lo convencional. La dinamica mezzo piano permite una entrada calmada y ligera, en
conjunto con los armonicos naturales, generando una atmosfera sonora distintiva y matizada.

Armonia: En este segmento, se presenta un ritmo armaénico constante de redondas; sin
embargo, no se observa un cambio significativo en los acordes a lo largo de la seccion. Al final
de la segunda frase, se destaca un bajo en movimiento cromatico descendente, pero la armonia
general permanece estéatica.

Melodia: El flujo melddico se caracteriza por movimientos ondulantes con intervalos
cerrados de segunda y tercera. Al final de cada semi-frase, se aprecian grados disjuntos que
propone una estructura triadica implicita.

Ritmo: El motivo ritmico que prevalece en esta seccion se fundamenta en una textura
homorritmica, donde las voces comparten y ejecutan el mismo ritmo de manera simultanea. Esta
eleccion establece un equilibrio arménico y ritmico, proporcionando coherencia y uniformidad en
el conjunto musical. La presencia de esta textura homorritmica aporta al cardcter balanceado de la
seccion, donde cada voz colabora de manera coordinada para crear un efecto unificado.

Parte A

Sonido: El ingreso de la segunda voz destaca al proponer una mayor atencion mediante un
movimiento ondulante. El timbre en el registro medio sostiene el equilibrio general. Aun cuando
la voz superior continda utilizando armonicos, el contraste en el timbre y la dindmica entre ambas
voces afiade una riqueza sonora, ampliando la textura y proporcionando un caracter adicional a la

composicion.
lustracién 91 Técnica de armonicos de la parte A
Bm Bm7/A Bm Dmaj7/C#

Fuente: Autoria propia
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Armonia: El ritmo arménico se manifiesta en cada compas, y en esta fase se evidencia un
desarrollo mas pronunciado mediante la incorporacién de acordes cadenciales. A lo largo de la
seccidn, se sostiene una progresion modal, afiadiendo complejidad y profundidad a la estructura
armonica de la composicion.

Melodia: El flujo melédico se distingue por la presencia de grados disjuntos, donde se
alterna entre el uso de intervalos de quinta y cuarta. Esta variacion en la direccion melédicay en
la eleccion de intervalos propone diversidad al desarrollo meléddico de la seccion. La alternancia
entre quinta y cuarta agrega un matiz especifico al caracter de la melodia, generando interés y
variacion en el paisaje sonoro de la composicion.

Ritmo: En la primera voz, se conserva la caracteristica ritmica establecida, manteniendo
una regularidad en los valores de duracion de las notas. En contraste, la segunda voz presenta
valores irregulares y ampliaciones en las notas, o que suma a la complejidad y variacién en la
seccion. Este contraste en la articulacion ritmica entre las voces agrega dinamismo y textura a la
composicion.

Parte B

Sonido: En esta seccidn, se observa un desarrollo timbrico que abarca registros amplios,
lo cual implica la exploracién de rangos extensos en las voces o instrumentos participantes. La
introduccién de una tercera voz juega un papel crucial al afiadir complejidad y equilibrio en la
trama en desarrollo. Este componente adicional no solo diversifica la textura sonora, sino que
también suma a la cohesidn estructural y al refinamiento del perfil timbrico en la composicién.

Armonia: El ritmo armdnico en esta seccidn se caracteriza por un acorde cada dos
compases, a diferencia de la seccion anterior. Es crucial comprender la funcion del pedal
armonico que establece el obstinato. Este pedal arménico actia como una nota sostenida a lo
largo de varias progresiones armdnicas, proporcionando estabilidad y continuidad en medio de
los cambios armadnicos que ocurren en la composicion.

Melodia: En esta seccion, el desarrollo melddico se caracteriza por mantener un flujo
nivelado en la mayoria de la seccion, destacando especialmente en la semi-frase final donde se
sugiere un desplazamiento significativo que marca la culminacion de esta. Se incorporan

intervalos de cuarta y quinta, que, junto con los grados conjuntos, suman a la evolucion melédica.
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Este contraste y variacion en la configuracion melddica enriquecen la seccion, aportando
dinamismo y expresividad al conjunto de la composicion.

Ritmo: En esta seccion, se evidencia que la voz superior mantiene un homorritmo que se
ha ido desarrollando desde secciones anteriores. La voz inferior presenta una figuracion mas
amplia que genera una sensacion de calma. La tercera voz introduce un motivo ritmico que actla
como un grado de contraste medio a lo largo de la seccion. Este contrapunto ritmico entre las
voces afiade complejidad y variedad al tejido musical, creando una dindmica interesante en la
textura general de la composicion.

Parte C

Sonido: En esta seccidn, se evidencia un caracter timbrico amplio, donde la voz inferior
ocupa un registro medio, mientras que la voz superior se desplaza hacia el registro grave.
Ademas, se mantiene una dinamica estatica en ambas voces. Este contraste en los registros
genera diversidad sonora de la seccion.

Armonia: En esta seccion, se observa que el ritmo armonico se basa en un acorde por
compas. A lo largo de la seccion, se percibe una secuencia armdnica constante, ya que se utiliza
la misma progresion armonica en toda la parte. Para el final del periodo, se introduce una
extension que establece una transicion o interaccion para la proxima seccion.

Melodia: En cuanto al aspecto melédico, se observa un patrén de movimiento ondulante,
especialmente enfatizado en la segunda frase. La inclusion de figuras ritmicas mas breves afiade
dinamismo y crea una percepcion de velocidad en la ejecucion. Este contraste melodico y ritmico
aporta complejidad y vitalidad al desarrollo de la seccién, generando interés auditivo.

Ritmo: Los elementos de acentuacion estan estratégicamente ubicados en los tiempos
débiles del compas, destacando especialmente el uso de la sincopa para generar tensién ritmica.
La presencia de valores irregulares, como el tresillo de semicorchea, no solo introduce
complejidad, sino que también evidencia una reduccion en la duracion de las figuras, generando
un mayor dinamismo y acentuando el caracter impulsivo de la seccion.

Parte D

Sonido: Con la voz inferior como protagonista en esta seccion, se destaca un amplio

registro que abarca desde do2 hasta do5. Este intervalo abarcador permite la exploracién de
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diversas relaciones armanicas, incluyendo terceras, cuartas, quintas y octavas. La variabilidad en
los intervalos colabora al timbre y a la complejidad armonica de la seccién, brindando una amplia
paleta sonora a la composicion.

Armonia: En esta seccion, se establece un desarrollo arménico més sucesivo,
caracterizado por la presencia de dos acordes por compas, cada uno con una duracion de blanca.
Este enfoque ritmico propone una progresion arménica mas rapida y dinamica, generando un
cambio constante en la sonoridad y aportando un flujo arménico continuo a lo largo de la seccion.

Melodia: En la voz inferior, se emplea un movimiento ondulante que confiere una fluidez
mas refinada a la seccion. Este patron melddico se caracteriza por la combinacién de grados
conjuntos y disjuntos, donde la voz se desplaza en intervalos de tercera y quinta. Los grados
conjuntos coopera a una transicion suave entre las notas vecinas, mientras que los intervalos de
tercera y quinta afiaden variedad y profundidad al perfil melddico. Esta cuidadosa utilizacion de
las relaciones intervalicas enriquece la textura musical, proporcionando una expresividad sutil y
un flujo melddico atractivo.

Ritmo: En esta seccidn, destaca el uso estratégico de silencios en la voz inferior,
introduciendo pausas sutiles mediante silencios de corchea y semicorchea. Este empleo de
silencios crea una sensacién de ritmo pausado y acentla momentos especificos dentro del flujo
melddico. Ademas, se observa un flujo homorritmico, donde ambas voces comparten
simultaneamente el mismo ritmo, fortaleciendo la cohesion y la sincronizacién entre ellas. La
combinacion de silencios y homorritmo agrega dinamismo y expresividad a la seccién, resaltando
asi la importancia de los elementos ritmicos y de la variacion en la ejecucion.

Parte E

Sonido: En esta seccidn, se destaca un registro medio en la primera frase. Sin embargo,
para la segunda frase, se observa un cambio ya que la voz superior se desplaza hacia un registro
mas alto. Este contraste entre las dos frases afiade variedad y dinamismo al desarrollo de la
seccion, creando una evolucion auditiva interesante. La eleccion consciente de cambiar los
registros también puede tener implicaciones expresivas, enfatizando diferentes aspectos

melddicos y timbricos en cada parte de la seccién.
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Armonia: En esta seccion, el ritmo armonico se mantiene consistente con el uso de dos
acordes por compads, y cada uno conserva el valor de blanca, al igual que en la seccion anterior.
Esta continuidad en la estructura ritmica y armonica establece una coherencia sonora a lo largo de
la obra, relacionando de manera efectiva el desarrollo ritmico propuesto en esta seccion con la
seccion anterior. La eleccion de esta estructura ritmica especifica puede tener un impacto
significativo en la percepcién y la direccién de la composicion.

Ritmo: En esta seccidn, se destaca un desarrollo mas complejo de los motivos ritmicos,
alcanzando el climax de la obra. La introduccién de valores irregulares genera una sensacion de
velocidad y complejidad, aportando un dinamismo intenso a la seccion. A pesar de la mayor
complejidad ritmica, el movimiento homorritmico entre las voces mantiene una estabilidad
auditiva, proporcionando un contraste equilibrado entre la intrincada ornamentacién ritmicay la
cohesidn global de la composicion. Este uso ingenioso de la complejidad ritmica propone un
elemento emocional y expresivo a la obra, resaltando la importancia de la variedad y la
progresion en el desarrollo musical.

Parte F

Sonido: En este punto, el registro se sitla en un rango medio-alto. La textura musical
adopta una cualidad estatica, brindando una sensacion de calma que sugiere un desenlace
tranquilo. La eleccion de mantener un registro especifico y una textura estatica puede ser
interpretada como un recurso expresivo para establecer una atmasfera serena y concluyente en
esta parte de la obra. Este enfoque en la estabilidad y la calma puede contribuir a la construccion
de un cierre musical que transmita una sensacion de resolucion y equilibrio.

Armonia: En esta parte, la estructura armdnica recupera las caracteristicas previas de un
acorde por compas, es decir, un acorde con un ritmo de redonda. Esta eleccion en el ritmo
armonico proporciona una continuidad con la seccion C, manteniendo una cadencia pausada y
estable en cada compas. La repeticion de esta estructura armonica puede contribuir a reforzar la
cohesion tematica y a establecer una base sonora predecible, generando asi una sensacion de
estabilidad y resolucién dentro de la obra.

Melodia: En esta seccidn, se destaca el uso de intervalos de sexta como propuesta

melddica. La correlacion entre las dos voces resalta una homogeneidad, donde ambas voces se
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entrelazan de manera armoniosa. La eleccion especifica de intervalos de sexta puede afiadir un
matiz melddico suave y agradable, creando una sonoridad equilibrada y cohesionada entre las
voces. Esta técnica melddica puede contribuir a la creacion de una atmdsfera serena y expresiva,
resaltando la armonia y la complementariedad entre las lineas melddicas.

Ritmo: Esta seccion retoma el flujo ritmico caracteristico de la parte C, sugiriendo que
este ritmo especifico es distintivo y representativo de toda la obra. Al incorporar nuevamente este
patrén ritmico, se refuerza la coherencia y la unidad tematica a lo largo de la composicion. Este
enfoque ritmico recurrente puede servir como un elemento identificativo clave, proporcionando
continuidad y estableciendo una conexion reconocible a lo largo de las diferentes secciones de la
obra.

Parte G

Sonido: El registro se sitla en un rango medio-alto entre las dos voces, aportando a la
finalidad de la obra al generar una sensacion de pasividad. La eleccion de este registro especifico
puede ser deliberada para transmitir una atmaésfera tranquila y serena en el desenlace de la
composicion. La interaccion entre las voces en este registro medio-alto puede ofrecer una
sonoridad equilibrada y suave, refuerza la sensacién de conclusién y reposo al final de la obra.

Armonia: En esta seccion, el ritmo armonico se mantiene en acorde por compas, similar a
la seccion anterior. Sin embargo, se introduce una cadencia no resolutiva para la conclusion de la
obra. La utilizacion de una cadencia no resolutiva implica que la progresién armonica final no
proporciona una sensacion completa de resolucidn. Este recurso puede generar una tension sutil y
dejar al oyente con una sensacién de apertura o expectativa, brindando un enfoque diferente al
cierre de la composicion en comparacion con una cadencia mas tradicionalmente resolutiva.

Melodia: En la conclusion de la obra, se establecen intervalos de tercera, quinta y octava,
finalizando con un intervalo de séptima. Esta eleccion intervalica crea una progresién melddica
que incorpora una variedad de distancias armonicas, afiadiendo interés y textura a la tltima
seccion de la composicion. El intervalo de séptima al final puede introducir una nota de tension
antes del cierre, proporcionando un toque final distintivo y evocador en la conclusion de la pieza

musical.
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Ritmo: El elemento del obstinato, como elemento principal, proporciona coherencia
ritmica a lo largo de toda la obra, especialmente cuando se sostiene en la parte final. La repeticion
constante de este motivo ritmico especifico actia como un hilo conductor, unificando las
diferentes secciones de la composicién. Su presencia prominente en la conclusién afiade un
sentido de familiaridad y cierre, consolidando la identidad ritmica de la obra. Este uso estratégico

del obstinato aporta significativamente a la cohesion y la continuidad temética en la composicion.
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4.4 Produccion musical

4.4.1 Composicion de los arreglos

Abordando el analisis desde la perspectiva de la ritmometria de las obras seleccionadas, se
procede a explorar las diversas técnicas de interpretacion aplicadas en el bajo eléctrico. Este
instrumento, conocido por su versatilidad y expresividad, se convierte en una pieza clave para la
ejecucion de la composicion, donde el dominio de técnicas como Slap, tapping, armonicos
naturales, fingerstyle y arpegios, entre otras, adquiere una importancia crucial.

En primer lugar, la ritmometria actia como el cimiento estructural, guiando la ejecucion y
marcando el pulso de la obra. La seleccion cuidadosa de las obras proporciona el lienzo sobre el
cual se despliegan estas técnicas, cada una aportando una dimension Unica al desarrollo musical.
El Slap, caracterizado por golpes percusivos con la mano derecha, inyecta energia y ritmo,
creando una pulsacion distintiva que resuena a lo largo de la composicion.

El tapping, por otro lado, amplia las posibilidades melddicas al permitir la produccion de
notas mediante golpes directos en el diapason, agregando una capa adicional de complejidad y
expresion. Los armoénicos naturales, al emplear nodos de vibracion especificos en las cuerdas,
generan sonidos etéreos que enriquecen la paleta sonora. El fingerstyle, caracterizado por el uso
de los dedos en lugar de pua, aporta una suavidad y sutileza que contrasta con las técnicas mas
percusivas.

Los arpegios, desglose de acordes en notas individuales, se erigen como un recurso
arménico valioso para desarrollar las secciones de la composicion, proporcionando una
progresion armoniosa y rica en matices. Estas técnicas no solo diversifican el timbre del bajo
eléctrico, sino que también aporta a la narrativa musical, delineando los diferentes momentos y
evolucionando junto con la estructura global de las obras.

