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RESUMEN

Este documento aborda la vida y obra de Gustavdfé\&arra Arévalo en el contexto
de la musica colombiana y latinoamericana. Destasatres premios nacionales en
composicién y aspectos de su proceso de formacg&ncamo su desempefio

profesional.

Palabras claves: pensamiento, musica, Latinoamé&ooaposicion, vanguardia.



ABSTRACT

This paper addresses the life and work GustavofAdedrra Arévalo in the contex of
de Colombian and Latin American music. Highlighss three national awards in
composition and aspects of their formation proeggktheir professional performance.



LA MUSICA DE GUSTAVO ADOLFO PARRA AREVALO EN EL CON TEXTO
LATINOAMERICANO

INTRODUCCION

Preguntarse sobre la inmanencia del ser latinoaareyi ha sido una tarea de los
pensadores que han visto la necesidad de despsendierun atavismo anclado en las
viejas estructuras coloniales, vigentes en la niidath de los habitantes de este
subcontinente que han ido mas alla de las justiepéandentistas. En los albores del
nuevo siglo, cruzado por desarrollos desigualesdepes avasallantes, Latino América
se presenta sin una imagen definida desde su éxpidesofica y estética, sujeta a los
caprichos de los grandes monopolios econémicod#tyrales que cada vez empobrecen

mas el espiritu humano, restringen el pensamiertdgarizan el arte.

La musica académica latinoamericana, abundantecigoto, no posee un estudio
suficientemente detallado que lleve a tener unarviglobal de la misma y menos que
permita hacer alguna clasificacion. El grueso dettabajos realizados sobre historia
musical hasta el presente la abordan de manerarteiafjpara concentrarse de manera
exclusiva en los movimientos europeos. La margiadlide que ha sido objeto, que no
es mas que el reflejo de la situacion generalun@do a la masica en un complejo de
inferioridad que no se compadece con su riquezailyipiicidad. Colaboran con esta
circunstancia la existencia de estudios apasionag@s no centran su analisis en
encontrar elementos que lleven a estructurar latigged musical regional y por el

contrario agotan los recursos del lenguaje en &lgopuestas pobres y repetitivas.

Colombia, a pesar de tener figuras destacadasamiposicion académica, presenta un
atraso considerable frente a otros paises deioigoriatinoamericano que han enfocado
sus esfuerzos de manera mas concentrada. En estdrabajo se pretende evidenciar
las bondades de la propuesta estética de Gustaxe A&valo, que puede llevar a la
musica nacional a traspasar los limites patrioso Pgrar hablar de la muasica regional
sin acudir a ningun chauvinismo exacerbado noreftal porque esta de por medio el
patriotismo que engendra emocionalidades que impigeonocer en su justa medida el

valor de las obras y el de sus creadores; puedguserste sesgo permee algunos
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aspectos de la investigacién y le reste objetividadn el animo de producir un

acercamiento a la obra del compositor se reladenaayor parte de su abundante obra
y se aborda una descripcion de los tres premio®mees que son hasta el momento
sus trabajos mas representativos. El objeto bési@ste texto es motivar la realizacion
de estudios mas profundos sobre Parra en la sadudié que lo que aqui se plantea

puede servir de apuntalamiento para lograr andtiaigores.

1. Universalismo y regionalismo en el pensamieatiodamericano

Latinoamérica, mestiza y doliente, con una histeoenin de sometimiento, con un
pasado lleno de oscuridades y un presente satdedpatrias bobas insepultas, no
entr6 en los ordenamientos historicos del viejotioente. A pesar de un incipiente
barroco presente en algunos paises como MéxicadacuPeru, Brasil y Colombia no
se puede hablar de la existencia de un paralelisnolas corrientes europeas. Los
periodos claramente definidos de su pensamieritwatiira y arte le fueron esquivos
porque estaban de algin modo fuera de su alcaa@pieytenian que pasar por el tamiz
de la iglesia. Las ideas que lograron liberar actdsnias del yugo espafiol y portugués
no nacieron en Ameérica Latina sino en el seno deitama Europa y los colonizados

so6lo se sirvieron de ellas para orquestar susuenoles.

El siglo XIX estuvo gobernado por el positivismoegpermitié una revision de las

viejas estructuras coloniales que habian desalmlian pensamiento conformista
centrado en la idea de la vida eterna y del casligjao. A finales del mismo siglo los

pensadores de esta parte del mundo iniciaron wtaigion sobre la existencia de una
filosofia propia pero hasta el presente no handwdliegar a ningin consenso. La
llamada Generacién de los Fundadores da los prangsos hacia la concepciéon de un
pensamiento propio, al oponerse al positivismo liplgia reinado poco mas de medio
siglo y que estaba siendo objeto de serias cripocagarte de los filosofos europeos
como el austriaco Ludwig Wittgenstein y los britos Bertrand Russell y George
Edward Moore, los cuales formularon las bases @lapasitivismo |6gico, mas basado
en la comprobacion cientifica por medio de la lagmrmal que en la sola experiencia
humana. Los Fundadores se consolidan como pensaddh@yentes en la primera

década del siglo XX y en su afan de desvirtuarplostulados del positivismo puro
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hacen un viraje al humanismo y la metafisica, lbocaen estos campos una filosofia
de la libertad y del espiritu, en la que se afilecé idea de un pensamiento regional
desligado de los modelos importados hasta entoba=stie este momento en adelante
se desarrolla una larga jornada de pensamientchgudebatido acaloradamente este

tema con los mas disimiles puntos de vista.

Algunos abordan el estudio de las problematicasdficas clasicas y modernas desde
la perspectiva de las escuelas alemanas mienteastops 1o hacen sobre la realidad del
subcontinente sin importar el origen de las heratas conceptuales que se usen:
“...filosofar desde Ameérica latina no consiste enroaro pensar abstractamente el

pensamiento, sino en pensar la realidad latinoansera desde el pensamiento propio o

ajeno.™

Para Leopoldo Zed...la unica manera de hacer filosofia auténtica en
América Latina era meditar a fondo sobre nuegirapia realidad para tratar de
desentrafiar el sentido de nuestra historia, el icgdo de nuestro proyecto
existencial'> Mientras que para Francisco Mir6 Quesada, la &ugfilosofia consistia
en abordar tematicas planteadas desde la antigijettathr de hacer aportes para su
solucion. En estas dos concepciones se presensamodiziones divergentes que llevan
a resultados diferentes: En la primera se pueden&iac principios de solucién para
problemas concretos que aquejan a vastos congldosran la segunda no; aunque
Miré diga que la discrepancia estaba mas en ehaddda definicion de conceptos que

en los contenidos y los resultados cognoscitivos.

Desde una Optica puramente personal, las dos poegipresentan un sesgo peligroso
que puede llevar a sectarismos y radicalismosydéoesp manos de lideres politicos poco
escrupulosos puede traer consecuencias funestése $odo cuando una de las
tendencias mas reiteradas en el discurrir de lasgmres latinoamericanos ha estado
centrada en la dialéctica del sometimiento y larkioidon, lo expresa el cubano Pablo
Guadarrama cuando afirma que..desde hace algunos afios un grupo numeroso de
intelectuales no marxistas con preocupaciones amsl y con el honesto afan de

encontrar algun escape al circulo vicioso que apria al hombre de estas tierras, ha

! MARQUINEZ ARGOTE, German. Presentacion. En: ¢ @siéso de la filosofia latinoamericana?
Bogoté: Editorial EI Buho, 1.989. p. 7.
2 MIRO QUESADA, Francisco. El proyecto latinoamerioade filosofar como decisién de hacer filosofia
3auténtica. En: ¢ Qué es eso de la filosofia latimsEana? Bogota: Editorial El Baho, 1.989. p. 96.

Idem. p. 97.
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generado este movimiento conocido como el de dsdila de la liberacion® Lo
universal y lo regional, a la luz de un pensami@métusivo, mantienen una simbiotica
que permite pensar al hombre en abstracto y tampadticularizarlo desde las
especificidades de su contexto historico. Lo quesdiiscutible es el orden de prioridad
gue deben tener estas elucubraciones y en estdosén$ problemas sociales, politicos,
economicos y existenciales del hombre de Améridindadeben abordarse primero.
Desde lo musical, es concebible la realizacion etiviales sobre musicos europeos,
porque si no se hacen se perderia una parte impode la cultura del mundo, pero
s6lo cuando cada uno de los compositores latinaeam&rs haya sido reconocido y
difundido suficientemente en el seno de las conad®d locales hasta que se forme una
conciencia colectiva de este acervo sonoro. Ante®lib es seguir sumidos en un
colonialismo atavico, sujetos a un grillete memaé sélo permitira subdesarrollo y

sometimiento.

