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Resumen

La guitarra tiene un rol determinante en buena parte de los Formatos Organologicos que
interpretan distintas musicas de la Region Andina colombiana, asi mismo, en manos de
compositores como Clemente Diaz y Gentil Montafa, ha sido artifice de la interpretacion de
dichas musicas en un &mbito solista. En el presente trabajo de investigacion - creacion se
desarrolla una forma alternativa en la que se interpetan dichas masicas en este instrumento a
través de la composicion de diferentes piezas, tanto en un ambito solista como formando parte de
un formato organologico definido, a través del uso de Técnicas Extendidas, entendiéndose éstas
como técnicas a través de las cuales no se produce sonido de manera convencional en un

instrumento.
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Abstract

Guitar has a determinant rol in most of the Instrumental Music Groups involved in the
interpretation of different musics of Colombian Andinean Region, as well as, in the music works
of composers like Clemente Diaz and Gentil Montana, has been involved in performance of these
musics in a solist mode. In this research-creation paper the author develops an alternative way
of performance for all of these mentioned musics on guitar through composition of different
pieces, as a soloist instrument or taking part of an Instrumental Music Aggrupation by using
Extended Techniques, understood as techniques wich uses a non-traditional way to produce

sound from an Instrument.
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Introduccion
El presente es un trabajo de investigacidn-creacion que representa el sustento tedrico de un
recital creativo. En él el lector encontrara el titulo y el tema de dicho trabajo, seguidos de un
breve planteamiento del problema que se constituye como generador del trabajo, asi como
también la meta a alcanzar expresada en un objetivo general. Ademas, dentro de los marcos
referenciales se explicita: Los antecedentes, los fundamentos tedricos, los conceptos y contextos
que soportaron éste trabajo. Igualmente, dentro del disefio metodoldgico del presente trabajo
investigativo se encontrara que se acude al paradigma histérico hermenéutico, al acercamiento
descriptivo-analitico como enfoque de investigacion, y a la investigacion-creacion como tipo de
trabajo investigativo. El trabajo finaliza con las conclusiones, derivadas de la discusion de
resultados, dentro de los cuales son presentadas las obras que haran parte del repertorio del el
recital creativo que se menciona anteriormente y que, a su vez, representan la meta del presente

trabajo de investigacion-creacion.

En el presente trabajo se pretende hacer un aporte innovador al ambito interpretativo y creativo
de tres de los ritmos méas importantes de la Musica Tradicional andina de Colombia en la
guitarra, es por eso que los Paisllos, Bambucos y Guabinas compuestos y arreglados como parte
del presente trabajo se fundamentan en los analisis de la informacion recolectada como parte del
disefio metodologico, ajustandose a cada uno de los objetivos que configuran el sentido del

trabajo, caracterizar la innovacion ya mencionada.



1. Titulo
Técnicas extendidas en la Interpretacion de Mdusicas Tradicionales de la Region Andina de

Colombia en la Guitarra: Pasillo, Bambuco y Guabina.

Tema: Una forma alternativa de interpretar las musicas tradicionales de la Region Andina

colombiana en la guitarra: Pasillo, Bambuco y Guabina, a través de composiones que la ilustren.

2. Descripcién del problema

La guitarra moderna surge en el siglo XIX como resultado de una larga evolucion. Durante
varias décadas posteriores a ello, intérpretes de la época como Dionisio Aguado, Fernando Sor y
Francisco Tarrega establecieron las bases de la interpretacion de la guitarra clasica tal y como se
conocen hoy en dia, hecho que junto a otros sucesos de orden sociocultural harian que con el
paso del tiempo le sea otorgado un merecido lugar dentro de los instrumentos de la academia,
ganando asi una evidente ambivalencia entre lo clasico y lo que no lo era, si se tiene en cuenta su
eminente origen popular. Haciendo referencia a su desempefio interpretativo, la guitarra es un
instrumento que, por sus caracteristicas acusticas goza de una versatilidad que muy pocos poseen
dentro de la organologia universal, aspecto que adquiere especial valor cuando, producto del
gran intercambio cultural entre Europa y América producido a partir de 1492, dicho instrumento
llega al continente americano proveniente de la Peninsula Ibérica, pues fue un elemento
determinante dentro del “mestizaje musical” generado por la relacion entre las culturas europea,
africana y nativa; y a partir del cual, siglos después, en Colombia surgen ritmos que poseen en
mayor o medida, caracteristicas de los tres grupos culturales anteriormente mencionados, como
el Bambuco, el Pasillo y la Guabina (entre muchos otros), considerados como algunos de los méas
representativos del la tradicion musical colombiana y a los cuales los guitarristas Clemente Diaz

y Gentil Montafia, dos de los mayores referentes de la guitarra en este pais, acudieron ya en la



segunda mitad del siglo XX con mucha frecuencia para componer gran parte de su importante

obra.

Empero, en términos generales y dentro de la interpretacion de Mdsica Tradicional andina
que ha permeado la academia, el trabajo que se ha venido realizando teniendo a la guitarra como
artifice de esta, en su ambito solista y en el acomparfiante, no se ha visto enriquecido de una
manera significativa, suponiendo un estancamiento que para la las condiciones de la Musica
Tradicional resulta ajeno, pues necesita de innovacion y evolucion para mantenerse viva, son
“reserva y fuente de nuevas sonoridades” (Ministerio de Cultura, 2011). En ese sentido, la
Musica Tradicional de la Regién Andina colombiana posee una enorme riqueza en aspectos tanto
melddicos, como ritmo-armonicos Yy ritmo-percusivos; sin embargo, en casi todos los casos,
quienes han incursionado en la labor interpretativa de ésta musica dentro de la guitarra se han
limitado a solamente aprovechar sus elementos melédicos y ritmo-armonicos, suponiendo
implicitas en ellos las caracteristicas ritmo-percusivas que posee dicha musica. La carencia
expuesta con anterioridad le sugiere al autor del presente trabajo de investigacidn-creacion
emprender una busqueda sonora que permita generar riqueza y variedad timbrica al incluir en
diferentes composiciones para guitarra, solista 0 como parte de un Formato Organolégico
establecido, los elementos ritmo-percusivos que poseen ritmos como el Bambuco, la Guabina y
el Pasillo, y no mantenerlos implicitos, propiciando asi una explotacion masiva de los recursos
que posee la guitarra, aprovecharlos al maximo y asi, a través del desempefio de este instrumento
en las composiciones mencionadas, poder dar con una forma alternativa de interpretacion de los

ritmos antes mencionados.



Formulacion del problema: ¢Cudles son las caracteristicas de una forma alternativa de
interpretacion de masicas tradicionales de la Region Andina colombiana: Pasillo, Bambuco y

Guabina, en la guitarra?



3. Justificacion

Stravinsky (1947): “A real tradition is not the relic of a past that is irretrievably gone; it is a
living force that animates and informs the present” (p.57) (Una tradicidn no es la reliquia de un
pasado que irreversiblemente ya no estd; es la fuerza viva que anima y hace parte del presente).
La motivacion fundamental del presente trabajo de investigacion-creacion esta relacionada con la
postura de Igor Stravinsky al respecto de las tradiciones, hablando en un sentido estrictamente
musical en este caso, pues lo que se hace a través del mismo es poner en movimiento la
inerpretacion y la creacion de la Musica Tradicional andina colombiana para guitarra y
enriquecerla, aportar a su desarrollo y de esa manera innovar en el como de su &mbito solista y

acompafante en estas masicas.

Las técnicas extendidas se manifiestan como un medio que permite al intérprete el maximo
aprovechamiento sonoro de su instrumento; debido a ello, se espera que a traves del desarrollo
del presente trabajo de investigacion-creacion pueda motivarse tanto a guitarristas como a
intérpretes de otros instrumentos de la tradicion musical de la Region Andina colombiana, a
expandir sus horizontes y enriquecer sus capacidades interpretativas con nuevas formas de
asimilar la masica perteneciente a dicha tradicion. En términos geograficamente mas amplios, es
un fendmeno que puede encontrar varias réplicas, pues es posible darle un trato similar a las
musicas tradicionales de regiones de Colombia diferentes a la Andina, y por qué no, de
Latinoamérica, si se trata de un territorio que relaciona entre si paises que poseen culturalmente
abundantes rasgos en comun. La musica es un arte integrador por excelencia, y el aprendizaje
reciproco e interdisciplinario entre instrumentistas debe ser constante y dindmico, ésta es una

razon suficiente para que todo el trabajo expuesto en la presente investigacion pueda serle de



utilidad tanto a guitarristas interesados en la Musica Tradicional andina colombiana, como a

intérpretes de cualquier otro instrumento que estén interesados en dicha musica y su innovacion.

El objeto de estudio abordado en esta investigacion tiene su base en encontrar el punto de
congruencia que poseen los dos elementos puestos en relacion en ella; las caracteristicas sonoras
generales del Pasillo, el Bambuco y la Guabina como tres de los ritmos mas importantes de la
Musica Tradicional de la Regién Andina colombiana por un lado, y los maximos alcances
sonoros de la guitarra como instrumento solista y acomopafiante a traves del empleo de técnicas
extendidas por otro, finalizando con la creacién de arreglos y composiciones enmarcados dentro
de dichos ritmos que pongan en evidencia el punto de congruencia mencionado, es decir, a través
de Pasillos, Bambucos y Guabinas compuestos y arreglados por el autor del presente trabajo, se
pretende caracterizar una forma alternativa de interpretacion de dichos ritmos en la guitarra que

sea innovadora y que pueda, ademas, servir como base para propuestas similares.



4. Objetivos

Objetivo General: Caracterizar, a partir del uso de técnicas extendidas y en arreglos y

composiciones, una forma alternativa de interpretar las musicas tradicionales de la Region

Andina de Colombia: Pasillo, Bambuco y Guabina, en la guitarra.

Obijetivos Especificos:

Analizar y establecer, desde la morfosintaxis musical, los elementos que caracterizan los
Bambucos, Pasillos y Guabinas para guitarra compuestos por Gentil Montafia y Clemente
Diaz pertinentes al presente estudio.

Determinar el rol desempefiado y las técnicas de interpretacién utilizadas por los
instrumentos melddicos, ritmo-armanicos y ritmo-percusivos de las masicas tradicionales
de la Region Andina de Colombia: Pasillo, Bambuco y Guabina.

Determinar, en funcion de los niveles melédico, ritmo-arménico y ritmo-percusivo, quée
técnicas extendidas para guitarra pueden emplearse en la optimizacion de la
interpretacion de mdsicas tradicionales pertenecientes a la Region Andina de Colombia:
Pasillo, Bambuco y Guabina.

Crear, con base en las técnicas extendidas, arreglos y composiciones para guitarra solista
y formatos instrumentales de ddo y trio que la incluyan en su conformacion, en ritmos de

Pasillo, Bambuco y Guabina.



5. Marco De Referencia

Marco de Antecedentes
El presente trabajo de investigacion-creacion se sustenta en cuatro trabajos de grado, uno

de caracter regional y dos de caracter nacional.

Contexto Regional.
e LOPEZ OSPINA, Rubén Dario. “Recital Interpretativo de Guitarra”. Universidad de

Narifio (2015).

Trabajo de grado para aspirar al titulo de Licenciado en Musica. En él, el autor, ademas
de realizar un analisis de orden técnico-interpretativo de obras de dos compositores abordados en
parte del presente trabajo de investigacion-creacion, Clemente Diaz y Gentil Montafia (una de
cada compositor), en cuanto a su estructura y sus elementos estilisticos, asi como también de sus
aspectos ritmo-armonicos y ritmo-melddicos, lleva a cabo un analisis sobre una serie de obras de
su propia autoria que contienen varios elementos interpretativos que nutren su discurso musical
de una sonoridad timbricamente exuberante. Dicha sonoridad es lograda a través del uso de
técnicas extendidas, las cuales, siendo empleadas simultdneamente con técnicas de uso corrientes
de la guitarra, son el elemento insigne del trabajo compositivo del autor. Entre aquellas
composiciones inéditas existe una obra titulada “Carnaval de los Andes”, escrita en ritmo de
Bambuco surefio, en donde el autor consigue hacer de las técnicas extendidas un medio a través
del cual los tres niveles de estructuracion de los sistemas musicales correspondientes a las
mausicas tradicionales de la Region Andina colombiana abordados en el presente trabajo de
investigacidn-creacion, melddico, ritmo-armonico y ritmo-percusivo, se ven involucrados en el

desarrollo del discurso musical con el mismo grado de importancia, estableciendo asi una



textura musical que involucra a los tres niveles antes mencionados y que se manifiesta como un

resultado innovador en un instrumento como la guitarra solista.

Contexto Nacional.

e RODRIGUEZ SILVA, Henry Antonio. La MUsica Colombiana En La Guitarra

Solista. Universidad Industrial de Santander (2005).

Trabajo de grado que tiene como fin promover la ejecucion de musica colombiana para
guitarra. En él se aborda el trascendental papel que ha tenido un instrumento como la guitarra
solista dentro de la Musica Tradicional colombiana y se lo asocia de manera directa con el origen
de dicha musica, pues este instrumento goza de una popularidad que ningun otro posee a lo largo
de todo el pais. Posteriormente, el autor realiza un repaso sobre las musicas tradcionales de las
diferentes regiones del pais, incluyendo la Region Andina, razon por la cual se priorizara la
atencion sobre todos los datos y elementos relevantes que refieran al desarrollo musical dentro de
esta region y, mas exactamente, en lo que concierne a los ritmos Pasillo, Guabina y Bambuco. La
idoneidad de la informacion que se pueda validar a partir de este trabajo de grado resulta ideal
para el caso del presente trabajo investigativo, pues es de gran utilidad para el alcance de uno de
los objetivos especificos, el cual se refiere a las caracteristicas primigenias relacionadas con los

niveles de estructuracion de lo sonoro de los ritmos tradicionales antes mencionados.

e REVELO BURBANO, José Azael. Leon Cardona Garcia: Su Aporte A La Musica De

La Zona Andina Colombiana. Universidad EAFIT (2012).

Tesis de Maestria en Musica en la que se realiza un detallado estudio sobre los distintos
aportes de Ledn Cardona a la musica de la Regién Andina colombiana, haciendo énfasis en el

determinante rol que la guitarra cumple en la mayoria de la misma (Revelo, J. 2012). El estudio
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anteriormente mencionado se basa en un analisis realizado sobre “Melodia Triste”,
“Bambuquisimo” y “Sincopando Pa’ Un Solista”, tres de las composiciones mas representativas
del musico Ledn Cardona, quien es uno de los referentes mas importantes dentro de la Musica
Tradicional colombiana debido a que fue pionero en la implementacién de armonias extraidas de
otros panoramas musicales (el jazz en este caso) en composiciones enmarcadas dentro de aires
pertenecientes a la Region Andina colombiana. La importancia de la obra de éste compositor,
como se enuncié con anterioridad, radica en que rompié muchos esquemas para la época en que
compuso su masica, y su trabajé sirvié como hoja de ruta para un nimero inmenso de artistas
que surgirian después, cuyo trabajo se puede apreciar en la actualidad. La importancia del trabajo
de Revelo puesto en relacion con el presente trabajo de investigacién-creacion radica en que el
estudio que en éste se realiza tiene como principal protagonista a la guitarra, basandose en su
papel protagdnico dentro del trabajo compositivo de Cardona que se basa en tener una funcion

como soporte armonnico, melddico, contrapuntistico y ritmico (Revelo, J. 2012)

e RODRIGUEZ BALCERO, Giovanny Alonso. La Guitarra Eléctrica Solista en la
interpretacion del Pasillo y el Bambuco Andino Colombiano. Universidad de

Cundinamarca (2016).

Trabajo de grado presentado por su autor como requisito para optar al titulo de Maestro
en Musica de la Universidad de Cundinamarca. Establecer una concordancia entre éste y el
presente trabajo de investigacion-creacion es de gran importancia, pues su centro tematico gira
en torno a una meta similar, aportar nuevos elementos e innovar en alguna medida la
interpretacion de algunos de los aires tradicionales de la region andina de Colombia (Pasillo y
Bambuco), en este caso a traves del desarrollo de un lenguaje sonoro diferente e innovador y

teniendo como artifice de los mismos a un instrumento tan ajeno a la tradicion que sucita los
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aires antes mencionados como la Guitarra Eléctrica Solista. La concordancia establecida a la que
se hace referencia pone en evidencia un hecho de dimensidn trascendental: Las musicas
tradicionales de la Region Andina colombiana estan siendo permeadas por diferentes corrientes
musicales de actualidad, como la Guitarra Solista de Jazz o el trabajo con Técnicas Extendidas,
hecho que, siempre que se respeten los elementos primigenios y caracteristicos de éstas musicas
de cardcter tradicional, les aportaran y enriqueceran, haciéndoles mas fuertes y significativas

para el acervo cultural de Colombia.

Marco Teorico
Para el presente trabajo de investigacion-creacidn son tenidos en cuenta soportes tedricos que
sostienen a las siguientes categorias: Analisis musical, Musica Tradicional de la Region Andina

de Colombia (Pasillo Guabina Bambuco), Técnicas Extendidas en Guitarra 'y Creacion Musical.

Analisis morfosintactico de obras para guitarra de Gentil Montafia y Clemente Diaz

El término sintaxis tiene su origen en el término griego syntaxis, vocablo de raiz
indoeuropea que significa organizacion. Ya en la actualidad es definido por la Real Academia
Espafiola como la rama de la gramatica que estudia la manera en que se combinan las palabras en
una oracion y los grupos que éstas forman para expresar significados, asi como también las
relaciones que se establecen entre todas estas unidades. A su vez, el vocablo -morfo- se
constituye como un prefijo de origen griego que configura sujetos y adjetivos con el significado
de —forma-. A pesar de que lo descrito antes esta directamente relacionado con el lenguaje
verbal, las hermanas Margarita y Arantza Lorenzo de Reizabal en su libro “Analisis Musical:
Claves Para Entender e Interpretar la Musica” han establecido un paralelo con la musica, en él
emplean un término compuesto que esta conformado por los dos vocablos anteriormente

descritos, y que posee en si las caracteristicas idoneas para llevar a cabo un analisis claro y



12

completo que brinde al intérprete y/o compositor una apreciacion de la masica desde su interior,
es decir, desde cada uno de los elementos que la conforman y a través de la manera en que éstos
se relacionan entre si: la morfosintaxis. Asi, las autoras plantean separar en principio los
elementos morfoldgicos de la musica como la melodia, la armonia y ritmo y métrica, de los
elementos meramente sintacticos como la estructura musical que corresponde al tratamiento
fraseoldgico y las texturas entre voces, timbres e instrumentos, para posteriormente, con base en
el estudio de los elementos enunciados anteriormente entender a la pieza musical como un todo,

una organizacion compleja de distintos elementos que cumplen una funcion clara.

Por otro lado, la guitarra es uno de los instrumentos que a dia de hoy goza de mayor
popularidad en todo el mundo, y no es para menos, pues su versatilidad ha sido la principal razén
para que ésta haga parte de la organologia de insondables géneros musicales en cada nacién del
mundo. Su origen historico es aun hoy, en plena segunda década del siglo XXI, tema de
discusion para los historiadores y tedricos de éste instrumento: Los primeros instrumentos
conformados por una caja arménica y un mango sobre el que se encontraban cierto nimero de
cuerdas tensadas provienen de Mesopotamia, Asia Central y Egipto, uno de los mas relevantes
ejemplos al respecto se ve reflejado en el hallazgo de representaciones pictograficas de
instrumentos de cuerda pulsada que se remontan a antiguas tablillas de la cultura Sumeria (Diaz
Soto y Alcaraz Iborra, 2009). De cualquier manera, y como resultado de la inmensa interaccion
entre culturas que hubo en toda la regién de Europa Central y Oriente Medio, la guitarra
moderna de seis cuerdas, muy cercana a la que se conoce a dia de hoy empieza a hacer su
apariciéon a comienzos del siglo XIX, y es durante todo este siglo que, respondiendo a las
necesidades de los musicos de ese tiempo (intérpretes y compositores), los constructores de

guitarras (también Ilamados luthiers o guitarreros, como se les conoce en algunas regiones de
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Espafa incluso en la actualidad) deciden modificar su caja arménica en cuanto a dimensiones y
construccion interna para conseguir asi una sonoridad que se ajustara mas a la musica que se
gestaba entonces, es decir, la masica del Periodo Romantico. El sonido que se logré de la
guitarra en aquel punto es ya bastante cercano al que se puede apreciar de este instrumento hoy

en dia.