Los cambios de compas se manifiestan en una variedad de amalgamas, destacando la
utilizacion de hemiolas para proponer un desarrollo sofisticado que genera contrastes
significativos en cada seccion de la composicion. La introduccidn de métricas como 2/4 y 5/8
contribuye a afiadir variedad y cambios precisos, otorgando a la obra una sensacién impredecible

y dinamica.
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La alternancia de compases crea un tejido ritmico intrincado, donde las hemiolas, en
particular, desempefian un papel destacado al dividir el pulso habitual y desafiar las expectativas
del oyente. Estos elementos de complejidad aportan una capa adicional de sofisticacion, elevando
la experiencia auditiva y brindando un caracter distintivo a la composicion.

La eleccion de métricas como 2/4 y 5/8 agrega una dimension intrigante al flujo ritmico.
El compas 2/4, con su naturaleza mas marcada, proporciona momentos de énfasis ritmico que
contrastan con la fluidez de otros compases. Por otro lado, el compas 5/8, al ser menos
convencional, introduce una sensacion de anticipacion y sorpresa, desafiando las expectativas
convencionales del oyente y manteniendo la tension en la interpretacion.

Este enfoque meticuloso en la manipulacion de los compases exhibe una destreza técnica
y ademas resalta una intencion artistica de crear una experiencia musical dinamica y envolvente.
Los cambios concisos de métrica afiaden complejidad estructural y también desarrolla un paisaje
sonoro que evoluciona de manera imprevisible, manteniendo el interés y la atencion del oyente a
lo largo de la obra.

La armonia, aungue se mantiene como una idea principal en el desarrollo de los procesos
ritmicos, experimenta algunas variaciones selectas a lo largo de la composicion. A pesar de que la
prioridad recae en la exploracion de las dimensiones ritmicas, ciertas secciones incorporan
enfoques de armonizacién moderna, dando lugar a una paleta armonica mas diversa y
contemporanea.

Se observa un énfasis en la utilizacion de escalas relacionadas, revelando una busqueda
consciente de colores arménicos especificos. Este enfoque optimiza la sonoridad general,
igualmente aporta matices emocionales adicionales a las secciones pertinentes. La eleccion de
escalas especificas puede influir en la atmésfera musical, proporcionando contrastes arménicos
gue complementan la experimentacion ritmica.

Ademas, se implementan técnicas de armonizacion por cuartas en algunas instancias,
introduciendo una dimensidén armonica mas abierta y moderna. Estas armonizaciones por cuartas
ofrecen una sonoridad distintiva, aportando a la creacion de progresiones armonicas innovadoras
que desafian las convenciones tradicionales. Este uso estratégico de técnicas arménicas

contemporaneas afiade una capa adicional de complejidad y originalidad al tejido musical.
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Es evidente que, a pesar de la predominancia de los elementos ritmicos, la atencion a la
armonia no se descuida. Més bien, se trata de una eleccion artistica consciente que equilibra la
cohesion estructural con la exploracion de texturas y sonoridades armoénicas. Este enfoque
integral resalta la sofisticacion de la composicion al fusionar de manera armoniosa la
experimentacion ritmica y la modernidad armonica, creando asi una obra musical que cautiva
tanto por su complejidad como por su expresividad.

En lo que respecta a la forma de la composicidn, se observa una conservacion
fundamental de su estructura original, con ligeras adiciones en las secciones introductorias que no
impactan de manera irresponsable en la version original. Ademas, se implementan reducciones
estratégicas mediante la eliminacién de repeticiones, contribuyendo asi a una gestion mas
eficiente y dindmica de la narrativa musical.

Las adiciones a las introducciones se presentan como elementos enriquecedores,
proporcionando un preludio més detallado y matizado a la obra sin desviarse significativamente
de la esencia original. Estas inserciones, disefiadas con sensibilidad, sirven para preparar al
oyente de manera mas completa para las complejidades ritmicas y arménicas que seguiran a lo
largo de la composicion.

La reduccidn de repeticiones, por otro lado, destaca la intencion de mantener la frescura y
la fluidez en la estructura global. Al eliminar ciertas repeticiones, se logra un equilibrio entre la
coherencia estructural y la economia narrativa, permitiendo que la composicion avance de
manera mas fluida y cautivadora.

Esta cuidadosa gestion de la forma refleja una consideracion consciente de la necesidad
de equilibrar la fidelidad a la estructura original con la optimizacion de la experiencia auditiva.
La introduccidn de elementos adicionales y la reduccion estratégica demuestran una
aproximacion artistica reflexiva, buscando preservar la esencia mientras se perfecciona la
presentacion global de la obra.

Es relevante destacar que este ejercicio creativo no solo representa un proyecto original de
los autores de este trabajo, sino que también experimentd un significativo desarrollo en el marco

de la céatedra de bajo eléctrico de la Universidad Pedagdgica Nacional. Este proceso fue
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supervisado por el maestro Mauricio Sichacd, quien, desde una perspectiva profesional, brindo su
respaldo y compartié su conocimiento para el enriquecimiento y desarrollo de los arreglos.

La catedra de bajo eléctrico en la Universidad Pedagdgica Nacional se erige como un
espacio formativo fundamental, donde los ponentes pudieron nutrirse de las ensefianzas y la
orientacion experta del maestro Sichaca. Su apoyo no solo se limita a la transmision de
conocimientos tedricos, sino que también implica una guia préctica y una colaboracién activa en
el proceso creativo de este proyecto.

La contribucién del maestro Mauricio Sichaca desde su perspectiva profesional agrega un
componente valioso al ejercicio de creacion, al proporcionar una mirada experta que enriquece
los arreglos y asegura un estdndar de calidad. La experiencia en la catedra no solo es un
testimonio del compromiso con la formacion académica, sino que también destaca la importancia
de la colaboracion y la mentoria en el ambito creativo.

La materializacion de las ideas compositivas se llevé a cabo de manera eficiente mediante
el uso del editor de partituras Guitar Pro 7. Esta herramienta posibilitd la creacién y elaboracion
detallada de las partituras, permitiendo la generacién de maquetas que serian posteriormente
empleadas en los procesos de produccion para la creacion de sintetizadores y la programacion de
baterias.

Guitar Pro 7, reconocido por su versatilidad y funcionalidad, se erigié como una eleccion
idonea para plasmar las ideas musicales de manera precisa y detallada. La capacidad de este
editor para representar multiples instrumentos de forma simultanea facilité la creacion de

maquetas que capturaron fielmente la vision sonora deseada para la composicion.
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lustracién 92 Editor de partitura Guitar Pro 7
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Fuente: Autoria propia

4.4.2 Desarrollo del disefio sonoro

El proceso de maquetacion desempefia un papel fundamental en la creacion del sonido
definitivo de las composiciones. En este contexto, se utiliza el software Arturia, concretamente
CZ V y DX7, para modelar los efectos del sintetizador. Ademas, se agrega una capa final
mediante el instrumento virtual Kontakt, haciendo uso de la libreria LA AudioBro, que
proporciona emulaciones de una orquesta de cuerdas frotadas.

Estos softwares permiten esculpir con precision los efectos deseados para los
sintetizadores, ofreciendo un amplio abanico de posibilidades para la personalizacion del sonido.
La modelacion de efectos en esta etapa es esencial para lograr la calidad y la expresividad

deseadas en la composicion.
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llustracion 94 Sintetizador CZ V lustracion 93 Sintetizador DX7

Fuente: Autoria propia Fuente: Autoria propia

lHustracion 95 Libreria LA AudioBro
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En la creacion de la bateria programada, se emplearon diversos softwares con el objetivo
de proporcionar un contexto sonoro realista, especialmente evocando el estilo Djent. Para este
propdsito, se utilizé One Kit Wonder de la compafiia GGD Drums, junto con Drumagog 5, un

software de triggering que samplea las ondas sonoras para aportar un matiz mas real y facilita una
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ecualizacion dinamica. One Kit Wonder Metal de GGD Drums se destacé como una herramienta

fundamental para la creacion del sonido de la bateria. Este software ofrece kits de bateria

cuidadosamente disefiados y sampleados, permitiendo una representacion auténtica de los

elementos percusivos. La eleccidn de este software especifico sugiere una atencion detallada a la

calidad del sonido y la busqueda de un realismo que se alinee con el estilo Djent.

La integracion de Drumagog 5 en el proceso afiadié una capa adicional de autenticidad al

sonido de la bateria. Al samplear las ondas sonoras originales, Drumagog 5 contribuye a un color

mas real, capturando la esencia dindmica de la interpretacion. Ademas, su capacidad para

proporcionar una ecualizacién dinamica refleja la preocupacion por optimizar la calidad tonal y

asegurar una mezcla coherente dentro del contexto de la composicion.

(Of 5|
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Ilustracion 96 Software de triggering Drumagog 5
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llustracion 97 Software de bateria One Kit Wonder Metal
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En la produccién de los bajos eléctricos, se ha optado por hacer uso de Software DSP
(Procesador de Sefial Digital), en particular, de la compafiia Neural DSP, que ofrece soluciones
notables como Parallax, Gojira y Darkglass. Ademas, se ha incorporado pedales hibridos de
Darkglass, como el preamplificador Alfay Omega Ultra, asi como el Amplificador 900 de la
misma referencia.

La eleccion de software DSP de Neural DSP, indica una busqueda especifica de sonidos
versatiles y de alta calidad para los bajos eléctricos. Estos programas permiten modelar
digitalmente una variedad de caracteristicas tonales y efectos, ofreciendo una flexibilidad
excepcional en la creacion de texturas sonoras y la adaptacion a diferentes estilos musicales.

La introduccién de pedales hibridos, el preamplificador Alfay Omega Ultray el
Amplificador 900, afiade una dimensién fisica y tactil al proceso de produccion. Estos pedales no
solo brindan opciones tonales excepcionales, sino que también ofrecen la posibilidad de
experimentar con la respuesta dinamica y la interaccion directa con el instrumento,
proporcionando un enfoque méas organico para la creacion de sonidos de bajo.
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lustracion 98 Amplificador Darkglass Alpha-Omega 900
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Fuente: Autoria propia

lustracién 99 Preamp Darkglass Alpha-Omega Ultra
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4.4.3 Grabaciony mezcla

Para la captura de los bajos eléctricos se empled una interfaz Focusrite 2i2 de tercera
generacion, reconocida por su capacidad para obtener grabaciones de audio digital de alta calidad
a través de una conexion USB. Esta interfaz es una eleccion popular entre los masicos y
productores debido a su reputacion por ofrecer una reproduccion precisa y detallada del sonido.
Al conectar el bajo eléctrico a la interfaz y luego a la computadora, se establece una ruta directa

para la grabacion del instrumento.

lHustracion 100 Interfaz Focusrite Scarlett 2i2

Fuente: https://focusrite.com/products/scarlett-2i2-3rd-gen

La interfaz Focusrite 2i2 es especialmente adecuada para este proposito, ya que ofrece
preamplificadores de micr6fono de renombre mundial que garantizan una sefial de audio limpia y
sin distorsidn. Esto es crucial para capturar con precision las sutilezas y matices del bajo
eléctrico, desde los tonos graves profundos hasta los armonicos mas sutiles.

Una vez que se ha capturado el audio del bajo eléctrico, se importa al secuenciador digital
de audio (DAW) Cubase 10.5 para su posterior edicion y procesamiento. Cubase es un software
de produccion musical ampliamente utilizado en la industria debido a su potencia y versatilidad.
Ofrece una amplia gama de herramientas y efectos que permiten ajustar y refinar el sonido de los
bajos eléctricos, asi como crear y manipular otros elementos musicales como baterias

programadas y sintetizadores.


https://focusrite.com/products/scarlett-2i2-3rd-gen
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Dentro de Cubase, se pueden aplicar efectos como ecualizacion, compresion y
reverberacion para mejorar el sonido de los bajos eléctricos y darles el caracter deseado. Ademas,
el software permite ajustar la sincronizacion y la alineacion de las pistas, 1o que es especialmente

util cuando se trabaja con grabaciones multipista.

lustracion 101 Software Secuenciador DAW Cubase 10.5 pro
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Fuente: Autoria propia

443.1 Control de la estructura de ganancia

Es recomendable grabar a niveles apropiados dentro de un rango de -20 a -15 dB en
promedio en la escala digital. Este enfoque busca prevenir la distorsion por picos (clipping) y
evitar la saturacion de los equipos de grabacion. (Muela, 2019)

Es esencial conservar un amplio margen de maniobra, conocido como "headroom",
durante la etapa de mezcla. Este margen adicional de espacio entre el nivel de grabacion y el
limite maximo de la sefial ayuda a asegurar una calidad 6ptima en el resultado final. Mantener un
"headroom" adecuado proporciona flexibilidad al ingeniero de sonido para aplicar procesos de
mezcla, como la ecualizacion y la compresion, sin comprometer la integridad del sonido ni

introducir distorsiones no deseadas. Este enfoque permite un control mas preciso sobre la
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dinamica y el balance de la mezcla, lo que conduce a una produccion final més equilibrada y
profesional.

En este caso se observa una estructura entre el -17.8 y -18.8 dB.

lustracién 102 Estructura de ganancia

0.00 0.00

Fuente: Autoria propia

4432 Técnica de mezcla

La técnica de mezcla a utilizar implica la carga de efectos tanto en el bus instrumental
como en el master fader con el objetivo de lograr resultados inmediatos. (Muela, 2019) Esta
estrategia se centra en aplicar procesamiento de audio a diferentes elementos de la mezcla para
mejorar su calidad y cohesion general. Al cargar efectos en el bus instrumental, se busca dar
forma y definir el sonido de grupos de pistas relacionadas, como las pistas de bateria o de
instrumentos melddicos. Por otro lado, al aplicar efectos en el master fader, se pretende afiadir un
tratamiento global a toda la mezcla, lo que puede incluir ecualizacidn, compresion, y efectos de

reverberacion o delay para mejorar la coherencia y el impacto general del sonido. Esta técnica



proporciona una manera eficaz de trabajar en la mezcla de manera progresiva, permitiendo al

ingeniero de sonido obtener una percepcién inmediata de como los efectos afectan la calidad

sonora y la dinamica de la produccion final.

llustracion 103 Bus instrumental
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Fuente: Autoria propia
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En la mezcla de los bajos eléctricos, se emplea un ecualizador para aplicar filtros tanto de

paso bajo (low pass) como de paso alto (high pass). En este contexto, la configuracion del filtro

de paso alto se ajusta para resaltar las frecuencias mas altas y eliminar las mas bajas no deseadas.