2. El nacionalismo y el universalismo musical enéhica Latina.

La produccion musical latinoamericana, al igual tpeas las artes, la literatura y el
pensamiento filosoéfico, indiscutiblemente tienenpuecedente que hunde sus raices en
la vieja Europa, no es posible desligarse de esiedad porque, como quiera, América
es heredera de la cultura occidental en mayor oomaredida. Los movimientos
indigenistas que tratan de negar esta circunstasmm tan excluyentes como los
segregacionismos desplegados por el hombre blatwdasgo de su historia. Para los
pensadores, literatos y artistas de las colongsgirse de las herramientas desarrolladas
por sus homologos europeos para elaborar sus “obrasuna caracteristica mas del
colonialismo que como se ha dicho tuvo su dectagliamente por ciento, a finales del
siglo XIX, cuando se empieza a cuestionar la oaliglad y la existencia misma de
dicho pensamiento y estéticas. El protagonismcstmdebate lo ha tenido, como ya se
vio, la corriente de pensamiento latinoamericane gene planteando reiteradamente
esta cuestion llegando a convertirlo, lamentabléejeen una muletilla. Pero es de
pensar que siendo que la musica es el resultadda dereatividad humana, las
herramientas y aun las concepciones estéticasndetiar a la disposicién de todos

* GUADARRAMA GONZALEZ, Pablo. Reflexiones sobre iogofia de la liberacion. Ponencia
presentada en Taller de filosofia de la Liberaedrel XI Congreso Latinoamericano de Filosofia,
noviembre de 1.985.
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aguellos que para sus propositos expresivos lasayuiutilizar. No en balde se afirma
que “... es tan legitimo para los latinoamericanos emplé&cnicas y estéticas de
allende el mar...como lo es que Milhaud adopte para miejores composiciones

formas y giros propios de la musica brasilera yptaiense...?

El compositor francés Darius Milhatd1.892-1.974), cuando desempefié funciones
diplomaticas en Brasil conoci6é a Heitor Villa-Lob@$.887-1.959) cuando este era aun
muy joven, consecuentemente pudo empaparse ampltiamel folklore de este pais y
con ello estructurar algunas de sus obras mas fenges como por ejempll buey
sobre el tejado (1.920)or lo dicho, tal vez conviene separar a la nalde ese debate

porque esta es la que menos elementos de distwsidumesto en el mismo.

Los compositores que estudiaron en Alemania, Faarntlia, Inglaterra, entre otros
paises europeos, se apoderaron de las herramilamizadas de las escuelas en las que
cursaron sus estudios y con ello estructuraronobuas. Ahora, desde lo tradicional
hasta lo mas académico, Latinoamérica esta sapaadnultiples tendencias musicales
gue demuestran una gran riqgueza producto de la tnffuencia iniciada con la llegada
de los espafoles. Dan cuenta de este amasijo deidaes abundantes estudios
chauvinistas, centrados en un patriotismo trasrdilyagrandilocuente, donde prima el
elogio y no el andlisis que han llevado a endipsdres propuestas estéticas y a llenar
de ego a sus autores; por otro lado, los estudemapasionados son escasos y en ello
radica gran parte del problema. La falta de olpiy genera la sensacion de que el

cambio no es necesario.

Por otro lado, el musico en general se niega aivgroco mas alla de los elementos de
Su arte y en su vano intento por centrar sus esfaezn sus técnicas compositivas o
interpretativas no se percata de lo que esta pasandu alrededor. No se trata
simplemente de saber que o0 como se toca o se cemngpdos diferentes conservatorios
latinoamericanos, sino que y como piensan los estde dichos procesos, ello podria

llevar a establecer si existe una concepcion eatgiropia que lleve a establecer

> DEVOTO, Daniel. América Latina en su misica. MéxidNESCO y Siglo XXI Editores, 1985. p. 33
® Darius Milhaud, hizo parte del grupo de los seigkConservatorio de Paris donde realizé sus iestud
en 1940 se traslad6 a Estados Unidos para tratiajas profesor de composicion en el Mills Collage de
Oaklan. Fue profesor de importantes musicos did ¥ como Dave Brubeck, lannis Xenakis y
Karlheinz Stockhausen. Utiliza para componer eléotede jazz y politonalidad.



14

diferenciaciones y a construir elementos identarkEsto quiere decir simplemente que
se trata de desligar los procesos formativos yymebs de lo meramente técnico para

llevarlos al plano reflexivo y filoséfico.

Reorientando el curso de esta presentacion coneiefoearse en las dos corrientes de
produccion que han sido identificadas por muchtsdassos como predominantes a lo
largo del siglo XX: la universalista y la naciosé. La primera, de suyo anacronica,
nutrio la obra de muchos compositores que quisiercadamente sincronizarse con el
decurso de la musica europea sin lograrlo; el lerasCarlos Gomes, a pesar del éxito
conseguido en vidairve de ejemplo para ilustrar esta apreciaciorriBusemejante
han corrido los llamados nacionalistas que vieranlas musicas tradicionales la
oportunidad de construir propuestas innovadoras gee solo lograron ataviarlas con
ropaje académico y con ello llevarlas a los esiemaantes vedados para estas
manifestaciones; en Colombia RoZontreras, Zumaqué, Adolfo Mejia, Pardo Tobar,
Velasco Llanos, Morales Pino, entre otros ejentalif esta situacion'Se podria
asegurar que estos compositores quedaron relegadds composicion de estos
cuadros costumbristas sinfénicos a peticion de lsnma sociedad que escuchaba su

masica.”

En esta categoria estan los indigenistas, aquilieshabiéndose nutrido de las técnicas
europeas volvieron sus 0jos hacia sus propios Pajisgracias a su profunda labor
investigativa lograron producir un legado tal vézmes propositivo y el que mas
originalidad ha demostrado. Este intento, sin egwdel de ser inca, azteca, maya,
chibcha o araucand)..responde a directivas mas propias de la arquet@ogusical
que la de la creacion artistica. Decenas de coniposs de todo el Continente
falsifican por su parte el folklore de sus respeati comarcas y paises, contribuyendo
al estancamiento espiritual y estético de los m&m8 Pueden separarse de esta

consideracion Villa-Lobos, Isamitt, y Chavez.

" DUQUE, Ellie Anne. La musica en Colombia en lagas XIX y XX, 1.995. Trabajo sin publicar.
8 PAZ, Juan Carlos. Textos sobre musica y folkloog U. Bogota, Instituto Colombiano de Cultura
1.978. p. 42.
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El nacionalismo, por otra parte, fue superado erofia en el periodo de la primera
post-guerra mundialy todo intento de continuar en esa tendencialgaorenos en ese
continente, es igualmente anacronico. ¢Qué se pdecie de compositores que en
Ameérica continuaron escribiendo musica nacionalieno Aaron Copland (1.900-
1.990) que inicia su periodo folklorista en los sfreinta y para 1.945 compuso su obra
galardonada&ppalachian Springgue pretende acercarse a la esencia de los pamero

habitantes de Estados Unidos?

Paises como Ecuador, Bolivia, Colombia, Uruguayraglaay y muchas de las
republicas centroamericanas, no se han destacadmaalta produccion musical que
permita pensar en una propuesta estética nuevauauhabra quienes en suelo
colombiano salgan en defensa de Uribe Holguin Qt18871) y de Antonio Maria
Valencia (1.902-1.952). Brasil, Argentina, MéxicGuba y Chile presentan un
panorama diferente aunque no es del todo satisiac@uando se trata de equipararse a
la produccion europea o de sincronizarse con susitoa histérico la diferencia es
abismal. Mientras en Latinoamérica soélo se puetiahae casos aislados, en el viejo
continente se desarrollaron corrientes estéticagmlente definidas en las que se
destacan gran cantidad de compositores y obrablastque son patrimonio cultural de
la humanidad. Si se trata de lograr originalidadeodemostrar independencia como
sostienen las escuelas de pensamiento de estdl latita mirada critica e irreverente
permitira ubicarse en el lugar justo y desde afipezar a construir un universo sonoro
gue no le pida prestado nada a la musica occidentapea. La irreverencia puede
llevar al compositor de esta parte del mundo aateshas ataduras mentales que han

sujetado su pluma para que el vuelo creativo diislile los 6rdenes establecidos.

La composicion en América iluminé fugazmente ehfimento cuando aparecieron en
el panorama los coetaneos Julian Carrillo (1.8869). y Charles Ives (1.874-1.954) y
el alumno de Aaron Copland, Alberto Ginastera (6-2P083), que dieron por un
momento la esperanza de ser los gestores de ummeat® musical que hubiera podido
llevar al continente a nivelarse con la produc@&aropea, pero lamentablemente no se
puede hacer regla partiendo de la excepcion. Egtasdes artistas lograron una

produccion verdaderamente original y admirableope&ro obstante sus virtudes,

° |dem. p. 37.
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ninguno de ellos generd una corriente que perraitibicar la creacion americana en el
centro mismo de los excluyentes escenarios europeotro lado, la medida de todas
las cosas no puede seguir siendo la vara del emptinente porque eso solo lleva a
entender que el cordén umbilical sigue intacto déspde haber independizado a la
mayoria de las colonias. Nuevamente, la irreveeenolo ella pueden poner la nota
discordante que lleve a la musica latinoamericam&jares pastizales para la creacion.

Respetando profundamente a compositores colomb@mos Luis Antonio Escobar,
Roberto Pineda Duque, Fabio Gomez Zuleta, Blasi&rmitiehortia, Jesus Pinzon, el
chileno-colombiano Mario Gémez-Vignes y otros yangienados conviene orientar de
aqui en adelante la atencion sobre una joven peymes por dicha circunstancia y por
lo que ha compuesto hasta el momento, es creilelesgyropuesta estética rebase las

fronteras patrias. Se trata de Gustavo Parra.

3. Semblanza de Gustavo Adolfo Parra Arévalo

Gustavo Parra y Menandro Bastidas en la Univerditiaional, junio de 2.009.