El posicionamiento de la guitarra como instrumento solista de relevancia en el contexto
musical de la época de su aparicion (entendiendose solista como aquel instrumento que posee los
recursos necesarios para ser ejecutado en solitario por el intérprete y desarrollar un discurso
musical completo en lo que a sus caracteristicas principales respecta) surge teniendo como base
dos aspectos que se relacionan directamente y se retroalimentan entre si; el primero es el
repertorio que empezaba a aparecer por la época, la musica del Periodo Romantico le dio un
papel protagdnico a la guitarra, papel que sus ancestros mas recientes, el laid o la vihuela,
habian tenido hasta entonces en una proporcion mucho menor; y el segundo, la anteriormente
mencionada “reinvencion” de la guitarra que renovo, amplié y dot6d de una notoria variedad de
posibilidades timbricas el sonido de este instrumento y, a su vez, como se menciono
anteriormente, fue la base para la creacion de nuevo y singularmente variado repertorio, pensado

siempre en funcion de aquellas novedosas cualidades acusticas.

Es de significativa importancia tener presente la relacion de intercambio de saberes que
mantuvo Europa con diversas regiones de Latinoamérica a partir de 1492 y, con base en este
facto, es necesario seguirle los pasos a la guitarra dentro del sendero de la musica colombiana.
La guitarra moderna hace una aparicion progresiva en las distintas nuevas naciones que van
apareciendo en Latinoamérica, y a mediados del siglo X1X empiezan a destacar en Colombia

grandes intérpretes que se movian entre el repertorio europeo que llegaba escasamente para la
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época y entre el de compositores que, ya desde entonces, empezaban a generar ciertas
estructuras ritmicas, armonicas y melddicas que empezaban a ser evidencia de una sonoridad
caracteristica en ciertas regiones del pais. Empero, sin lugar a dudas, es en el siglo XX en donde
a través de compositores e intérpretes de su propia obra como Gentil Montafia y Clemente Diaz —
siendo éstos dos los mas proliferos e importantes en todo el pais-, la guitarra como instrumento
solista encuentra en la sonoridad propia del territorio colombiano, especialmente de la Region

Andina-.

Musicas Tradicionales de la Region Andina de Colombia: Pasillo, Bambuco y

Guabina

La palabra tradicion viene del latin traditio, vocablo derivado del verbo tradere que a su
vez significa entregar, trasmitir. En ese sentido, en el presente trabajo de investigacion-creacion,
se entendera por Musica Tradicional a todas aquellas manifestaciones musicales que incluyen
habitos, rituales y maneras de hacer que actividades de tipo comunitario y representaciones que
dan unidad a determinado grupo social perduren —aunque no intactas- a través del tiempo, es
decir, de generacion en generacion. (Vega, 2010). Con base en lo dicho por el autor citado es
posible afirmar que las tradiciones evolucionan al lado de la comunidad que las posee, no
manifestandose éstas como piezas de museo gue se conservan perennes sino mas bien como
elementos vivos que integran dicha comunidad; en otro sentido, es el mismo hecho de no
mantenerse intactas lo que hace que las tradiciones, musicales o de cualquier otro orden,
continten vigentes y perduren a través del tiempo. Colombia es un territorio que al igual que
todos los paises latinoamericanos fue escenario de un mestizaje de inmensas proporciones en el
gue confluyeron diversos elementos de tres culturas, donde dos de ellas (negros y nativos) se

vieron sojuzgadas por parte de una tercera (espafioles) que quiso cambiar sus costumbres, sin
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embargo, se aferraron a ellas por todos los medios posibles, incluso a costa de la vida de sus
miembros (Portaccio, 1995); es desde este hecho de donde surgen todas las manifestaciones
culturales de caracter mestizo que con el paso de las generaciones tomarian un caracter
tradicional y pasarian a formar parte de lo que identifica a Colombia como pais, siendo la musica
el ejemplo mas claro de mencionado fendémeno. Es principalmente debido a lo antes expuesto
que a lo largo de todo el territorio colombiano tienen lugar un importante nimero de
manifestaciones culturales con particularidades especificas en cada territorio local y que, aunque
compartiendo raices comunes, poseen elementos determinados que establecen diferencias entre
cada una de ellas, y dentro dentro de dichas manifestaciones culturales, la musica tiene una
importancia muy significativa. Debido a que estas manifestaciones tienen una delimitacion
territorial que las ubica en determinadas zonas del pais, se han establecido cinco grandes
regiones que el historiador Javier Ocampo define como antropogeograficas y las ha
sistematizado de la siguiente manera: Region Caribe, Region del Litoral Pacifico, Region de la
Amazonia, Region de la Orinoquia y por ultimo, la region sobre la que se trabajard durante la

presente investigacion, la Region Andina.

La Region Andina colombiana es la regién antropogeografica con mayor densidad
demogréfica y en donde se desarrollan las principales actividades econémicas del pais.
Comprende a los departamentos de Antioquia, Caldas, Risaralda, Quindio, Valle del Cauca,
Cauca, Narifio, Huila, Tolima, Cundinamarca, Boyaca, Santander y Norte de Santander. A lo
largo de este territorio predomina la “cultura mestiza”, con predominio de las supervivencias
espafolas sobre las indigenas (Ocampo, 1984.). Por otro lado, el Ministerio de Cultura de la
Republica de Colombia, dentro del marco del Plan Nacional de Musica Para la Convivencia,

ademas de hacer una idonea definicion de la Musica Tradicional colombiana “como reserva y a
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la vez fuente de nuevas sonoridades, verdaderos bancos genéticos para el desarrollo de las
masicas en el territorio nacional” (Ministerio de Cultura, 2003), afirma que tanto América Latina
en términos generales como Colombia en términos especificos, tienen en ellas un enorme capital
cultural y sonoro. De la misma manera, en el escrito titulado “Al Son de la Tierra: Musicas
Tradicionales de Colombia”, plantea el establecimiento de once ejes musicales en los que se
subdividen las distintas regiones antes mencionadas y “que dan cuenta de los contextos y
funciones sociales, los elementos musicales y las realidades simbolicas de las préacticas
musicales” (Ministerio de Cultura, 2005) de cada una de las regiones. Estos ejes musicales
regionales son: Eje de Musicas Islefias, eje de MUsicas Vallenatas, eje de Musicas de Pitos y
Tambores, eje de Musicas del Pacifico Norte, eje de Musicas del Pacifico Sur, eje de Musicas
Andinas sur-occidente, eje de Musicas Andinas centro-sur, eje de Musicas Andinas centro-
oriente, Musicas Andinas de centro-occidente, eje de Musicas Llaneras, y por ultimo, eje de
Musicas de Frontera. De acuerdo a ésta sistematizacion por ejes, el Ministerio de Cultura
relaciona los ritmos o “aires” tradicionales como también los denominan, interpretados en las
diferentes zonas de cada region cultural y también los formatos instrumentales que se utilizan
para la interpretacion de mencionados ritmos con distitnas regiones culturales del pais. En el
presente trabajo de investigacion-creacion se tendran en cuenta los ritmos de Bambuco, Pasillo y
Guabina; ritmos que aparecen en tres de los cuatro ejes musicales en los que se subdivide la
Region Andina colombiana, es decir, los ejes de Mdsicas Andinas centro-sur, centro-oriente y
centro-occidente, dejando por fuera al eje de Musicas Andinas sur-occidente. De esta forma es
posible afirmar que, con el fin de acceder de una manera organizada a la informacién reocpilada
por el Ministerio de Cultura concerniente a los elementos musicales basicos de cada uno de los

ritmos antes mencionados y los formatos instrumentales que se emplean para su ejecucién y sus
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principales caracteristicas interpretativas, se trabajara sobre una subregion de la Region Andina

colombiana que se puede denominar “central”.

Se tendra como base el trabajo que el Ministerio de Cultura realizé en lo que corresponde
a la sistematizacion de los saberes generales de las musicas tradicionales colombianas gracias a
su idoneidad, pertinencia y practicidad al momento de llevar dichos saberes a una realidad
musical especifica, en este caso a la guitarra, tanto como instrumento solista, como incluida en
un formato organologico junto a otros instrumentos. Es por eso que, como ultimo elemento, se
tendran en cuenta tres de los cuatro niveles de estructuracion de los sistemas musicales que
establecio el Ministerio de Cultura y que responden a los elementos caracteristicos que definen
las masicas tradicionales de Colombia: El nivel ritmo-percusivo, “nivel asociado con el
establecimiento de bases de acompafiamiento ritmo-percusivo, conocidas comunmente como “el
ritmo de...” o “la base de...”, pueden constituirse por accion de uno o varios instrumentos de
percusion” (Ministerio de Cultura, 2003); el nivel ritmo-armonico, “nivel asociado con las
formas de acompafiamiento ritmo-armonico, conocidas comdnmente con el nombre de

99 ¢

“acompafiamiento de...” “golpe de...”, incluso “ritmo de...” y en contextos urbanos como
“background ritmico-armonico”, se incluye en estos desempefios tanto las estructuras basadas en
lo acérdico como la funcion acompanante de bajos” (Ibid); y el nivel melodico, “nivel asociado
con el desempefio asignado generalmente a los instrumentistas lideres de cada formato de
Musica Tradicional” (Ministerio de Cultura, 2003). El cuarto nivel de estrucuracion corresponde

al nivel improvisatorio, el cual no sera abordado durante el presente trabajo de investigacion-

creacion ya que es un aspecto de la Musica Tradicional sobre el cual no se pretende trabajar.

A continuacion se presentaran algunas de las caracteristicas mas determinantes y los

elementos mas importantes dentro de lo que tiene que ver con los niveles de estructuracion de los
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sistemas musicales, de los tres ritmos o aires que se abordaran en el ejercicio compositivo del

presente trabajo de investigacion-creacion: Bambuco, Pasillo y Guabina.

Segun Abadia Morales, el Bambuco es la expresion musical y coreografica mas
importante y representativa del folklore colombiano, debido, en palabras del autor, a “su enorme
dispersion que cubre trece departamentos de la Region Andina” (Abadia, 1983). La mayor parte
de musicologos e investigadores coinciden en que el Bambuco es fruto del sentimiento popular
libre y espontaneo, manifestandose este hecho como una de las razones por las que fue tan dificil
en principio llevarlo a la grafia musical, al respecto Octavio Marulanda apunta: “Los
compositores discuten siempre que es dificil escribir el Bambuco en el pentagrama, pues cada
uno adopta su propia teoria; pero si escuchamos a los trovadores tipicos, los cantadores de tiple
al hombro, encontramos gque no se sujetan a una férmula derterminada, y aun hacen variaciones
del ritmo pasando del 3/4 al 6/8 0 5/8 con la mayor naturalidad, sin que la tonada pierda su
escencia.” (Marulanda, 1984). Ya en la actualidad se han establecido ciertos parametros para la
escritura y ejecucion del Bambuco. En ese sentido, es posible afirmar que es polirritmico, es
decir, se escribe e interpreta en compas de 6/8 - 3/4, dado que los instrumentos involucrados en
el nivel melddico realizan liricas curvas melddicas sincopadas sobre 6/8 siendo respaldados por

el instrumento acompafiante del nivel ritmo-arménico como el tiple o la guitarra, mientras que el
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bajo (también los bajos de la guitarra si se quiere) y los golpes de bajo de la percusion, llevan un

claro compas de 3/4 en su andar (Figura 1.).
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Figura 1. Representacion elementos principales del
Bambuco.

Cabe anotar que, como muchos de los ritmos tradicionales de la musica colombiana, el
Bambuco tiene un origen incierto, en si mismo lleva impresas las huellas de tres razas que se
congregaron en un solo territorio y que aportaron, de manera intencional o no, elementos
especificos de cada una de ellas, se trata de los nativos, los colonos europeos y la mano de obra
esclava traida por ellos, los africanos. Es pertinente asi mismo mencionar que la caracteristica
principal del Bambuco es su desarrollo melddico ritmicamente particular conseguido a traves del
uso de la sincopa (o bien de un silencio de corchea, en el tiempo fuerte del compaés y hacia el
final de las frases musicales), un recurso que desplaza el acento de las frases del punto en donde

se supone deberian estar generando asi una especie de “hipo” siempre presente Yy que propicia el
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caracter festivo de este ritmo, pues no hay que olvidar que su origen como préctica tradicional

esta estrechamente ligado a la danza (Figura 2.).
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Figura 2. Ejemplo de sicopa en el Bambuco.
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Por otro lado, segin Octavio Marulanda, el Pasillo es un ritmo que desciende
directamente de los valses europeos conocidos desde el siglo XVI1I, en especial de la
“capuchina” o “resbalon”, nombre que recibia una melodia tocada en un compas de 3/4 a
imitacion de los valses espafioles (Marulanda, 1984). Sin embargo, no es sino hasta ya entrados
los primeros afios del siglo XIX en donde la popularidad del Pasillo tuvo su auge, debido a la
importancia socio cultural asociada hecho de hallar una modalidad coreogréfica, y aun musical,
que se aviniera con las caracteristicas de los personajes que dominaban los salones prestigiosos
de la época, en el sentido de fijar una barrera de atuendos, vestuarios y arributos de danza que
limitaran el acceso popular (Abadia, 1983). A pesar de sus origenes totalmente contrarios, el
Pasillo es, como en el caso del Bambuco, debido a su amplia difusion, uno de los aires
tradicionales mas cultivados a lo largo de toda la Region Andina colombiana. Se escribe e
interpreta en compas de 3/4, con una melodia siempre moviéndose dentro de una acentuacion y
articulacion claras, y con un acompafiamiento ritmo-armonico que se mantiene dentro de
patrones ritmicos que terminan por ser una de las caracteristicas que definen al Pasillo como tal:
Negra, silencio de negra y negra en el bajo (o bien una blanca y una negra), corchea negra —
corchea negra en la guitarra, formula ritmica insigne del Pasillo que en ocasiones es adoptada por
el bajo también, y todas las corcheas en el tiple con aplatillado* en la cuarta y sexta, medio que

busca otorgarle cierta caracteristica ritmo-percusiva al acompafiamiento. Por su parte, la
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percusion se ejecuta ritmicamente de una forma similar a la del tiple, cercana siempre a la

division del pulso y no tanto en funcidn de notas largas (Figura 3).
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Figura 3. Representacion elementos principales del Pasillo.

Sin embargo, con base en el trabajo recopilado por el Ministerio de Cultura de la
Republica de Colombia en las Cartillas de Iniciacion Musical correspondientes a los ejes de
Musica Andina Centro-oriente y centro-occidente, es posible establecer algunas variaciones con
respecto a los patrones ritmicos empleados por los instrumentos del nivel ritmo-armonico y
ritmo-percusivo, que, si bien representan variedad, se mantienen dentro de lo establecido en la

figura inmediatamente anterior (Figuras 4 y 5.).

Figura 4. Variaciones ritmicas del aocmpafiamiento del Pasillo.
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Figura 5. Variaciones ritmicas del aocmpafiamiento del Pasillo.

Es pertinente precisar, con respecto a las posibilidades expresivas y compositivas del
Pasillo, que existen dos variantes principales que, en un nimero significativo de casos, suelen
emplearse en la misma composicion (siendo igual de nimerosos los casos en que no): Por un
lado Pasillo lento, de carécter pausado y cadencioso y que se presta para la composicion de
piezas vocales; sin embargo dentro del &mbito instrumental, es popular encontrar Pasillos lentos
sobre todo en el sur occidente colombiano, en particular en el departamento de Narifio; y por otro
el Pasillo fiestero, de tempo rapido y de interpretacion graciosa y siempre virtuosa, es popular a
lo largo de toda la Regidén Andina, y por lo general, a causa de su gran velocidad, es
instrumental. El desarrollo mel6dico del Pasillo se caracteriza por poseer una articulacién simple
y muy rara vez posee sincopa, pues éste se amarra a los patrones ritmicos que definen el Pasillo
vistos con anterioridad, en donde el tiempo fuerte del compas, al igual que el tercero son de vital

importancia.
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La Guabina, por ultimo, es un aire tradicional que no posee la gran difusién del Bambuco
ni la importancia social trascendental en los salones de antafio como el Pasillo, pero que al ser,
segun Abadia Morales, un “canto de montana”, manifiesta la expresividad caracteristica de
quienes habitan los andes colombianos de una manera singularmente genuina. Se trata de un
ritmo ternario que, como los dos ritmos anteriormente descritos, guarda cierta relacion con el
valse, y, como el Pasillo, se escribe e interpreta en compés de 3/4. Su origen es difuso, sin
embargo, algunos historiadores, con base en algunos trabajos del poeta oriundo de Antioquia
Gregorio Gutiérrez Gonzélez, ponen a este departamento como cuna de la Guabina; sin embargo,
se trata de un ritmo que ha sido muy cultivado mas alla de las fronteras de ese territorio, siendo
muy difundido en departamentos como Tolima, Huila, Boyaca, Santander y Cundinamarca. Se
caracteriza por, en la mayoria de los casos, describir lineas melddicas de considerable simpleza
pero que a través de ella, logran describir la serenidad y monotonia de las montafias del paisaje al
que el campesino andino esta acostumbrado; asi mismo, su desarrollo armonico es simple, no
excede los linderos de las relaciones tonica-dominante-tonica o tonica-subdominante-dominante-
tonica en cualquier tonalidad. Es pertinente resaltar que dentro de este ritmo las piezas vocales
han gozado de una popularidad mayor que las instrumentales, cuya existencia es relativamente
reciente en comparacion y, por ende, de nimero considerablemente menor, gracias a que en
principio solo existian Guabinas cantadas en donde, debido a su eminente caracter tradicional,
todos los instrumentos involucrados en el formato organoldgico se desempefiaban en funcion de

la voz. La Guabina, al igual que los dos ritmos anteriormente puestos en relacion, posee también
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unos patrones ritmicos definidos que proporcionan a las melodias de caracter apacible y de

aparente simpleza que ya fueron mencionadas, una base sobre la cual desarrorllarse (Figura 6.).

Figura 6. Posibilidades del acompafiamiento de Guabina.

Técnicas Extendidas en Guitarra

Téchne es el vocablo griego del que proviene el término Técnica, y se ha asimilado en el
espafnol como la destreza para llevar a cabo un oficio o actividad. Ya en la actualidad es definido
por la RAE como el conjunto de saberes de los que se sirve un arte o ciencia para su desarrollo;
la literatura al igual que la pintura requiere de saberes previos, es ahi en donde esta la téchne. La
musica, como los dos artes anteriormente mencionados, para su correcto ejercicio necesita una
serie de saberes previos que, en éste caso, se bifurcan en mecanicos y teoricos: Los dos poseen
una importancia de iguales proporciones y se sirven el uno al otro. En el presente trabajo de
investigacidn-creacion la meta final es desarrollar una forma alternativa para la interpretacion de
algunos de los ritmos de Musica Tradicional de la Region Andina colombiana en la guitarra a
través del desarrollo de una serie de composiciones y arreglos; en funcién de eso, se hara un
énfasis mayor en los saberes de tipo mecéanico de la musica en general por sobre los de tipo
tedrico, es decir, los que intervienen de manera directa en el cémo de todos los movimientos que

el intérprete realiza durante su ejecucion.