En este caso especifico, la medicion del filtro de paso alto se eleva a 1.60 dB sobre los 599.12

Hz. Esta configuracion busca realzar la presencia y la claridad de los tonos mas altos del bajo

eléctrico, a la vez que se controla la energia de las frecuencias mas bajas para evitar que abrumen

la mezcla general. De esta manera, se logra un equilibrio sonoro 6ptimo que permite que el bajo

eléctrico destaque de manera definida dentro de la mezcla sin comprometer la coherencia y la

claridad del conjunto mientras los low pass se empiezan a cortar sobre los 69.39hz.
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lustracién 104 High Pass
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Fuente: Autoria propia

llustracion 105 Low Pass
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Fuente: Autoria propia
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Se emplea el DSP Parallax para aplicar una compresion del 60%, utilizando el preset Jake
Rock Bass. Este preset esta disefiado especificamente para realzar el caracter y la presencia de los
bajos eléctricos. Dentro de esta configuracion, se establece un rango de medios entre los 300 Hz
y los 500 Hz con el fin de acentuar el brillo y la claridad en esta gama de frecuencias. Al
enfocarse en estos rangos medios, se logra destacar la articulacion y la definicion del sonido del
bajo eléctrico, permitiendo que corte a través de la mezcla de manera méas prominente. Esta
configuracidn proporciona una base sélida para el bajo eléctrico, asegurando que su sonido sea
claro, definido y bien equilibrado en el contexto general de la produccién musical.

Las baterias programadas se someten al procesamiento a través del compresor Smash and

Grab, el cual ofrece la capacidad de ecualizar y balancear cada pieza de forma individual.
lustracién 106 Procesador de sefial digital Parallax

DEVELOPED BY NEURAL DSP
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Adicionalmente, se emplea un compresor general para aplicar balance a los overheads y la
sala. Esta configuracion permite un control minucioso sobre el sonido y la dindmica de cada
componente de la bateria, asegurando que cada elemento contribuya de manera equilibrada al
conjunto general. EI compresor Smash and Grab facilita la equalizacion precisa y el ajuste de
niveles de cada elemento percusivo, permitiendo realzar su caracter y presencia dentro de la
mezcla. Por otro lado, el compresor general se encarga de nivelar los niveles de los overheads y
la sala, garantizando una respuesta coherente y uniforme en todo el espacio sonoro. Esta
combinacion de procesamiento individualizado y balance general asegura que las baterias
programadas se integren de manera efectiva en la produccion musical, aportando energia y

dinamismo sin comprometer la claridad y cohesion de la mezcla final.

lustraciéon 107 Smash and Grab 2 Drum Compressor
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Fuente: Autoria propia

Una vez modelado el sintetizador conforme se detallé anteriormente, se procede a
someterlo a un proceso de reverberacion y delay con el fin de agregar profundidad y expansion a

lo largo de la mezcla. Para este proposito, se emplea el Arquetipo Gojira de Neural DSP. Esta



139

eleccion se debe a las capacidades excepcionales de este plugin para generar reverberaciones y
delay envolventes que realzan el caracter y la dimension del sonido del sintetizador.

La reverberacion afiade una sensacion de espacio y ambiente, mientras que el delay
agrega textura y movimiento, creando una atmosfera inmersiva y envolvente en la mezcla.

lustraciéon 108 Reverberacion y Delay Archetype Gojira
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Fuente: Autoria propia

Para culminar el proceso de mezcla, se afiade al master fader el Bus Compressor 2. Este
plugin, disefiado como un compresor para la mezcla general, desempefia un papel crucial al
permitir un balanceamiento eficiente de la mezcla sin comprometer la calidad de sonido mediante
una sobre compresion de las frecuencias. La funcion principal del Bus Compressor 2 es nivelar
las dindmicas de la mezcla en su conjunto, proporcionando cohesion y consistencia al conjunto

sonoro. Al aplicar una compresién controlada sobre el bus principal, se logra una mayor
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consistencia en el volumen y la energia de la mezcla, ayudando a que los diversos elementos
musicales se integren de manera armdnica y equilibrada. Ademas, el Bus Compressor 2 permite
realzar la presencia y la claridad de la mezcla final sin comprometer su naturaleza dinamica y
expresiva. En resumen, este plugin es una herramienta esencial para refinar y mejorar el resultado
final de la mezcla, garantizando un sonido profesional y coherente que satisfaga las expectativas
auditivas del oyente.

llustracion 109 SSL Native Bus Compressor 2

Stereo Out: Ins. 1 - SSL Native Bus Compressor 2 n
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Fuente: Autoria propia

En este proyecto, aungue no se ha establecido un proceso de masterizacion formal, se
Ileva a cabo un proceso de balance como parte de la etapa final de la mezcla. Para este propdsito,

se utiliza el plugin Ozone 9, una herramienta de masterizacion que ofrece una amplia gama de
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presets integrados en el software. Estos bancos estan disefiados para optimizar la calidad del
producto final de manera eficiente.

Al aplicar este plugin se busca mejorar aspectos clave como la dinamica y la presencia
general de la mezcla. El objetivo es asegurar que la mezcla suene de manera consistente y
equilibrada en una variedad de sistemas de reproduccion.

El proceso de balance final con Ozone 9 implica la seleccion de un banco adecuado que se
adapte al estilo y las necesidades especificas del proyecto. A partir de ahi, se pueden realizar
ajustes adicionales segun sea necesario para refinar ain mas el sonido y asegurar que cumpla con
los estandares de calidad deseados.

Al finalizar este proceso se exporta un archivo en formato MP3 de alta calidad con

frecuencia de muestreo de 44.1kHz a 24 bits.

lustracién 110 Software de mastering Ozone 9
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5 Conclusiones

El presente proyecto de grado ha explorado de manera exhaustiva la interseccion entre
dos géneros musicales aparentemente dispares: el Bambuco colombiano y el Djent, un subgénero
del metal progresivo. A traves de una combinacion de investigacion tedrica, analisis musical,
entrevistas con expertos y creacion practica de composiciones, se ha logrado identificar
posibilidades de fusién y dialogo entre estas tradiciones musicales divergentes. Las conclusiones
obtenidas a partir de esta investigacion son fundamentales para comprender tanto las
caracteristicas intrinsecas de cada género como las oportunidades creativas que surgen de su
encuentro.

- Se ha confirmado la diversidad de ambos géneros musicales. EI Bambuco colombiano
se caracteriza por su ritmo sincopado, melodias caracteristicas y estructura ternaria, mientras que
el Djent se distingue por su énfasis en la técnica instrumental, polirritmia y las texturas sonoras
complejas.

- A través de las entrevistas realizadas a expertos en musica colombiana, se ha
explorado la posibilidad de fusionar el Bambuco con otros estilos musicales, incluido el rock
progresivo. Esta fusion se ha llevado a cabo con atencion y respeto por ambas tradiciones,
buscando encontrar puntos claves que aportan al desarrollo de la expresion musical.

- Se ha reconocido la importancia de comprender el contexto cultural en el que se
desarrollan estos géneros musicales. Las entrevistas han destacado la relevancia del Bambuco en
la historia de la musica colombiana y su papel como vehiculo de identidad cultural, mientras que
el proyecto de composicion ha integrado elementos del Djent con sensibilidad hacia su contexto
estilistico y cultural.

- El proyecto de composicion ha demostrado una cuidadosa atencion a las técnicas de
produccién musical especificas para el género Djent. Desde la seleccion de instrumentos hasta la
creacion de sonidos y efectos, se ha buscado capturar la esencia del Djent mientras se integran

elementos del Bambuco de manera coherente y organica.
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- La colaboracion entre musicos y expertos en ambos generos ha sido fundamental para
el éxito de este proyecto. El intercambio de ideas, la retroalimentacion constructiva y la apertura
a nuevas perspectivas han enriquecido el proceso creativo y han permitido explorar territorios
musicales no convencionales.

- Se ha fomentado la innovacion y la experimentacion en la creacion de las
composiciones, buscando encontrar un equilibrio entre la fidelidad a las tradiciones musicales y
la busqueda de nuevas sonoridades. La introduccion de técnicas modernas de interpretacion en el
bajo eléctrico y la utilizacion de software de produccion musical han ampliado el espectro
creativo y han permitido explorar nuevas posibilidades sonoras.

- Este proyecto ha tenido un impacto significativo en la formacion académica de los
autores. La colaboracion con el maestro Mauricio Sichaca y la participacién en la catedra de bajo
eléctrico han proporcionado un espacio de aprendizaje para el desarrollo de habilidades musicales
y la exploracion de nuevos horizontes creativos.

- La fusion entre el Bambuco y el Djent no solo tiene implicaciones musicales, sino
también culturales y artisticas. Al integrar elementos de la musica colombiana con un género tan
dindmico y experimental como el Djent, se abre la puerta a nuevas formas de expresion artistica y

aporta desarrollo del sincretismo entre la musica colombiana y el rock progresivo.
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John Porras y José Escandon
Introduccion 1

Bambuco en Em

Arreglo de bambucos en estilo Djent para duo de bajo electrico, bateria y sintetizador
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John Porras y José David Escandon

Corazon Errante
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Entrevista al maestro Andrés Leiva

Maestro Andrés Leiva, muy buenas tardes. Muchas gracias por aceptar esta
entrevista que va a ser muy importante para el desarrollo de nuestro proyecto de grado. La

primera pregunta es:

1. (;Cuanto tiempo ha estado involucrado en la musica y especificamente en el

rock progresivo?

R/: Mi formacion musical inici6 con la guitarra desde los 12 afios, después en mi
adolescencia, hacia los 18 o 19 afios, empecé a explorar el rock. Siempre tuve un gusto
particular por ciertos estilos del rock, entre ellos el rock progresivo, los sonidos que lo
caracterizan se basan en la exploracion de sonoridades que no son muy comunes en

musicas populares.

2. ¢Qué lo inspiro a involucrarse en el rock progresivo?

R/: Muchos grupos siempre me han llamado la atencion, uno de ellos, el que mas
me cautivd, en esa época era muy reconocido, ya que hizo una propuesta muy innovadora,
ese grupo se llama Pink Floyd. Ellos trabajaron una exploracion sonora con delays y
sonidos electronicos. Digamos que fue una de las primeras tendencias en mi familia, se
vivio en un ambiente de diversas propuestas donde se escuchaban varios grupos clasicos.
Entonces, son influencias que van quedando alli para siempre. Fue una sonoridad que me
llamo la atencion y cuando tuve las primeras experiencias con los grupos que toqué a
medida que fui creciendo, salian estos elementos que de alguna manera me influenciaron.
Entonces, recuerdo que el primer grupo que tuve fue un grupo que conformé con mi
hermano, ¢l también era guitarrista, y, aunque muchas cosas en esa época se hacian de
manera intuitiva, siempre estdbamos investigando, escuchando muchas cosas, con esa
tendencia, digamos que explorar un poco esas sonoridades, también las métricas, las
armonias, ese tipo de cosas que no son, digamos tan comunes, pues siempre fue algo que

nos llamo la atencion.



3. (Como describiria el estado actual del rock progresivo en Colombia?

R/: En Colombia hacer rock tiene unas caracteristicas bien particulares, tenemos
influencias de la musica tropical y de la popular, sin embargo, el rock, también es una
musica que lleva ya mucho tiempo y que ha logrado permear muchas partes del mundo. El
rock es una musica casi universal, en diferentes culturas se explora también con el rock y
hay muchas propuestas a partir de alli. Hacer rock en Colombia digamos que no es no es
nada facil, hay muchas cosas que tienen que ver con la persistencia, con la autogestion, con
esa terquedad de querer sacar sus proyectos adelante, sin importar ese tipo de cosas, sino
simplemente hacer la musica que a uno le gusta, que a uno le nace, y digamos que
obviamente cualquier musico o cualquier persona que desea hacer un proyecto, pues parte
de ese mismo principio. Digamos que la diferencia con el rock es que, al no ser una musica
tradicional de nuestra cultura o una musica popular, tiene ciertas caracteristicas que lo hace
un poco mas dificil, mas complejo de tocar en el pais, porque esta dirigido a un publico mas

especifico, no es tan masivo, sino es que es un género muy enfocado.

Veo que, en la situacion actual del rock en Colombia, hay muchas propuestas de
diferentes grupos, algunos llevan mucho tiempo, otros con propuestas mas actuales, creo
que hay diferentes tendencias, hay algunas que tradicionalmente estdn muy influenciadas
por otros grupos de rock anglo, de la corriente anglo, qué esta bien, sin embargo, en
muchos casos, pongo un ejemplo, tuve la oportunidad de ser jurado en “Rock al Parque”
hace un tiempo y muchas de las propuestas que llegaban, un alto porcentaje de las
propuestas que llegaban, eran en inglés, eran muy parecidas a otros grupos ingleses o
norteamericanos, estas bandas podian sonar muy bien, eran muy chéveres en algunos casos,
pero personalmente sentia que habian otras cosas que hacian falta, digamos, si hay un grupo
colombiano o bogotano que hace un rock muy similar a lo que suenan los grupos de
Norteamérica o de Inglaterra, seguramente no van a tener tantas posibilidades de
posicionarse y mostrar su musica a nivel mundial, porque es indudablemente que las bandas
anglo nos llevan una ventaja muy grande, porque el rock es parte de su cultura, es su

musica y hay una tradicion muy fuerte.

También llegaban algunas propuestas con esa otra corriente que veo que ya se esta

posicionando actualmente y son propuestas con influencia de las musicas tradicionales



colombianas, estas bandas eran un porcentaje mucho menor, pero podemos evidenciar que
ya algunas empiezan a ser reconocidas por mostrar una propuesta mas autentica, basada en
las influencias de musica colombiana, esto aporta un valor mas grande porque empezamos
a reconocernos por proponer una identidad con nuestro rock. Aunque las personas amantes
del rock lo vean como algo que no pueda gustar mucho, pero que sabemos que
culturalmente y que musicalmente tiene un valor muy grande porque es empezar a

reconocernos y a crear una identidad de nuestro rock.

Por ejemplo, el rock mexicano tiene una identidad definida porque hacen ciertas
cosas que los identifican con caracteristicas ligadas a su cultura. Por ejemplo, la banda
brasilera Sepultura, se caracteriza por integrar en sus composiciones sonidos tipicos de su
pais y son conocidos a nival mundial por presentar una propuesta basada en rock y

complementada por sus ritmos, su riqueza musical

Entonces, siento que hay una preocupacion, un interés por exponer esas propuestas
integrando ritmos nacionales no solo en el rock o en el metal si no en muchas otras
musicas, generando una nueva corriente que ha sido llamada como la nueva musica
colombiana Y, pues ya tenemos representantes Pop que tienen obviamente marcada
muchisima influencia de las musicas tradicionales, claramente estamos frente a una
evolucion, ojald que ese camino lleve a que podamos lograr una identidad en nuestra

musica, llamese rock, pop, jazz.
4. (Cuales son los lugares o festivales mas importantes para el rock en Colombia?

R/: Indudablemente que al hablar de festivales no se puede dejar de mencionar

“Rock al Parque”. Si, este es el festival mas grande que tenemos acd en Colombia, a pesar,
digamos, de que podriamos entrar a hablar, de muchas situaciones que han sido arrastradas
por ese fenomeno de rock al parque. Realmente, podriamos empezar a hablar de qué cosas
positivas ha traido para los musicos o para las bandas rock al parque. Pero digamos que
como todo en la vida hay cosas positivas y cosas negativa, rock al parque, también tiene sus
cosas, que de pronto no, no han favorecido mucho en si al musico en si, pero si ha aportado
mucho para la cultura en general, para la cultura del rockero, porque basicamente el festival
esta dirigido al publico que gusta del rock. Pero a medida del tiempo, pues ha ido, digamos,

logrando generar una, un movimiento cultural muy fuerte que ha involucrado, cada vez a



mas publico. Y también le ha ensefiado también al publico rockero que hay otras tendencias
y que no solamente una sonoridad es la unica que tiene cabida en un festival como éstos,

sino que hay muchas posibilidades, entonces muy bueno en ese sentido.