Gustavo Parra es un compositor narifiense nacidpiaies en 1.963, estudid en los
Conservatorios Nacional de Ecuador (1.981-1.98HNagional de Colombia (1.982-

1.991). En este ultimo se gradu6é como director piesta (1.995) y del mismo es
profesor de composicion Yy orquestacion en la ddath Ha ganado tres veces el
Premio Nacional de Composicién del Ministerio ddt@a: con las obras sinfonicas
Abejas(1.993) Geilon (1.997) yBambaro$® (1.999), premios que le han producido

reconocimiento nacionalipternacional.

19 Bambaro es un término usado en el Departamenitad&o para referirse al hombre afeminado.
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Contrariamente a lo que se podria creer, Parraote@e de una familia con tradicién
musical como es frecuente en esta region meridelgbais; desciende de una familia
de comerciantes. No fue guitarrista como la mayddalos musicos ipialefios, ni
integrante de trio alguno, en una ciudad dondedatipa musical esta asociada a esta
modalidad de agrupacién, por cierto abundante yndeha calidad. Se podria pensar
que su inclinacién musical se derivo de la escigtiva de las grandes obras clasicas
en un viejo desvan, pero tampoco. A la edad de sigbs, vio en la television un
concierto deSandro de Améric&ransmitido desde Cali donde pudo apreciar corao la
mujeres enloquecidas por el cantante le arrojabampendas intimas; no fue cantar lo
que lo motivé sino el frenesi de las damas gritandespojandose de sus vestiddfas.
Esta circunstancia fue muy determinante porque rér pife entonces Parra decidio
aprender a cantar las canciones de Sandro y plaraoeté clases con el profesor
Segundo Alomia que trabajaba en el colegio Sucsudéudad natal. Con este profesor
también intentaria estudiar la guitarra cuandoatelice afios de edad pero se vio
precisado a dejarla porque afirma que no fue capapasar de un acorde a otro sin
interrumpir el ritmo de la mano derecha. Contina&c@mente con el coro donde logré

desarrollar una voz afinada y con muy buen timbre.

Con relacién a su inclinacion por la direccion @spal, parece tener origen en unos
discos de segunda mano que su padre compré enraaduele las pulgas en la calle 19
de Bogoté en los que encontr6 la sinfdnda Planetasle Gustav Holst (1.874-1.934)
junto con interpretaciones estilizadas de Paul Mayr Frank Purcello que él llama
musica de supermercado. Con toda esta musica pasmba frente al tocadiscos
dirigiendo una orquesta imaginaria imitando a lwealores que veia por la television.
Estas dos experiencias fueron el inicio de su vonguor la musica, las que lo llevarian

primero a estudiar a Quito y luego a Bogota.

En 1.981, habiendo cumplido 18 afios, se presentdradervatorio de Quito pero su
edad y la falta de preparacion estuvieron a puatonghedirle el ingreso, situacién que
fue salvada por el encanto de su voz. El transitolg capital ecuatoriana no fue muy

largo, sélo permanecié poco mas de un afio en skceatorio, dirigido por esas fechas

1| a informacién relacionada con Gustavo Parra gueduira en este trabajo ha sido extractada de un
entrevista concedida por el compositor al autoeste texto el 29 de abril de 2.009.



18

por Gerardo Guevardsistio a los cursos iniciales pero al parecerdg bntensidad
horaria no le satisfizo y por ello pidié que lempdreran asistir a las clases de los cursos
superiores, donde no entendia mayor cosa pordaltas conocimientos basicdsse
deseo irrefrenable por aprender lo llevé a tomased de canto, guitarra, contrabajo,
piano, solfeo, armonia, historia, entre muchasspt&ea el estudiante de primer grado
gue mayor cantidad de materias veia, pero se deamtaude que ese no era el
procedimiento asi que se retird para ingresar agrBma de Estudios Basicos del
Conservatorio de la Universidad Nacional de Colanbn el afio 1.98De ese corto
periodo de permanencia en Quito destaca el congp@specialmente a sus profesores
de solfeo y armonia, César Ramon y Mario Baezpeotisamente.

Terminados estos estudios, Parra ingreso al PragdenDireccion de Orquesta del que
egresé en 1.991 aunque su grado solo se efectted ha95, treinta afios después de su
maestro Jesus Pinzén que termind en 1.965, siesdiok Unicos directores de orquesta
de los cuales hay noticia que se hayan formada dvnlversidad Nacional. Dada la
estructura del pensum de estudios, las carrerdgetxion y composicion tenian areas
comunes (orquestacion, contrapunto, fuga, armapi@)posibilitaron que Parra tuviera
una buena formacion en cada una de ellas. A ¢wlde los 17 semestres que duraron
sus estudios desde el inicio del curso basico hsist@ulminacion, el compositor
recuerda con profunda gratitud a Jesus Pinzon aamextraordinario compositor y
orquestador, a Simon Galindo a quien le debe ladoidn en armonia, contrapunto y
fuga, a Gustavo Yépez en orquestacion y en disrade orquesta, en piano a Angela
Rodriguez, en trombon a Dany Bloy, en historiaadeiisica a Ellie Anne Duque y en
percusion a Isauro Pinzon. Este tiempo de forma@8tuvo cruzado por una
permanente critica al sistema educativo que lejgbamn sinnimero de enemistades
dentro y fuera de la institucion, al respecto caieen

“...sigo pensando que tal vez mi desacuerdo en egeaépra la manera en que se
ensefaba, siempre mi desacuerdo ha sido basicampentso... La forma y el maltrato
y esta cosa horrorosa que tienen los musicos degpemue los estudiantes son una
especie de propiedad como el pase de los jugadigefitbol...todos podemos caer

perfectamente en ese error y repetirla*?.”

12 1dem.
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La mayoria de los estudiantes de musica en estedphén desarrollar gran nimero de
trabajos para poder subsistir mientras dura sudoidn asi que Parra debié desempefar
varios oficios, desde cantar en los buses, hastalages en prestigiosas universidades
de la capital como la Javeriana (1.999-2.003), @ddro (1.992), los Andes (1.991-
1.993), la Pedagdgica (1.993-1.994), la INCCA (2-2993) y la Nacional (2.001).
Trabajo en muchos colegios, en la Orquesta JuyesiB9) y en la Fundacién Batuta
(1.993). En esta ultima, inicialmente se desempmaimdo director de orquesta y luego
como director musical. En 1.995 fue nombrado parcetse cargo del banco de musica
y el mismo afio asumié la direccion musical nacio8altrabajo consistid, basicamente,
en organizar un programa institucional que le daraesion al Plan Nacional Batuta,
para evitar que cada sede o lo peor, cada profdssgrrollara su propio programa
desarticulado totalmente de las directricescionales. También elabor6é una cuidadosa
metodologia para el trabajo con los diferentes lesveorquestales, consistente en
arreglos y composiciones que sirvieron para lognmardesarrollo arménico en las

diferentes sedes del Plan.

Este cuerpo metodolégico ha permitido que Batutaaeuna verdadera presencia
nacional. Lamentablemente, debido a un sinnumerocalgfrontaciones con el
Ministerio de Cultura, Parra debi6 dejar la diréocy dedicarse a la docencia tanto en
su escuela particular como en la Universidad Natiohl respecto es muy importante
para este trabajo transcribir textualmente alguapsrtes de la entrevista por
considerarlos de vital importancia ya que muestra particular manera de ver la
educacién musical y la composicion.

“...en la Universidad Nacional me siento muy bipero obviamente encarcelado;
encarcelado en un sistema respetable. Sino llegauato en dondéme) estrangule
seguiré aqui, en el momento que sienta que mengstiaa completamente tengo que
irme y me refiero exactamente a esto que consigeranuy delicado y sensible:
sostengo que una de las mas grandes perversioasssynos de la pasion humana son
las calificaciones...el estudiante llega avido de amdmiento, (lleno de)curiosidad,
porque quiere ser como yo cuando queria ser conma@r®a cierto, por conseguir
cuquitos®...un tipo que es curioso que quiere conocer, querguEprender(pero)algo

pasa en el sistema educativo, algo hacemos ente&tlian de las escuelas, de las

13 Se refiere a la ropa interior femenina de la gubablé inicialmente cuando se comentd lo que hacia
las mujeres en los conciertos de Sandro.



20

universidades y academias, que hace que ese asteidiambie muy rapidamente esa
pasion y ese amor por un 4 con 5, por un 4 cono8,um 4 con 2 0 por un “necesito

pasar”.

“...y después la cosa no termina ahi, se vuelve fadanvas complicada, se cambia por
un cheque: yo no toco una nota si no hay chequeonees$ que pasa, se condiciona el
saber a las calificaciones o al cheque. No estoieddo: “chicos no cobren”; cobren y
bien duro,(es) lo que vale su trabajo...yo no condiciono mi amor lomusica, mi
amor por la enseianza, mi amor por el conocimieatan cheque; ni lo condiciono a
una calificacién, nunca lo hice. Pero, qué obserro todas las escuelas con muy
contadas excepciones, al afo I@studiantesfjue llegaron con tanta curiosidad lo
anico que quieren es irse de esta universidad, gaesk ya, porque esto es un infierno.
A mi me interesa mi cheque, muchisimo...pero lo cageme afana no es saber si ya

me pagaron, a mi o que mas me afana es gozar dellm*

“...y esto tiene que ver con algo que hacemos mahemscuelas, estamos haciendo
algo mal y lo intuimos, es mas, diria que lo sab&rmero yo diria que hay dos tipos de
sabiduria: la sabiduria intelectual y la sabiduréa las tripas y para que esa sabiduria
sea real tiene que pasar por las tripas, yo tenge ¢reerlo con las tripas. Me refiero a
esto: un congreso en educacion musical; alld nosogetodos, nos encontramos, nos
tomamos la foto, chévere cuando estamos en lanpiseacand;?’ algun levante, todo lo
de rigor y todos hablamos sobre el proceso edusatidesde hace muchos afios
escucho hablar sobre el proceso de aprendizajen&s importante es el proceso,
entonces habla uno, habla el otro...todo nos pareaebérraquera, estamos
convencidisimos, concientes del rol{pgro)regresamos a nuestros sitios de trabajo y
lo Unico que importa es la nota, no importa nadas& proceso no importa. Entonces
somos unos mentirosos porque en el fondo saben®egasi, pero no lo hemos
registrado en las tripas o sea que no lo creemestoi por ciento, nos da miedo, nos
amenaza y eso es brutal.