En “Extended Techniques for the Classical Guitar: A Guide for Composer” su autor
Robert Lunn, ademas de hacer un listado claro y ejemplificado de un gran nimero de técnicas

extendidas para guitarra empleadas antes por compositores, todos ellos de ultimo cuarto de siglo
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XXy siglo XXI (al mencionar como un hecho de importancia determinante que las técnicas
extendidas cobraron una importancia de significativas proporciones a partir del siglo pasado)
establece claramente el concepto de “técnica extendida”, definiéndolas como aquellas técnicas
que usan una manera no convencional de producir sonido en un instrumento, tomando como base
trabajos similares al suyo pero enfocados en instrumentos como el trombdn, el clarinete y el
contrabajo. En la guitarra clasica, y la guitarra en general, la forma convencional de producir un
sonido es pisando los trastes en el diapasén del instrumento con la mano izquierda, y pulsando
las cuerdas, pisadas 0 no, con la derecha; en este sentido, para el presente trabajo de
investigacidn-creacion, toda accion que esté por fuera de dicho canon de produccién de sonido
seré considerada como una técnica extendida (Lunn, 2010). La importancia del trabajo de Lunn'y
la concordancia con el presente trabajo de investigacion-creacion radica en la conexion
establecida entre cada uno de los ejemplos de técnicas extendidas citados en €l con el contexto
musical en el que fueron empleados, refiriendose a aspectos melodicos, ritmicos, armonicos,
formales, de textura e incluso estilisticos, resaltando especialmente la importancia del recurso
timbrico para el compositor en cuestion en cada uno de mencionados ejemplos. En consecuencia,
se establece la Tabla 1, la cual organiza las técnicas extendidas recopiladas y organizadas por
Lunn en su trabajo escrito. La meta buscada a través del presente trabajo es innovar la
interpretacion para guitarra de tres de los mas importantes ritmos de la Musica Andina
Colombiana a través del desarrollo de una serie de composiciones y arreglos en donde a partir
del uso de técnicas extendidas se genere un equilibrio de los niveles sonoros de los Pasillos,
Bambucos y Guabinas creados, en especial con respecto al nivel ritmo-percusivo, es decir,
posicionarlo en el mismo nivel de importancia que el de los elementos ritmo-melddico y ritmo-

armonico, los cuales, como ya se ha mencionado con anterioridad, habian sido los Unicos
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incluidos hasta ahora en la interpretacion de dichas musicas para guitarra de parte de la mayoria
de compositores. Es por eso que se hace necesario hacer mencién a dos guitarristas no clasicos
(pero compositores e intérpretes de la guitarra) cuya labor interpretativa ha motivado y ha
enriquecido el presente trabajo de investigacidén-creacion: Andy Mckee y Jon Gomm. De manera
similar a la expuesta en los ejemplos referentes a musica para guitarra clasica presentados por
Lunn en su libro, la masica para guitarra compuesta por estos dos artistas hace un empleo
exuberante e innovador de las técnicas extendidas, sobre todo de orden percusivo, logrando asi
completa explotacion sonora y timbrica de todo el cuerpo de la guitarra, siempre en funcion del

desarrollo del discurso musical, y sin caer en una sobrecarga o abuso de dicho recurso.
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Tabla 1:

Técnicas extendidas para guitarra especificadas en “Extended Techniques for the Classical
Guitar: A Guide for Composers

Técnicas extendidas para guitarra especificadas en “Extended Techniques for the

Classical Guitar: A Guide for Composers

Glissando

Glissando a través de bend
Apagado de mano Izquierda sobre
o ) o diapason
Técnicas extendidas de mano izquierda.
Apagado de mano izquierda sobre la
roseta

Bi-tonos

Armonicos naturales

Glissando de mano derecha
Pizzicato
Técnicas extendidas de mano derecha. Tirdn de cuerda
Tapping de mano derecha

Trémolo de mano derecha

Percusion sobre cuerdas
Técnicas extendidas percusivas. Tambora

Percusion sobre caja armonica
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Creacion Musical

La palabra “crear” deriva del latin creare, término que significa engendrar, producir,
generar. La creacion musical materializada en arreglos y composiciones inéditas a la que se
pretende llegar a través del presente trabajo de investigacion-creacion estara fundamentada en las
postulaciones hechas al respecto del trabajo creativo por el compositor Igor Stravinsky, quién
abandero una forma de hacer musica que revoluciono el contexto artistico de mitad del siglo XX,
época en la que vivié mencionado autor. “Poetics of Music:In The Form Of Six Lessons”, €5 un
trabajo escrito desarrollado por Stravinsky como una “busqueda de la verdad” en cuanto al hacer
de la musica como un arte total, basandose por un lado en el estado en que se encontraba ésta en
su tiempo, y por otro lado, en su propio trabajo compositivo. Stravinsky habla de la musica como
un todo universal al que literalmente cualquier persona puede acceder, cuyos elementos
pertenecen y se encuentran en la naturaleza y, de acuerdo a ello, se refiere a la creacion musical
como el hecho de organizar dichos elementos presentes en la naturaleza en una forma logica y
estética, que responda a las necesidades de expresion buscadas por los musicos y que, asi, en un
sentido méas amplio, responda también a las necesidades de expresion tanto de mencionados

musicos como de las comunidades a las que estos pertenecen.

Por otro lado, el trabajo compositivo que se busca desarrollar en el presente trabajo de
investigacidn-creacion estara fundamentado en uno de los escritos pedagdgicos mas importantes
desarrollados por Arnold Schéenberg, “Fundamentos de la Composicion Musical”, el cual
representa un compilado de las caracteristicas de los elementos y herramientas que integran el
ejercicio creador dentro del ambito musical; desde los mas primigenios como la generacién de
motivos y temas, manejo y relacion de ritmo, armonia y melodia; hasta aspectos de indole mas

amplia como las formas y la autocritica a la hora de evaluar el trabajo ya hecho. Se pretende,
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entonces, tener como pilares los dos trabajos escritos antes mencionados: Por un lado, uno que se
relaciona con saberes especificos y técnicos, como el de Schoenberg, y por el otro, el de
Stravinsky, que aborda elementos de caracter ontolégico que se acercan a la musica desde un

ambito que tiene que ver mas con el ejercicio reflexivo que se realiza sobre ésta.

El proceso creador dentro del arte es una préactica que se lleva a cabo desde el
conocimiento técnico practico y que se manifiesta como un reflejo, tanto de lo que se es como de
lo que se sabe, y su evidente importancia en la posibilidad de generar nuevos conocimientos a
partir de la investigacion y el trabajo sobre los ya existentes. En ese sentido, con base en lo
anteriormente expuesto, el presente trabajo de investigacion-creacion tendra como base el
analisis sobre Investigacion-Creacidn realizado por la artista Sandra Daza Cuartas, que a su vez
se basa en la investigacion relizada por el autor Bruce Archer (1995) en su documento“La
naturaleza de la Investigacion” en donde se sientan las bases de esta corriente que, a dia de hoy,
no se ha establecido ain como un método investigativo, sino mas bien como un camino
generador de conocimiento “a partir de...”. Por otro lado, el Ministerio de Cultura de la
Republica de Colombia también establecio unos lineamientos para el trabajo de unos
“Laboratorios de Investigacion-Creacion”, a partir de los cuales también se ha podido establecer
una concordancia con el objetivo general del presente estudio, y con base en los cuales se
trabajard, dado que en éstos la formacion dentro del arte se entiende “como un derecho a la
creacion, a la creacion como conocimiento y al conocimiento como creacion”. A partir de la
intencion de innovacién generada a través de la creacion de arreglos y composiciones inéditas
como objetivo final de la presente investigacion-creacion se podra, en segunda instancia,
transformar en conocimiento formativo al alcance de guitarristas y masicos que enmarquen su

labor dentro de la Musica Tradicional de la Region Andina colombiana que quieran dar un paso
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maés all& en la interpretacion y la creacion de la misma, y su innovacién, o de musicos,
compositores, arreglistas e instrumentistas en general, quienes encontraran en el resultado final
del presente trabajo herramientas de estudio Gtiles segun su perfil profesional, paradigma de

investigacion o interés general.

Finalmente, como parte del analisis musical que se presenta con cada una de las obras
compuestas durante el presente trabajo de investigacion-creacion, se realizara la justificacion de
la eleccidon de los cuatro diferentes formatos organoldgicos que tendran dichas obras: Guitarra
solista; duo, guitarra y voz; trio, guitarra, tiple y flauta; y trio, guitarra, violonchelo y flauta.
Empero, si bien se hablara con detalle del formato organoldgico de cada obra de la manera antes
descrita, es pertinente establecer en este apartado las bases que sustentan el uso y la inclusion de
la voz en uno de esos formatos. Es por eso que se abordara el trabajo sobre dicho formato con
base en lo establecido por la investigadora Esther Lopez Ojeda en su articulo “Literaturay
Musica”, publicado en la revista cientifica llamada “Brocar. Cuadernos de Investigacion
Histdrica”, en él, la autora establece las relaciones de complementariedad entre literatura y
musica, los cddigos en comun que se entrecruzan y comparten las dos artes y la forma en que
sonido evoca a palabra y viceversa. Partiendo del hecho de que las dos artes se manifiestan como
sistemas de comunicacion, en ese trabajo se establecen los puntos en comudn que estos tienen y
las caracteristicas en que distan desde lo fonico, lo morfosintactico y lo semantico, y es
precisamente con base en esos tres pilares que se pretende trabajar la crecion de las obras que
contengan texto. Asi mismo, se basara el proceso de adaptacion de los textos y composicion de
las obras musicales para el formato organoldgico de guitarra y voz con base en la propuesta
globalizada en la didactica musical y de la literatura desarrollada por los profesores de musica

espanoles Manuela Guerra Martin y Francisco J. Quintana Guerra, que se titula “Paralelismos
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Entre la Poesia y la Musica”. En este trabajo, los autores pretenden estimular el tratamiento
globalizado de algunos aspectos comunes a la poesia y la musica a partir de los evidentes
paralelismos y concomitancias que se establecen entre estos, dos de los mas nobles medios de
expresion del ser humano (Guerra, Quintana,. 2005). Como Gltimo sustento se establecerd el
contenido lirico de las dos composiciones que se desarrollaran para el formato organoldgico de
guitarra y voz, pues el texto de dichas composiciones de tipo vocal corresponde a dos poemas del
gran autor colombiano Aurelio Arturo Martinez, catalogado por el autor y diplomatico Juan G.
Cobo Coérdoba como “el poeta mas importante de Colombia” (Arturo, 1977). El texto titulado
“Obra e Imagen”, editado por los poetas colombianos Juan Gustavo Cobo Borda y Santiago
Mutis, es una recopilaciéon de un gran numero de poemas del autor narifiense antes mencionado,
desde los mas populares incluidos en su célebre publicacion “Morada Al Sur” (la cual le vali6
para hacerse con el Premio Nacional de Poesia en 1963), hasta versiones de poetas ingleses
contemporaneos, influencia significativa en su vida de letras. Dentro de los poemas incluidos en
ésta publicacion figuran “Todavia” y “Madrigales” los cuales conformaran la parte lirica de las
dos piezas que se crearan para el formato organologico de guitarra y voz. El ritmo se manifiesta
como uno de los mas importantes elementos en comdn entre poesia y muasica segun los autores
antes referneicados, pues las dos son artes que encuentran el fluir de su movimiento y la correcta
jerarquizacion de sus elementos primigenios a través de la acentuacion; con base en lo anterior es
que se decide trabajar sobre textos de Aurelio Arturo, en especial los dos que se han elegido,
pues poseen una musicalidad evidente que se manifiesta en la estructura de los mismos. Empero,
la principal razon por la que se decide trabajar sobre textos de Arturo corresponde a su contenido
lirico, pues, como asevera Cobo, la estilistica permite deducir que hay dos centros tematicos

principales en las poesias del autor narifiense: el ambiente natal y la amada (Arturo, 1977),
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centros tematicos que a su vez coinciden con gran parte de los Pasillos, Bambucos y Guabinas de
tipo vocal pertenecientes al acervo musical nacional. La aparente sencillez con la que Arturo
escribe sus poemas procurando siempre una evocacion, un recuerdo suavemente nostalgico, se
constituye como la principal caracteristica de su trabajo, siendo esa por ende la caracteristica que
mas tendra que explotarse en el tratamiento que se le de a los textos que han sido escogidos para

el trabajo creativo a realizarse en el presente estudio.

Marco Conceptual

Guitarra Solista: Para la presente investigacion se entendera el concepto de Guitarra
Solista como el &mbito de interpretacion de la guitarra en el que Gnicamente a través de éste
instrumento, el intérprete es capaz de desarrollar un discurso musical de forma integral, es decir,

incorporando en él todos los elementos que hacen parte del mismo y que le caracterizan.

Anélisis Musical: Se entenderd, para el presente trabajo de investigacién-creacion, el
concepto de Andlisis Musical como el proceso a través del cual es posible conocer los elementos
de orden morfoldgico, sintactico y estructural, que componen una obra musical, sus
caracteristicas principales y la manera en la que se relacionan entre si. Al ser abordadas desde
sus diferentes perspectivas, las aportaciones que brinda el analisis musical de una obra permiten
al masico una comprensién holistica de los hechos musicales que acontecen en ella (Lorenzo de
Reizabal, M. Lorenzo de Reizabal, A, 2004); hecho fundamental en el presente trabajo de
investigacidn-creacion si se tiene en cuenta no solamente lo relacionado con el primer objetivo
espeficico, el cual se refiere al analisis de determinadas obras que aportaran informacion
pertinente para el procedimiento investigativo, sino posteriormente, cuando se sustente el trabajo

compositivo realizado al final del presente estudio.
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Region Andina Colombiana: Tomando como base el trabajo escrito titulado
“Compendio General de Folklore Colombiano”, de autoria de Guillermo Abadia Morales, para
el presente trabajo de investigacion-creacion se entenderd por Regién Andina Colombiana a la la
zona geogréfica que comprende todos los departamentos de la region montafiosa andina, ubicada
en los tres ramales de la cordillera: centro y oriente de Narifio, Cauca y Valle, todo el Huila,
Tolima, Cundinamarca, Caldas, Quindio, Risaralda, Antioguia, centro y occidente de Boyaca y
los dos Santanderes (Abadia, G, 1983). Esta divisidn por zonas o regiones se fundamenta en la
realidad demografica de las mismas, pues existen caracteristicas costantes y rasgos en comdn que
definen a los habitantes de, en este caso, la Regién Andina, y que no comparten con los

habitantes de ninguna de las demas regiones geogréaficas del pais.

Musica Tradicional: Para el presente trabajo de investigacion-creacion se entendera el
concepto de Mdsica Tradicional como todas aquellas manifestaciones musicales que hacen parte
del acervo cultural de una comunidad y que actian como co6digos comunicacionales
representativos de realidades historicas, sociales y territorialidades Unicas, y que tienen una
profunda repercusion en la sociedad contemporanea. Ademas de su valor intrincseco, las musicas
tradicionales se manifiestan también como expresiones generadoras de valores: en la medida en
que permiten a las comunidades reconocerse en marcos especificos de temporalidad (historia) y
espacialidad (territorio), sustentando elementos de identidad cultural y alimentando el diadlogo y
la convivencia con base en el respeto a los otros y el reconocmiento de la diversidad (Ministerio

de Cultura, 2005).

Técnica Extendida: Para el presente trabajo de investigacién-creacién se entendera el
concepto de Técnica Extendida como un tipo de técnica que actia como una “extension” de

determinada técnica convencional de las empleadas para la interpretacion de los instrumentos
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musicales, es decir, a través del empleo de éstas técnicas se produce sonido de manera no-
convencional que, dependiendo de la naturaleza de dicha técnica, tendra cistintas caracteristicas
de acuerdo con la timbrica, la intensidad, la duracion y/o la altura del sonido producido. Asi lo
afirma Robert Lunn en su trabajo “Extended Techniques for the Classical Guitar: A Guide for
Composers”. “An extended technique uses a non-traditional way to produce sound from an

instrument” (Lunn, R, 2010).

Formato Organologico: Entendiendo la organologia musical dentro de lo establecido
por Abadia Morales, como el estudio que comprende el arsenal de los instrumentos suceptibles
de dar nacimiento o producir sonidos musicales (Abadia, G, 1983); se establece el concepto de
Formato Organoldgico para el presente trabajo de investigacion-creacion como grupo de
instrumentos que intervienen en la ejecucion de una obra musical, de acuerdo a sus

caracteristicas, dentro de las cuales, las mas importantes son las de caracter timbrico.

Arreglo Musical: De acuerdo a lo expresado en el trabajo escrito titulado “La Guitarra
Eléctrcia solista en la interpretacion del Pasillo y el Bambuco Andino Colombiano” cuando su
autor se refiere al concepto de “Arreglo”, hablando en términos musicales, se definira este
concepto para el presente trabajo de investigacion-creacion como la adaptacion de un tema
original para otro instrumento (o formato organoldgico); teniendo en cuenta aspectos escenciales
como el hecho de conocer completamente la obra a arreglar en términos melddicos, armonicos y
estructurales, las posibilidades timbricas y de registro de los instrumentos que integren el
formato para el cual se arregla, y la textura, color y el objetivo estilistico final del arreglo

(Rodriguez, G, 2016).
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Marco Contextual

Microcontexto: El Pasillo, el Bambuco y la Guabina como tres de los méas
representativos ritmos de la Mdsica Tradicional de la Region Andina colombiana.
Manifestandose estos como el campo de accion sobre el cual se trabaja en el presente trabajo de

investigacion creacion.

Macrocontexto: La Mdusica Tradicional de la Region Andina colombiana, entendida
como un un patrimonio sonoro que es evocado y recreado en forma permanente por la necesidad
expresiva individual y por la capacidad que tiene de servir como simbolo colectivo, asi como
también, manifestada como un testimonio del largo proceso de mestizaje vivido y como

evidencia de la gran variedad gedgrafica de Colombia (Ministerio de Cultura, 2005).



36

6. Disefio Metodologico
Paradigma de Conocimiento: El paradigma de conocimiento que se usara en la presente
investigacion es el Historico Hermenéutico, pues los elementos puestos en relacion en la misma

son de naturaleza estética y evidentemente subjetivos.

Enfoque de Investigacion: Se trabaja sobre el acercamiento descriptivo y analitico a tres de
los ritmos mas importantes de la Musica Tradicional de la Region Andina colombiana: Pasillo,
Bambuco y Guabina; esto sustenta el presente trabajo en un enfoque cualitativo, pues lo que se
busca es determinar como se puede optimizar la interpretacion en la guitarra de los ritmos
anteriormente mencionados a través de distintas composiciones y arreglos, partiendo de las

caracteristicas y cualidades que los definen como tal.

Tipo de Investigacion: Se trata de una investigacion de tipo investigacion - creacion dado
que en el transcurso de la misma, luego de hacer un analisis del estado actual de las cualidades
interpretativas de tres ritmos de la Musica Tradicional de la Region Andina colombiana para
guitarra: Pasillo Bambuco y guabina, se proponen, a través de diferentes composiciones y
arreglod, una serie de nuevos elementos que buscan aportar al enriquecimiento de la

interpretacion de mencionada musica.

Metodo de la Investigacion: EI método a utilizar tendra como base el analisis tanto musical
como de registros sonoros que se relacionen de manera directa con las musicas tradicionales de
la Regidon Andina colombiana: Bambuco, Pasillo y Guabina. Asi mismo se buscara un
acercamiento a la informacion que conlleve a un mayor conocimiento de la guitarra como
instrumento solista y acompafiante dentro del ambito de la Musica Tradicional, las técnicas
extendidas que en ella se desarrollan y la manera mas idénea de interpretar en ella Bambucos,

Pasillos y Guabinas haciendo uso de mencionadas técnicas. Para lo anterior se construiran
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matrices iniciales y finales, la primera sera deductiva. Ademas, se define las fuentes de
informacion y se construye los instrumentos de recoleccion de informacién cualitativa, se
establecen protocolos que aseguren la pertinencia de la informacion, su correcto tratamiento y el
apego cientifico necesario para garantizar una investigacion totalmente valida tanto externa

como internamente.