A partir de rock al parque, pues las diferentes ciudades empiezan a hacer festivales
que obviamente no tienen la misma magnitud de rock al parque, porque obviamente la
capital, pues tiene una poblaciéon mucho méas grande. Pero que si han logrado de todas
formas generar un movimiento en cada ciudad. Entonces, por ejemplo, esta Manizales grita
rock en Medellin el festival “Altavoz”, en Pereira también hay otros festivales y en varias
ciudades de Colombia hay festivales de ese tipo que tienen ese mismo modelo que es
auspiciado con dinero del Estado, que estan dirigidos obviamente a la generacion de cultura
y que son administrados por las entidades de culturales en cada ciudad, entonces hay
diferentes festivales que son importantes justamente, para para generar ese movimiento
cultural en las ciudades. Algo también muy bueno, es que ha sido posible que las bandas

tengan un escenario adecuado para poder mostrar sus propuestas musicales.

A partir de ahi, también hay otros festivales mas pequefios que también se hacen en
municipios, en pueblos, que también poco a poco, han ido abriendo espacio a las
agrupaciones de rock, antes por ejemplo, esos festivales de pueblo se hacian solamente para
musicas mas tradicionales o populares, como el vallenato, la salsa, en fin, pero ahora,
generalmente en muchos de esos sitios hay un espacio que lo llaman dia de la Juventud y
ahi generalmente, hay propuestas diferentes para el rock, entonces son festivales mas
pequefios, pero también son espacios valiosos y que asi no se den en la misma magnitud,
también han servido para que propuestas como el rock también lleguen a espacios donde

antes no llegaban.

5. ¢Cuadles considera que son las bandas o artistas mas influyentes del rock en

Colombia?

R/: Se me vienen a la cabeza diferentes personas o agrupaciones, pero también
diferentes géneros, diferentes estilos de rock, porque se podrian mencionar diferentes
tendencias, por ejemplo, una banda que lleva también muchisimos afios en la escena y que

se ha mantenido justamente por tener una identidad muy propia dentro del metal, que es



una tendencia del rock pesado es Masacre, creo que es una de las bandas iconicas, de esa

tendencia, que marcan una influencia fuerte, en ese en ese género.

En el en el rock progresivo también, por ejemplo, han habido proyectos que han
hecho cosas interesantes, pero que han desaparecido, estaba el proyecto de Patricio Stiglich,
donde estuvo Lucho también, fue un proyecto interesante, pero después de un tiempo pues
pararon, porque son propuestas que tienen un publico muy especifico, entonces a veces,
suceden cosas y esos proyectos mueren desafortunadamente, pero bueno, han hecho parte
de la historia, pero creo que este tipo de musicos como ellos siempre en sus propuestas han
hecho algo diferente, por ejemplo, después de eso salié una banda llamada “Indio”, otro
proyecto que también tenian sonidos muy tradicionales, con ritmos de la region Andina. En
fin, estuvo chévere, entonces digamos que vale la pena tener esos musicos ahi, en la lista de

los de las influencias importantes.

Siento que hay otro artista que vale la pena mencionarlo, hacia rock con influencias
de la musica popular de nuestro pais, se llama Juanes. Si, €l tiene también una influencia
muy de rock, también estuvo en un grupo de los inicios del rock llamado Equimosis, hacian
netamente rock, pero después pues €l se fue por esa tendencia popular, pero si nosotros
vemos la musica de Juanes tiene elementos de rock y elementos de musica tradicional,
coémo la musica huasca, la musica carrilera, que son muy caracteristicas, que esta ahi, asi a
algunas personas de pronto no les guste mucho, pero hay elementos alli asi, asi no se quiera
aceptar, que tiene que ver con el rock y con esas musicas también tradicionales e incluso,
también, Carlos Vives, también inici6 en el rock y después se metid6 mucho en la musica

tradicional, entonces, alli de una u otra manera, hay influencias populares.

Digamos que tengo que mencionar a “Kraken” no porque yo esté ahi, sino por la
influencia que ha tenido a través de la historia y por el hecho de mantenido por muchos
afios, también como un referente es una de las bandas que ha tenido una identidad propia y
que eso ha hecho que haya podido permanecer en el tiempo y trascender a varias
generaciones y mantenerse actual hasta el momento. Todo esto obviamente en cabeza de
Elkin Ramirez, quien fue el fundador y fue una persona que siempre tuvo muy clara cudl

era la filosofia de la banda.



Seguro se me quedan varios por fuera en este momento, en otra corriente un poco
mas pop del rock, acaban de hacer un concierto hace poquito, este festival de rock en
espafiol de los noventa, en el que estuvo Enanitos Verdes y Aterciopelados, que también

tienen una identidad, justamente porque usan recursos y musicas tradicionales.

4

6. ;Qué opinion tiene usted sobre estas bandas de rock actuales? ;Qué
conocimiento tiene de estas bandas, de estas sonoridades? ;Cuales son los de

que usted mas referencia?

R/: Las agrupaciones de rock mundial que estan haciendo con influencia del rock es
muy amplia. Digamos que hay ahora hay una corriente muy interesante de guitarristas
jovenes, una cotrriente de nuevos musicos que también estan teniendo cabida y que estan
marcando una pauta fuerte, son grupos como Polifia, Plini, qué también tienen una
influencia de muchas otras cosas, se han caracterizado por tener una sonoridad con ciertos
elementos no solo de rock en general, con el sonido de sus guitarras y también por una
exploracion de elementos progresivos, como cambios de métrica, técnicas que también son
muy caracteristicas del rock progresivo y que han logrado manejarlo en un punto muy justo
y que ha hecho que tengan mucha acogida, pero si es una sonoridad muy actual, ellos son
de los grupos modernos que siento que han marcado la diferencia, pues como una pauta
importante en la musica actual a nivel mundial. Incluso muchos de los grandes musicos de
rock se han unido para hacer canciones en conjunto, exactamente como ha sucedido con la
unién de lo que llaman los Featuring, invitan un musico y asi hacen un tema, esto realmente

ha sido muy interesante por la sonoridad.

El instrumento iconico y caracteristico del rock, es la guitarra eléctrica, asi como
para el vallenato es el acordeon, cada musica tiene un instrumento caracteristico. En este
momento se estd viviendo un avance muy grande en lo técnico y en lo interpretativo de este
instrumento. Se ven grandes guitarristas por todos lados, uno pone videos y efectivamente
se ven guitarristas tremendos por todas partes. Entonces grandes guitarristas de la historia
del rock también se han unido a estas nuevas bandas y a estos nuevos grupos y estan

haciendo propuestas muy interesantes.



7. (Qué otras bandas o artistas han tenido un impacto significativo en el

desarrollo del rock progresivo?

R/: También, hay muchos artistas que han tenido que ver con el con el rock
progresivo. Si, mencionaba Pink Floyd, porque en esa época en que ellos empezaron a
explorar esas sonoridades, pues no era como ese concepto del rock progresivo porque es un
concepto que viene un poco mas adelante, pero si fueron pioneros en muchas cosas
experimentales, en cuanto a sonoridades, el uso de tecnologia, de los delays, el eco, los
mismos usos de tecnologia para la grabacion, entonces ya no era solamente la grabacion en
un solo canal o la captura en vivo del sino que grababan una capa y otra capa y lograr un
resultado en el disco que se mostraba después. Entonces digamos que ellos, tuvieron mucho
que ver, incluso en la musica electronica, porque ellos experimentaron también muchisimas
cosas con sintetizadores, cantidad ritmos y otras cosas, entonces siento que, por €so, son
iconos del rock y de los musicos de esa época. En este momento se me viene a la cabeza un
grupo que a mi me encanta y que siento que es una influencia grandisima en el rock
progresivo para muchas bandas que se llama King Crimson, ellos tienen una caracteristica
muy especial en diferentes elementos que son caracteristicos en el rock progresivo, no el
uso de métricas irregulares, armonias un poco mas contemporaneas, modales con
sonoridades mucho mas cromaticas, con ese elemento de cambios métricos, se les reconoce
esa habilidad para lograr una propuesta musical, teniendo en cuenta todos esos elementos,
que para lograse era necesario un desarrollo técnico muy alto, entonces son bandas que
siempre tienen una alta dificultad para ser interpretadas, porque son creadas por grandes
instrumentistas, entonces, uno ve al baterista y era virtuosisimo, ver al guitarrista igual,
cada uno de los integrantes eran de un nivel instrumental muy alto, por su cultura son
musicos muy formados. Entonces, por eso creo que King Crimson es una de las bandas més

importantes en esa tendencia del rock progresivo.

También indudablemente hay que mencionar a Rush, es una de esas bandas, de esa
tendencia, que obviamente también tiene muchisimas influencias de King Crimson y que
hicieron un sonido, un poco mas inglés, un sonido muy caracteristico, con €sos mismos

elementos del rock progresivo, un poco mas moderno.



No se puede dejar de mencionar a Dream Theater, obviamente, porque son de lo
mas representativo del rock progresivo moderno, dado que también marcaron una tendencia
muy fuerte en un momento importante. Peter Gabriel, también es super grande y tremendo,
con una tendencia asi, muy experimental. Diferentes guitarristas que han hecho parte de
esas corrientes experimentales como Steve Lukather, Steve Vai. Grupos con una tendencia
un poco mas pesada, como por ejemplo Meshuggah, que es una banda que se caracteriz6
por esa experimentacion en todo ese juego ritmico, de pronto con una armonia no muy
compleja, ni cosas muy virtuosas, pero si ritmicamente, muy complejo, también con una
sonoridad muy caracteristica que uno escuchaba Meshuggah y sabia que eran ellos. Creo

que en este momento esos son los que mas recuerdo.

8. (Qué instrumentos musicales o equipos considera esenciales para la

produccion de misica de metal progresivo?

R/: Digamos que hay una estructura, algo asi, como un formato clésico del rock que
se ha mantenido a través de los afios, desde los comienzos hasta la actualidad, es el formato
clasico que esta compuesto por bateria, bajo, guitarras y voz, esa es la base instrumental del
rock. A partir de alli, hay muchas propuestas, el sintetizador, el teclado y el piano son
instrumentos que poco a poco han ido ganando un espacio y que, en la actualidad, son muy

importantes para la sonoridad en las bandas de rock.

Indudablemente a través del tiempo, hay diferentes elementos tecnoldgicos que
también han sido muy importantes y que de alguna manera marcan una diferencia entre la
sonoridad de cada época, antes los equipos de grabacion que habian disponibles, cuando
escuchamos grupos como Queen o los primeros discos de Black Sabbath, Deep Purple,
tenian una sonoridad caracteristica, porque los equipos de grabacidén que tenian, eran
completamente analogos y eso tenia un resultado sonoro que también generd una sonoridad
caracteristica en esos grupos y a medida que ha ido pasando el tiempo, la tecnologia ha
hecho que el sonido de las bandas vaya también transformandose, entonces, considero que
ese seria otro elemento clave, es decir, la produccion del sonido de las bandas, es decir,
como grababan, que elementos tecnoldgicos utilizaban para hacer sus producciones
musicales, creo que es un elemento importante. En este momento, en la actualidad, tenemos

muchos elementos tecnoldgicos, pero asi mismo también se utilizan equipos analogos que



se combinan con lo digital, lo que ha tenido como resultado un sonido muy caracteristico en
la musica actual. Hay muchas técnicas que se utilizan, también la misma facilidad que

ahora tenemos de poder grabar desde la casa, desde tener tu laptop ahi.

Pienso que el elemento tecnolédgico, de captura, de produccion, de sonido, de
grabacion, es muy importante para la creacion musical de las bandas, dado que hay una
cantidad de recursos infinitos en HD, instrumentos que pueden dar diferentes sonoridades.
A medida que el mundo va evolucionando y vamos reconociendo la riqueza de las musicas
que existen, identificamos que hay sonidos tradicionales de diferentes partes del mundo, asi
mismo empiezan a aparecer nuevas sonoridades interesantes, como por ejemplo los rock
japones. De esta forma podemos evidenciar diferentes propuestas musicales de diferentes
partes del mundo, exploraciones con nuevos y diferentes elementos que presentan

diferentes estilos de rock.

9. (Tiene alguna experiencia interesante o anécdota relacionada con la grabacion

o produccion de musica de rock progresivo que le gustaria compartir?

R/: Bueno, pues si, hay varias cosas que se me vienen a la cabeza. Por ejemplo, voy
a mencionar, por ejemplo, cuando tuvimos la oportunidad de grabar el disco Kraken
Filarmonico, fue una experiencia tremenda, porque nunca se habia hecho un disco de ese
tipo aqui en Colombia y menos con una banda de rock. Ese disco filarmonico se realizo
partiendo de los conciertos filarmdnicos que hicieron, pero esos conciertos tuvieron tanto
éxito, que se decidid hacer la grabacion del disco y dejar pues el registro fonografico y pues
eso se contd en ese momento con la Orquesta Filarmonica de Bogota. Esa fue una
experiencia tremenda para todos, porque eso no se habia hecho nunca. Entonces entrar a
grabar los musicos, entonces eso fue una experimentacion también, en un momento se
penso, no se va a grabar individualmente, entonces cada violin graba por separado, después
eso no resultd, entonces dijimos vamos a grabar en bloque, después hubo una cantidad de
cosas ahi, hasta que finalmente, se decidi6 que se iba a grabar todo en bloque y ahi entra un
poquito lo que hablamos ahora, sobre los elementos tecnologicos. Se decidid finalmente
grabar en un estudio, pues muy grande que hay acd, y que se llama Audiovision. Donde
tienen equipos también analogos y unas salas grandisimas y muchas cosas. Entonces alla se

hizo la grabacion y la captura. Considero que esta es una anécdota interesante, porque se



tratd de como lograr el resultado del disco, partiendo de experimentar, de vamos a probar
aqui cudl es la mejor manera, nuestra version de una de una banda de rock con una

Orquesta Filarmonica, que dio como resultado el disco filarmonico.

Otra cosa que se me vine ahora a la cabeza es una anécdota, cuando llegd un
momento en que iriamos a grabar los discos, pero pues era muy costoso grabar los discos
como tradicionalmente se hacia, era ir al estudio de grabacion, sentarse a grabar horas y
horas hasta sacar un disco. De hecho, esta anécdota que les voy a contar, ha sido porque
uno de los discos que grabamos, que fue el “Humana deshumanizacion”, creo que es de los
discos mas costosos que se han grabado. Se le meti6 mucha plata a eso. Después de ese
disco vino el Kraken VI, nosotros dijimos, bueno, vamos buscar otras estrategias y una de
ellas fue utilizar una técnica que se llama Re amp y eso nos funciondé muy bien. Yo podia
grabar desde mi casa la guitarra, tomarme todo el tiempo que queria, hacer una toma, esa
no me gusto, no estoy conforme con este vibrato que hice aqui entonces pues repito, hago la
toma las veces que sea necesario con toda la calma en mi casa. Entonces grabé todas las
guitarras asi. Se grabaron todas las que fueron las ritmicas. Las guitarras lideres, los solos y

estas cosas se grabaron directamente en el estudio.