“...tengo una escuela ques)la antitesis de las escuelas tradicionales...nothajos,

no hay certificaciones, nada reconocido por ninguaatoridad ni musical ni

1% La palabraollo es un modismo usado con frecuencia para haceenefa a aquello que profesamos
con absoluto convencimiento.
'%| as palabrashéverey bacanoson sinénimos de agradable, rico, maravillosdgidso.
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gubernamental; la gente va por una sola razén: perguiere aprender. Hay tareas
(pero) si quiere las hace o sino no, va soOlo porque quigprender. No hay titulos
porque queria crear un espacio donde la filosofiar&d promulgar el amor por el
conocimiento, el amor por la musica. “Alla voy paegquiero aprender... pero ademas

con otro agravante: tengo que ser feliz.” La musicaes un sufrimiento...

Su critica al sistema educativo es también unecstita. Parra se observa ahora desde
la 6ptica del docente y reflexiona sobre la acadidliciendo que su trabajo en la
Universidad Nacional tiene varias razones; la pranes exorcizar el pasado, ese pasado
transcurrido en las aulas que le dejé honda huellyo vine aquia la Universidada
vengarme de mi pasado, los sicologos lo podriamdiareparacion(pero)para mi es
venganza...vine aqui a vengarme de como me habiafagts mis profesores y decidi
no repetir la misma historiaOtra razén esta relacionada con la estabilidad lgue
proporciona un trabajo de esta naturaleza a un asitop que escribe musica
académica que no tiene valor comercialmente y @quk las masas sienten un cierto
rechazo: Esa venganza ademas me da para comer...es lo queestabilidad
econémica le da a un compositor que hace musicemdtica’® En tercer lugar
considera que la docencia es fundamental para podetenerse permanentemente
renovado porque “.ensefiar para mi es un gimnasio... me permite cuestistodos
los dias, me permite entrenar mi cerebro. CuandgeBo no me quedo sin nada, mi
conocimiento no se y@or el contrario se vuelve mas poderoso. En la asigion, el
haber ensefiado durante tantos afios me ha aclaradchas cosas para mi vida

profesional como compositor.

En relacion con sus estudiantes de composicidrcaaplina sencilla pero eficaz
metodologia que permite ubicar al estudiante eplamo distinto al que le establece la
pedagogia tradicional. No es buscar la aprobacsbmpmbfesor lo que los va a llevar a
ser creadores sino la busqueda de su propio oriteni Ultimas, la obra de arte no la
puede juzgar un solo individuo porque su visiorselguro estara condicionada por una
determinada concepcion estética y ello puede sewfisewso o terriblemente

perjudicial.

18 Musica formélica. Para poder entender esta exfimess necesario saber que el formol es una &cido
orgéanico que produce el efecto de adormecimientagpersonas que lo inhalan, por lo tanto la nalsic
formdlica sera aquella que produce el mismo efextsea que genera adormecimiento en el auditorio.
Mas adelante se podra esclarecer con mayor preg@sioqué el compositor usa esta expresion.
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“...a muchos estudiantes de composicién cuando llegam clase les digo: ¢en qué te
puedo ayudar? ¢ Estas seguro de lo que quieres Adeatime la verdad, ¢ no sera que
estas buscando la aprobacién del hombre blahtqZEstas buscando que te diga si me
gusta o no tu obra? Finalmente se desnudan y nendisi, yo quiero saber si le gusta
0 no”, entonces le contesto: “si quieres saber & gusta, invitame a un concierto y
esta atento; obsérvame: si yo aplaudo muchisimagues me encantd y si casi no
aplaudo o no aplaudo nada es que me desagrado,gsrmo significa que sea buena o

mala, solo significa que me gust6 o no. Es sulgétiv

Encuentra que las nuevas generaciones de comgssédolecen de falta de curiosidad
y como producto de la sociedad de consumo actuaftequtodo rapido, aprender sin
trabajar, sin esfuerzo lo que demuestra una petegmedida. Quieren que el proceso
sea facil, bonito, barato. Todos van detras debtrde la férmula méagica que los haga
compositores ya, sin demoras, sin esfuerzo; deseaconocimiento inmediato y pasar
a la posteridad junto con los grandes maestrosefNencuentra interés por el cine o por
la literatura, la pintura, la politica menos. Pageonoce el profundo valor del trabajo
para poder progresar pero hace una diferenciacidmelcsufrimiento, al que cataloga de
nocivo para la creatividad, contrario a su ideadigfrute arriba expresada.. yo no
creo que haya que sufrir, lo que si sé es que haytbajar... no se ha inventado la

formula para hacerlo sin trabajar, salvo los patiis.”

Pero el problema mas grande que les encuentraaeisremediable falta de amor por la
masica: “..ustedes no aman esto, entonces yo lo que creo,actuzh es que ustedes
tienen que buscar otra cosa que los haga feliz,uptedes amen... No sean mentirosos,
ustedes no aman esto, ustedes odian la musicajiga @on todas las fuerzas de su
corazén porgue les da pereza hacer una tarea, degaleza saber, yo tengo 46 afios y

no se cuantas veces he leido el librqldearmonia)lPiston.

4. Algunos elementos para poder apreciar su trajmaggositivo.

" El mito delhombre blancees una expresion que Parra usa con frecuencishpaea alusion al espiritu
mesianico predominante en el individuo latinoansric mediante el cual este busca siempre la
aprobacion del otro al que considera superior. fEslaro rezago de la época colonial generado por el
hombre blanco europeo frente al indigena.
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Para empezar conviene preguntarse ¢Qué pasO cehrafljo que queria ser como
Sandro? ¢Aquel que queria cosechar aplausos, getosujeres enloguecidas y ropa
interior femenina? El mundo de la musica populaa am poco distante de los
ambientes de la musica académica; durante mucloss aifi los dos principales centros
de formacién musical del pais, el Conservatorioidted y el Antonio Maria Valencia
de Cali, estaba prohibido tocar musica colombiaadsa, jazz o charanga. Solo se
privilegiaba la alta escuela pianistica, el Bel tala direccion orquestal y obviamente
la musica de los grandes maestros europeos. Hestfibs ochenta esta situaciéon adn
persistia en el Conservatorio de Cali y al paresegn el propio Gustavo Parra, en el
Conservatorio de la Nacional también. En palabrasGttavio Marulanda’La
discriminacion contra la musica de origen empirigcgopular...impidié que muchos
musicos que se formaran al{fen el Conservatorio Antonio Maria Valenciake
acercaran al folclor y a la mausica criolla, como teaa de informacién o de
estudio...La sensibilidad de los alumnos fue sienddetada bajo la opinion de que lo
nacional, lo propio del pais, no era util, y muchaistas consideraban los aires
tipicos como “musica inferior*® Por otro lado Carpentier comenta ¢ueAhi donde
las calles resonaban de tangos, rumbas, sones, U@sb guarachas, boleros y
mariachis, la hostilidad de ciertos musicos serianfonistas, profesores de
conservatorios, hacia la llamada “mdusica ligera”eljaba a cobrar caracteres
inquisitoriales.™® Esto permite colegir que era un fenémeno geneddizn América
Latina y tal vez por ello la musica académica de eentinente no ha logrado mayor
proyeccion en el panorama mundial, lo han hechomsayor resonancia y sin tantas

pretenciones el jazz, la zamba, la salsa, inclugallenato colombiano.

Hay una gran diferencia entre el mundo de Sandiodg la musica formolica como le
llama Parra a la musica académica. ¢, Por qué estaseeeleccion tan diametralmente
opuesta?'...tengo claro una cosa: yo escogi esta profesi@nmjegphaber hecho otra
cosa(pero)no me arrepiento, ni me siento menos ni amargadque otros ganan mas
dinero que yo... nadie me obligd a ser compositornmdesica formolica...podria
haberme dedicado a cantar porque tenia una vozcingel como le dijépero)decidi

que no, yo decidi estar en el mundo del formolsy @el formol es duro; qué le

8 MARULANDA MORALES, Octavio. Hernando Sinesterra élia y figura. Cali: FERIVA 1993. pp.
75, 76.

9 CARPENTIER, Alejo. América Latina en su musica.ité: UNESCO-Siglo XXI Editores 1985. p.
10.
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hacemos, otros no decidieron eso, entonces Julésilis est4 en otro rollo o es muy
sabio el hombrgsimplemente)o decididé(porque)le gustaba mas.