Técnicas para la recoleccion y tratamiento de la informacion: En la presente
investigacion se recolectard investigacion de caracter cualitativo, por tanto, en coherencia con el
paradigma de conocimiento, el enfoque y tipo de investigacion, se utiliza las siguientes técnicas
para la recoleccion de informacion cualitativa: Andlisis documental: registro sonoro, analisis
documental: registro audiovisual, analisis musical, entrevista cualitativa: entrevista cualitativa

estructurada.

Instrumentos para la recoleccion de informacion: En funcion de las técnicas para la
recoleccion y tratamiento de la informacion anteriormente enunciadas, para la presente
informacion se utilizaran los siguientes instrumentos para la recoleccién de informacion:
Formato de analisis de registro sonoro, formato de analisis registro audiovisual , y cuestionario

para entrevista estructurada.

En consecuencia se presenta la primera matriz de categorizacién deductiva:
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UNIVERSIDAD DE NARINO

FACULTAD DE ARTES

DEPARTAMENTO DE MUSICA - PROGRAMA DE LICENCIATURA EN MUSICA

Técnicas extendidas en la Interpretacién de Mii:

as Tradicionales de la Regién Andina de Colombia en la Guifarra: Pasillo, Bambuco y Guabina.

MATRIZ DE CATEGORIAS DE INVESTIGACION

Problema de Tn

vestigacion:

;De qué forma se puede innovar Ia interpretacién de miisicas

de la Region Andina

Guabina, Pasillo y Bambuco, en Ia guitarra?

Objetivos

General

Caracterizar, a partir del uso de técnicas extendidas y en arreglos y composiciones, una forma alternativa de interpretar las misicas tradicionales de la Region Andina de Colombia: Pasillo, Bambuco y Guabina, en la guitarra.

Especificos

Categoria

Subcategoria

Requerimiento de Informacién

Fuente de Informacion

Técnica de Recoleccion

Instrumento Recolector

Aalizar y establecer, desde la morfosintaxig
musical, los elementos que caracterizan lo:
Bambucos, Pasillos y Guabinas para
guitarra compuestos por Gentil Montafia y
Clemente Diaz pertinentes al presente
estudio

Andlisis musical

Anilisis Morfologico

Elementos caracteristicos que caracterizan la:
composiciones para guitarra solista de Gentil
Montafia y Clemente Diaz.

Composiciones escritas de Gentil Montafia: Bambucos,
Pasillos y Guabinas Composiciones
escritas y arreglos originales de Clemente Diaz:
Bambucos y Pasillos.

Andlisis musical

Formato de analisis

Andlisis Sintéctico,

Elementos caracteristicos que caracterizan lay
composiciones para guitarra solista de Gentil
Montafia y Clemente Diaz.

Composiciones escritas de Gentil Montaiia: Bambucos,
Pasillos y Guabinas. Composiciones
escritas y arreglos originales de Clemente Diaz:
Bambucos y Pasillos.

Andlisis musical.

Formato de andlisis musical.

Determinar el rol desempeiiado y las
técnicas de interpretacién utilizadas por log
instrumentos melddicos, ritmo-arménicos
ritme-percusivos de las miisicas
tradicionales de la Regién Andina de
Colombia: Pasillo, Bambuco y Guabina.

Miuisicas Tradicionales de la Region
Andina colombiana; Bambuco, Pasill

Instrumentos involucrados en el nivel
melédico.

Rol desempefiado y técnicas empleadas por
instrumentos melddicos.

Registro sonoro de Bambucos, Pasillos y Guabinas_
Musicos intérpretes (nivel melédico) de musica
tradicional

Anilisis documental.
Entrevista estructurada

Formato de anlisis de documento,
Cuestionario para entrevista estructurada.

Instrumentos involucrados en el nivel ritmo-
armonico.

Rol desempefiado y técnicas empleadas por
instrumentos armaonicos.

Registro sonoro de Bambucos, Pasillos y Guabinas.
Musicos intérpretes (nivel ritmo-arménico) de misica
tradicional

Analisis documental.
Entrevista estructurada

Formato de andlisis de documento.
Cuestionario para entrevista estructurada.

Instrumentos involucrados en el nivel ritmo-
percusivo.

Rol desempefiado y técnicas empleadas por
instrumentos percusivos.

Registro sonoro de Bambucos, Pasillos y Guabinas.
Misicos intérpretes (nivel ritmo-percusivo) de miisica
tradicional.

Anilisis documental.
Entrevista estructurada

Formato de andlisis de documento.
Cuestionario para entrevista estrucurada.

Determinar, en funcion de los niveles
melddico, ritme-arménico y ritmo-
percusivo, qué técnicas extendidas para
guitarra pueden emplearse en la
optimizacién de la interpretacion de
nmisicas tradicionales pertenecientes a la
Regién Andina de Colombia: Pasillo,
Bambuco y Guabina.

¥ Guabina. (Clasificacion
organologica)
Técnicas Extendidas

Técnicas extendidas percusivas.

Téenicas extendidas percusivas de posible
empleo en la interpretacion de Pasillos,

Bambucos ¥ Guabinas

Registro sonoro de Bambucos, Pasillos y Guabisas
Guitarsistas que invol dids Iabor i
Guntamistas itérpretes de missica radicional colombiana,

percusivas.

Analisis documental.
Entrevista estructurada

Formato de andlisis de documento.
Cuestionario para enfrevista estructurada.
Formato de andlisis Musical.

Técnicas extendidas de mano derecha.

Técnicas extendidas con mano derecha de
posible empleo en la interpretacion de
Pasillos, Bambucos y Guabinas

Registro sonoro de Bambucos, P
Guitarristas que involucren téenicas extendid prelativa.
itasristas intérpreses de misica radicional colombiana.
Regisiro sonero de composicionss con técnicas cxtendidas con mano derecha

illas y Guabinas

a5 en su Lot i

Anilisis documental.
Entrevista estructurada

Formato de analisis de documento
Cuestionario para entrevista estructurada.
Formato de andlisis Musical.

Técnicas extendidas de mano izqu

Técnicas extendidas con mano izquierda de
posible empleo en la interpretacion de
Pasillos, Bambucos y Guabinas

Registro sanaro de Bambucos. Pasillas y Guabinas.
que involncren técni idas en su labar
Guitasgistas saréspreses de misica tadicional colombiana.

Registro sanoro de composiciones con téenicas extendsdas con mano 1zquierdy

Andlisis documental.
Entrevista estructurada

Formato de anlisis de documento,
Cuestionario para entrevista estructurada.
Formato de analisis Musical_

Crear, con base en las técnicas extendidas,
arreglos y composiciones para guitarra
salista y formatos instrumentales de diio y|
trio que la incluyan en su conformacién, en

ritmos de Pasillo, Bambuco y Guabina.

Creacion Musical

Creacién de arreglos originales de obras no
inéditas en ritmos de Pasillo, Bambuco y
Guabina.

Elementos que caracterizan un arreglo a parti
de obras no inéditas dentro de los ritmos en
mencion.

Guitarristas arreglistas de musica t

Enlrevist: 1

Cuestionario para entrevista estructurada.

Creacitn de obras inéditas en ritmos de
Pasillo, Bambuco y Guabina.

Elementos que caracterizan una composicion|
inédita dentro de los ritmos en mencién.

Guitarristas compositores de musica tradicional
colombiana.

Entrevista estructurada

Cuestionario para entrevista estructurada.
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7. Analisis y Discusion de Resultados

Discusién Categoria Analisis

Objetivo Especifico: Aalizar y establecer, desde la morfosintaxis musical, los elementos
que caracterizan los Bambucos, Pasillos y Guabinas para guitarra compuestos por Gentil

Montafia y Clemente Diaz pertinentes al presente estudio.

Categoria: Analisis Musical

O1C1.

0O3C1S1: Anélisis Morfdlogico.

Informacién obtenida del anélisis documental:

Organizacion escalistica: Tonal, modal. (melodia)

Ambito de tesitura: Supeditado al desarrollo melédico y arménico de la musica.
(melodia)

Perfil melddico: Heterogéneo, ondulado. (melodia)

Puntos culminantes: Inicio de frase, puntos medios de frase, final de frase. (melodia)
Puntos de reposo dados por: Silencios, cadencias. (melodia)

Repeticiones meloddicas dadas por: Fragmentos pregunta-respuesta, isomelos, secuencias.
(melodia)

Variaciones melddicas: Timbre. (melodia)

Notas de adorno: Notas de paso, apoyaturas, bordaduras, anticipaciones. (melodia)
Compas: Binario de %, ternario de 6/8. (ritmo-métrico)

Numero libre de motivos esenciales. (ritmo-métrico)

Estructura ritmica a través de: Isorritmos, isoperiodos. (ritmo-métrico)
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e Tipologia de acordes: Triada, cuatriada. (armonia)

e Disposicion de acordes: Cerrada, abierta. (armonia)

e Cadencias: Auténticas, suspensivas, rotas. (armonia)

e Modulaciones: Diaténicas. (armonia)

e Progresiones armonicas: Unitonicas, modulantes. (armonia)

e Notas de adorno: Notas de paso, apoyaturas, bordaduras, anticipaciones. (armonia)

Discusion desde el marco teérico:

Los tres niveles que componen la parte morfologica del analisis musical, segun lo
plantean las hermanas Lorenzo de Reizabal en su libro de texto “Analisis Musical: Claves Para
Entender E Interpretar La Musica”, son: Elementos melddicos, elementos ritmo-métricos, y
elementos armonicos; los cuales corresponden a los capitulos uno, dos y tres del mencionado
libro, respectivamente. Se ha encontrado una concordancia total con los diferentes elementos que
se han podido analizar de las cuatro piezas tomadas en cuenta en la presente categoria del trabajo
de investigacion-creacion, y, ain mas alla, se ha encontrado una gran pertinencia, pues los ritmos
tradicionales puestos en relacion en dicho trabajo poseen caracteristicas que permiten que sean
facilmente estudiados con las herramientas analiticas descritas por las hermanas Lorenzo de

Reizabal en sus escritos.

Conclusién Preliminar: A partir del andlisis realizado, se establecen como elementos

morfoldgicos que caracterizan los Pasillos, Bambucos y Guabinas para guitarra compuestos por
Gentil Montafia y Clemente Diaz: Organizacién escalistica tonal y modal. (melodia), ambito de
tesitura libre (melodia), perfil melédico heterogéneo y ondulado (melodia), puntos culminantes

en inicio de frase, en puntos medios de frase y en final de frase (melodia), puntos de reposo
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dados por silencios y cadencias (melodia), repeticiones melddicas dadas por fragmentos
pregunta-respuesta, isomelos y secuencias (melodia), variaciones melédicas de timbre (melodia),
notas de adorno como notas de paso, apoyaturas, bordaduras y anticipaciones (melodia),
compases binarios de ¥ y ternarios de 6/8 (ritmo-métrico), nimero libre de motivos esenciales
(ritmo-métrico), estructura ritmica a traves de: isorritmos e isoperiodos (ritmo-métrico), acordes
de triada y cuatriada. (armonia), disposicion cerrada y abierta de acordes (armonia), cadencias:
auténticas, suspensivas y rotas (armonia), Modulaciones diatonicas (armonia), progresiones
armonicas uniténicas y modulantes (armonia), notas de adorno como notas de paso, apoyaturas,

bordaduras y anticipaciones (armonia).

O1C1S2: Anélisis Sintactico.
Informacion obtenida del anélisis documental:

e Frases: regulares, irregulares. (fraseoldgico)

e Frases: Conclusivas, suspensivas. (fraseoldgico)

e Textura melddica: Mixtura entre homofonia y polifonia. (textural)

e Textura ritmica: Isorritmia. (textural)

e Textura armonica: Segun organizacion escalistica: tonal, modal; segin presentacion de
los acordes: mixtura entre desglosada y cordal; segun ritmo armonico: densa. (textural)

e Textura timbrica: Solista. (textural)

e Forma: Forma binaria reexpositiva, forma ternaria. (formas estructurales)
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Discusién desde el marco teérico:

Resulta muy pertinente que las autoras, en el libro, hayan dividido los elementos del
analisis morfosintactico de acuerdo a los dos vocablos que componen éste término, el
morfoldgico y el sintactico, pues es en éste ultimo en donde se tiene mas claridad al respecto de
lo analizado si y solo si previamente se ha analizado los elementos morfologicos, tal y como es
sugerido en el libro por parte de las autoras. Se encuentra una concordancia casi total, pues con
base en las partes correspondientes a los elementos fraseoldgicos y texturales ha sido posible
realizar un andlisis formidable y completo a las piezas para guitarra de Gentil Montafia y
Clemente Diaz escogidas previamente para tal fin; sin embargo, en la parte final, correspondiente
a los elementos que tienen que ver con formas estructurales no fue posible encontrar una
correspondencia de las caracteristicas que poseen dichas composiciones con lo estipulado por las
hermanas Lorenzo de Reizabal en su libro. Con base en lo anterior se concluye que es necesario
ampliar el marco tedrico en lo que tiene que ver con las formas estructurales que pueden definir a

los ritmos tradicionales de Pasillo, Bambuco y Guabina dentro de sus planteamientos tedricos.

Conclusién Preliminar: A partir del andlisis realizado, se establecen como elementos
sintacticos que caracterizan los Pasillos, Bambucos y Guabinas para guitarra compuestos por
Gentil Montafa y Clemente Diaz: Frases regulares e irregulares (fraseoldgico), frases
conclusivas y suspensivas (fraseoldgico), textura melddica con caracteristicas de homofonia y
polifonia en distintos momentos de una misma composicion (textural), textura isorritmica
(textural), textura armonica de tres caracteristicas, segin organizacion escalistica tonal y/o
modal, segun presentacion de los acordes desglosada y/o cordal, densa segln su ritmo armonico.
(textural), y textura timbrica solista. (textural). No se concluye al respecto de la forma estructural

al no haber informacion suficiente en el marco tedrico.
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Conclusion Preliminar (Categoria completa): Se establecen como elementos morfosintacticos
que caracterizan los Pasillos, Bambucos y Guabinas pata guitarra compuestos por Gentil
Montafia y Clemente Diaz: Organizacidn escalistica tonal y modal. (melodia), &mbito de tesitura
libre (melodia), perfil melédico heterogéneo y ondulado (melodia), puntos culminantes en inicio
de frase, en puntos medios de frase y en final de frase (melodia), puntos de reposo dados por
silencios y cadencias (melodia), repeticiones melddicas dadas por fragmentos pregunta-
respuesta, isomelos y secuencias (melodia), variaciones melddicas de timbre (melodia), notas de
adorno como notas de paso, apoyaturas, bordaduras y anticipaciones (melodia), compases
binarios de % y ternarios de 6/8 (ritmo-métrico), nimero libre de motivos esenciales (ritmo-
métrico), estructura ritmica a través de: isorritmos e isoperiodos (ritmo-métrico), acordes de
triada y cuatriada. (armonia), disposicion cerrada y abierta de acordes (armonia), cadencias:
auténticas, suspensivas y rotas (armonia), modulaciones diatonicas (armonia), progresiones
armonicas uniténicas y modulantes (armonia), notas de adorno como notas de paso, apoyaturas,
bordaduras y anticipaciones (armonia); como también, frases regulares e irregulares
(fraseologico), frases conclusivas y suspensivas (fraseoldgico), textura melodica con
caracteristicas de homofonia y polifonia en distintos momentos de una misma composicién
(textural), textura isorritmica (textural), textura armoénica de tres caracteristicas, segun
organizacion escalistica tonal y/o modal, segun presentacion de los acordes desglosada y/o
cordal, densa segun su ritmo armonico. (textural), y textura timbrica solista. (textural). No se
concluye al respecto de la forma estructural al no haber informacién suficiente en el marco

teorico.
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Discusion Categoria Musica Tradicional

Obijetivo Especifico: Determinar el rol desempefiado y las técnicas de interpretacion utilizadas

por los instrumentos melddicos, ritmo-arménicos y ritmo-percusivos de las musicas tradicionales

de la Region Andina de Colombia: Pasillo, Bambuco y Guabina.

Categoria: Musica Tradicional.

02C1

02C1S1: Instrumentos involucrados en el nivel melddico.

Informacidén obtenida de entrevistados:

Flauta: Su rol depende del manejo que le dé el arreglista y/o compositor, siendo la mayor
parte del tiempo melddico y protagonista. Cuando no se desempefia de esa manera es
melddico acompafiante, ejecutando melodias que no son principales o contrapuntos que
se conjugan con otros instrumentos melddicos, en caso de haberlos. La sonoridad de los
acompafiamientos, sean o0 no de caracter melddico (cuando no son de caracter melddico
se manifiestan simplemente de manera arménica), se pueden ver enriquecidos a través del
uso de diferentes técnicas extendidas, tales como vibrato, golpe de lengua, golpe de
dedos y soplido; que dotan al instrumento de mayor versatilidad,

Bandola: Su rol es meramente melddico segln el entrevistado, la técnica que mas utiliza,
a parte de la pulsacion comdn con plectro, en funcion de favorecer la idonea
interpretacion de notas largas, es el trémolo.

Tiple: A pesar de ser un instrumento que, en la mayoria de los casos, pertenece al nivel
ritmo-armonico de la Musica Tradicional, en determinados casos es el encargado de

interpretar melodias, ya sean de caracter secundario o acompariante, o de caracter
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principal y protagonico. El entrevistado manifiesta que es posible emplear pulsacion con

dedos o pulsacion con plectro como técnicas de interpretacion.

Discusién desde el marco teérico:

Figura 7. Formatos Instrumentales del Eje de Musicas Andinas de Centro Oriente Colombiano.

Figura 8. Musicas Tradicionales del Eje Centro Sur.
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Figura 9. Formatos Instrumentales Eje Andino del Centro Occidente Colombiano.

Se ha encontrado concordancia entre la informacion suministrada por los entrevistados, Diego
Pantoja y Mauricio Moreno, intérpretes de flauta y bandola/tiple, respectivamente, y los datos
puestos en relacion en las tres cartillas publicadas como parte del Plan Nacional de Musica Para
la Convivencia del Ministerio de Cultura que corresponden a la Regién Andina central de
Colombia: “jQue Viva San Juan y San Pedro!” (centro sur), “Entre Pasillos y Bambucos (centro
occidente), y “Que Viva Quien Toca” (centro oriente). Es posible evidenciar como, en gran parte
de los formatos instrumentales que segun el trabajo realizado por el Ministerio de Cultura
interpretan diferentes masicas tradicionales de la Subregion Andina Central de Colombia,

instrumentos como la bandola y diferentes tipos de aeréfonos (como la flauta, la flauta de cafia 'y
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la flauta de carrizo) se destacan como el instrumento de desempefio melddico que prima; entre

dichos formatos se destacan la estudiantina, los duetos vocales, el trio instrumental andino, y la

chirimia. Por otro lado, es posible evidenciar que el uso del tiple como instrumento solista sélo

se da en las estudiantinas, siendo de esta manera posible afirmar que el uso de éste como

instrumento del nivel melddico es algo poco usual.

Informacién obtenida de andlisis documental:

Clarinete: Tuvo aparicion en dos de las seis piezas abordadas en el analisis documental
realizado, de las cuales una era interpretada por un trio instrumental y la otra por un
quinteto instrumental. En ambos casos, el clarinete, a pesar de Ilevar la melodia principal
la mayoria del tiempo, era capaz de interpretar melodias de caracter secundario o
acompanante, manifestando de esa manera versatilidad de acuerdo al rol interpretado. En
los dos ensambles se denoto también como las cualidades timbricas del clarinete
representan una caracteristica de mucha explotacion en el trabajo melddico de la pieza
que interpretaban. La técnica utilizada a lo largo de su interpretacion es la produccion
corriente de sonido

Bandola: Con aparicion en tres de las seis piezas abordadas en el analisis documental
realizado, se ha identificado a la bandola como un instrumento de gran versatilidad que,
gracias a sus cualidades timbricas, es capaz de desempefiarse con gran idoneidad dentro
del nivel melddico, siendo el instrumento principal en este aspecto, o uno de caracter
secundario o acompafiante de ser necesario, describiendo melodias complementarias y/o
contrapuntos. La bandola aparece en un quinteto instrumental, en donde comparte su
desempefio melddico con una flauta, un trio instrumental, donde lo comparte con un

clarinete, y un trio instrumental andino, en donde es el Unico instrumento encargado de
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dicho desempefio. En los registros audiovisuales de las piezas analizadas, la bandola hace
uso de cuatro técnicas distintas, la pulsacion con plectro, el trémolo, el pizzicato y el uso
de armonicos.