Ya cuando teniamos la version definitiva de eso dijimos listo, ya quedaron las
guitarras, entonces todo eso se llevo al estudio, alla teniamos los amplificadores por donde
pasabamos la sefial de la grabacion. Se pasa por el amplificador y es como si estuviera
tocando ahi. El amplificador reproduce lo que yo ya habia grabado. Entonces todo el
Kraken VI se grabo esa manera, con esa técnica de Re amp, nos funcioné muy bien y todo
lo que hemos hecho en adelante ha sido con esa técnica a excepcion de los solos, por gusto
personal si mas interesante sentir alla el peso, el calor del amplificador, el sustain de una
nota en el solo o un feedback, ese tipo de cosas que no se pueden lograr desde y con un

plugin en el computador.
10. ;Cual es su album de rock progresivo favorito?

R/: Yo tengo uno que me encanta, inclusive tengo el acetato y es justamente de King
Crimson, para mi es de mis mejores bandas. Elephant talk se llama el 4lbum y ese es como

de mis preferidos.



11. ;Qué consejos o sugerencias daria usted a los misicos jovenes que se interesen

en entrar a esta escena del rock progresivo?

R/: Bueno esa pregunta me gusta porque todo lo que he logrado en la musica lo he
logrado gracias al rock. A mi me encanta y siempre he sido muy inquieto musicalmente.
Por ejemplo, yo no soy jazzista, pero me ha gustado explorar el Jazz y he tocado cosas de
ese estilo. He tocado musica popular, he tocado bajo, he tocado Vallenato, he tocado Porros,
he tocado cumbias, he tocado musica tradicional Andina, en fin, porque me gusta aprender
y conocer de nuestra musica. Y todo eso me ha encantado porque ha sido una inquietud
propia. Sin embargo, el rock ha sido la influencia mas grande y es la musica con la que he
vivido siempre, con la que he crecido. El rock siempre ha estado ahi, muy presente en todas
las oportunidades que he tenido de crecer musicalmente. Dentro de mi carrera profesional,
tuve la oportunidad de empezar a ser profesor aqui en la Universidad Pedagogica. Ese

bagaje y esa inquietud que tuve, me ha servido para transmitir cosas a mis estudiantes.

Sin embargo, también me he dado cuenta que la Academia de alguna manera
deslegitimiza mucho ciertas musicas como el rock. Existe una estigmatizacién un poco con
el rock y es curioso porque las musicas populares, como el pasillo, el bambuco, ese tipo de
musicas que tocan en la tienda o en su casa, es musica que se ha ido manteniendo a través

de una tradicion o se ha aprendido de manera tradicional. El rock es lo mismo.

Yo pienso que estamos pasando por un momento en el mundo donde seguimos
viendo y sesgando ese tipo de ideas y no esta bien. Por esa experiencia que he tenido de
tocar diferentes cosas, me he dado cuenta que la musica es una sola y no tiene por qué
pelear la una con la otra, pero desafortunadamente la academia en muchos casos se encarga
de eso. Entonces yo les diria a esos a estudiantes y esas personas que tengan esa conviccion
de que de que el rock también es una musica valiosa, con una cantidad de elementos
musicales super vitales. En el caso mio que soy profesor de guitarra, encuentro en los
instrumentos de rock unas posibilidades expresivas gigantescas que en otras musicas no hay
en ese nivel. Y no estoy diciendo que sean menos, pero en el rock hay una riqueza muy
grande y no se debe despreciar esas posibilidades que brinda el rock para generar

conocimiento y para hacer una propuesta musical. Es una herramienta que tienes ahi y



realmente puedes aprovechar para crecer, y generar una propuesta con identidad. Entonces

hay que creer y quienes tengan ese gusto por el rock no deben temer hacerlo

Maestro Andrés, muchas gracias por su tiempo y por su conocimiento. Estamos
muy agradecidos porque realmente nos llevamos una informacion muy valiosa que
vamos a analizar muy minuciosamente para nuestro proyecto y esperamos que haya

sido grato para usted. Muchas gracias nuevamente y hasta la préxima ocasion.



Entrevista a Diego Saboya

Estamos aqui con el maestro Diego Saboya. Un musico experto y muy reconocido
con gran trayectoria en la musica tradicional colombiana. Muchas gracias maestro, por
aceptar esta entrevista que nos va ayudar y va ser muy importante para el desarrollo de

nuestro trabajo de grado.
1. (Cuales son los origenes historicos del bambuco?

R/: Bueno, yo no soy experto en el tema de la historia del bambuco. La verdad es
que hace mucho tiempo no pienso en ese tema de los origenes del bambuco, pues yo creo
que esa es una discusion bonita porque siempre hay que indagar de donde viene el tema del
bambuco. Hay varias teorias, por ejemplo, algunos dicen que viene de la palabra Bambuk,

que es un rio de Africa.

2. ¢Cuéles son los instrumentos musicales tipicos utilizados en la interpretacion del
bambuco?

R/: Si, lo que pasa es que el Bambuco tiene varias caras. Entonces se podria hablar
de bambuco por regiones, por ejemplo, en la region Andina colombiana es muy comun
encontrar la bandola, el tiple, la guitarra, el requinto y algunos instrumentos de percusion
menor. Si usted se va para el Tolima, entonces ya empieza a encontrar otros instrumentos.
Yo no me sé los nombres de los de alla exactamente, pero hay varios instrumentos de
percusion que son tipicos de alld, por ejemplo, la marrana, las esterillas. Y cuando se habla,
por ejemplo, del bambuco surefio, entonces ya empieza a hablar de zampoiias, de quenas.
Hay otros porque el Bambuco ha tenido diferentes manifestaciones a lo largo del tiempo.
También hay muchos formatos que incluyen instrumentos sinfonicos. Es muy comiin
encontrar violines en estudiantinas, flautas, por ejemplo, el Nocturnal colombiano del
maestro Orion Rangel era piano, dos flautas, tiple, guitarra, voces. El conjunto granadino
también. Hay un libro bien chévere, que se llama “La musica de 1900 a 1950” que escribid
Fernando Ledn, que es una serie de arreglos para diferentes formatos. En la parte preliminar
de del libro hace toda una descripcion de la historia de las estudiantinas, entonces habla

también de los formatos que se utilizaban y los instrumentos que se incluian, pero ahi ya se



puede encontrar practicamente de todo, por ejemplo, saxofon, trompeta. Bonifacio Bautista
en Santander era muy reconocido por tocar musica colombiana con trompeta. Gabriel Uribe
en la década de los setentas y los ochentas. Fl era clarinetista, flautista, saxofonista y hacia
musica colombiana. Los hermanos Hernandez a comienzos del siglo pasado de Aguadas,
Caldas, ellos tocaban bandola, tiple y guitarra, pero también tenian guitarra arpa y serrucho.
Entonces hay unos formatos caracteristicos y representativos como el trio tipico, el cuarteto
tipico: dos bandolas, tiple y guitarra, la estudiantina, pero también hay muchos formatos

que han abordado el Bambuco.

3. ¢Como se estructura tipicamente la métrica y el ritmo en una composicion de

bambuco?

R/: Yo no he compuesto muchos bambucos, si he arreglado varios y he tocado
muchos. He tocado muchos desde la vision de la musica de Camara, es decir, en que todo
estéd escrito y también como en la forma tradicional que es saberse las melodias y
simplemente tocar de “guataca” como llamamos. Me ha tocado tocarlos de todos, escritos
en 6/8, me ha tocado tocarlos escritos en 3/4 que es no contarlo a dos sino a tres. La otra
que me ha tocado mucho tocarlo es escrito en 3/4 a la antigua, que es una forma diferente
de escribirlo y que seria en realidad la diferenciacion que habria que hacer entre lo que es el
6/8 y el 3/4 cuando se habla de esa discusion entre escribir en esas dos métricas. Por
ejemplo, cuando hablamos de bambuco a la antigua o escrito en 3/4 que fue como lo
empez0 a escribir Morales Pino, nos referimos a que la melodia deja de ser anacrusica y
entra en el primer tiempo. Es como si usted cogiera la melodia y la corriera una negra para
la derecha y la Escribe en %. Eso genera una serie de cosas en la interpretacion del

bambuco. Una de ellas es que el acento se modifica, asi como el cambio armonico.
4. (Existen variaciones regionales en las caracteristicas ritmicas del bambuco?

R/: Si hay de las dos manifestaciones en las diferentes regiones, aunque hay unos
sitios que definitivamente no. Ademas, hay otra serie de elementos que también diferencian
las regiones. Les recomendaria consultar un libro, por ejemplo, como el de Andrés Villamil.
En ese libro habla sobre los ritmos colombianos en guitarra. Lo que ¢l hace es escribir las
diferentes formas de acompafiamiento, los patrones de acompainamiento de 101 ritmos

colombianos, o sea, ahi estd todo, por los Llanos, por la zona Andina, etc. Cuando usted



mira el bambuco, hay como 30 versiones de bambuco. Eso es muy bueno para entender
cudl es la diferenciacion entre un bambuco surefio, un bambuco tolimense, un bambuco
antioquefio, una raja lefia o una cafia que podria sentirse como bambuco. Ahi los hace

explicitos y en lenguaje musicos con partitura.

5. ¢Cudles son las técnicas instrumentales comunes utilizadas en la ejecucion del

bambuco?

R/: La bandola es un instrumento que es histéricamente ha sido el encargado de
llevar la melodia, esa era su funcion. El tiple tiene un rol ritmo armonico. Y la guitarra hace
un papel de acompafiamiento con bajos, asi mas o menos se distribuyen las tareas. Con
respecto a la técnica, la bandola es un instrumento melddico que tiene esa funcion de hacer
melodias y por supuesto, como en todos instrumentos, tiene una serie de colores y de
recursos de colores, como por ejemplo en la guitarra que dependiendo del lugar en donde se
pulsen las cuerdas puede tener un sonido normal o un sonido metalico hacia la parte del
puente. Hay otro como el pizzicato que nosotros llamamos pizzicato a pagar la cuerda con
la misma mano. También esta el tremolo que es un recurso muy utilizado como recurso de
color y de prolongacion de la nota porque en estos instrumentos el “sustain” es cero. En
todos los instrumentos de cuerda el “sustain” en realidad es cero porque usted apenas ataca
la cuerda, ésta ya empieza a morir, 0 sea, no se sostiene, sino que empieza a decaer. Cuando
el instrumento es bueno, entonces se demora un rato ahi decayendo, pero cuando el
instrumento es malo, muere de una vez. El tremolo permite hacer expresion en una sola

nota. Yo toco una sola nota. Hay armonicos también.
6. ;Cuales son los temas liricos comunes en las canciones de bambuco?

R/: Eso es gigantesco, porque la musica Andina colombiana vocal tiene una historia
muy grande. Hay varios formatos, por ejemplo, el solista vocal, es un formato muy
utilizado en la musica colombiana. Pero hay otro que es muy representativo, que es el dueto
vocal y es muy caracteristico de la region Andina colombiana y es muy bonito y también ha
tenido muchos intérpretes a lo largo del ultimo siglo. Alejandro Wills tenia un dueto que se
llamaba Wills y Escobar a comienzos del siglo pasado. Pelon y Marin a comienzos del siglo

pasado, que fueron los primeros colombianos que grabaron un disco, viajaron a México y



alla se llevaron el bambuco y ahora por eso en Yucatan hay un bambuco Yucateco y eso
existe todavia desde comienzos del siglo pasado. Obdulio y Julidn, Rios y Macias, Garzon
y collazos, Silva y Villalba del mundo de los duetos. Y eso todavia existe, o sea ahorita. En
la actualidad hay muchos duetos vocales y muchos eventos de duetos vocales. En cuanto a
las letras, yo tengo entendido que cuando vivimos en la época de la independencia y
nosotros nos estamos independizando de Espaiia, se gener6 una necesidad de identidad en
las diferentes expresiones, una de ellas la musica. Como nuestro pais ya era tan centrista en
esa época como ahora, pero en esa €poca era peor, a la musica que le echaron mano fue a la
musica que era del interior, porque habia musica en las costas, habia musica en los Llanos,
habia musica en la selva y bueno, en la periferia del pais existian manifestaciones, pero a
las que se le ech6 mano fue al bambuco. Entonces las tematicas empezaron a ser como muy
nacionalistas, muy bucdlicas para generar esa identidad, entonces méas o menos los temas
son los mismos: que mi bambuquito, que mi campo, que mi vaquita o las dedicadas al

amor, que son tematicas en tipicas también.
7. ¢(Coémo ha evolucionado el género del bambuco a lo largo del tiempo?

R/: Es un género que ha tenido un cambio constante. Es dificil definir cudl seria el
bambuco definitivo ya que ha tenido una serie de transformaciones. La palabra evolucion es
como curiosa, porque a veces cuando uno piensa en evolucion, piensa como si fuera hacia
adelante y en realidad eran manifestaciones diferentes, pero no quiere decir que estén unas
atras de las otras, sino que eran diferentes. Por ejemplo, ese tema del bambuco 3/4 ya no es
tan presente como antes. Cuando Pedro Morales Pino lo entendié de esa manera para
escribirlo se difundi6 mucho, se popularizé esa forma en 3/4, pero después fue pasando el
tiempo y ahorita es mas bien curioso, aunque existe ver personas tocando bambuco en 3/4,
es mucho mas comun el de 6/8. En cuanto a repertorios, en cuanto a armonias también ha
venido cambiando. Hay personajes que son icOnicos en esas transformaciones, como por
ejemplo, pues por supuesto el maestro Pedro Morales pino, en su momento los hermanos
Hernandez, en la década de los 60 y los 70 el maestro Leén Cardona Garcia, antioquefio
todavia esta vivo, €l tiene 97 afos, vive en Medellin, €l fue la primera persona en Colombia
en tener una guitarra eléctrica, tenia una cercania como hacia al lenguaje del jazz, ademas,

¢l fue productor musical de Sonolux y era la persona que hacia la curaduria para Sonolux,



que era la empresa mas grande de discos en el momento, o sea, qué recibia toda la musica
que entraba al pais, asi que todo el tiempo estaba escuchando y contaminadndose de musica,
entonces cuando ¢l empezo6 a hacer musica colombiana, todo eso quedd plasmado ahi, cre6
todo un repertorio y se volvié todo un referente del bambuco moderno que todavia nosotros
hoy en dia lo tenemos muy presente, interpretamos su musica y estamos referenciados por
¢l de una manera muy fuerte. Hay otros, por ejemplo, el maestro Gentil Montafia, que es
una persona muy importante. El maestro Fernando Leon desde la arreglistica, desde crear el

lenguaje para los formatos de Camara andinos colombianos, la escritura.