Cuando Parra arrib6 al Conservatorio en 1.982tiaxis rechazo a la musica popular
hasta llegar al limite de prohibirla, sin embargistene que jamas recibié una
imposicién por parte de los profesores o de lasctiras del Conservatorio; considera
que esa es un falacia de la contracorriente, aqqgak privilegia lo nacional y excluye
lo europeo, recordemos las palabras de Marularrdza anotadas. El choque inicial que
se produjo cuando no encontrd la formacién queateserelacionada con la musica
popular, se disolvié cuando encontré que la acaadéenbfrecia un mundo que en un
primer momento le pareci0 extraio pero que despaégparecid maravilloso:

“...descubri un mundo que jamas me hubiera imaginguaje haber escogido el otro
lado, pero escogi el formol que es por donde hehdani carrera. Sin embargo

durante muchos afios trabajé en simultanea las dgmna mi las dos cosas son
simultaneas; cuando compongo no escucho formolicescrock, pop y jazz; no

escucho musica clasica; desde hace muchos afioago ésporadicamente, la oigo
cuando tengo que dar una clase. Es probable quessiiviera del otro lado,

conociéndome como me conozco, si fuera rockero zaisfa, seguramente no

escucharia rock o jazz, es probable que escuclwainadi, pero mi caso es al reves.

Por cierto*...Los compositores europeos de los siglos XVII YIX{¢l4sicos)..vivieron
siempre ajenos a una cierta jerarquizacion de Isiral que sélo viene a producirse en
la historia del arte de los sonidos hace un poca rdé cien afios. Nos referimos a
aguella que levanta fronteras entre la muasica cylia popular... Para el compositor
clasico... no existia una musica culta diferenciagalal masica popular. El artista
creador, duefio de sus técnicas, dominaba todogédoeros, escribiendo muasica que
respondiera a tal o cual pedido o requerimiento.a@do la iglesia le solicitaba sus
servicios escribia una musica liturgica o festigagun el caracter de la ceremonia a
que estaba destinada, cuando una aristocraciaigeeke lo invitaba a hacerlo escribia
finos madrigales, canciones, pastorelas, al gugiodéa. A la hermosa dama que tafiia
el laud o el clavicémbalo, dedicaba preciosas pagiooncebidas para el instrumento.

Para ganar dinero, escribia Operas, probando swes#as tanto en lo tragico como en
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lo bufo?® Hay que recordar ademas que la musica del peri@gice y la de periodos
precedentes tenia una finalidad bastante accegsetienlsico no era diferenciado de la

servidumbre en la mayoria de las cortes.

¢ Pero su suefio era ser compositor? No. Hay quedeeaque su titulo es en direccion y
no en composicion. Que la formacion recibida endaera se lo haya posibilitado es
otra cosa. ¢Por qué decididé dedicarse a la creacio. fue un accidente, yo soy
compositor por accidente y por autoestima, entomesegparecia como que yo si habia
escrito mis canciones, ya habia compuesto cercégd=anciones populares entre el 80
y el 83”

Cuando estudiaba en Quito, después de que el Gaim@n quedaba vacio, Parra se
encerraba en un salén de los pisos superioresalapdg luz y se sentaba al piano a
improvisar lo que se le ocurria, nada convenciamalazz, ni siguiendo algun tipo de

secuencia armoénica, nada de eso. No ponia enqgardas lecciones de armonia que
habia recibido hasta entonces, ni siquiera se abarde lo aprendido en clases. Solo
tocaba y se explayaba tocando lo que fuera fluyeledmanera espontanea. Cierto dia
un amigo suyo le pregunt6 si sabia de un loco quabta en las noches el piano
espantosamente a lo que Parra, temeroso de seb@atr, contestd no tener idea; este
muchacho fue el que presiono el boton de arranqugup le hizo un comentario que

fue definitivo: “...pero a veces hasta cosas interesantes le suenan...”

En 1983 “..finalmente empiezo a escribir mi primera obra folice de oreja...”
Alejado de toda técnica porque no la conocia adampoco le importaba, formaba
largos encadenamiento de acordes guiado solo petdeion auditiva y el gusto, mas
qgue orientado por una concepciéon elaborada resulfadlargas elucubraciones. Una
vez construida la secuencia empezaba a relaciosacbrdes entre si, dejando los que
le gustaban y desechado los que no; una vez tatmiesta etapa buscaba relacionar
dichos acordes con escalas que fueran afines plejadas de toda relacion
convencional. Construido este enlace pasaba aagydiaeparte melddica incorporando
el ritmo tanto a esta como al acompafiamiento, ushheorde hasta cuando se aburria

de él. La parte final era la instrumentacion. Egi®ceso era efectivo pero

2 |dem, p. 9
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supremamente largo porque carecia de los elem#édtagcos que le sirvieran para
poder ser eficaz y construir sus obras en un tiemgroor. La composicion de Sonata
para violin y piand1.985-1.987), una obra que dura 16 minutos, sede 600 horas.

El fragmento que se ubica a continuacién es unm@ehe como el compositor elegia
los acordes para la estructuracion de sus obras ynfprovisado durante la entrevista

mencionada*
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Este sistema lo usé hasta 1.989, un método inbudive dejé un trabajo importante
como: laSonata para violirya mencionadd;antasiapara trombén y piano (1.987-88),
Himno a San Matepara voz y piand1.987),Blancos trozos de hielpara flauta y
guitarra (1.985)Apologiapara quinteto de cuerdék 983-84) Plenilunio para soprano,
quinteto de viento y pian@.989), Ambulandopara tenor y piangl.986), Al verbo
divino para coro a cuatro voces (1.988). Las obras paaopCaja de mdusica y
bailarinas(1.987),Pinares(1.987),Ciclope(1.987),Abejas delirandd1.986),Cancion

de cuna(1.986),Vals (1986),Danza(1.985-89 Preludio (1.985). Cuando Parra recibid
clases de Gustavo Yépez, en los afios 89 y 90 i@ quek le ayudara a entender que era
lo que habia hecho en las obras compuestas hasten@®ento. Yépez le explicd

detalladamente los diferentes elementos que el asitop utilizé en sus obras sin

L Trascripcion del profesor Alvaro Ordéfiez.
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saberlo: clusters, pantonalismo cromatico, lengaoagrtal, modulos aleatorios, cordal

disonante, heterometria y polirritmia, entre otros.

Después de este episodio con Yépez, a quien dsdiptemio nacionabejas(1.993),
Parra empezb a componer con un nuevo criterio, gigtoendo con su estilo que para
entonces ya habia producido sus frutos en las abréds relacionadasSatur y las
putasy el tema de la Emisora de la Universidad Naciqfte91), seleccionado por
medio de concurso publico, son las dos primeraasoue el compositor escribié con
Su nueva vision. A pesar de que para el afio 1.29hapia transcurrido toda su
formacion en la Universidad, no dejaba de tenaculthdes con la academia. Pero a
partir de este aflo comprendié que el trabajo se@m agil si lo realizaba a través de lo
que aprendié en sus afios de formacion y cuandaoseudnta de que aplicando la
técnica logré compone®atur y las putasuna obra de 8 minutos de duracién, en tan
s6lo 40 horas, entonces ‘fue ahi cuando bendije a la academia y bendije t&¢nica,
descubri ademas que la técnica es la Unica...queé rEia ser esclavizada...Reniego
sobre los profesores pero no sobre la técnica, dademia es una maravilla, es un

invento maravilloso del hombre, que naci6 paraseesclava, no al revés.”

Como se podra ver, Parra ataca con denuedo mudlas que se han tejido a lo largo
de los siglos en torno a la imagen divinizada @ehgositor, el cual no tiene relacion
directa con los dioses, ni vive en la estratosfdirmentando su espiritu con el mas fino
almibar destilado por las virginales manos de lasa® del olimpo. El se acepta como
un simple mortal con todos los defectos caracteostde una persona normal.
Manifiesta no poseer un gran oido como seria dergipen un compositor que ha
logrado ganar tres premios nacionales; todo loradnt dice que tiene oido de artillero
y que el oido absolutdsélo sirve cuando el misico esté en la profundiiath selva
alejado totalmente de un instrumento. Esto alianéstudiantes de bajo promedio que
no poseen una gran formacion auditiva pero que gruéeher muchas ideas para la
creacion. No olvidemos que el simple hecho de saieribir no hace escritor a

ninguna persona.

22 . ' o . - .
El oido absolutcse refiere a la habilidad de identificar una rp@asu nombre sin la ayuda de una nota
referencial, o ser capaz de cantar exactamentaatassin ayuda de ningln instrumento.
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Esta etapa esta caracterizada por obras de graatfmrdesde 1.990 hasta el presente su
produccion ha sido la siguienteagtime(2.005),Pavel-Lingug1.997), 8y Rex1.991)
y Tema de David y Jan@.990) estan escritas para piano. La musica dercass la
siguiente:Nertnfen Gorsébico No (2.008) para cuarteto de cuerdaat Swing(2.007)
para 4 cornos, 4 trompetas, 3 trombones, eufortidbg Nerinfen Gorsébico No. 2
(2.006) para oboes, corno, violin, timbales, pefus/ piano; Misa (2.006) para
soprano, mezzosoprano, alto, violin, violonchelpigno; Fat Swing(2.005) para 4
trompetas, 4 trombones, 2 saxos altos, 2 saxoseenpiano, Cb. y Bateri&on “A”
(2.005), para 5 percusionistas y piakbsapo Grefiudo y Labién de Bostwai2ad05)
para dos trompetas, corno, trombon y tubBterinfen Gorsébico No. (2.004) para
maderas, metales, cuerdas, arpa y piddanza del Cuy(2.001) para clarinete,
violonchelo y percusiénZaius(1.999) para flauta, clarinete, trompeta, pian@rdas y
percusion;Scherzo(1.992) para maderas, cuerdas y percudiatogos (1.992) para
dos mutipercusionistasadom(1.992) para orquesta de cuerdas a 5 pseadNa-Ham
(1.991-96) para orquesta de cuerdas; 37-42B (1.9818 2 trompetas y 2 trombones;
Urco (1991-96) para viola, guitarra, piano, bajo eléotry bateria;Sefior Dremo
(1.991) para soprano y piano. La musica sinfongck esiguienteConcierto para violin
y orquesta No 12.008),Nerunfen Gorsébico No. @.008),Bambaros(2.000),Geilon
(1.997),Concierto para flauta y orquesid.995),Cantata Simoén Bolivafl.995) para
coro mixto a 8 voces y orquestshejas(1.993),Sat-Up(1.991), Tema de la Emisora de
la Universidad Nacional de Colombia (1.991p&nza del Bonetpara banda sinfénica
(2.007).