Flauta: Es usada en tres de las seis piezas abordadas en el analisis documental realizado
para la presente categoria, por un quinteto instrumental en donde comparte su desempefio
melddico con una bandola, y por un trio instrumental en donde es el Gnico instrumento
que pertenece al nivel melddico. Tanto en las interpretaciones del quinteto instrumental
como en las del trio instrumental, la flauta es el instrumento que realiza la mayor parte
del trabajo melddico principal; cuando no es asi pasa a formar parte del acompafiamiento,
describiendo melodias complementarias y contrapuntos, o también haciendo uso de
técnicas extendidas que modifican el timbre del sonido producido por éste instrumento, y
que dotan a la interpretacion de una gran riqueza sonora. Las técnicas utilizadas por éste
instrumento en susdistintos asajes de aparicion son: emisién corriente de sonido, golpe de
aire, soplido y flurato.

Discusién desde el marco teorico:

Figura 10. Musicas Tradicionales del Eje Centro Sur.



Figura 12. Formatos Instrumentales Eje Andino del Centro Occidente Colombiano.

Figura 11. Formatos Instrumentales del Eje de MUsicas Andinas de Centro Oriente Colombiano.
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Se ha encontrado una concordancia parcial entre la informacion recolectada a partir del analisis
documental realizado a diferentes piezas interpretadas por conjuntos instrumentales de diversa
indole y lo consignado en las cartillas emitidas por el Ministerio de Cultura al respecto de las
mausicas tradicionales de la Subregién Andina Central. Lo anterior debido a que la bandola es el
anico instrumento que figura, tanto dentro del nivel melddico de los ensambles puestos en
relacion en el andlisis documental del presente trabajo de investigacion-creacion, y los diferentes
ensambles estipulados por el Ministerio de Cultura. La flauta y el clarinete, por otro lado,
corresponden a una necesidad de expresion y a un intento de ampliar las posibilidades timbricas
de sus interpretaciones, por parte de los intérpretes de los ensambles no estipulados por el
MinCultura que los incluyen como instrumentos pertenecientes al nivel melddico de la Musica
Tradicional como reemplazo de los instrumentos aer6fonos caracteristicos como las flautas de

carrizo o las flautas de cafa.

Conclusion Preliminar: A partir de la informacion recolectada y analizada, se determina que el
rol desempefiado por los distintos instrumentos del nivel melddico que se relacionan en los
distintos ensambles es, generalmente, por un lado protagénico y principal, y por otro
acompafante y secundario cuando dichos instrumentos entran en diadlogo con otros. Asi mismo,
se determina que las técnicas de interpretacion de la bandola como instrumento melédico son: la
pulsacidn con plectro, el trémolo, el pizzicato y los armonicos; las técnicas de interpretacion de
la flauta como instrumento melddico son: la emisién corriente de sonido, el flurato, el golpe de
aire, el soplido, el golpe de lengua, el golpe de dedos; y la técnica utilizada por el clarinete es la

emision corriente de sonido.
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02C1S2: Instrumentos involucrados en el nivel ritmo-armaénico.

Informacién obtenida de entrevistados:

e Tiple: El rol del tiple es acompafiante dentro del nivel ritmo-armdnico la gran mayoria
del tiempo. Se manifiesta de manera distinta, cobrando un papel protagdnico, cuando se
traslada durante determinadas secciones al nivel melddico (como se evidencié en la
subcategoria inmediatamente anterior), y por otro lado, cuando, sin abandonar el nivel
ritmo-armonico, interpreta pasajes solistas de gran virtuosismo que involucran técnicas
como el aplatillado, el rasgue, el chasquido y el abanico, dotando asi al trabajo armonico
en desarrollo de una gran variedad timbrica.

e Bajo: Se menciona al bajo como un instrumento acompafiante casi la totalidad del
tiempo. Se utiliza en él la técnica de pulsacion corriente y también la técnica denominada

como slap.

Discusion desde el marco teérico:

Figura 13. Musicas Tradicionales del Eje Centro Sur



Figura 14. Formatos Instrumentales Eje Andino del Centro Occidente Colombiano.

Figura 15. Formatos Instrumentales del Eje de Musicas Andinas de Centro Oriente Colombiano.
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Se encuentra una concordancia total al momento de relacionar la informacion recolectada a partir
de las entrevistas estructuradas y el marco tedrico, pues el tiple es un instrumento que esta
presente en la gran mayoria de los ensambles que interpretan las musicas tradicionales en
abordadas en el presente trabajo de investigacion-creacion, el Pasillo el Bambuco y la Guabina,
haciendo aparicion también, como lo menciona uno de los entrevistados, en el nivel melddico de
algunos de dichos ensambles. Por otro lado, con menos uso, el bajo por su parte es empleado
solamente en las estudiantinas (en ocasiones tratdndose de un contrabajo). De esta manera, se
encuentra a partir de la corroboracion de la informacion que los dos instrumentos cumplen un rol
meramente acompariante, exceptuando algunos casos en que el tiple abandona dicho rol para

sobresalir y cobrar protagonismo durante determinados pasajes.

Informacién obtenida de andlisis documental:

e Guitarra: Gracias a su registro y a su versatilidad como instrumento del nivel ritmo-
armonico, es capaz de dotar de estabilidad y balance a una pieza cuando se trata de la
interpretacion de un trio instrumental andino, o de un trio instrumental de distinta indole
(guitarra, clarinete y bandola) siempre que ésta sea el instrumento que lleva la base ritmo
armonica. De igual manera, es posible que, en determinados pasajes, cobre un rol
protagdnico y principal al ser capaz de, sin dejar de lado el nivel ritmo-armonico,
interpretar pasajes melodicos sin ningun problema. La unica que utiliza en las
interpretaciones que fueron objeto de analisis es la pulsacion corriente.

e Tiple: De aparicion en cuatro de las seis piezas abordadas en el analisis documental
realizado, el tiple se manifiesta como el instrumento mas caracteristico del nivel ritmo-
armonico en la interpretacion de musicas tradicionales de la Region Andina colombiana.

Solamente en una de las cuatro piezas en las que aparece, su sol se limita estrictamente al
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de instrumento acompariante (la que es interpretada por trio instrumental andino), pues, a
pesar de que posee esporédicas apariciones melddicas, estas no llegan a ser principales en
ningin momento; en el resto de ellas, alterna dicho desempefio como base armdnica de la
pieza, con breves intervenciones melddicas de caracter protagénico y principal que dotan
de dinamismo y variedad timbrica a la pieza que se esta interpretando. Durante su
acompafamiento ritmo-armonico utiliza las técnicas de rasgue, apagado y aplatillado,
mientras que para sus desempefios melddicos utiliza pulsacion corriente.

Bajo: De aparicion en dos de las seis piezas que fueron objeto de analisis, el bajo, a pesar
de ser un instrumento comdnmente acompariante la mayoria del tiempo, en ambos casos
es interpretado con gran versatilidad, pasando facilmente de estar haciendo una labor
acompafiante a ejecutar pasajes melddicos protagonicos y solistas y viceversa. Las
técnicas que utiliza en sus intervenciones es la pulsacién corriente. Cabe destacar que, en
una de las piezas, el bajo también utiliza ligados en la mano izquierda como técnica de
interpretacion.

Guitarron: Cumple el papel del bajo en el nivel ritmo-arménico y aparece en dos de las
piezas analizadas, formando parte de un quinteto instrumental (flauta, bandola, tiple,
guitarron y percusion). Su uso responde a una necesidad de cambio en el timbre del bajo,
ya que éste instrumento otorga mas profundidad al sonido y un mayor nimero de
armonicos mencionado a aspecto del nivel ritmo-armoénico en la interpretacion de
mausicas andinas tradicionales. El rol que desempefia es acompafiante en la mayoria de las
dos piezas que interpreta, llevando la base armdnica de las mismas; sin embargo, cobra
un rol protagénico cuando, en una de ellas, interpreta la melodia del tema en un breve

pasaje, y en la otra, un cambio en su técnica de interpretacion, pasando de la pulsacion,
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técnica corriente que utiliza en casi la totalidad de sus intervenciones, a una percusion
sobre las cuerdas (cerca al puente), que emula un sonido percutivo en algin sentido, dota
de riqueza timbrica a la interpretacion del ensamble entero.

Cuatro llanero: De aparicion en una de las piezas analizadas. A pesar de que no es un
instrumento que pertenece a la tradicion andina, su empleo en la interpretacion de
musicas tradicionales de ésta indole responde a una budsqueda de variedad timbrica por
parte del ensamble que lo ha incluido en su formato instrumental (flauta, bajo y cuatro
Ilanero) que, a través del empleo de este instrumento en sus interpretaciones, busca dotar
de virtuosismo y expresividad a las mismas. Dentro del nivel ritmo-armonico el cuatro
Ilanero desempefia un rol acompafiante la mayoria del tiempo, aunque en ocasiones, sin
salir de dicho rol, es decir, sin ejecutar melodias, ejecuta pasajes solistas de considerable
virtuosismo y considerables posibilidades expresivas. De la misma manera, ejecuta
esporadicos adornos melddicos que, a pesar de poder ser denominados como tal, no
llegan a salir del nivel ritmo-armonico, debido a que no representan melodias constituidas
como tal. Las técnicas que utiliza en sus intervenciones son el rasgue, el apagado y la
pulsacion.

Piano: De aparicién en una de las piezas analizadas. A pesar de que no es un instrumento
que pertenece a la tradicion andina, su empleo en la interpretacion de musicas
tradicionales de ésta indole responde a una busqueda de variedad timbrica y al idoneo
aprovechamiento de su amplio registro, debido a esto, en la actualidad su uso en diversos
tipos de ensambles ha sido cada vez mayor. El rol que cumple es acompafiante la mayoria
del tiempo, llevando la base armonica de la pieza mientras describe los patrones del

acompafiamiento ritmo-armanico, sin embargo, a traves de distintas secciones también



ejecuta distintos pasajes melddicos que son protagonicos y principales, jamés ejecuta
melodias que corresponden a acompafiamientos. La técnica que emplea es la emision

corriente de sonido.

Discusion desde el marco teérico:

Figura 16. Formatos Instrumentales del Eje de Musicas Andinas de Centro Oriente Colombiano.
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Figura 17. Formatos Instrumentales Eje Andino del Centro Occidente Colombiano.

Figura 18. Musicas Tradicionales del Eje Centro Sur.
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Se encuentra una concordancia parcial entre el analisis realizado a la informacion recolectada y
lo consignado en el marco teérico. En primera instancia se evidencia como aspecto de primer
orden de importancia que los instrumentos del nivel ritmo-armonico que intervienen en la
totalidad de las seis piezas analizadas, no se relegan solamente a dicha labor, sino que son
capaces de, aunque sea por breves pasajes, pasar a desempefarse dentro del nivel melddico y
dotar de dinamismo a la pieza en su totalidad. Por otro lado, se considera que el uso de
instrumentos que no se encuentran dentro de los enunciados en el marco teérico, como el caso
del guitarron, el piano o el cuatro llanero, responde a una busqueda de variedad timbrica, pues
en ellos simplemente se esta reemplazando a uno de los instrumentos que si pertenecen a la
tradicion andina, el guitarrén al bajo, el piano a la guitarra, y el cuatro Ilanero al tiple. De igual
manera, en el caso del empleo del tiple, la guitarra y el bajo se encuentra una concordancia total
con lo manifestado en las cartillas del Ministerio de Cultura, pues dichos instrumentos hacen
parte de diversos conjuntos instrumentales que interpretan distintas musicas de la Region Andina
colombiana, tales como el trio andino instrumental, trios instrumentales de diferente indole y

estudiantinas.

Conclusion preliminar: A partir de la informacion recolectada y analizada, se determina que el
rol desempefiado por los distintos instrumentos del nivel ritmo-armonico que se relacionan en los
distintos ensambles es en su mayoria acompafante y secundario, habiendo de igual manera
determinados casos en los que dichos instrumentos ejecutan pasajes solistas que son
protagdnicos y principales, y pueden ser tanto de indole ritmo-armonica como de indole
melddica. Asi mismo, se determina que las técnicas de ejecucidn que se utiliza son: En el tiple el
rasgue, el aplatillado, el apagado, la pulsacion, el chasquido y el abanico; en el bajo la pulsacion,

el slap y los ligados; en la guitarra la pulsacion corriente, en el guitarron la pulsacion y la
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percusion sobre las cuerdas, en el cuatro llanero el rasgue, el apagado y la pulsacién; y en el

piano la emision corriente de sonido.

02C1S3: Instrumentos involucrados en el nivel ritmo-percusivo.

e Cajon peruano: Instrumento de gran versatilidad, usado por uno de los entrevistados para
ejecutar los tres ritmos puestos en relacion en el presente trabajo de investigacion-
creacion. El afirma que su técnica, que consiste en diferentes posiciones de la mano a la
hora de efectuar el golpe contra la tapa del cajon, es crucial en el momento de conseguir
diferentes timbres del sonido producido por éste instrumento en funcion del trabajo en
conjunto llevado a cabo por el ensamble dentro del cual se encuentrwe tocando. De la
misma manera, la fuente de informacion manifiesta que el rol que desemperia la
percusion es acompafiante la mayoria del tiempo, con posibilidad de, en determinados
pasajes, ejecutar solos en los que los instrumentos de los niveles melédico y ritmo-
armonico tendran que ejecutar un matiz en la intensidad de su ejecucion para darle mayor
protagonismo a la percusion.

e Redoblante: De rol acompariante siempre, el entrevistado manifiesta que ejecuta éste
instrumento para el acompafiamiento de Pasillos fiesteros estrictamente. Usa la técnica de
agarre francés para favorecer la correcta interpretacion de matices dinamicos en relacion
al ensamble en el que se encuentra tocando.

e Cucharas: De rol acompafante siempre, el entrevistado manifiesta que ejecuta éste
instrumento para el acompafiamiento de Pasillos fiesteros estrictamente.

e Bombo andino: De rol acompafiante siempre, el entrevistado manifiesta que ejecuta éste

instrumento para el acompafiamiento de Bambucos estrictamente. Usa la técnica de
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agarre francés para favorecer la correcta interpretacion de matices dinamicos en relacion

al ensamble en el que se encuentra tocando.

Discusion desde el marco teérico:

Figura 19. Musicas Tradicionales del Eje Centro Sur.

Figura 20. Formatos Instrumentales del Eje de Musicas Andinas de Centro Oriente Colombiano.
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Figura 21. Formatos Instrumentales Eje Andino del Centro Occidente Colombiano.

Se evidencia una concordancia total por una parte, en cuanto a lo planteado por uno de los
entrevistados al respecto del uso del bombo para los Bambucos, y del redoblante y las cucharas
para los Pasillos fiesteros, pues corresponden a la organologia estipulada por el MinCultura en
sus cartillas, haciendo referencia a ensambles como las estudiantinas y las chirimias, como
aspecto adicional la técnica de ejecucion empleada corresponde a una consideracion de caracter
subjetivo de parte de la fuente de informacion. El rol que éste ha manifestado le corresponde a la
percusién es meramente acompafante, tal y como se menciona enla informacién suministrada

por el marco tedrico.
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Por otro lado, se evidencia una concordancia parcial, pues de parte del segundo entrevistado, el
Unico instrumento que se menciona es el cajon peruano, instrumento en el cual él ejecuta
Bambucos, Pasillos y Guabinas. En este caso, se trata de un proceso de emulacion e imitacion
timbrica, ya que el cajon peruano, como de hecho su mismo nombre lo indica, no pertenece a la
organologia de instrumentos de la Region Andina de Colombia, ni siquiera del pais. De este
modo, es pertinente afirmar que, por un lado, dada la falta de concordancia con el marco teérico,
se tendra en cuenta el trabajo de imitacion timbrica realizado por el entrevistado como una
referencia de trabajo, mas no como un aspecto estrictamente que tiene que ver con los
instrumentos tradicionalmente usados en la interpretacion de Mdsica Tradicional andina
colombiana; y por otro lado, serd solamente considerado de manera literal lo afirmado con
relacion al rol de la percusion en las interpretaciones por parte de la fuente de informacién, pues
afirma que puede, no solamente quedarse relegado al acompafiamiento y cumplir con dicha labor
a cabalidad, sino tener apariciones solistas de considerable importancia también, dentro del

mismo nivel ritmo-percusivo.

Informacién obtenida de andlisis documental:

e Cajon peruano: Se trata de un instrumento que, en sus intervenciones, debido a sus
considerables cualidades sonoras, representa la base ritmo-percusiva tnica de la pieza.
Aparece en la totalidad de las tres piezas analizadas que incluyen percusion, y en una de
ellas, ademas de ser el acompafiamiento principal en el nivel ritmo-percusivo, ejecuta una
intervencion solista, en donde el resto de instrumentos tocan en funcion de él, de su
timbre y sus posibilidades dinamicas. La técnica que usa es percusion sobre la tapa del

cajon.
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Shekere: Este instrumento involucrado en el nivel ritmo-percusivo es empleado como
acompafante solamente cuando las necesidades dinamicas del ensamble entero lo
requieren, es decir, cuando la pieza baje su intensidad y se requiera menos densidad en el
trabajo ritmo-percusivo. Como ejemplo, en la Gnica pieza que interviene, su ejecucion se
conjuga muy bien con el paso al nivel melddico de un instrumento como el guitarron, por
naturaleza perteneciente al nivel ritmo-armanico; es decir, se evidencia que su uso
obedece a una necesidad de matiz timbrico del ensamble entero. La técnica que utiliza es
la percusidn sobre una mano.

Chacchas: De aparicidn en solamente una de las tres piezas analizadas, se trata de un
instrumento cuya intervencion dentro de un rol acompafiante se limita solamente a
determinadas secciones, y responde a matices dindmicos realizados por el ensamble
completo, en donde la melodia principal es ejecutada por algin instrumento del nivel
ritmo-armonico que resulta atipico, en éste caso el tiple. es decir, se evidencia que su uso
obedece a una necesidad de matiz timbrico y dindmico del ensamble entero. La técnica
que emplea es percusion sobre si mismo.

Tambor de trueno: Se trata de un instrumento ritmo-percusivo que no desempefia un rol
meramente acompafante, sino como ejecutante de una atmoésfera sonora, es decir, sus
intervenciones se limitan a breves momentos en donde se requiere un efecto sonoro que
prepare un cambio de seccion o la entrada de un nuevo instrumento melédico. La técnica
que emplea en su ejecucion es percusion sobre si mismo.

Maracas: Instrumento de aparente simplicidad pero de gran versatilidad. Asi se evidencia
en una de las piezas analizadas, en ella las maracas llevan la base ritmo-percusiva

acompafiante durante casi la totalidad de la misma. Los momentos en los que no, son
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cuando, en la seccion media le relega dicha responsabilidad al cajon, y al principio,
cuando ejecuta una determinante intervencion solista en donde el intérprete puede hacer
una exuberante muestra de virtuosismo interpretativo, desempefiando ahi un rol solista y
protagonico. La técnica utilizada es percusion sobre si mismo.

o Celesta: Se trata de un instrumento perteneciente al nivel ritmo-percusivo que no
desempefia un papel acompafante, pero tampoco solista, su aparicion responde a la
creacion de atmosferas sonoras, apareciendo simplemente en pasajes que sirven como
punto de llegada de tensiones musicales, o simplemente para ejecutar efectos sonoros que
doten de delicadeza determinado punto de alguna pieza. La técnica con la que se

interpreta es percusion con baqueta.