8. ¢Cual es su vision personal sobre la importancia de la integracion del bambuco

hacia otras musicas, por ejemplo, musicas modernas como el rock?

R/: Creo que ya existen muchos acercamientos. Ademas, el género del bambuco es
cercano a una serie de ritmos que estan a lo largo del continente. Por ejemplo, los principios
del Huapango, de la Danza Zuliana en Venezuela, del Chamamé en Argentina, de la Danza
Paraguaya, esos son todos hermanitos, entonces hay una serie de cercanias. El bambuco se
ha fusionado con muchos géneros, por ejemplo, aqui en la Universidad Pedagogica, el afio
pasado hubo un trabajo de fusidon con Ska y planteaba una serie de asuntos desde lo musical
muy chéveres, o sea curiosas. Con el rock también, con la musica clésica, también con el
jazz, entonces el bambuco es un género musical que tiene todo el potencial de hacer fusion
con cualquier género y que no tiene limitantes en eso. Si uno lo ve desde el punto de vista
histérico y de conservacion de la identidad nacional, pues ya se presenta otras

problematicas, pero es un género que puede ser tocado como se quiera.
9. ¢(Qué album o cancion ejemplar del bambuco que nos pudieras recomendar?

R/: Hay muchas cosas, desde lo antiguo, lo moderno y desde los pilares del
bambuco moderno. Entonces yo les recomiendo lo de Le6n Cardona. Todo eso es un
referente absoluto desde la musica instrumental y desde la musica vocal, tiene una serie de
canciones vocales que hizo con Oscar Hernandez, un periodista y poeta antioquefio que
fallecié hace como 2 afios. La musica, gentil montaiia, ¢l es otro de los pilares, todo el
trabajo de Fernando Ledn, eso es fundamental, por eso suenan tanto porque ellos son
referentes importantes en la construccion de lo que nosotros hacemos ahora. Hay muchos

intérpretes nuevos, muy valiosos, por ejemplo, el maestro German Dario Pérez que también



es todo un icono en este género. El trio Morales Pino, Alvaro Romero Sanchez, el trio

instrumental colombiano de Medellin, el trio Joyel, trio Palo Santo también muy valioso.
10. ;Encuentra algin tipo de relacion entre el rock progresivo y el bambuco?

R/: Si, hay casos de personas que yo creo que han tenido una cercania y que tienen
un gusto por esos aires. Héctor Fabio Torres, por ejemplo, todo el trabajo que hizo con el
cuarteto ensamble y con la estudiantina café¢ a mediados de los noventas. Y varios
experimentos, como por ejemplo lo que hace Ivan Poveda, que es egresado de la
Universidad Pedagodgica con trio de rock progresivo, pero con bandola. Lo que hizo mi
hermano Lucas Saboya con la obra que se llama Wills visita a Fripp, Alejandro Wills siendo
todo un icono del tiple y del bambuco en Colombia y Robert Fripp, que es el icono maximo
del rock progresivo con King Crimson. El cuarteto que se llama Arsis, que también le gusta

mucho ese tema, ellos estan vigentes y tocan muchas cosas.
11. ;Ha tenido experiencia tocando rock progresivo?

R/: Pues yo toqué metal, tenia un grupo que se llamaba Calle del purgatorio, pero
no éramos progresivo. A mi siempre me ha gustado mucho el progresivo, pero nosotros
éramos Thrash Death metal, alli tocaba el bajo eléctrico. Entonces, por ese lado conoci
mucho ese tipo de musica, inclusive llegué a tocar en tortazos de metal, eso fue en el afio
2002. Tocamos con un grupo que se llama Tenebrarum de Medellin, Ingrand, también con
un guitarrista que se llama Tom Abella y mi grupo, ahi hicimos un concierto los cuatro. En
esa época existian los tortazos de metal que eran como un antecedente y también fue

paralelo a Rock al Parque.

12. El rock progresivo a menudo se caracteriza por sus largas composiciones y su
enfoque en la improvisacion. ;Qué papel juega la improvisacion en el

bambuco?

R/: Aqui no hay una improvisacion como del tipo del jazz, digamos, hay una
espontaneidad, es decir, la musica colombiana tradicional funciona como los estandares de
jazz, es decir, la obligacion del bandolista es saberse las cosas de manera obligatoria y
tocarlas de manera espontdnea y estar en capacidad de tocarla con un tiplista, un guitarrista

asi no los conozca. Es como el rol histérico de estos instrumentos, el tiplista tiene que estar



en capacidad de echar oreja. Con los procesos universitarios, uno se enfoca en el tema
académico, en la lectura, la primera vista, el montaje, pero la obligacioén de un tiplista es
saber acompafiar, saber echar oreja y entender y escuchar. Y el guitarrista también tiene que
estar con esa funcion armoénica, pero ademas hay una funcion que se ha construido en la
musica colombiana que se llama el bordoneo, que es hacer bajos contrapuntisticos de
manera espontanea también. El guitarrista tiene que saber hacerlo y es como una tendencia.
Hay gente que se especializa en eso y hacer unas cosas bellisimas. Entonces, por ese lado,
claro, la improvisacion no es de la manera del jazz, pero si hay una espontaneidad y las
melodias con los jueguitos ritmicos y con los cambios timbricos. Hay un género en la
musica colombiana que si tiene un desarrollo de improvisacion importante, que es el
torbellino. Es un ciclo de tres acordes, primero, cuarto y quinto sobre un ritmo y dele

vueltas, el requintista tiene que empezar a bolear dedos a manera improvisacion.

Maestro Diego, muchas gracias por su colaboracion y su conocimiento, esto nos
sirve para nuestro proyecto de grado, estamos muy emocionados de recoger toda esta

informacion de los que tienen experiencia con estos estilos.



Entrevista al maestro Guillermo Plazas
jHola maestro Guillermo Plazas! Gracias por participar en esta entrevista. Estamos
interesados en recopilar informacion sobre las caracteristicas y técnicas del género
musical bambuco. Como musico experto en este estilo, su perspectiva es
extremadamente valiosa. La entrevista se llevard a cabo en forma de preguntas abiertas
para permitir una respuesta mas completa y detallada. Por favor, siéntanse libre de
compartir su conocimiento y experiencia con nosotros.

jComencemos!

1. ¢Como describiria las caracteristicas distintivas del Bambuco colombiano?
R/: es la reinterpretacion del minueto y el vals europeo con influencias africanas e

indigenas del nuevo mundo.

2. En términos de estructura musical, ¢qué elementos son tipicos del Bambuco
colombiano?

R/: en la actualidad la forma puede ser estrofica en las obras vocales y el las

instrumentales por lo general es una estructura ternaria en la cual inicia en tonalidad

menor, modula al relativo mayor y su tercera parte se desarrolla en el modo mayor del

centro tonal del inicio.

3. ¢Cuales son los instrumentos mas comunes utilizados en el género?
R/: en la zona andina colombiana, por tradicion se caracteriza la sonoridad del tiple y la
bandola, acompafiados por la guitarra, pero también es interpretada por diferentes

instrumentos melddicos.

4. El Rock Progresivo a menudo se caracteriza por sus largas composiciones y su
enfoque en la improvisacion. ¢Qué papel juega la improvisacion en el
Bambuco?

R/: por lo general no tiene espacio para realizar improvisaciones, pero he conocido

algunas obras de compositores contemporaneos que permeadas por el lenguaje del Jazz



incluyen episodios improvisados en sus obras, un exponente de esta tendencia es el

Compositor y pianista Juan Pablo Cediel Ballesteros en su produccion “El Encuentro”.

5. ¢Cuales son algunas técnicas instrumentales especificas utilizadas en el
Bambuco colombiano?
R/: En la masica tradicional puedo afirmar que el tiple es uno de los instrumentos méas
versatiles y en el que se pueden apreciar varias técnicas aplicadas por los intérpretes en
diferentes obras aportando un ambiente particular segun el caso, en el guajeo se
diferencias dos golpes caracteristicos de este género, otro es el efecto de brisa, el
tremolo, el pizzicato o tapado entre otros, en la bandola andina también hay varios
efectos, el tremolo es muy utilizado para mantener las notas durante largo tiempo, el

pizzicato o tapado, el timbre metalico entre los que conozco.

6. La experimentacion y la fusion de diferentes estilos son elementos comunes en
el Rock Progresivo. ¢ Existen también influencias de otros géneros musicales en
el Bambuco?

R/: He encontrado una itinerancia de géneros andinos colombianos en diferentes

interpretaciones de bambuco, también, es innegable la influencia del Jazz en las nuevas

generaciones de compositores e intérpretes.

7. En cuanto a las letras y temas liricos, ¢hay alguna tematica recurrente en el
Bambuco?

R/: en los bambucos tradicionales, sus tematicas son mas descriptivas de la vida

campesina y el amor, en la actualidad hay varios compositores que buscan expresar sus

pensamientos por medio de la misica y se encuentra una gama muy variada de

tematicas, desde el humor y la picardia hasta el sentido reflexivo de la situacion

sociopolitica actual.

8. ¢Cuales son algunos artistas o agrupaciones emblematicas del Bambuco

colombiano que considera como referentes importantes del género?



R/

Compositores del siglo pasado: José Eleuterio Suarez, José Antonio Morales,

Francisco Cristancho, Lelio Olarte, entre otros, compositores mas modernos: Oriol

Rangel y su grupo Nocturnal Colombiano, Ruth Marulanda con sus famosas

interpretaciones al piano, y como compositores contemporaneos puedo nombrar a Juan

Pablo Cediel, German Dario Pérez, Los Hermanos Saboya, entre otros.

9.

10.

11.

R/:

¢Existen diferencias regionales en el Bambuco en términos de estilos o
enfoques especificos? ¢ Qué caracteristicas regionales pueden encontrarse en
este género?

R/: Los grupos de Chirimia Caucana, interpretan el bambuco con flautas de cafia,
tambores, mates y guacharacas, EI Bambuco Surefio del Narifio y Putumayo
permeado por los sonidos de los andes suramericanos con instrumentos como las
Quenas, el Charango y otros de estos aires, el bambuco del Tolima grande con sus
sanjuaneros Yy rajalefias, y el Bambuco del interior mas popularizado por el trio
tipico colombiano confirmado por tiple, bandola y guitarra, aunque también se hizo
conocido por las melodias, instrumentos de teclado como el Piano y el Organo, y
por otro lado, todo el movimiento bandistico en Colombia que interpreta bambucos

en formato de vientos y percusion.

¢ Cual es su vision personal sobre la importancia del Bambuco en la historia de
la musica colombiana y su relevancia en la actualidad?

R/: Es un pilar de identidad colombiana que ha trascendido generaciones, pese a la
saturacion de géneros extranjeros, ain hay muchos jévenes interesados en

interpretarlo y escribir en este ritmo.

Por ultimo, ¢podria recomendar algunos albumes o canciones que considere
ejemplares del Bambuco colombiano para aquellos que deseen explorar mas a
fondo este género?

dentro de los intérpretes y compositores pioneros considero importante referenciarse

con el grupo Nocturnal Colombiano de Oriol Rangel.



12. ¢ Qué opinion le merece las fusiones del bambuco con otros géneros?
R/: es innegable que la musica tenga una evolucion permeada por diferentes formatos y

tendencias que en la actualidad buscan identificarse con los musicos actuales.

jGracias por su tiempo y conocimiento maestro Guillermo! Sus respuestas han sido
muy valiosas para nuestra investigacion. Esperamos que esta entrevista haya sido

interesante y enriquecedora.



Entrevista al maestro Mauricio Sichaca

Hola maestro. Muchas gracias por aceptar esta entrevista que nos ayudara a
recopilar informacion importante para nuestro proyecto de grado. jComencemos!

1. ¢Cbmo describiria la importancia del bajo eléctrico en la musica

colombiana?

R/: Recuerdo hace unos afios en un espacio de farandula de un noticiero que no
quiero mencionar, pero lo recuerdo claramente. Siempre decian que la cumbia sonaba
diferente ahora, algo extrafio. A pesar de que los patrones ritmicos eran los mismos, ni
siquiera se reutilizaban los patrones métricos que se habian hecho con el bajo. No estoy de
acuerdo con eso, ya que no se tocaban con un contrabajo o un bajo acustico, sino con un
bajo eléctrico. Desde ese momento, el timbre de todo el grupo cambid. jFue muy
interesante! Aunque la ejecucién era la misma, en términos de timbre no era igual. Ahi
comencé a entender varias cosas. Esto sucedié con una cumbia, pero recordando un poco,
uno de los primeros géneros de musica colombiana que incluyd el bajo eléctrico fue el
vallenato, y uno de los primeros grupos en hacerlo fue el Binomio de Oro, con bajistas
excelentes que generaron una propuesta unica en ese momento.

Después de esto, como ocurre con toda innovacion, hubo resistencia. Sin embargo,
poco a poco, el bajo eléctrico comenzé a permear todo tipo de musica, tanto tradicional
como popular. No solo se limit6 a la muasica de la costa atlantica, sino que también se
empezo a ver en la masica llanera, donde desarrollé sus propias técnicas. Aunque hubo
resistencia en la musica andina colombiana, finalmente, los grupos comenzaron a
incorporar el bajo eléctrico. Incluso he escuchado grabaciones de Alejo Duran con bajo
eléctrico, lo cual fue sorprendente ya que él era un tamborero muy tradicional y un gran
referente para la musica colombiana de la costa atlantica.

Después de eso, vimos como este instrumento comenzd a influenciar todos los
géneros musicales. Hubo un gran impacto en la masica andina colombiana, donde
inicialmente hubo cierta resistencia. Sin embargo, con el tiempo, se empezaron a incorporar
instrumentos como el bajo eléctrico, el teclado y la bateria, lo que dio lugar a nuevos
sonidos que conectaron con la juventud debido a las influencias contemporaneas. En
Colombia, el bajo eléctrico se ha convertido en un instrumento que permite mantener la

fidelidad a las reproducciones tradicionales de la musica colombiana. Lo descubri



personalmente cuando realicé mi trabajo de grado en la Universidad Javeriana. Al hacerlo
de manera méas formal, comencé a cuestionarme por qué la cumbia y el porro, dos géneros
aparentemente similares, sonaban tan diferentes. Propuse un enfoque de acompafamiento
que ahora muchas personas conocen y utilizan. De hecho, Carlos Vives, en su proyecto que
mezcla vallenato y reggae, ha demostrado estos tipos de sonidos.

Durante estas investigaciones, me di cuenta de la importancia de conceptos como
los "ritmotipos”, un término que aprendi del maestro Davila. EI me explico que los ritmo-
tipos son fundamentales para comprender la diversidad ritmica en la musica colombiana, y
esto abre un interesante campo de estudio.

Después de recibir clases con el maestro Bedoya, profundizo en el término "ritmo-
métrico™ como bajista, especialmente en lo que respecta a los acentos agdgicos, acentos
métricos del compas y acentos ritmo-tipicos de los géneros musicales colombianos.
Considero gue, como bajista eléctrico, es esencial conocer estos elementos en todos los
géneros que enriquecen la musica colombiana. Esto implica comprender cuéles son los
acentos tipicos, cuales son los no tipicos y cuéles son los "melo-tipos”, todo esto con el fin
de generar un acompafiamiento adecuado. Esto fue lo que hice cuando trabajé con la
Cumbia en ese momento.