En un medio como Bogota es dificil ser aceptadolp®rgrupos de poder que estan
aduenados de las instituciones que manejan losigurestos de la cultura y con el
agravante de ser de provincia, la situacién seatords dura todavia. Parra ha logrado
salir a flote gracias a su espiritu inquebrantgbée su actitud contestataria que le ha
permitido ser él y no lo que los vanguardistas dpaerido que sea. La mayoria de los
casos de los compositores de este pais estan Hoscao aprobacién de los
excluyentes grupos esnob que viven del mutuo elggen los que no es posible
ingresar sino se comulga con las tendencias quefsgen al interior de los mismos.

Para ser aceptado debes renunciar &'la que sientes, a lo que crees...el 9¢d&los
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compositores)es vanguardista por esnob, basicamente para septades por el
hombre blanco...”

Su obra, en términos generales, esta fuera dertfidancia literal de la musica popular
colombiana o de cualquier otro pais; la utilizadi@patrones ritmicos en algunas obras
son sOlo abstracciones que pueden emparentarlasepertorios tradicionales pero no
ser, necesariamente una derivacion de los mismaspdco hay presencia de
elementos indigenistas que podrian ubicarlo ennalgle las corrientes que han hecho
transito en Latinoamérica durante el siglo XX. $®de decir que es una propuesta
nueva y fresca que puede llevar a la musica colamabtontemporanea a ubicarse en el

escenario internacional.

5. Los premios nacionales

ABEJAS. En el afio 1.986 compuso una pequefia piaza piano llamadabejas
delirando, profundamente ritmica y de temperamento vigoroggacduracion no
alcanza el minuto y medio. Parra pone a la coresiitin de Gustavo Yépez esta obra
quien después de tocarla le encuentra gran valétias por lo que le recomendoé la
realizacion de una obra de mayor formdto.Le propuse, en consecuencia, buscar,
desarrollar, a partir de aquella pieza, una obra o&yor alcance y aliento, tanto en
duracion como en medios sonoros. Concordamos asuelto —una libre descripcion de
la vida de los meliferos insectos: obreras, abejoadpula con la reina y muerte del
zangano- ameritaba un mayor colorismo, por tanteisd de la gran paleta orquestal
moderna, con gran seccion percusiva y profundossidike los arcos, amén de mayor
nimero de vientos con respecto a la orquesta maderth El resultado fue una obra
sinfénica que logr6, como ya se dijo, ganar el RveiMacional de Composiciéon
organizado por el entonces COLCUTURA.

El resultado final dista mucho de su origen en roadamspectos: duracion, complejidad
ritmica, utilizacion de recursos contemporaneosméo, dinamica, articulacion,

armonia y obviamente la utilizacién de los cologee brinda la orquesta sinfénica

% Premios Nacionales en Musica 1993, Instituto Cbliamo de Cultura. Bogota: Sistemas Midi de
Colombia LTDA, 1993. p. 6.



30

moderna. Uno de los recursos que utiliza generasi@nes ebivisi;** vientos, metales
y cuerdas estan permanentemente usando dicho oequespermite aprovechar a cada
instrumentista y generar con ello una masa sonmrgoesta por multiples voces que
logran describir el zumbido de las abejas en smeod. A partir de la pagina B7nicia
una division de los violines primeros y segundos kjulleva a utilizar toda la cuerda

aguda de que puede disponer una orquesta sinfénica.
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Paralelamente, el compositor se ha cuidado deildistrsistematicamente losolos
entre las partes principales de cada grupo deumsintos; tanto alivisi como elsolo
permiten mantener a la orquesta en permanentei@iegcmotivacion respecto de
material compositivo. Sobre la base de transpamenielicadamente logradas con las
cuerdas cantan cortas melodias la gran mayoriasdss$trumentos, incluso aquellos
poco convencionales en el ambiente sinfénico camdrimba, que dicho sea de paso
tiene un papel protagonico a lo largo de toda la.oBn este punto cabe anotar que
ademas de la percusion sinfonica utiliza instruwengropios de la musica popular

como bongoes, congas y maracas.

El trino, recurso muy antiguo, es usado reiteradaenea lo largo de la obra

especialmente ejecutado por la madera aguda ygenda& medida por violines y violas.

4 El divisi es un recurso que permite separar arupayde instrumentistas para que cada uno de ellos
toque, en lugar de una melodia al unisono, voakEpendientes. Esto favorece el contrapunto y
enriquece la estructura armonica de la obra

?® Edicion de COLCULTURA de 1993.
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Los metales y la percusion, dadas sus caractadsson los responsables de darle a la
obra el vigor y la agilidad que necesita en los moims de maximo climax, aquellos
donde se produce un desborde emocional que llevsualizar un intrincado nudo de
aleteos delirantes, para expresar de algun mofteralsi que se vive al interior de una

colonia de abejas.

Armonicamente Abejasesta construida sobre un sistema pantonal quéegede la
normativa caracteristica del sistema tonal. Elltem® se basa en relaciones armonicas
verticales y horizontales que estan dadas porrleidnalidad de acordes formados por
triadas; estructuralmente, una obra compuestatersis¢éema gira permanentemente en
un continuo de tensiones y resoluciones debido mdatabilidad que generan los
tritonos, séptimas, segundas, novenas, treceavds. &n el pantonalismo en cambio,
dicho funcionalismo no puede obedecer a la mismectiva porque las relaciones
armoénicas que se establecen, dada la estructuos deievos acordes que se forman al
superponer cuartas, quintas o segundas, son dsstikiuchos pasajes estan disefiados
utilizando secuencias paralelas de cuartas justas enayoria y de cuartas aumentadas
con menor frecuencia. La utilizacién de la armaniartica genera una combinacion de
intervalos (quintas, séptimas, segundas, novenesimdterceras) que le dan una

sonoridad exotica al oido convencional.

“...El uso regular de acordes formados por cuartapespuestas no aparece hasta
principios del siglo XX, en obras como la Sinfode&a Camara op. 9 de Schoemberg,
que ha quedado como un fendmeno aislado en su grighy pero que ha supuesto una
considerable influencia para otros compositoré$.Dicho recurso es usado también
por uno de sus discipulos, el compositor austridib@an Berg (1.885-1.935), en su
Sonata para pianop. 1. También lo utilizaron Béla Bartok (1.88845) en suSonata
para dos pianos y percusipastrenada por €l y su esposa en Basilea en 1y9B8k
Satie (1.866-1.925) en el preludio de su dledils des étoilesEn Latinoamérica han
utilizado este sistema compositores como el angergiberto Williams (1.862-1.952)

en suMilonga del traperqVIl de lasMilongas Op. 6%

He aqui un ejemplo de cuatrtica.

%6 PISTON, Walter. Armonia. Barcelona: Idea Books.2A01. p. 481.
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Del mismo modo recurre a las quintas, tanto justaso aumentadas. Buen namero de
pasajes estan construidos sobre estructuras déas|paralelas que combina con el
lenguaje cuartal, en algunos casos simultaneamesdesonoridades son muy similares
y tal vez por ello el compositor haga estas supsgcmmes. La utilizacion de los acordes
de quintas no es un recurso nuevo, se ha usade de&bmanticismo; uno de los que
lo us6 inicialmente fue Franz Lizt (1.811-1.886)serVals de MefistdNo. 1, también
estructuraron importantes obras con este sisteraad€l Debussy (1.862-1.918) en
Cathédrale engloutie Maurice Ravel (1.875-1.937) ebaphnis et ChloéAlfredo
Casella (1.883-1.947) en $onata No. 2 en Do para piano y violonchdé)a Bartok
en elConcierto para piano No.?2y Alberto Williams erBoleando avestruces de las

Milongas Op.64, entre muchos otros.

Desde el punto de vista ritmico, Gustavo Yépeziasustque'...La heterometria y la
polirritmia descansan en la acentuacion artificiala agrupacion grafica y no en el uso
de diferentes compases vertical u horizontalmeffteCiertamente el 90 % de la obra
esta escrita en compas de 3/4 con algunas intelmads muy cortas de pasajes en 4/4.
El efecto heterométrico muy caracteristico de laaodl produce el manejo de la
acentuacion de tiempos débiles, el uso imaginatesta articulacion y la utilizacion de

la sincopa recurrentemente como se puede notaisgjuente ejemplo:

2" |dem, pp. 484 y 485,
% Op. cit. p. 6
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Como se ve, la acentuacion caracteristica del cerdpa4/4 queda completamente
disuelta debido al efecto de la acentuacion dedgie débil y al uso de la ligadura que
prolonga los sonidos y forma las sincopas; para eato, dicha situacion crea la
sensacion transitoria, en los trombones | y lludecompas de 7/8, seguido por otro
semejante y luego uno de 9/8, pero en las vocetralabon Il y la Tuba el primer

compas es evidentemente 8/8 y los dos siguientedesdificil clasificacion.