Discusién desde el marco teérico:

Figura 22. Mdsicas Tradicionales del Eje Centro Sur.



Figura 23. Formatos Instrumentales Eje Andino del Centro Occidente Colombiano.

Figura 24. Formatos Instrumentales del Eje de Musicas Andinas de Centro Oriente Colombiano.
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Se evidencia una concordancia parcial entre el marco tedrico y la informacion recolectada como
resultado del analisis documental llevado a cabo, ya que practicamente ninguno de los
instrumentos encontrados en dicho anélisis concuerda con lo estipulado en las cartillas
correspondientes a las musicas andinas de centro-sur, centro-oriente o centro-occidente. A partir
de esto, se deduce que se trata de una imitacion timbrica realizada con el fin de enriquecer las
interpretaciones de los ensambles que ejecutan dichas piezas. Asi, las percusiones menores
manifestadas en instrumentos como la raspa, el chucho, las cucharas o la guacharaca, son
emuladas timbricamente por el shekere o las chachas, usados por los ensambles intérpretes de las
piezas analizadas. Con el cajén peruano pasa exactamente lo mismo que se ha manifestado
cuando se habld de la concordancia entre la informacion de los entrevistados con el marco
tedrico, pues también responde a una imitacion de diversos instrumentos en uno solo, sin
embargo se destaca la intervencion solista que se mantiene dentro del nivel ritmo-percusivo,

saliendo de su rol comun de acompariante para luego reintroducirse en él.

El Gnico caso en el que se encuentra una concordancia ese en el uso de las marcas, aunque no
apareciendo éstas en el formato estipulado en la cartilla de mdsicas andinas de dentro occidente,
la chirimia, se desempefian con el mismo rol meramente acompafiante en el ensamble intérprete
de una de las piezas analizadas, siendo un aspecto de aporte de éste, que las maracas ejecuten un
solo instrumental que se mantiene dentro del nivel ritmo-percusivo. El caso encontrado en el uso
de instrumentos como la celesta y el tambor de trueno corresponden a un alejamiento ain mayor
de lo estipulado en el marco tedrico, pues éstos corresponden a instrumentos que simplemente
aportan a la interpretacion del ensamble general como efectos sonoros, no con caracteristicas que
tengan que ver de manera directa con el acompafiamiento ritmo-percusivo de alguno de los ritmo

tratados en el presente trabajo de investigacion-creacion.
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Conclusion preliminar: A partir de la informacion recolectada y analizada, se determina que el
rol desempefiado por los distintos instrumentos del nivel ritmo-percusivo que se relacionan en
los distintos ensambles es en su mayoria acompafiante y secundario, habiendo de igual manera
determinados casos en los que dichos instrumentos ejecutan pasajes solistas que requieren de un
trabajo conjunto de todos los instrumentos del ensamble, pues es pertinente que los que se
involucran en los niveles melddico y ritmo-armaénico realicen matices de caracter dindmico y
timbrico para responder al cambio que supone el hecho de que un instrumento del nivel
percusivo cobre un rol protagdnico y principal. Asi mismo, se determina que las técnicas que se
utiliza en cada instrumento son propias de su naturaleza, es decir, las pertinentes y adecuadas

para los membrandfonos y las que asi mismo lo son para los idiéfonos.

Conclusion preliminar (categoria completa): En los Bambucos, Pasillso y Guabinas
analizados, el rol desempefiado por los distintos instrumentos del nivel melddico es, por un lado,
protagdnico y principal cuando interpretan melodias, y por otro acompafiante y secundario,
cuando dichos instrumentos entran en “dialogo” con otros; ¢l rol desempefiado por los distintos
instrumentos del nivel ritmo-armanico es la mayor parte del tiempo acompafiante y secundario,
habiendo determinados casos en los que dichos instrumentos ejecutan pasajes solistas que son
protagdnicos y principales, y pueden ser tanto de indole ritmo-armonica como de indole
melddica; y el rol desempefiado por los distintos instrumentos del nivel ritmo-percusivo es en su
mayoria acompafante y secundario, habiendo de igual manera determinados casos en los que
dichos instrumentos ejecutan pasajes solistas de caracter protagonico y principal. Asi mismo, se
determina que las técnicas de interpretacion utilizadas por los instrumentos relacionados en los
tres niveles antes mencionados corresponden a técnicas que favorecen el rol que éstos estén

desarrollando en determinadas secciones de la interpretacion.
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Discusién Categoria Técnicas Extendidas

Objetivo Especifico: Determinar, en funcion de los niveles melédico, ritmo-arménico y ritmo-
percusivo, qué técnicas extendidas para guitarra pueden emplearse en la optimizacion de la
interpretacion de mdsicas tradicionales pertenecientes a la Regién Andina de Colombia: Pasillo,

Bambuco y Guabina.

Categoria: Técnicas Extendidas

0O3C1

O3C1S1: Técnicas extendidas percusivas

Informacién obtenida de entrevistados:

"

e "Técnicas extendidas de percusion, ruidos controlados...
e '"Entorchados..."

e "Eso yo lo llamaria... ;Percusion sobre una cuerda? O sobre las cuerdas... "
e "latambora”.

e efectos de percusion sobre el aro y la tapa”.

e "lo percusivo... golpear en los aros... en la tapa".

e "hacer sonidos con los pies".

e "sobre el diapason... percusion... con la mano derecha abierta".

e "frotar las cuerdas".

e “Redoblar sobre las cuerdas”.

Discusién desde el marco tedrico:

En su trabajo escrito Robert Lunn (2010) afirma:
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“CHAPTER 3
PERCUSSIVE SOUNDS
Composers during the last hundred years have often used the guitar as a
percussive instrument by hitting the strings or the body of the guitar. I will discuss three
basic types of percussive sounds in this chapter. The first is string percussion. This
involves hitting the strings at various points to get different sounds. The strings can be
struck on the fretboard to get the added sound, or a special quality can be achieved by
hitting the strings without the string hitting the fretboard. The later is called the tambora
effect and is discussed in section 3.2. The final percussive sound involves hitting the

wood of the guitar, called body percussion, and this is discussed in section 3.3.” (p. 30)

Se ha encontrado concordancia entre los resultados obtenidos en las entrevistas estructuradas
correspondientes a la presente categoria y lo afirmado por Lunn en su trabajo investigativo
“Extended techniques for the gitar: A guide for composers”, en donde divide las posibilidades de
trabajo percusivo en la guitarra en tres secciones. La primera corresponde a la percusién sobre
las cuerdas, realizada por cualquiera de las dos manos (la mayoria de los casos la derecha) y que,
en los ejemplos citados es ejecutada en un plano sonoro secundario, complementando pasajes
melddicos que tienen protagonismo y estan sucediendo en un primer plano. Este tipo de
percusién corresponde a lo afirmado por Rubén Lopez cuando dice “Entorchados...", "Eso yo lo

" cc

llamaria... ;Percusion sobre una cuerda? O sobre las cuerdas..." “ruidos controlados sobre el
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entorchado..." y por Cristian Belalcazar cuando dice: "frotar las cuerdas". Se obtiene, de igual
manera, del trabajo de Lunn una importante referencia al respecto de cémo escribir los distintos
usos de la técnica extendida de percusion en mencion. Es pertinente anotar que la técnica a la que
Lopez se refiere como “ruidos controlados sobre el entorchado” coincide con la que Belalcazar
Ilama “frotar las cuerdas”, sin embargo difiere de la que el mismo Lopez denomina percusion
sobre la cuerda. Como ultimo caso es primordial mencionar el aporte de Belalcazar cuando
menciona la técnica extendida denominada “redoblar sobre las cuerdas”, representdndola como
una manifestacion percusiva por excelencia que tiene a las cuerdas de la guitarra como artifice

principal.

La segunda posibilidad de técnica extendida percusiva planteada por Lunn corresponde a la
tambora, la cuél es, segln éste autor, “un popular efecto percusivo usado en la musica para
guitarra del siglo XX”. A continuacion la definicion literal de ésta técnica extendida de percusion
dada por Lunn: “A tambora for the guitar involves the performer hitting the guitar, close to the
bridge, with the flesh portion of the right hand thumb or fingers. The resulting sound is similar to
that of a timpani”, el cual traduce: “Una tambora para guitarra supone al intérprete golpear la
guitarra, cerca al puente, con una seccion de carne de la mano derecha, pulgar o dedos. El sonido
resultante es similar al producido por un timbal (sinfonico)”. La tambora es mencionada en la
entrevista estructurada por Mauricio Moreno, para quien resulta ser un efecto percusivo muy
familiar. Lunn enuncia todas las distintas maneras que diversos compositores han usado para

escribir la tambora como efecto sonoro en sus trabajos para guitarra.

Por Gltimo, la tercera posibilidad de técnica extendida planteada por Lunn corresponde a sonidos
producidos golpeando la madera de la guitarra, es decir su cuerpo armonico, él lo nombra como

“body percussion”, es decir, “percusion de cuerpo (el de la guitarra)”. Esta forma de abordar la
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posibilidad percusiva en la guitarra a través de la técnica en mencion fue tenida en cuenta por los
tres entrevistados en el momento de hablar de técnicas extendidas percusivas. Es posible afirmar
que goza de buena popularidad entre los guitarristas y, ademas, entre los compositores. Asi
mismo, cabe anotar que, tanto o mas que en el caso de la tambora, la forma en la que se escribe
esta posibilidad de técnica extendida percusiva varia muchisimo de compositor en compositor,
debido a ello es posible afirmar que es un hecho evidentemente subjetivo. Existe un importante
aporte encontrado en la informacién extraida de la entrevista realizada a Cristian Belalcazar,
pues él menciona una percusién sobre el diapasén utilizando la mano derecha, esto se incluiria
dentro del subnivel que Lunn denomina “boddy percusion”, sin embargo va mas alla del cuerpo

armonico de la guitarra netamente hablando.

Se encuentra en la entrevista realizada a Cristian Belalcazar una forma de producir sonido
percusivo que no corresponde a una técnica extendida en la guitarra, ya que ésta no es empleada

en la produccion de dicho sonido: “Hacer sonidos con los pies”.

Informacién obtenida de andlisis documental:

e Percusion sobre caja armonica.
e Percusion sobre aros.

e Frotar las cuerdas.

e Percusion sobre cuerdas.

e Redoblar sobre cuerdas.

e Tambora.

e Frotar tapa armonica.
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Tomando como base el capitulo nimero tres de “Extended techniques for the gitar: A guide for
composers”, en el cual se habla exclusivamente de técnicas extendidas de caracter percusivo, y
sobre el cual ya se trabajé para corroborar la informacidn obtenida de las entrevistas
estructuradas realizadas, se procedera a contrastarlo con la informacion obtenida de los analisis
documentales llevados a cabo, por un lado, a interpretaciones de Bambucos, Pasillos y Guabinas,
y por otro, a interpretaciones de piezas para guitarra que incluyen técnicas extendidas percusivas.
En primera instancia, al igual que antes, se tendrd como base la division de técnicas extendidas
percusivas en tres subniveles planteada por Lunn: Percusién sobre las cuerdas, tambora y
percusién sobre el cuerpo armonico de la guitarra. Y con base en la anterior afirmacion es
posible afirmar que la gran mayoria de la informacion obtenida en el analisis documental
concuerda con lo planteado por Lunn, sin embargo amplia las posibilidades en buena medida.
Como primer ejemplo se presentan, dentro del subnivel “percusion sobre cuerdas”, variantes
como “frotar las cuerdas” y redoblar sobre las cuerdas”, técnicas extendidas que, si bien pueden
ser tomadas a priori como percusion sobre las cuerdas de la guitarra, la forma exacta en que se
desarrollan otorga al intérprete mayores posibilidades sonoras. En el caso de la tambora no se
presenta mayor profundizacion con respecto a la informacion obtenida. Se encuentra en la
informacion obtenida del analisis documental de registros audiovisuales de piezas que incluyen
técnicas extendidas, una importante variacion frente a lo que corresponde al tercer subnivel de
Lunn, es decir, la percusion sobre el cuerpo de la guitarra, pues en dos de las piezas aparece una
técnica extendida ausente en su trabajo investigativo: “frotar la tapa armonica”. Esta técnica
extendida puede perfectamente catalogarse dentro del nivel “percusion sobre el cuerpo de la
guitarra”, ampliando las posibilidades sonoras del intérprete, como ya se vio en el caso de la

percusion sobre cuerdas.
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Conclusion Preliminar: A partir de la informacion encontrada, se determina que las técnicas
extendidas percusivas de posible empleo en la creacion de arreglos y/o composiciones inéditas
de Pasillos, Bambucos y Guabinas son: Redoblar sobre las cuerdas, percusion sobre las cuerdas,
ruidos controlados sobre el entorchado, tambora, percusion sobre el diapason, percusion sobre

caja armdnica, percusion sobre aros, frotar tapa armonica.

O3C1S2: Teécnicas extendidas de mano derecha

Informacion obtenida de los entrevistados:

e ".. .efecto... de redoblante sobre las cuerdas"

e "armonicos... ... entre el puente [cejuela] y el clavijero".

e "el chasquido™.

e '"el apagado... el chasquido".

e '"chasquido... con la mano completa sobre las cuerdas".

e "elslap™.

o el tapping".

e el rasgue".

e "redoblar sobre las cuerdas".

e pizzicato".

"Slap Harmonics".

Discusién desde el marco tedrico:

En su trabajo escrito Robert Lunn (2010) afirma:
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“CHAPTER 2

THE RIGHT HAND

The right hand can produce a variety of effects on the guitar. These effects range

from right hand glissandi to pizzicato sounds to tremolo effects. The right hand can also
produce fretted notes by hammering the finger on the fret with enough force to activate
the note. This frees up left hand to produce other additional effects as well.” (P. 22)

Se encuentra en el trabajo realizado en torno la presente subcategoria una situacion de mayor
complejidad a la presentada en la corroboracion de informacion de la subcategoria
correspondiente a las técnicas extendidas percusivas, pues las técnicas de mano derecha
presentan una mayor variedad dentro de sus posibilidades y menos concordancia entre la
informacion suministrada por los entrevistados y lo planteado por Lunn en su trabajo
investigativo. Esto debido a que algunas de las técnicas mencionadas por la fuente de
informacion, se encuentran, segun Lunn, por fuera del nivel denominado “the right hand”
(capitulo 2), abriendo otros tipos de categorizaciones como “borrowed from other traditions”
(prestadas de otras tradiciones) y “miscellaneous techniques” (técnicas diversas),
correspondientes a los capitulos 5 y 6 respectivamente. Las Unicas dos técnicas extendidas para
mano derecha mencionadas por los entrevistados que aparecen en el capitulo que corresponde a
ese subnivel en el trbajo investigativo de Lunn son el tapping y el pizzicato. En ambos casos, el
autor aborda cada técnica desde un numero pertinente de ejemplos y menciona sus posibles usos
dentro de un contexto compositivo en el ambito guitarristico. Se encuentra entonces, para éstas

dos técnicas extendidas concordancia con el marco tedrico de manera exacta.
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Haciendo referencia a lo dicho al respecto de las técnicas extendidas no enmarcadas dentro del
capitulo dos, Cristian Belalcdzar menciona una técnica que llama “el rasgue”, haciendo
referencia a la misma técnica extendida que Lunn denomina “rasgueado” y que incluye dentro
del nivel denominado “borrowed from other traditions. La define como “a strumming technique
commonly found in flamenco and latin style guitar playing” (una técnica de rasgado
comunmente encontrada en el flamenco y el estilo latino de tocar guiarra). Teniendo en cuenta el
origen de ésta técnica, es posible afirmar que otras técnicas que Cristian Belalcazar y Mauricio
Moreno enuncian, tales como "el chasquido", "el apagado... el chasquido", y "chasquido... con
la mano completa sobre las cuerdas”, al pertenecer al estilo colombiano y estar asociadas
directamente con los ritmos tratados en el presente trabajo de investigacion-creacion, pueden ser
incluidas dentro del nivel correspondiente a las técnicas adoptadas de otras tradiciones. Un caso
similar ocurre con la técnica que Cristian Belalcdzar denomina como "armonicos... ... entre el
puente [cejuela] y el clavijero™, pues esta técnica es descrita también por Lunn de la siguiente
manera: “For example, techniques such as strumming the strings between the nut and the tuning
pegs can be performed with either the left or righthand” (por ejemplo, técnicas como un rasgado
de las cuerdas entre la cejuela y el clavijero puede ser ejecutado de igual manera con la mano
izquierda o derecha), y la categoriza dentro del nivel correspondiente al capitulo 6, denominado
técnicas diversas. En los casos anteriormente descritos, se procedera con una clasificacion que se
cifia inicamente a las tres subcategorias que se vienen trabajando (técnicas extendidas
percusivas, de mano derecha e izquierda), y por esa razon las técnicas que Lunn ubica en otros
niveles, seran ubicadas en el presente trabajo de investigacion-creacion dentro de la subcategoria

que les corresponda, sea mano izquierda o, como en este caso, mano derecha.
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Por otro lado, de parte de los entrevistados, se da a conocer técnicas extendidas que no aparecen
en la categorizacion realizada por Lunn, y que se consideran de determinante valor en cuanto a la
sonoridad que generan. Dichas técnicas son: "redoblar sobre las cuerdas", "...efecto... de
redoblante sobre las cuerdas”, las cuales, si bien se asemejan en cierta medida por su nombre,
difieren absolutamente de un caso de denominacion similar presentado en las técnicas extendidas
percusivas, pues en éstas se incluye altura, es decir, no se apaga totalmente la cuerda a la hora de
redoblarla, pues no se busca un sonido de percusion sino producir un acorde determinado. Y por
otro lado las técnicas denominadas "Slap Harmonics" y "el slap" aparecen como aportes de parte
de los entrevistados John Gémez y Cristian Belalcazar que se encuentran Unicos al no presentar

concordancia con lo planteado en el marco teérico.

Informacién obtenida de andlisis documental:

e Trémolo.

e Armonicos (naturales y artificiales).
e Tapping.

e "Rasgueo".

e "Chasquido".

e Apagado.

e Tiron de cuerda.

e Slap.

e Abanico.

e Armonicos naturales (con golpe)
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Teniendo la misma base que fundamentd la corroboracion de la informacion obtenida de las
entrevistas estructuradas, es decir, el segundo capitulo de “Extended techniques for the gitar: A
guide for composers”, se encuentra una concordancia, como se menciond ya anteriormente con
técnicas como el Tapping, y se procedera de manera igual a como ya se hizo con anterioridad
(categorizando algunas de ellas dentro de las técnicas extendidas para mano derecha aunque
Lunn las haya posicionado en un nivel aparte) con técnicas como el rasgueo, el chasquido, el
apagado y el slap. No se ahondara al respecto debido a que algunas de ellas ya fueron
enunciadas Dentro de las que no lo fueron se encuentra una técnica extendida denominada
“Abanico”, la cual, al tratarse de una variante del “rasgado” por provenir de la tradicion del
flamenco, recibira la misma categorizacion de dicha técnica; y otra técnica denominada
armonicos naturales (con golpe), la cual, por traduccion equivaldria a la que segun lo discutido
anteriormente, el entrevistado John Gémez denomina “slap harmonics”. Por otro lado, se
encuentra total concordancia entre la informacion recolectada con base en los analisis
documentales y el marco tedrico en cuanto a la técnica extendida denominada “Tirén de cuerda”,
llamada por Lunn por su literal traduccion al inglés: “Plucking”. El a su vez proporciona
diversos ejemplos que ilustran, tanto su escritura, como su posible uso en un contexto
compositivo enfocado a lo guitarristico. Se encuentra un caso particular en lo relacionado con la
técnica extendida referente a los armonicos (naturales y artificiales) y el trémolo, ya que Lunn las
posiciona en un nivel algo mas alejado del contexto de técnicas extendidas, definiéndolas no
como tal sino como efectos sonoros, y relegandolas a los apéndices Ay B de su trabajo
investigativo, respectivamente. Debido a lo anterior se definira a las mismas como técnicas de
uso y no técnicas extendidas, es decir, técnicas que no tienen que ver con una forma atipica de

produccion de sonido sino gque se encuentran dentro del canon corriente.
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Se encuentra pertinente, luego de un analisis documental, mencionar técnicas extendidas
enunciadas en el trabajo investigativo de Lunn que no fueron encontradas en la informacién
recolectada de ninguna de las fuentes. Esas técnicas son demoninadas por éste autor como “Right
Hand Glissando” (glissando de mano derecha) y “Right Hand Tremolo” (trémolo de mano

derecha).