Creo que es impresionante como el uso del bajo eléctrico ha ido creciendo y
expandiéndose en la masica colombiana. De hecho, existen técnicas particulares que son
notables a nivel mundial. Un ejemplo destacado es la técnica utilizada en el vallenato, que

es muy interesante y Unica en su ejecucidn en este género.

2. ¢Qué géneros musicales colombianos cree que han experimentado una

mayor influencia del bajo eléctrico?

R/: Para responder a su pregunta sobre qué géneros musicales colombianos han
experimentado una mayor influencia del bajo eléctrico, recuerdo a un gran maestro llamado
Denis Ldpez, quien ademas de ser parte de la Orquesta Sinfonica Nacional, también era
bajista eléctrico. En una ocasion, lo vi tocando un bambuco y me asombr6 la forma en que
interpreto el género. A pesar de que no era idoneo para ese estilo, su habilidad y lenguaje

musical fueron impresionantes.



Ademas de la musica llanera y la musica de la costa atlantica, se ha notado una
influencia creciente del bajo eléctrico en la musica de la costa pacifica. Sin embargo,
considero que aun falta madurez en el lenguaje musical de este género. Aunque se han
explorado diferentes estilos, no ha habido una estandarizacion clara en la musica chocoana.
En contraste, la musica Vallenata ha sido profundamente influenciada por el bajo eléctrico,
y ha evolucionado tanto técnica como lingiiisticamente.

También es relevante mencionar que el formato de la musica llanera ha permitido la
Ilegada de propuestas maravillosas, tanto de grupos colombianos como venezolanos, como
el destacado C4 Trio. En la masica llanera, el bajo eléctrico ha tenido un impacto
significativo en la creacion de nuevos sonidos y estilos. Lo mismo ocurre con el vallenato y
la mUsica de Orquesta Tropical colombiana. A pesar de las propuestas existentes, ain
queda camino por recorrer en la estandarizacion y el reconocimiento de estas tendencias.

Finalmente, me gustaria mencionar algunos musicos y grupos colombianos que han
sobresalido por su uso del bajo eléctrico en la musica tradicional, como Tofiito Burgos y
Néstor. Sin embargo, es lamentable que la mUsica de Néstor no se escuche muy bien. En
general, considero que el bajo eléctrico ha dejado una marca distintiva en géneros como el
vallenato, la musica llanera y la musica de Orquesta Tropical colombiana, pero aun hay un

amplio camino por recorrer en términos de reconocimiento y estandarizacion.

3. ¢Podria mencionar algunos musicos 0 agrupaciones colombianas que se han

destacado por su uso del bajo eléctrico en la musica tradicional?

R/: Como mencioné anteriormente, el vallenato es uno de los géneros donde el bajo
eléctrico ha tenido un impacto notorio. En este contexto, es importante sefialar que el bajo
eléctrico se utiliza de manera mas ritmica y enfocada en patrones ritmo-métricos en lugar
de ofrecer un espacio lirico expansivo. Esta caracteristica lo hace particularmente adecuado
para algunos géneros musicales.

En cuanto a otros musicos o grupos destacados, Carlos Vives ha sido una figura
importante que ha establecido un referente en la mdsica colombiana. También tenemos al
maestro Arnulfo Brisefio y su hijo, quienes han contribuido a la musica tradicional con
trabajos notables. He tenido el honor de grabar bajo eléctrico en algunos de estos proyectos,

aunque lo hice de manera tradicional.



En términos de la musica de la costa atlantica, he tenido oportunidades de grabar y
contribuir con mis propios pensamientos musicales, espero que pronto se puedan escuchar
estos trabajos.

En resumen, veo que el bajo eléctrico ha madurado en géneros como el vallenato,
pero aun falta profundizar en otros estilos y géneros de musica colombiana. La relacion
entre el rock progresivo y la musica colombiana ha sido interesante, con fusiones y
experimentos notables, como los primeros ensayos del musico "Cavas". Sin embargo, en
Colombia, todavia existe cierta resistencia hacia las fusiones musicales que involucran
elementos extranjeros, especialmente europeos o nordicos, debido a razones histdricas y
culturales.

A pesar de ello, ha habido propuestas interesantes, como el grupo puertorriquefio
"Puya"”, que fusiond elementos del progresivo con la masica tradicional puertorriquefia en
el siglo XXI. En Colombia, ha habido compositores que han explorado la musica inspirada
en el rock, especialmente en instrumentos acusticos como la guitarra acustica.

Sobre todo, en general, esta en una etapa incipiente la relacion entre estos dos
géneros. Por un lado, es necesario profundizar en el conocimiento de los géneros musicales
en profundidad, lo cual es fundamental. Por otro lado, existen diversas resistencias, tanto a
las nuevas sonoridades como a la influencia europea en nuestro pais y continente, que
histéricamente ha sido percibida de manera negativa debido a su llegada violenta. Por lo
tanto, para preservar nuestra identidad, se ha generado una resistencia hacia las nuevas
sonoridades.

¢ Qué elementos o caracteristicas del rock se han incorporado exitosamente en
la musica colombiana?

R/: Es importante abordar esto sin ofender, pero lamentablemente, en muchas
ocasiones, la percepcion comun es que la Unica caracteristica del rock es la distorsion de la
guitarra eléctrica. Esta es una idea errénea que prevalece entre el publico general, incluso
entre masicos, y no refleja la realidad.

En realidad, hay una falta de comprension en muchos musicos colombianos sobre
los elementos especificos, estéticos, linguisticos e idiomaticos del rock y sus diversos
subgéneros que deben ser identificados con claridad para fusionarse con la musica

tradicional colombiana. A diferencia de la musica africana, que ha tenido una influencia



mas marcada en la masica colombiana, los elementos del rock no son tan evidentes ni bien
comprendidos.

En cuanto al desafio de fusionar estos dos géneros, es necesario comprender los
elementos constitutivos, linglisticos e idiomaticos. Sin embargo, la falta de conceptos
claros sobre como abordar las musicas tradicionales y populares es un obstaculo
importante. Se requieren términos y conceptos claros, como los acentos ritmo-tipicos y los
referentes métricos, para poder definir y comprender estas musicas.

Ademas, es crucial entender que, en el caso del rock, la diferencia no solo radica en
el lugar de origen, sino también en la forma técnica en la que se aborda la musica. Cada
género de rock tiene elementos estilisticos especificos, y los formatos y grupos méas
conocidos son los que establecen las pautas estilisticas y sonoras. La comprension de estos
elementos es esencial para fusionar exitosamente estos dos géneros.

Por ultimo, es importante tener en cuenta que el rock se caracteriza por el uso de
instrumentos eléctricos, lo que implica el estudio y comprension de procesos técnicos
relacionados con la sefial y el sonido, como compresores, distorsiones, flangers, delays y
otros efectos, que son fundamentales para distinguir un género de rock de otro. En resumen,
la relacion entre el rock y la musica tradicional colombiana es un desafio que requiere un
profundo conocimiento y respeto por ambos géneros, asi como una comprension detallada
de sus elementos distintivos.

Entonces, para poder entender a profundidad, por un lado, los elementos especificos
de como hacer un analisis 0 como asumir las musicas tradicionales y populares. Si, desde
sus diferentes formatos, sus ritmo-tipos, sus acentos ritmo-tipicos especificos. Aunque,
digamos, para poner un ejemplo, el bambuco no es un género, es un sistema, y eso no lo
hemos entendido. Va desde una puya, ya sea Vallenata o gaitera, hasta musica de
Argentina. Viendo eso y entendiendo bien los diferentes formatos, eso permite entender sus
diferentes acentos agogicos, ritmo-tipicos y ritmo-metricos. Aunque yo considero que el
compas no es un interruptor de la masica. Si, de hecho, en mis composiciones tengo
bambucos en octavos, pasillos a siete cuartos y cumbias también. Donde, pues, uno de mis
objetivos es hacer entender que una cosa es la parte métrica y otra la parte musical
especifica. Si, entonces, hasta que no se entienda eso, pues es un problema. Pero es la

manera en gue nosotros, como musicos académicos y teniendo esa responsabilidad de



produccién de conocimiento, tenemos que dar el paso a generar nuevos conceptos para
tener claro las musicas tradicionales y populares. Y, por otro lado, generar el conocimiento
sin prejuicio. Pues que implica, obviamente, un conocimiento técnico especifico del manejo
del sonido de los diferentes tipos de rock.

Maestro, ya teniendo en cuenta, esta informacion, entonces llegamos a esta
parte de la innovacién y la creatividad. Y pues nos gustaria preguntarle, digamos, que
es compartir estos ejemplos de cdmo el bajo eléctrico ha sido utilizado de manera
innovadora en la musica colombiana. Y si es posible también en el rock progresivo o

en el rock en general.

ejemplos en la musica colombiana pues ya hemos hablado de varios ejemplos. Si, en
el rock especificamente. Pues que yo conozca, poder entender, el bajista de Metallica es
una de las personas que considero mas innovadoras dentro del rock en bajo. No solo la
utilizacion del pick y como lo utiliza, sino las lineas melddicas que hace en el bajo. Y otro
pues, bien, es impresionante. Si, es un bajista que es uno de los bajistas ideales porque
conoce géneros Y estilos. El no solo se encasilla en el rock, hace muchas cosas. Pero como
bajista de rock, tiene unas propuestas maravillosas en cuanto a sonido, lenguaje y técnicas.
Si, otros bajistas que, aunque no son rockeros especificamente, si han influido mucho en el
género, como este Gary Willis, gran bajista. Maravilloso bajista. Si, donde conoce el grupo
Yellowjackets. Cuando hacen propuestas de jazz-rock, él también es otra persona que ha
aportado un monton al discurso de un excelente grupo. O sea, la manera como ellos han
logrado ese equilibrio, porque no es facil, de formato de dos bajos en la manera como
tocan, la utilizacion de las diferentes técnicas y su sonido muy particular. Entiendo que
ellos también estan promocionados por una gran empresa, no. Que también genera un
sonido especifico, ya eso es lo que ha hecho que se consolide tanto ellos como musicos,

como los bajos que utilizan, como los procesos que utilizan.

¢ Qué otro pues? A mi me gustaba mucho Scorpions, en mi momento, en un espacio
y un sonido especifico, maravilloso, y que se mezclaba entre el rock. Uno podia escucharlo
también haciendo una balada, algin momento, puede hacer hasta pop, pero que tenia un

estilo muy propio y un sonido espectacular. Pues es lo que méas conozco. No pues,



obviamente, esta Guns N' Roses y hay otros grupos que son muy conocidos, pero que,
aungue sus canciones son muy conocidas, yo no podria decir que hayan transformado el

lenguaje del rock.

Gracias, maestro. Bueno, la siguiente pregunta va mas enfocada en las técnicas
del instrumento, en este caso, digamos, estas técnicas o estilos de interpretacion del
bajo eléctrico que consideraba Unicos para la fusién de estos géneros, de estos dos

géneros en especifico.

Bueno, pues, infaltable dos, no, que es el finger o el pizzicato.y el slap En el funk de
los afios 70, con este, ¢como se Ilamaba el bajista? Ese no es otro, no es un bajista. Me
acuerdo el nombre, pues se los dejo. Es que toca el general, por general, se viste de blanco
y toca bajos blancos. No, no, natanista, no, anterior a Nathan. Es anterior, anatonista. Se los
debo. Y obviamente, Bootsy Collins, que es como un, casi, son contemporaneos con el
bajista que les digo. Y esta Johnson, también bajista de Funk, que empiezan a tener sus
propuestas. Todos tocan diferentes. Eso si, pero que empieza a estandarizarse la técnica,
bajistas que, que la que la expanden, como Victor Wooten, como Abraham Laboriel y este,
el Bajo Dickens. Es tres sefiores hicieron ampliar la técnica un monton. El tapping es
impresionantemente bueno. Reconozco varios musicos bajistas que lo han desarrollado de
una forma maravillosa. Que inclusive afinan el bajo diferente, bajo preparado, y hacen unas
tonalidades maravillosas. Entre ellos, pues innegable, Victor Wooten, cierto, como bajista
en tapping. Y obviamente, el uso de los procesos y de los armonicos, fundamental, sobre
todo cuando uno esta tocando con distorsiones, es muy favorable el armonico. Pero la
utilizacion de armonicos, quien la empieza a a profundizar en el bajo eléctrico, fue Jaco
Pastorius. Ya pues, uno de los que empieza a generar eso. Y de hecho, ya cociendo un
musico que es muy centrado y muy afamado en el jazz, él utilizaba unos procesos
maravillosos. En un primer looper que yo escuché, fue por Jaco Pastorius, primer distorsion
gue escuché en un fretless fue ya con Pastorious. Si, entonces, él abrio la puerta a muchas
cosas. Y pues la técnica que él usaba dentro de su bajo fretless, pues que era pizzicato por
lo general, y también los armdnicos, en tanto armonicos artificiales como naturales. La

forma como los usaba es maravillosa. Que obviamente es muy importante en estos



momentos si nosotros queremos hablar de diferentes tipos de ensambles en el rock y en la

utilizacion de procesos, ya basicamente esas técnicas.

Gracias, maestro. Bueno, aqui ya entramos a la zona de como de un impacto
cultural. Y pues directamente hablando del instrumento, que es de lo que se trata la
entrevista. El fin de la entrevista. Bueno, aqui seria, ¢como cree que la fusion de
géneros con el bajo eléctrico, o bueno, pues hablando de la funcidn de géneros, ha

afectado a la identidad musical y cultural en Colombia?

Es obvio que la afecta. Si yo considero de manera positiva o negativa, pues seria ser
muy parcial, eso no es asi. O sea, depende también de como se utilice. Pero que es
necesario, es necesario. O sea, nosotros, por mas que queramos siendo colombianos, no
vamos a tocar una cumbia con grupo gaitero, porque no es nuestra experiencia total. La
forma de nosotros de interpretarla es diferente. O sea, todo tipo de expresion musical
depende de la experiencia que uno, como musico, ha tenido. De hecho, yo les digo, aqui,
cuando yo estoy tocando salsa, que es uno de los fuertes que hago yo, muchas veces, que,
acompariando con el bajo eléctrico, hago frases vaquianas. A mi me encanta. Bajes una de
mis influencias. Ahora ver que si es positivo 0 negativo este tipo de, no sé si llamarlo
funciones, sincretismos, uniones, pues no es relevante. Lo relevante aqui es entender que,
como musicos del siglo XXI, no podemos, por mas que queramos, tocar de una forma
como tocariamos en el siglo XVII1I. No por todas las experiencias e influencias que
tenemos. Ves y seria. Perddn, lo que iba a decir. No, no, por ofensa, sino por lo que
realmente significa la palabra, seria de idiotas pretender creer que podemos estar trabajando
y todo el tiempo con un purismo y como entre una burbuja. Eso no sea. Y mas cuando
estamos en un momento de globalizacion donde, pues, puede escuchar a un masico de
Japodn solo dando clic en el computador, no tener que ir hasta alla. Entonces, pues.
Entonces, pues es algo natural que esta. Si lo considero bueno, malo, depende, porque para

mi no hay musica buena o mala, sino bien hecha o mal hecha. Es asi de sencillo.