La obra, aunque de gran vision, presenta un ledguegjecional en cuanto a la utilizacion
de los elementos gramaticales; no obstante, reauatgunos signos no convencionales
gue le permiten graficar efectos deseados conrtaugién y las cuerdas que no pueden
escribirse por medio de la grafia usual, ellos son:

Golpe abierto (congas).
Golpe cerrado (congas).

Slap o “quemao” (congas, bongoes).

° 4+ @ O

Trémolo en dos cuerdas simultdneas detrds del puente (cuerdas).

Oscilar la afinacién (timbales).

—O?*{

Pizzicato bartokiano (cuerdas).

Otro aspecto de suma importancia en la obra esapéjm de la dindmicabejasesta
enmarcada en un espectro de intensidades que sda s mas tenues transparencias
pianisimasgpp), hasta climax intensos y vigorosos que alcankaobee fortisimofff)

que le dan a la obra sumo dramatismo. Ademas ussta@aizandogf?, la sordinay el
crescendo-diminuenddNo descuida ni un solo pasaje sobre el cual no haga
adecuado uso de los diferentes elementos de laniiaacon ello logra recrear los
ambientes meliferos en sus diferentes momentasidactes de la obrera y el abejorro,

copula con la reina y la muerte del zangano.
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GEILON. Esta es una obra corta con relacion a taram, su duracion no alcanza los
siete minutos y comparte muchos elementosAlmgjas Su vigoroso inicio a cargo de
las trompetas plantea un motivo ritmico en lenguajartal que se convertira en el
motivo conductor y unificador de la obra. Lo prdaeseguidamente con la madera
aguda doblado por las cuerdas con una ligera Vwaniadtmica y con caracter
anacrucico, conservando la misma armonia cuargtanttio. Este mismo grupo de
instrumentos vuelven a tocar el motivo al finallale@bra sin mayor cambio salvo que

retoma el tiempo fuerte, de la misma manera conexpmnen las trompetas al inicio.

o)
) %uﬂ‘uﬁ> ﬁ # o™y ol o=
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A diferencia deAbejas Geilon es una obra profundamente ritmica, el uso de la
percusion es mucho mas frecuente y mas diversagaaoca 7 grupos diferenciados
donde incluye los instrumentos sinfénicos y aqeetle uso de la masica tropical; la
disposicion es la siguiente:

Percusion I: Timbales

Percusion Il: Tambores de madera, platillo susgkngiredoblante.

Percusion Ill: Cinco cajas chinas, marimba, xil@gnvibraslap.

Percusion IV: Maracas y glockenspiel.

Percusion V: Tres congas y cuatro cencerros.

Percusion VI: Bongo, tom toms y timbaletas.

Percusion VII: Giiro, yunque y bombo.

Para lograr una ejecucion precisa por parte des@sgirumentos, el compositor ha
establecido un cuadro de grafias y convencioneslegyuedican al instrumentista la
manera de tocar, esto es, como debe golpear, apggalongar el sonido. Las figuras

son las siguientes:
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Percusion

T
r alterar |2 afinacion 1/4 de tono hacia abajo (timbai)
K -
1 golpear en el borde (timbal)
L
\F apagar con la mano (plalilla suspendido)
r dejar vibrar hasta que se apague solo (platitlo suspendido)
r golpear en &l aro (redoblante y tambores de madera)
o
golpe abierto
r (congas y bongos)
.
1 r golpe cerrado (londeo)
(congas y bongos)
-
r slap, martillo 0 quemao
(congas y bongos)
T
r raspar hacia arriba (Giiro)
L
r raspar hacta abajo (Guiro)

De la misma manera las maderas, metales y cueodE®Ip una grafia especial para
determinar tres efectos distintos: alteracion deafiaacion en 1/4 de tono tanto
ascendente como descendente, pizzicato bartdRignoscilacién de la afinacién a

manera de un vibrato lento, estos dos ultimos gata las cuerdas. Esta grafia es como

sigue:
Cuerdas

~
=N

r alterar la afinacidn 1/4 de tono hacia arriba
ey

f . .

l alterar la afinacién 1/4 de tono hacia abajo

s
o
I pizzicato Bartokiano
T e i i e e 3
o oscilar la afinacian con el dedo,movimiento lateral (vibrato muy lento)

Desde el punto de vista heterométrico y polirribmita obra presenta un estrecho
paralelo comAbejaspero posee una diferencia. Se habia comentadergdé&ha obra,
el efecto se lograba por medio de la acentuaci@nayticulacion y no por al utilizacién

29 E| vibrato bartokiano es una forma de pizzicato spiejecuta haciendo rebotar la nota contra la
tastiera, en musica popular es el slap o snapcpizziEsto produce un sonido aspero por el golgda
cuerda con la tastiera. (Explicaciéon del compo}yitor
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de diferentes compases sucesivosGeflon se presentan los dos casos logrando con
ello una mayor fuente de recursos que, como yarsemto, le dan caracter ritmico a la
obra. Se puede encontrar sucesiones de compased/&s6/8, 4/8, 5/8, 4/4; pero
también logra cambios heterométricos por pedicadaeckntuacion, el pasaje siguiente

es un claro ejemplo de ello:
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Como se puede ver, el primer compas (3/4) posedwaon de 6/8, el segundo (3/8)
podria escribirse como 1/4 + 1/8, el tercero (46no 8/8, el cuarto nuevamente como
6/8 y los dos finales estan amalgamados en un copd/8. En este pasaje concreto
se presenta un efecto polirritmico interesante y& mientras las cuerdas realizan las
acentuaciones descritas, las maderas y los coeesjatan a los acentos naturales de
cada uno de los compases. La polirritmia y la lbetetria, sin embargo, son dos
elementos profusamente utilizados en la composidinsiglo XX, como ejemplos
podemos citar a Aaron Coplafieén obras com&alén MéxicpAlberto Williams logra
efectos heterométricos por acentuacion y articdfaen obras comblilongas Op. 64

y enlLa primera sonata argentina Op. 7Bl compositor también argentino, Juan Carlos
Paz (1.897-1.972), en su olib&dalus(1.950), se sirve generosamente de este recurso
relacionando compases poco convencionales comé, 2/8, 2/8, 4/2, 6/2, etc. El
colombiano Javier Fajardo Chavez (1.950) en el rsdgumovimiento de silirio para
dos saxofones altos y piaii®.009) combina diferentes compases, tomandorizhea
como unidad minima de subdivision, para darles ueva dinamismo a los ritmos
andinos sobre los cuales se bas6 para la consirude esta obra. Igual ejemplo lo
constituye el quinteto de vientdgicercare Op. 21(1.967) del chileno-colombiano

Mario Gémez-Vignes donde cambia permanentementeediéda.

% A. Copland es considerado por algunos como congdatinoamericano por obrasmo Salén
Méxicode notaria influencia del pais azteca.
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Antes de abordar la descripcién Bémbaros convine hablar de Sat-tp(1.991) por

cuanto posee elementos comunes que la relacionastemrupo. Sat-up no hace parte
de los premios nacionales obtenidos por Parra @en duda un trabajo que expone
una gran técnica compositiva donde mezcla recuradiionales con contemporaneos.
La obra esta instrumentada de manera similar ddasnteriores pero no comparte con
Geilon la abundancia de la percusion popular, agntambién la incluye; el

pantonalismo continla como una constante que sendrt a otras obras de su ya
extensa produccion. En Abejas y Geilon, explorauradg escasos recursos
contemporaneos, tal vez los necesarios para lgggitos expresivos de dichas obras;
sin embargo en Sat-up los utiliza con mayor prauedextension, abundancia y

creatividad.

A la altura del compas 190 intercala una secci@dpra 90 segundos, en ella se vale
de una serie de grafismos no convencionales paea ana atmoésfera aleatoria donde
los musicos son facultados para tocar libremendeniatas, limitados solo por la
duracién y la dinamica. Los efectos mas importaqigs usa en este pasaje son los
siguientes: Armdnicos con ritmo irregular y altulidses, sonidos stacatto en registros
agudo y grave con altura y ritmo libres, sonidasuianeos siempre en direccion
opuesta también con altura libre, improvisacion sonidos dados en cualquier orden
alterando los ritmos; un esquema ritmico que irelwjstinta velocidad: lento,
acelerando, rapido, retardando y lento; sonidogdodpascendentes y descendentes,
trinos cortos con alturas libres, trémolo detrdspdente con las afinaciones dadas por
las cuerdas al aire, oscilacion de la afinacidisagdo desde una nota indeterminada
hasta una determinada, glisando desde y hacia otsaimdeterminada y pizzicato
bartokiano. Cada uno de los diferentes grupos d&umentos (maderas, cobres,
cuerdas y percusion) trabajan en esta seccion mssdunos maédulos que describen el
efecto deseado y la dinamica. La duracion estdlesida en cada una de las 13 partes
que subdividen este fragmento de la obra y se tesizen por ser muy corto, en la
practica esto se relativiza un poco porgue va armtdgr de la interpretacion del director

de la orquesta.

%! sat-up, ademas de muchas otras obras, fue egita@EESAW MUSIC CORP. de Nueva York en el
afio 2.000.