Conclusion Preliminar: A partir de la informacion encontrada, se determina que las técnicas
extendidas de mano derecha de posible empleo en la creacién de arreglos y/o composiciones
inéditas de Pasillos, Bambucos y Guabinas son: Tapping, rasgueado, chasquido, apagado, tiron
de cuerda, slap, redoblar sobre las cuerdas, pizzicato, slap harmonics, y rasgueado entre la
cejuela y el clavijero; también glissando de mano derecha y trémolo de mano derecha. Se deja
por fuera de la denominacion de técnicas extendidas a las técnicas denominadas Trémolo y

armonicos (naturales y artificiales).

O3C1S3: Técnicas extendidas de mano izquierda
Informacidn obtenida de los entrevistados
e Ligados.
e Tapping.
e Glissandi.
e Bendings.

e "mover la afinacion de las cuerdas".

Robert Lunn dedica el primer capitulo de su trabajo investigativo a las técnicas extendidas de

mano izquierda, haciendo una detallada descripcion de cada una de las técnicas que son
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enunciadas, pero sin dar una introduccion a ellas como hace en los capitulos 2 y 3; debido a ello
se procederd con la discusion de los resultados sin citar una referencia idonea desde el marco

tedrico.

Se encuentra Gnicamente una concordancia completa entre la informacion obtenida de las
entrevistas estructuradas y el marco tedrico en el caso de la informacion suministrada por John
Gomez, quien enuncia dos técnicas presentes en el trabajo investigativo de Lunn, los glissandi y
los bendings (definidos por éste Gltimo como “bending glissandi”, es decir, glissando mediante
bend). Por otro lado, en el caso de las técnicas tales como los “ligados” (refiriéndose Gomez a
las ligaduras), el tapping enunciado por Rubén Lépez, que difiere del caso homonimo visto en la
subcategoria correspondiente a la mano derecha simplemente por ser, en el caso de la presente
subcategoria, producido por la mano izquierda, y "mover la afinacion de las cuerdas” mediante el
uso del clavijero, segun explica el entrevistado Cristian Belalcazar, no se encontré concordancia
con el trabajo investigativo de Lunn, suponiendo informacion de validez que se sitta por fuera

del marco teérico.

Informacién obtenida del anélisis documental:

e Ligaduras.

e Glissando mediante bend.

e Uso de clavijeros.

e Tapping de mano izquierda.

e Glissandi.

La informacion recolectada desde el analisis documental en la presente subcategoria se cifie a lo

encontrado en las entrevistas estructuradas. La Unica situacion a resaltar es que se encuentran
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ciertas variaciones en los nombres, como en el caso de las “ligaduras”, el “uso de clavijeros” y el
glissando mediante bend (que corresponde a solo un cambio de idioma); sin embargo, de fondo,
las mencionadas técnicas extendidas conservan su resultado sonoro y su manera de tocarse, es
decir, no varian a pesar del cambio en su denominacion. Es pertinente mencionar también que se
procederd a realizar un cambio de denominacion a la técnica recolectada como “uso de
clavijeros”, dado que, de hacer un contraste con la forma en que Lunn enuncia las técnicas que
incluyen una modificacion en la altura, se la encuentra dentro de esa categoria de técnicas, por tal

razon se le denominara “glissandi mediante el uso de clavijeros”.

De igual manera es de primordial importancia resaltar el caso de técnicas extendidas que no
fueron proporcionadas por las fuentes de informacion en ninguno de los casos y que son
enunciadas en el trabajo investigativo de Lunn, tales como: “Left Hand Muting Over Strings”
(apagado de mano izquierda sobre las cuerdas), “Left Hand muting Over the Soundhole”

(apagado de mano izquierda sobre la boca de la guitarra), “Vibrato” y “Bi-Tones” (Bi-tonos).

Conclusion Preliminar: A partir de la informacion encontrada, se determina que las técnicas
extendidas de mano derecha de posible empleo en la creacion de arreglos y/o composiciones
inéditas de Pasillos, Bambucos y Guabinas son: Ligaduras, Glissandi mediante bend, glissand,
glissandi mediante el uso de clavijeros, y tapping; también apagado de mano izquierda sobre las

cuerdas, apagado de mano izquierda sobre la boca del instrumento, vibrato y bi-tonos.

Conclusion Preliminar (Categoria completa): Las técnicas extendidas de posible empleo en la
creacion de arreglos y composiciones ineditas de Bambucos, Pasillos y Guabinas para guitarra
son, dentro de las percusivas: Percusion sobre las cuerdas, frotar las cuerdas, redoblar sobre las
cuerdas, ruidos controlados sobre el entorchado, tambora, percusion sobre caja armonica,

percusion sobre aros, frotar la tapa armonica; dentro de las de mano derecha: Tapping,
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rasgueado, chasquido, apagado, tiron de cuerda, slap, redoblar sobre las cuerdas, pizzicato, slap
harmonics, y rasgueado entre la cejuela y el clavijero; también glissando de mano derecha y
trémolo de mano derecha; dentro de las de mano izquierda: Ligaduras, glissandi mediante bend,
glissand, glissandi mediante el uso de clavijeros, y tapping; también apagado de mano izquierda
sobre las cuerdas, apagado de mano izquierda sobre la boca del instrumento, vibrato y bi-tonos.

Como resultado, se obtiene la siguiente tabla:



Tabla 2:
Listado de Técnicas Extendidas al Finalizar el Andlisis y Discusion de Resultados

Listado de Técnicas Extendidas al Finalizar el Analisis y Discusion de Resultados

Glissando
Ligaduras
Glissando mediante el uso de clavijeros
Técnicas extendidas de mano izquierda. Tapping
Apagado de mano izquierda
Glissando a traves de bend

Bi-tonos

Glissando de mano derecha
Pizzicato
Tiron de cuerda
Tapping de mano derecha
Rasgueado
Técnicas extendidas de mano derecha. Apagado
Chasquido
Slap
Redoblar sobre las cuerdas
Rasgueado entre la cejuela y el clavijero

Slap harmonics
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Percusioén sobre las cuerdas
Redoblar sobre las cuerdas
Ruidos controlados sobre el entorchado
Tambora
Técnicas extendidas percusivas.
Percusion sobre el diapason
Percusion sobre la caja armdnica

Percusion sobre aros

Frotar la tapa armonica

Discusidn Categoria Creacion
Objetivo Especifico (de producto): Crear, con base en las técnicas extendidas, arreglos y
composiciones para guitarra solista y formatos instrumentales de duo y trio que la incluyan en su

conformacién, en ritmos de Pasillo, Bambuco y Guabina.

Categoria: Creacion Musical

04C1
Conclusion Preliminar: Con base en las técnicas extendidas, se presenta la totalidad de las
obras inéditas y arreglos no inéditos en los ritmos de Pasillo, Bambuco y Guabina, que fueron
creadas en el presente trabajo de investigacion-creacion. Precedera a cada pieza un analisis
musical que permita una mejor comprension de los elementos formales, melddicos y armonicos
gue componen cada una de ellas, asi como una descripcion de cdmo los elementos primigenios

correspondientes a los niveles de estructuracion melddicos, ritmo-armaénicos y ritmo-percusivos,
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sustentan el uso de las diferentes técnicas extendidas que fueron abordadas en este estudio y;

como se relacionan de manera directa con ellas.

O4C1S1: Creacion de arreglos originales de obras no inéditas en ritmos de Pasillo,
Bambuco y Guabina.

Valle del Cauca (Pasillo)

Pieza escrita en ritmo de Pasillo fiestero por el autor narifiense Luis Enrique Nieto, cuya
forma puede definirse como un rondé de 5 secciones (A —B - A —C — A) y cuyo centro tonal
se establece en Sol menor. El arreglo que a continuacion se presenta ha sido escrito para un
formato organoldgico conformado por guitarra, flauta y violonchelo en funcion de hacer un
maximo aprovechamiento de las posibilidades sonoras de cada uno de los instrumentos que
se suman a la guitarra en el formato descrito, asi como de establecer un paralelo con los
instrumentos pertenecientes a los formatos organologicos tradicionales que interpretan
pasillo fiestero: La flauta por su evidente similitud con la flauta de cafia, y el violonchelo
porque tiene la posibilidad de ser empleado en un ambito melddico usando el arco y un
registro alto, y en un &mbito ritmo-armonico, cumpliendo el rol del bajo eléctrico a través de

la técnica denominada pizzicato.

La obra musical arranca con una introduccion que se prolonga por 22 compases. Los 16
ubicados en la parte inicial se presentan como una sumatoria de 4 frases cuyo contenido
tematico se basa en la seccion “C” de la pieza, en donde la guitarra cumple un rol meloédico
principal y el chelo y la flauta uno acompanante, el primero estableciendo el movimiento
armonico a través de la ejecucién una linea de bajo, y la flauta por medio de notas de
figuracion larga en funcién de dicho movimiento arménico (Figura 25.); inmediatamente

después de éstos, se encuentran dos compases que sirven como codeta a esa sumatoria de
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frases (Figura 26.). Los 4 compases que siguen introducen ya el material motitvico de la
seccién A, pues es configuran un juego imitativo sobre mencionado material involucrando a
todos los instrumentos del formato organoldgico, ademas de eso establecen el tempo

principal de la pieza, prestissimo (Figura 27.).

Figura 25. Andlisis musical. Valle del Cauca. Formato
completo. Primera frase de Introduccion, compases 1 a 4.

Figura 26. Analisis musical. Valle del Cauca. Formato completo.
Codeta de primera parte de Introduccién, compases 16 y 18.

Figura 27. Andlisis musical. Valle del Cauca. Formato
completo. Final de Introduccion, compases 19 a 22.
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La seccion “A”, de 16 compases de longitud, se presenta como la sumatoria de dos
periodos incipientes compuestos cada uno por dos frases de 4 compases, con inicio acéfalo y
final femenino que presentan un ritmo paralelo y en donde la flauta tiene la melodia principal, el
chelo ejecuta contra melodias y la guitarra acompafa ejecutando ritmo de pasillo por medio de
técnicas extendidas (Figura 28.); a excepcién de la ultima de dichas frases, que en funcion de la
conclusién de la seccidn, varia su desarrollo ritmico y es ejecutada también por el chelo (Figura

29)).

Figura 28. Analisis musical. Valle del Cauca. Formato completo.
Primera frase de seccién A, compases 23 a 26.

Figura 29. Analisis musical. Valle del Cauca. Formato
completo. Ultima frase de seccién A, compases 35 a 38.
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La repeticion de “A” presenta caracteristicas que hacen que tenga una sonoridad méas
expresiva, la flauta interpreta la melodia principal una octava arriba y, a partir del segundo
periodo el chelo se suma a ésta, haciendo lo propio dos octavas méas abajo; asi mismo, el
desempefio de la guitarra varia en funcion de ejecutar un acompafiamiento ritmo-percusivo
mucho mas imponente en el primer periodo, mientras que en el segundo ejecuta una contra

melodia a través del uso de técnicas extendidas (Figuras 30 y 31)

Figura 30. Analisis musical. Valle del Cauca. Formato completo.
Primera frase de repeticidn de seccién A, compases 39 a 42.

Figura 31. Analisis musical. Valle del Cauca. Formato completo. Ultima
frase de repeticion de seccion A, compases 39 a 42.

La seccion B también se desenvuelve en el contexto armonico de Sol menor, sin embargo
inicia con un acorde de dominante, generando un evidente cambio de caracter. En cuanto a su

estructura es posible afirmar que dentro de los 16 compases que la conforman se establecen
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claramente dos periodos de 8 cada uno que a su vez se manifiestan como una sumatoria de temas

que duran 2 compases, siendo los del primer periodo de caracteristica anacrusica en su inicio y

femenina en su final (Figura 32.), mientras los del segundo son de inicio tético y final también

femenino (Figura 33.). La guitarra es quien ejecuta la melodia principal en este punto mientras el

chelo y la flauta ejecutan acompafiamientos ritmo-armonicos haciendo uso de diferentes recursos

técnicos en funcion del desempefio de la guitarra.

I
A
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™
A

Figura 32. Analisis musical. Valle del
Cauca. Formato completo. Motivo de
primer periodo de seccién B, compases
56 a 58

Figura 33. Analisis musical. Valle del
Cauca. Formato completo. Motivo de
segundo periodo de seccion B,
compases 67 y 68.

En la repeticidn de esta seccidn los roles cambian, la flauta es quien interpreta la melodia

principal mientras el chelo ejecuta contra melodias en el primer periodo, mientras que en el

segundo la melodia principal pasa al chelo para que la flauta describa notas de larga duracién en

funcion de enriquecer el acompafiamiento ritmo-armonico descrito por la guitarra a lo largo de

toda esta repeticion (Figuras 34 y 35.).
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Figura 34. Anélisis musical. Valle del Cauca.
Formato completo. Motivo de primer periodo
de seccién B (repeticion), compases 72 a 74.

Figura 35. Analisis musical. Valle del
Cauca. Formato completo. Motivo de
segundo periodo de seccion B (repeticion),
compases 81y 82.

Luego de reexponer “A” aparece una transicion que no existe en la pieza original, sino
que es implementada por el arreglista. Durante 8 de los 12 compases que la conforman, la flauta
describe distintos arpegios por medio de un ostinato ritmico que guardan una relacién motivica
con “A”, pero cuya funcion es situarnos armonicamente en “C”’; simultdneamente la guitarra y el
chelo ejecutan patrones ritmicos que actian como un acompafiamiento en funcion del desempefio
realizado por la flauta (Figura 36.). Los 4 ultimos compases de este fragmento transitorio se

sitian ya en la tonalidad de la seccion “C”, Mi bemol mayor, y dan paso a ésta tras terminar en

una semicadencia auténtica (Figura 37.)

Figura 36. Analisis musical. Valle del Cauca. Formato
completo. Final de transicién a A, compases 98 a 101.
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Figura 37. Analisis musical. Valle del Cauca. Formato
completo. Motivo Transicion a C, compases 90 y 91.

La seccion “C” plantea un contraste en términos armonicos, pues su centro tonal es Mi
bemol mayor, el VVI grado bemol de la tonalidad axial de la pieza. Su estructura corresponde a 32
compases divididos en dos grandes partes de 16 cada una que, su vez, se dividen en 2 periodos
de 8 compases en donde el desarrollo melédico se da con base en el siguiente motivo de caracter

tético en su inicio y femenino en su final (Figura 38.):

Figura 38. Analisis musical. Valle del Cauca. Flauta. Motivo de
seccion C, compases 101 y 103.

A lo largo de toda la seccion existe un juego contrapuntistico desempefiado por la flauta y
el violonchelo mientras la guitarra acomparia en ritmo de pasillo fiestero, en donde cuando uno
de ellos ejecuta la melodia principal, el otro hace lo propio con contra melodias que enriquecen
el discurso. En ese sentido se evidencia que, en el primer periodo de la primera mitad de “C”
(compases 102 a 109), la melodia principal la ejecuta la flauta, mientras que en los ocho
compases siguientes lo hace el chelo. Seguido a ello, en el primer periodo de a la segunda mitad

de esta seccion (compases 118 a 125) los dos instrumentos ejecutan la melodia principal en sus
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propios registros, proporcionandole vigor y fuerza a este punto en especifico. Finalmente, en el
segundo periodo de la segunda mitad de “C”, la melodia principal es ejecutada por el chelo, pero
en ella existe una ligera variacion ritmica en el motivo en funcién de proporcionar dinamismo,

exponiéndolo de la siguiente manera (Figura 39.):

Figura 39. Analisis musical. Valle del Cauca. Chelo.
Motivo variado de seccién C, compases 128 y 129.

Finalmente, luego de volver a la tonalidad de Sol (mayor en este caso) a partir del Gltimo
periodo, la seccién C concluye con una codeta agregada por el arreglista que sugiere un cambio
abrupto de tempo, la misma que se emplea para finalizar la seccion introductoria en el comienzo
de la obra, y diferenciandose de ésta por tener ahora a la flauta como artifice de la melodia

principal. (Figura 40.)

Figura 40. Analisis musical. Valle del Cauca.
Formato completo. Codeta de seccién C,
compases 134 y 135.
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La reexposicion final de “A” tiene una caracteristica especial, y es que mantiene el tempo
lento de la codeta que dio final a la seccion “C” y lo acelera paulatinamente hasta, en el segundo
periodo de la misma, volver a establecer el prestissimo con el que se viene desarrollando la obra
casi en su totalidad. En esta reexposicion la melodia es interpretada por el chelo en la primera
mitad mientras la flauta ejecuta una melodia que contrasta la figuracion ritmica del tema
principal mediante notas de larga duracion, y por chelo y flauta en la segunda, dando el vigor

necesario de cara al final de la pieza (Figuras 41y 42.)

Figura 41. Analisis musical. Valle del Cauca. Formato completo.
Primer periodo de Reexposicion final de A, compases 136 a 139.

Figura 42. Analisis musical. Valle del Cauca. Formato completo.
Segundo periodo de Reexposicién final de A, compases 136 a 139.
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Culminando la pieza, se da lugar al trabajo imitativo presentado sobre el motivo principal
de “A” como parte de la introduccion y que precede la primera exposicion de esta seccion, con
una diferencia en el orden de aparicion de los instrumentos que componen el formato

organoldgico (Figura 43.)

Figura 43. Analisis musical. Valle del Cauca. Formato completo. Imitacion final,
compases 152 a 156.

Tabla 3

Descripcion de “Valle Del Cauca” a partir de Técnicas Extendidas

Titulo de la Valle Del Cauca
obra
Ritmo Pasillo
Formato Guitarra, flauta y violonchelo.
Técnica Tipo de Técnica . I -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Rasgueado De mano derecha Ritmo arménico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso i
Aparicion
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En la presente pieza se aprovechan las dos presentaciopnes que
posee la técnica extendida denominada "Rasgueado” . Por un
lado, en los compases 1, 5, 9 y 13, en donde la guitarra
desempefia un rol melddico principal, se usa dicha técnica en su
presentacionpesada”, para proporcionarle mayor presencia al
acorde que se encuentra en el primer tiempo de los compases
ya mencionados; idem sucede en el compés 132, con la
diferencia de que en éste la guitarra no tiene un rol melddico
principal. Por otro lado, en los compases 87, 88 y 146, se usa
esta técnica en su presentacion "ligera" con el fin de ejecutar
los acordes que se encuentran en estos compases de una manera
rapida y contundente. Empero, el uso de mayor relevancia para
esta técnica extendida dentro de la presente pieza se encuentra
en el resto de los pasajes, pues en ellos se le emplea en
conjuncidn con otra técnica denominada ""chasquido”, y asi se
dota de una caracteristica ligeramente percusiva al
acompafiamiento ritmo-arménico desarrollado por la guitarra
del cual hace parte.

* Compases 1, 5, 9, 13,
132 (introduccion y
seccion C)
*Compases 87, 88 y 148
(Seccion By A final)
*Compases 40 a 46, 53,
54,81 a86, 118 a 123,
126 a 131y 145 147
(SeccionesA,BCy A
final)

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Chasquido De mano derecha *Ritmo armonico

*Ritmo-percusivo

Justificacién de Uso

Pasajes y/o Puntos de
Aparicion

Esta técnica extendida funciona siempre complementandose

con otra denominada "rasgueado” ( en su presentacion ligera)

para hacer que el acompafiamiento ritmo-arménico
desarrollado por la guitarra a través de ésta Gltima tenga una

ligera sensacion percusiva y mayor dinamismo; esa es la razén

por la que se le emplea en la presente pieza.