Bueno, maestro, la siguiente seria, ¢como ha contribuido esta fusion de musica
entre la musica colombiana y el rock a la internacionalizacion de la musica

colombiana.

Claro, si, si Carlos Vives no hubiera hecho lo que hizo, el vallenato no se hubiera
conocido a nivel mundial. Eso es légico. Si, y siempre va a pasar lo mismo, ¢por qué? La
pasta es una comida que se conoce a nivel mundial porque no solo se hace a una manera
italiana. Yo llego a diferentes culturas con masicas totalmente diferentes. Solo muy pocas
personas las que aman lo exético, por eso, por algiin nombre los van a asumir; el resto no.
Por lo general, el ser humano, eso es algo muy natural, por instinto de conservacion, a lo
desconocido y lo primero que hace es rechazarlo, ves. En cambio, cuando hay elementos
que se juntan y gque son referentes, pues mucho mas facil de aceptar. Y es tan claro que no
solo la internacionalizacion de este tipo de musicas tradicionales para musicos
colombianos, para gente, para jévenes colombianos que viven acd, que no conocen un
bambuco, conocen mas de otras musicas. Como, por ejemplo, el rock que la musica
colombiana tradicional. Pues seria, no solo seria maravilloso. ¢Por qué? Porque no solo
estamos pensando en la internacionalizacion sino en el reconocimiento de nuestras musicas
tradicionales a partir de elementos vectores, por decir algo de una forma. Si, porque por
facilitadores para podernos conectar e identificar con este tipo de masicas.

¢,Cual es su opinidn sobre el futuro de la musica colombiana y su relacion con

el bajo eléctrico?

El futuro, pues a mi me parece que es un proceso muy légico. Pues todos hablamos
de esa palabra gque es evolucidn, evolucion no significa mejora, simplemente cambio,
cierto, pero yo creo gue si va a evolucionar. Y de alguna manera se va a madurar mucho
mas. Yo les hablaba ya en preguntas anteriores sobre qué considero qué tipo de lenguajes
considero maduros y que estan en proceso de maduracion. Entonces yo veo en unos afios
que si este tipo de trabajos de uniones de las musicas tradicionales y populares con musicas
no colombianas y por otro lado la utilizacion del bajo eléctrico y la experimentacion todo el

tiempo. Voy a llegar a ver cada vez mas. No solo bajistas eléctricos como acompariantes



sino como solistas, como duetos. Si, haciendo diferente tipo de musica colombiana. De
hecho, ya hay muchas propuestas. Si, hace poco escuché una de un gran saxofonista, Luis
Carlos, con un bajista. Es un dueto triple, y bajo eléctrico, y es maravilloso, muy, muy
buenos. Y llegara el momento en que, bueno, yo estoy haciendo ahorita el trabajo asi,
ustedes lo saben, no de ciclos de musica colombiana como para bajo eléctrico solista, donde
utilizaré técnicas de tapping, de fingerstyle, de chord melody. Si, porque eso se esta dando.
Lo mismo ha hecho Alain Caron en la musica argentina, no, y no solo la musica argentina
sino la musica latinoamericana, como ha hecho todo ese, esa manera de voz y bajo, letra.
Entonces yo veo que se apunta alla a que tendremos muchos bajistas solistas, que
tendremos formatos, no solo de dos bajos, que es lo que entiendo que el trabajo que ustedes
han hecho. Si puede ser una orquesta de bajos. ¢Por qué no sé, ademas que el instrumento
ha evolucionado? Ustedes saben que hay diferentes tipos de construcciones de bajos, ahora
con multiescalas, con diferentes afinaciones, bajos de siete cuerdas. Entonces eso implica
que, que van muchas opciones para, para ver el bajo eléctrico como protagonista en unos,
qué sé yo, 5 afios. Cada vez el mundo va mas réapido. Si, donde pues esas €so se va a
presentar, siendo el bajo eléctrico un instrumento protagonista dentro del quehacer de la

musica colombiana.

¢ Qué consejo les daria a musicos jovenes que quieran adentrarse en la

exploracion de la fusion entre estos dos géneros, el rock y la musica colombiana?

No obviar las raices, primero tiene que haber un conocimiento, empezando desde la
escucha de los diferentes grupos, formatos, tanto tradicionales de musica colombiana, que
inclusive no tienen bajo eléctrico, me refiero a escuchar una banda papayera, por ejemplo,
la 19 de marzo, que es muy buena, un grupo de gaita. Hay grupos Llaneros que no tienen
bajo eléctrico y, por otro lado, también, como es que evoluciono el rock y qué tipos de
géneros o subgéneros puede haber en el rock y las épocas porque el problema es de las
referencias es no tener en cuenta la historia, si. Entonces, lo primero mas importante es ir a
las fuentes y la historia de los diferentes tipos de géneros.

¢ Puede recomendar algunos libros, musicos o recursos claves para aquellos

interesados en aprender mas sobre este tema?



Bueno, libros de rock hay muchos, muchos y muy buenos libros de historia de rock.
Pues ahorita pues no me llega la cabeza asi uno especifico, pero si hay empresas que se han

dedicado a eso.

Con respecto a las mezclas tradicionales y populares, aunque también en libros de
historia, yo si recomendaria ir a lo que dije antes, a las fuentes. Si, porque una cosa es la
escuchay otra es la manera como yo asumo la escucha, no. Pero también hay un problema
ahi. Que hay que empezar a solucionar, que era lo que les decia anteriormente, tenemos los
conceptos especificos, o sea, hemos generado los conceptos especificos para poder asumir,
en principio a nivel de escucha, que nuestra escucha se enfoque en unos aspectos
especificos a las musicas tradicionales y populares. Eso estd en construccién. Pues yo lo he
venido haciendo. No todo el mundo lo hace, pero que tiene que ser parte de un curriculo si
estamos hablando también de una formacion académica. Lo otro es que el rock ya tiene
unas escuelas muy grandes y hay unos libros, y tiene libros que dejé Leonard, tiene libros
gue son muy buenos. Si, pero no solo tiene que ser libros de técnica, sino se empieza, como
les digo antes e insisto con las fuentes, con la historia. Pues uno va es como dando disparos
al aire, no es la idea, sino que en realidad hay una formacion clara en la utilizacion tanto de
técnicas como de elementos de procesos eléctricos que den cuenta fiel, en principio, de las

fuentes. Es lo primero.

¢Hay alguna grabacion en particular que considere un ejemplo destacado de la

influencia del bajo eléctrico en la musica colombiana y el rock?

Pues vuelvo a la referencia de Carlos Vives, hay un album que se Ilama el rock de
mi pueblo”, ese album es maravilloso porque si se ven claramente identificados los dos

géneros pero que forman un nuevo sonido.

Entonces, ya para cerrar, esta Ultima pregunta es como una reflexion. ¢ Hay

algin mensaje o reflexion que desee compartir sobre la importancia de la fusién en



estos dos géneros musicales y obviamente en la utilizacion de nuestro instrumento, el

bajo eléctrico, en las musicas?

Como dije antes, reconocernos como musicos del siglo XXI. Eso no significa no
poder hacer musica de épocas anteriores. Si, con los parametros especificos estéticos,
linglisticos de esas musicas, pero el tema es que nosotros no podemos cerrarnos
simplemente a eso, como buscando una pureza en el mal sentido de la palabra. Si, como
una masica que no pueda ser blasfemada, sino todo lo contrario, sino que somos musicos
que en todas nuestras experiencias. Que el musico antes de ser musico €S una persona que
hace muUsica y como es una persona, todas sus experiencias no las puede negar, sino méas
bien, todo lo contrario, explotarlas y generar nuevas sonoridades a partir de ellas. Eso es,
eso es lo mas importante. Miren, hace muchos afios, yo me presenté al Mono NUfiez con un
formato que era trombon, bajo eléctrico y bateria, pero como no era de lo tradicional.
Simplemente nos dijeron que no, que eso no estaba dentro de ninguna de las
especificidades que daban. Entonces, pues obviamente me ray0, pero precisamente por eso,
porgue antes, que no esta pasando en este momento, gracias a Dios, pero en esa época en
gue yo me presenté, antes buscaban la pureza. Si, que en realidad no existe de las musicas.
En este momento, bueno, hay nuevas categorias y hay otra manera de asumirlo, pero mi
reflexion y mi consejo es buscar en cada, dentro de cada uno de nosotros, cuales son
nuestras fortalezas, cudles son nuestras experiencias y a partir de eso construir, obviamente,
no simplemente pensando en como yo lo quiero y lo debo hacer, 0 mas bien, como es
solamente como yo lo quiero hacer, sino entendiendo que mediamos entre yo y entre los
elementos especificos de cada género, de las musicas, tanto tradicionales, populares, como
inclusive las masicas heroicas europeas, entendiendo cada lenguaje, poniéndonos al
servicio de la musica también y pues como les digo, no negarnos a nosotros mismos porque
pues entonces no dejariamos toda esa parte artistica de lado para convertirnos simplemente
en ejecutores. Entonces, esa busqueda, que es inagotable. O sea, yo creo que no hay un fin,
pero que si es muy rica, que nos permite plasmar nuestra esencia de sonidos. Pues hay que

hacer, maestro.



Antes de terminar, ya que mencionas la presentacion que tuviste del Mono
Nufiez donde hay un formato de trombon, bajo eléctrico y bateria, ¢qué consejo
harias a los musicos, digamos, un dio de bajo que tienen que manejar ese tipo de
frecuencias bajas? ¢Que hacer ahi para que esas frecuencias no se anulen entre ellas,

para que suenen claramente en la interpretacion de cada uno de los instrumentos?

Bueno, es una pregunta que tiene mas que ver con ingenieria de sonido, pero es eso.
O sea, nosotros no podemos decir que ya, porque tocamos bajo eléctrico, ya podemos
solucionar todo. Tenemos que ser conscientes de los procesos, tenemos que ser conscientes
de, no solo de coémo quiero yo sonar, sino como sonaria el formato. Hay momentos en ese.
Pero es que yo estoy sonando muy, muy bajito, o en términos de volumen, o estoy sonando
con una ecualizacion que me hace sonar sin peso, pero es que hay que mirar el conjunto. Si,
es una experiencia que, por un lado, se puede explicar, como les digo, desde la ingenieria
de sonido, y hay que hacerlo. Hay que estudiar, sobre todo, fisica de sonido, y, por otro
lado, también es un proceso de experimentacion. Empezando por elementos como la

ecualizacion. La ecualizacion es fundamental en este tipo de procesos.

¢Y qué tipo de, pues si, hablamos de rock? ¢Qué tipo de, de procesos de distorsion,
ademas de otros elementos, estamos usando? Si. Y como en pasta, eso se logra grabando,
por un lado, por linea, o sea, grabando con tarjetas de sonido, pero también hay que grabar
el ensamble acusticamente. Si, grabacion de aire, grabacién con micréfonos, porque ahi es

donde uno en realidad empieza a darse cuenta de esos elementos.
Y por altimo, pues, ser lo demasiado humildes. Para poder reconocer que, asi yo
quiera sonar de alguna manera, que no, y si no es favorable esa manera al ensamble, pues

no tiene que aprender a hacerlo. Listo, maestro.

Muchas gracias por compartir su conocimiento y su experiencia.






Diario de campo

Esta herramienta cualitativa permite a los investigadores registrar y documentar

todas sus experiencias subjetivas a lo largo del proceso de estudio. Segun Lépez (2014),

esta desempefia un papel esencial en la recopilacion de datos cualitativos, ya que permite

capturar no solo los eventos objetivos y observaciones, sino también las reflexiones,

emociones y percepciones personales del investigador.

En este sentido, se ha elaborado una tabla con el propoésito de sistematizar el registro

de datos relacionados con el desarrollo de la investigacion. Asimismo, se anexa material

recopilado como grabaciones, partituras y fotografias proporcionando una vision mas

integral y completa de todo el proceso.

Fecha

Actividad

Reflexion

Objetivo/Meta

1 de marzo de 2023

Analisis de la obra
“Sonorous” de The
Omnific.

Se comprendié a fondo
el estilo Djent y tipos de
técnicas que usa The
Omnific, asi como las
posibles conexiones con
el bambuco.

Explorar influencias y
oportunidades de fusion
entre los estilos.

22 de marzo de 2023

Analisis de obras
“Bambuco en Em” de
Adolfo Mejia 'y
“Corazon Errante” de
Gentil Montafia.

Se exploraron las
estructuras, melodias y
ritmos de las obras para
adaptarlas al estilo
Djent.

Identificar elementos
claves y desafios
técnicos para la
adaptacion.

12 de abril de 2023

Trabajo en los arreglos
de "Bambuco en Em"

Se fusionaron
elementos del Djent y el
bambuco, manteniendo
la melodia 'y los
patrones ritmicos.

Realizar pruebas y
ajustes en los arreglos
para lograr un equilibrio
armonioso.

10 de mayo de 2023

Desarrollo de arreglos
para "Corazon errante"

Se prestd especial
atencion a la adaptacion
de los elementos
caracteristicos del Djent
a la estructura melddica
y armdnica del
bambuco,
documentando ideas y
ajustando los arreglos.

Continuar
experimentando y
perfeccionando los
arreglos.




24 de mayo de 2023

Conclusion del arreglo
“Bambuco en Em” y
grabacion.

Se revisd y se grabé el
arreglo final,
asegurando la precision
y la esencia de la fusion
musical.

Ejecutar el arreglo de la
obra realizada en dueto
de bajo y realizar
proceso de produccion
de la grabacion.

2 de julio de 2023

Proceso de produccion
del arreglo “Bambuco
en Em”

Se ajustaron detalles de
sonido como la
ecualizacion de
frecuencias generando
un sonido mas claro en
los instrumentos.

Trabajar en la mezcla de
la grabacion.

18 de agosto de 2023 | Proceso de mezcla 'y Se finaliz6 el proceso Ajustar las partituras del
masterizacion de la de produccién del arreglo “Bambuco en
grabacion del arreglo arreglo “bambuco en Em”

“Bambuco en Em” Em” dando como
resultado un sonido
contundente
caracteristico del estilo
Djent.

10 de septiembre de | Ajuste de las partituras | Se finalizan las Continuar con el proceso

2023 de cada una de las partes | partituras tanto de los de creacion del arreglo
de la instrumentacion dos bajos eléctricos, “Corazon errante” de
del arreglo “Bambuco como de la bateriay el | Gentil Montafia.
en Em” sintetizador para

posteriormente entregar

a los musicos que

ejecutaran la obra.
25 de septiembre de | Continuacion del Se define la parte Ay B | Finalizar el arreglo
2023 proceso de elaboracion | del arreglo, logrando la | “Corazon errante”

del arreglo ”Corazén
errante”

integracion de los
elementos esenciales
del bambuco con el
estilo Djent.
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