38

p " 4 9
@4 2 3 @

Pice. ;;«——W e
FL L0 @@déz: ‘

~ |
Ob. L1 Silencio —
o l \

2 —

Coringl. Silencio :
v L el alasciin i)
e —

o N
e

Regisire agndo, stacase |

s " .
Fg. 11 Silencio =———

ares 7 roma od b, 11+
e nf ==t pp—nf

S=rl=r

190

'/ corte ad lib.
Cor. LI %Silencm _—
5 = L

£ T

7 corte ad [, " "

Cor. IILIV Silencio
: v 1

= | |

L corte ad lid.
Trp. LI M«E j

F

Trp. 11

Trb. I-IT

Tba.

} o Silencio
Arp. j

~

) l

190 ~ corte od lid. I

Perc. 11 Sllenc;o]{E——
- ,

Torsn Bl e
}

o [ R L
190 Tl | T,

VLI —=___

e I I
‘ ieme rveuiar, B:mdm‘a:' "‘:‘ >~:\:——:-- «, ’ \
grecei ol LN ;
AR Silencio == :@

— {
[armonicot. 34 0m sa S e 4= B
proetorrg IR R

~ Fm—
Silencio T
Via. e :
P nf ——— P |2 |
‘ Pizz Bartok ¢ ritmo od lib. | ‘

repuire agude. |

ey —————— ;
Sty | T— =1 -/:>‘ pp— nf
| | |

|

o — P —f

b |

BAMBAROS. El jurado del Premio Nacional de Musica@omposicion del afio 1.999
integrado por el peruano Celso Garrido Lecca, Raliamora Escobar y John Samuel
Mcintyre, al elegir la obra como la ganadora delatwso, destacaron sgran sentido
ritmico y su lenguaje diaténico acorde con las tcimhes populares® El compés de
6/8, usado en la casi totalidad de la obra, le mlacaracter andino, podria decirse
abambucado, pero también se asemeja a la tarantalda giga lo cual difumina
cualquier posible influencia directa de estas darzale otras; como se dijo, estas

cercanias al folklore son alusiones abstractagpgtrmiten aprovechar los ricos recursos

32 premios Nacionales del Cultura 1.999. BAmbarosta¥o Parra Arévalo. Ministerio de Cultura: Lito
Camargo Ltda. 2.002.
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de la musica popular, gbeilonse aprecia en los compases iniciales una evocadiam
ritmos de la costa norte colombiana, debido ailzation de esquemas ritmicos y el

uso de percusion tipica, pero esto no puede comflaniditencionalidad de la obra.
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Como lo afirman los jurados, el sentido ritmico valece sobre otros elementos
presentes eBambarosy le imprimen un ambiente dinamico y vigoroso,fpnadlamente
festivo y dancistico. Posee muchas similitudes legnobras descritas anteriormente
pero también tiene importantes diferencias; unalii@s es la utilizacion de un lenguaje
convencional, alejado de efectos heterométricoulintitmicos; del mismo modo, es
evidente la ausencia de elementos contemporanengeumitan la exploracion de
sonoridades atipicas. El compositor sujeta la pnétacion a esquemas ritmicos y
melodicos claramente definidos alejdndose dedat@liedad desarrollada en Sat-up.
Mantiene semejanzas en cuanto al manejo de la &ngda instrumentacién; continda
el pantonalismo aunque cruzado por elementos dw@®mmas frecuentes que en las

obras anteriores. El siguiente ejemplo muestramdoter ritmico de la obra:
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En cuanto a la instrumentacién, la percusion popalntinia en su marcado
protagonismo, especialmente de la marimba que poiege también en sGoncierto
para violin El fraseo corto se mantiene de manera similarrriendo a los diferentes
colores y alturas que le ofrece la orquesta, deuates ya ha hecho amplia exploracion

en las obras mencionadas.

Bambaros inicia en compas de 6/8 con trinos vigigale las maderas y las cuerdas con
ausencia de metales y percusion, instrumentosuarsincorporando paulatinamente
al discurso musical que llena el ambiente con esldestivos y dinamicos. Estas
grandes secciones de la orquesta conforman cul@imods sonoros que se intercalan
presentando material ritmico y melédico diferenciad medida que la obra se va
desarrollando. Esta situacion permanece constaadéa kel compas 160, donde se
produce un subito cambio de atmoésfera para dade paun corto episodio de solos
(flauta, clarinete, trompeta y marimba) sin lainéacion de ningun otro instrumento de
la orquesta. A partir del compés 181 se reanudaeélente inicial pero con un cambio
meétrico a 4/4 y la utilizacion de tresillos de dwa que producen una semejanza con la

seccion descrita pero que elevan la velocidad wlsbpsensiblemente.
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En esta parte, el uso de los recursos de la oaj@sstdistinto: A pesar de que aun
mantiene alguna diferenciacion de los cuatro blegueba sefialados, hace mas uso del
tutti y mas intervencion de los solistas de laerdntes cuerdas. Esto se mantiene
constante hasta el compas 241 donde vuelve a rewri@ampo |. Esta ultima seccion
la aborda con un concepto diferente ya que canll@agriema marcadamente ritmico
por uno mas melddico y de mayor transparencia, dessanucho la madera y con
ausencia de la percusiéon que sélo la vuelve apacar hacia el compas 295, cuando
empieza a preparar el final. A partir de la intecién de la percusion, retoma el
caracter ritmico que mantiene hasta finalizar loBon relacion al inicio, la dinamica
se presenta de manera diferente: a pesar de gqueneanona atmésfera vigorosa, los
trinos que retoman las cuerdas los aborda coneamdseediminuendo, crescendo hasta
fortisimo, piano subito y nuevamente crescendabgenera un vaivén de intensidades

que le dan mucho dramatismo al final.

6. Conclusiones

Muchas veces, al volver los ojos sobre la realiddidoamericana, se experimenta una
angustiosa sensacion de orfandad, de desasosg@nrofunda impotencia, debido al
desorden histdrico, la corrupcion politica y el dedarrollo econémico; sin embargo,
cuando se observa el titanico esfuerzo de pensgdar@stas, escritores y lideres

sociales por transformar esta fraccion del muneltacen las esperanzas y fortalecen un
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credo comun que llena el baul de las ilusiones. fildsofos que han entregado sus
vidas a la reflexiéon para lograr crear un pensami@nopio y en ello han puesto su
mejor esfuerzo, tal vez no logren ver los efectosul obra en la transformacion de la
sociedad, pero su accion ya ha elaborado una estmonceptual que posibilitara en el
mediano plazo ese cambio, independientemente ée i@conocida por los centros de

poder como una filosofia auténtica.

La musica esta llamada a ser el aglutinante qu@umianlas intencionalidades y las
emocionalidades de un pueblo que esta cansador déss®ecomo la cenicienta de la
historia. La musica puede enlazar las concienciasgularlas a un proyecto comun por
medio de su accion emotiva que despliega gran podimidual y colectivo. En torno a
una simple cancion se han entretejido las idenéislate muchos pueblos del mundo,
porque las palabras y las notas labraron en laegéms mas profundos patriotismos.
La musica puede ser la amalgama de América Latidlm necesita espacio en el
corazén de su pueblo que no la mira con aserto,csn displicencia y menoscabo. El
mismo musico vuelve sus ojos anhelantes al museorcale la vieja Europa y vive
ignorante de su propia realidad. Las propuestasi@s que se han realizado por largos
afos soOlo han servido para realizar trabajos ®®nguchas veces exacerbados y que
Gnicamente sirvieron para engrosar el ego de wmastas creadores y no para llevarlos

a mejores niveles de produccion.

Gustavo Parra, irreverente y propositito, audazeytimaz, lanza al fondo de la

emocionalidad colombiana y latinoamericana sus ritaues vigorosas y transparentes,
caudalosas y alucinantes. Su desdén por los coovatismos lo lleva a enfrentar

anquilosadas posturas de sus contemporaneos yck e un abismo solitario del que
grita con estrepitoso sarcasmo: jBambaros! Incrapa medio condicionante vy

excluyente que se sirve de los presupuestos @&cié la cultura para desarrollar un
trabajo lento y de poco alcance. Su musica de @mas conciertos, las obras
sinfonicas, las piezas para piano y su musica yvam el reflejo de una aguda
comprension de la realidad de estos tiempos aldogg delirantes. Escuchar su
musica es poner el alma a divagar por un limbondeedades y frenéticos delirios, igual

gue las hojas insomnes deambulan por la poesiaiaidArturo.
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La muasica académica colombiana, al presente reaadadotros paises con mayor
produccion, toma fuerza en propuestas como la dex Basuma esfuerzos a los de
muchos compositores aun mas jovenes que hoy lugbanograr un espacio en el
firmamento sonoro del bello arte, alejados de loglias oficiales. Elformol,como lo
expresa el propio compositor, no produce beneficandémico porque no vende como
el reggaeton asi que necesita de apoyo institucinaasélo por medio de concursos y
becas de creacion, sino mediante programas ampligenerosos, basados en una
politica gubernamental canalizada a través dedesgetas y conservatorios de todo el

pais.

Cuando solo se busta aprobacion del hombre blancta mirada sobre la produccion
local sera indiferente, por ello muchos creadoramgro buscan el aval de sus
homologos en el exterior antes de presentar shajbs ante su propios coterraneos.
Esto es evidencia de una profunda inmadurez y @ealnsoluta carencia de sentido
nacionalista, por ello la rodilla del burécrataldecultura se dobla demasiado rapido

ante lo foraneo, muchas veces sin el mayor analisis
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