*Compases 40 a 46, 53,
54,81 a86, 118 a 123,
126 a 131y 145 147
(SeccionesA,BCy A
final)

Elf:gé?ga T'pé)xfeenz?gglca Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion
sobre el Percusiva Ritmo-Percusivo
diapason
Pasajes y/o Puntos de

Justificaciéon de Uso

Aparicion




Gracias a las cualidades timbricas de ésta técnica extendida que
se pueden explotar dentro del nivel ritmo-percusivo de la
presente pieza, se logra uno de los acompafiamientos ritmo-
armonicos mas empleados a lo largo de ella. Esta se presenta en
numerosos pasajes a lo largo de todas las secciones que
componen dicha peza, sin embargo, por otro lado, el compas 48
representa un caso aislado en donde, a pesar de que esta técnica
extendida desempefia también un papel ligeramente percusivo
dentro de un acompafiamiento esablecido por la guitarra, no lo
hace de manera sistematica como en los pasajes
correspondientes al resto de la pieza.

*Compases 24 a 29,32 a
36, 73a 78, 102 a 107,
110a 115y 317 a 142
(Secciones A, B,Cy A

final)

*Compas 48 (Seccion A)

Tecnica Tipo de Tecnica Nivel (Categoria Musica Tradicional)

Extendida Extendida

: o *Ritmo-armonico
Glissando De mano izquierda L 1
*Melodico

Pasajes y/o Puntos de

95

Justificacion de Uso i
Aparicion

En la presente pieza esta técnica extendida se presenta en dos

puntos estratégicos de acuerdo a dos necesidades distintas. En

el primer caso (correspondiente al compas 21) su uso tieme un

fin Gnicamente ornamental, simplemente se busca adornar la «Compés 21

melodia que es interpretada por la guitarra de caraa la (IntrodEccién)

resolucion en el siguiente compas; sin embargo, en el compas «Compés 50 (Seccion A)
50 es distinto, pues se necesita de esta técnica para que la mano p

izquierda por si sola pueda desarrollar el movimiento melédico

de la linea del bajo mientras la mano derecha ejecuta distintas

técnicas ritmo-percusivas.
Técnica Tipo de Técnica . . - -
: ; Nivel (Categoria Mdusica Tradicional
Extendida Extendida ( g )
., *Melodico
Tiron de . .
De mano derecha *Ritmo-armonico
cuerda ) )
*Ritmo-percusivo

Justificaciéon de Uso

Pasajes y/o Puntos de
Aparicion
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Esta técnica extendida se emplea en el compas 49 respondiendo
a la necesidad de ejecutar una linea melddica en el bajo de la
guitarra (con las cuerdas entorchadas), sin renunciar, a su vez, a
la posiblidad de darle a esa linea un leve caracter ritmo-
percusivoa gracias, a las caracteristicas timbricas del sonido
producido tras la ejecucién de dicha técnica; esas tres
posibilidades las brinda "Tiron de cuerda”, y es por eso que se
le utiliza en dicho compas.

Compas 49 (Seccion A)

Técnica Tipo de Técnica . N -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion
sobre tapa Percusiva Ritmo-percusivo
armonica

Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
La justificacion del empleo que se le da a esta técnica extendida
en la presente pieza varia de acuerdo al pasaje de la misma en
donde dicho empleo tiene lugar. En los compases 50, 52, 109 y
125, su funcion es ornamental, es decir, simplemente tiene *Compases 50 y 52, 109
lugar con el fin Unico de adornar lo sucede de manera y 125 (Secciones Ay C)
simultanea en los niveles ritmo-armonico y melddico. Diferente  *«Compases 24 a 27, 94 a
es el caso de los pasajes que correspodnen a la seccion A, 97,102a108y 137 a
transicion a C, C y A final, pues en ellos esta técnica aparece de 142 (Secciones A,
manera sistematica como parte de un acompafiamiento ritmo- transiciona C,Cy A
percusivo que se complementa con el ritmo-armoénico ejecutado final)

por medio de otras técnicas extendidas para, de esa manera, dar
lugar a un solo acompafiamiento que involucra los dos niveles
mencionados.

Técnica Tipo de Técnica . N -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusién . ) )

Percusiva Ritmo-percusivo
sobre aros

Pasajes y/o Puntos de

Justificaciéon de Uso .
Aparicion
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Similar a como ocurre en el caso de "Percusion sobre tapa
armonica", el uso de ésta técnica exteneida tiene lugar dentro
de la presente pieza con base en a dos razones fundamentales.

La primera, de caracter ornamental, se desarrolla en los
compases 50 y 52, en donde su uso no tiene mayor relevancia
dentro del nivel ritmo-percusivo y se relega solamente a
representar pequefios adornos. Diferente es el caso de los
compases restantes, en donde esta técnica extendida tiene una
aparicion sistematica y, conjugandose con otras técnicas, tanto

del nivel ritmo-percusivo como del ritmo-armonico, llega a
formar parte de un acompariamiento integral ejecutado por la
guitarra en funcion de los otros instrumentos pertenecientes al

formato organoldgico que se maneja en la presente pieza.

*Compases 50 y 52
(Seccién A)
*Compases 51, 90 a 93,
109, 125y 148
(Secciones A, transicion
aC, CyAfinal)

Tecnica Tipo de Técnica . . o
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Ligaduras De mano izquierda *Melodico

*Ritmo-armoénico

Justificaciéon de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
En la presente pieza esta técnica se utiliza por dos razones
principales; la primera corresponde a dar ligereza a la linea
melddica que se interpreta (siempre la del bajo, en las cuerdas
entorchadas del instrumento) y hacer que su articulacion *Compases 38, 79, 116,
coincida con la de los instrumentos restantes del formato 124 y 151 (Secciones A,
organoldgico y de acuerdo al fraseo que tengan las melodias B, Cy Afinal)
que interpretan. La segunda, po otro lado, tiene que ver con la *Compases 50 y 51
posibilidad de mantener una linea melddica (también de bajo) (Seccion A)

solamente a través del uso de la mano izquierda mientras la
derecha ejecuta diferentes técnicas extendidas de nivel ritmo-

percusivo.
Técnica Tipo de Técnica . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Tapping de “Melodico

De mano izquierda

mano izquierda *Ritmo-arménico

Pasajes y/o Puntos de

Justificaciéon de Uso e
Aparicion




El empleo de esta técnica extendida dentro de la presente obra
musical se justifica mediante la necesidad de conseguir que la
mano izquierda logre describir lineas melddicas por su propia
cuenta (y en una ocasion en conjuncion con otas técnicas
extendidas, caso del compas 51, donde su accion de combina
con la de "Ligaduras™) mientras la derecha ejecuta distintas
técnicas extendidas de orden percusivo.

*Compases 51, 90 a 97
(Secciones Ay
transicion a C)

98
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Buscando (Bambuco)

Pieza escrita en ritmo de bambuco cuyo centro tonal se sitda en Sol menor y cuya organizacion
estructural corresponde a la de una forma libre por secciones (A — B — C- A). El autor original de
esta pieza es el compositor antioquefio Juan Pablo Acosta, y en ese sentido, el arreglo que a
continuacién se presenta ha sido escrito para un formato organoldgico conformado por guitarra,
flauta y violonchelo en funcién de conseguir un méaximo aprovechamiento de las posibilidades
sonoras de cada uno de los instrumentos que se suman a la guitarra en el formato descrito, asi
como de establecer un paralelo con los instrumentos pertenecientes a los formatos organoldgicos
tradicionales que interpretan Bambuco: La flauta por su evidente similitud con la flauta de cafia,
y el violonchelo porque tiene la posibilidad de ser empleado en un ambito melodico usando el

arco y haciendo gala de su amplio registro, el cual le permite un gran desempefio melédico.

La obra arranca con una introduccién que no hace parte de la pieza original, es decir, ha
sido desarrollada por el arreglista. Esta introduccién dura 40 compases, dentro de los cuales se
distingue una parte inicial de 32, a través de los cuales la guitarra describe diferentes patrones
ritmo-armonicos, ritmo-percusivos y, en los primeros 16 compases, melddicos (pues es solista
hasta que aparece la flauta en el compéas 17) que sittan la obra dentro del contexto ritmico del
Bambuco (Figuras 44 y 45 ). A través de la entrada del chelo a partir del compés 30, esta seccion
llega a su climax en el compas 33, en donde se libera toda la tension que se ha ido cargando a lo
largo de toda la primera parte de la seccion introductoria, para, tras de si, dar lugar a un diadlogo
melddico de 8 compases establecido entre flauta y chelo que se manifiesta como el final de ésta,

asi como la antesala de la seccion “A” de la pieza (Figura 46.).
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Figura 44. Anélisis musical. Buscando. Guitarra.
Inicio de introduccién, compases 1 a 4.

Figura 45. Andlisis musical. Buscando. Guitarra y flauta. Segunda
frase de intervencidn de flauta en Introduccién, compases 21 a 24.

Figura 46 Analisis musical. Buscando. Chelo y Flauta. Climax de
Introduccién, compases 33 a 40.

La seccion “A”, de una duracion de 32 compases divididos en dos subsecciones de 16,
presenta material motivico similar en las 8 frases que la componen, que sin embargo, a su vez,
presenta algunas diferencias determinantes en las 4 primeras con respecto a las 4 restantes en
funcion del desarrollo melédico: El primer periodo presenta cuatro frases de inicio anacrusico y

final femenino (Figura 47.), mientras que las 4 frases que corresponden al segundo periodo son
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de caracter acéfalo en su inicio, masculino en el final de las 2 primeras y femenino en el de las 2
frases finales, que se presentan como un desarrollo melddico del motivo presentado en las dos

primeras en funcidn de concluir la seccion (Figuras 48 y 49.).

Figura 47. Analisis musical. Buscando. Flauta. Primera frase
de seccion A, compases 40 a 44.

Figura 48. Analisis musical. Buscando. Formato completo. Primera
frase de segundo periodo de seccion A, compases 57 a 60.

Figura 49. Anélisis musical. Buscando. Flauta. Dos frases finales de seccion A, desarrollo
motivico, compases 65 a 72.

Resulta determinante precisar la distribucion de la melodia principal en la seccion “A”:
Flauta en dos primeras frases, chelo en las dos siguientes; guitarra en la primera frase del
segundo periodo y chelo en la segunda, mientras que la flauta concluye la seccion con las dos
frases restantes. La guirarra cumpe un papel determinante en el establecimiento del ritmo de

Bambuco en ésta seccidn, sin embargo, tal como se evidencia en la figura 47, cuando ésta
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interviene en la melodia principal los instrumentos restantes desempefian el rol acompafante, la

flauta ritmicamente y el chelo mediante contra melodias.

En contraste con la seccion “A”, la seccidon “B” presenta un ligero incremento en el
tempo, y un cambio en su centro tonal, situdndose éste Gltimo en Sol mayor. Se prolonga por 32
compases que se integran por dos periodos de 16 compases que son paralelos en sus dos primeras
frases de 4 compases cada una, y diferentes en las dos frases finales también de 4 compases, en
donde en funcion de concluir la seccion, hacia el final de la misma se presenta un desarrollo
motivico si se compara con las dos frases finales del primer periodo. Las frases que propician el
desarrollo motivico de ésta seccion son dos, la primera de inicio acéfalo y final femenino (Figura
50), y la segunda de inicio tético y final masculino (Figura 51). Y, en funcion de conseguir
variedad timbrica en la interpretacion de la linea melddica principal, ésta se reparte de la
siguiente manera: Chelo en las dos primeras frases del primer periodo, y flauta y chelo tocando
en sus respectivos registros seprados por dos octavas en las dos siguientes; flauta en las dos
primeras frases del segundo periodo de la seccion mientras chelo desarrolla un trabajo melddico

complementario, y en las dos frases que concluyen los roles se invierten.

Figura 50. Analisis musical. Buscando.Chelo. Primera frase
de B, compases 73 a 76.

Figura 51. Analisis musical. Buscando. Chelo.
Segunda frase de B, compases 75 a 78.
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La seccion C, de 16 compases que se dividen en dos periodos de 8, se presenta como una
seccién en donde existe un evidente contraste en cuestiones de tempo, caracter e intensidad, pues
ademaés de que la velocidad disminuye y la indicacion interpretativa reza “Misterioso, sin rigor”,
el desarrollo melédico que se plantea, en el caso del primer periodo a través del chelo, sugiere al
intérprete gran libertad expresiva al enfrentarse a una sumatoria de motivos de inicio anacrdsico
y final masculino de dos compases de duracién que no resuelven sino hacia el compas final del
periodo (Figura 52.). En contraste, el segundo periodo de esta seccién de 8 compases de duracion
organizados en dos frases de 4 en donde la melodia principal es interpretada por la flauta
mientras la guitarra acomparfia en ritmo de pasillo y el chelo ejecuta contra melodias, tiene una
indicacion de acelerando, cuya funcion es reestablecer paulatinamente el tempo de la pieza de

cara a la reexposicion de la seccion “A” (Figura 53.).

Figura 52. Analisis musical. Buscando. Chelo. Primer periodo de seccion C, compases 105 a 113.

Figura 53. Analisis musical. Buscando. Formato completo. Primera
frase de segundo periodo de seccion C, compases 106 a 109.
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Finalmente, la reexposicion de la seccidon “A” se caracteriza por presentar variaciones
ritmicas dentro de la melodia principal a lo largo de todo el segundo periodo, estableciéndolo

como una coda, cuya funcion es concluir la pieza a traves de una cadencia auténtica.

Tabla 4

Descripcion de “Buscando” a partir de Técnicas Extendidas

Titulo de la Buscando
obra
Ritmo Bambuco
Formato Guitarra, flauta y violonchelo.
Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
*Ritmo-percusivo
Tambora Percusiva *Ritmo-arménico

*Melddico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..
Aparicion

La accion dual que posee entre lo percusivo y los sonidos con
altura definida se constituye como la razon por la que se
emplea la técnica extendida denominada "Tambora™ a lo largo
de la presente pieza; es posible percatarse de ello en los
compases 62, 63, 143 y 153, donde esta técnica se utiliza con el
fin de marcar un golpe percusivo de frecuencias bajas a la vez
que describe el desarrollo armdnico de dichos compases.
Sumado a lo anterior, en los pasajes de aparicion restantes
(correspondientes a la seccion introductoria y a la seccién C)
ésta técnica extendida, junto a otras mas, desarrolla un
acompafiamiento entre los niveles ritmo-armonico y ritmo-
percusivo que presenta interesantes cualidades timbricas
gracias a la técnicas extendidas empleadas en su ejecucion.

*Compases 1, 5,9, 13,
17,18, 19, 21, 22, 23, 25,
26, 27, 29, 30, 31
(Introduccion)
*Compases 62, 63, 143 y
153 (Seccion Ay Coda)
* Compases 106 a 113
(Seccion C)
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Técnica Tipo de Técnica . s -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Tapping de De mano derecha Melddico

mano derecha

Justificaciéon de Uso Pasajes y/ 0 Rgntos de
Aparicion

Debido a que las caracteristicas que definen la sonoridad de la
introduccion dependen directamente de las técnicas extendidas
de los niveles ritmo-armanico y ritmo-percusivo que se
ejecutan en este pasaje (tambora, tapping de mano izquierda,
percusion sobre aros y percusion sobre tapa armonica), se *Compases 3,7, 1y 15

considera pertinente emplear también una técnica extendida (Introduccion)

que se desarrolle dentro del nivel melédico y cuya sonoridad
sea a fin con la que caracteriza al pasaje en cuestion; es por ello
que se emplea "Tapping de mano derecha " en la primera parte
de la introduccién para que sea artifice del desarrollo melédico.

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Cluster Agudo De mano derecha Ritmo-percusivo
Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion

Empleada solamente con un fin ornamental, esta técncia
extendida se manifiesta como una efectiva manera de agregar
un elemento expresivo a traves de la ejecucion tosca de sonidos Compas 122 (Seccion C)
de altura aleatoria justo un compas antes de establecer la
reexposicién de la seccion A.

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Slap : De mano derecha Melddico
Harmonics
Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
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El primer compas de la seccion C marca el importante cambio
de color, el cual es determinado principalmente por el
desarrollo timbrico, arménico y melddico que se le da la pieza
en ese punto; es por eso que el empleo de una técnica extendida Compas 105 (Seccién C)
tal como "Slap harmonics" para ejecutar parte de la melodia
principal de esa seccidn justo en el compas 105 es un recurso
que resulta de iddnea utilizacion.

Técnica Tipo de Técnica . N -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Rasgueado De mano derecha Ritmo-arménico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacién de Uso L
Aparicion

Los diferentes pasajes de aparicion y respectivos usos que se le
da a esta técncia extendida en la presente pieza se ven divididos
en dos grandes grupos: Por un lado, empleando su presentacion
"pesada” se encuentran todos los compases en donde existe un
cambio o resolucién armonica que necesita ser destacada, o en
donde el ritmo-armoénico necesita volverse mas evidente,
exceptuando el pasaje correspondiente a la introduccion, en
donde el uso del "rasgueado™ en su presentacion pesada es
parte del acompafiamiento ritmo-armonico y ritmo-percusivo
establecidos a través de la guitarra. Por otro lado esté la
presentacion "ligera™ de esta técnica extendida, la cual se usa
en pasajes mas prolongados y por medio de la cual es posible
ejecutar un acompafiamiento ritmo-armaénico mas estable (por
lo general se conjuga con la técnica extendida deominada
"chiasquido” la cual se suma al acompafiamiento ritmo-
armonico antes mencionado y lo enriguece timbricamente).

*Compases 18, 20, 22,
24, 26, 28, 30, 32, 33 37,
61, 74, 81, 88, 90, 100,
104, 123, 131, 138
(Introduccion, Seccion
A, Seccién B, Seccion A
final y Coda)
*Compases 65, 74 a 80,
90 a 96, 100, 101, 123a
128, 131 a 136, 138, 140,
144, 146, 148, 151
(Seccién A, Seccion B,
Seccién A final y Coda)

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Chasquido De mano derecha Ritmo-armoénico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion
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Los compases en donde se hace uso de esta técnica extendida
son puntos especificos en donde se necesita un sutil elemento

percusivo en el acompafiamiento ritmo-armonico que se Compases 65, 74 a 80,
desarrolla. Esta es una técnica extendida que, gracias a su 90 a 96, 100, 101, 123 a
forma de ejecucion, produce un sonido casi percusivo que se 128, 131 a 136, 138, 140,
combina con la altura de las notas del acorde ejecutado a través 144, 146 y 148 (Seccion
de "Rasgueado™(dado que combina combina su accionconla A, Seccion B, Seccion A
de ésta técnica extendida) dando lugar a una interesante

final, y Coda)
combinacidn timbrica; es por eso que se usa “"chasquido” en la
presente pieza.

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Apagado De mano derecha ‘R}tmo-armon!co

*Ritmo-percusivo
Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion

"Apagado" es una técnica extendida que actda junto a
"Rasgueado" de una manera similar a como ocurre con
"Chasquido”, sin embargo su sonido resulta agresivo, pues
corta la duracion de los sonidos de manera abrupta y pone un

seco golpe percusivo en su lugar; es justamente ese efecto Compases 114 a 120

sonoro el que se requiere en los cuatro compases en donde (Seccion C)
aparece, pues se hubican al final de la seccion "C", donde su
indicacion de "Misteroso" y la seccion misma empiezan a
desvanecerse y a dar paso a la reexposicion de la seccion A,
donde el ritmo imponente del bambuco vuelve a aparecer.
Técnica Tipo de Técnica . . - -
X . Nivel (Categoria Musica Tradicional
Extendida Extendida ( g )
: *Ritmo-arménico
Glissando De mano derecha ‘1
*Melddico
e, Pasajes y/o Puntos de
Justificacion de Uso Jesy

Aparicion




La sonoridad de los compases que rondan al 59 y 60 tiene una
caracteristica especial: la melodia principal la ejecutan las
cuerdas entorchadas de la guitarra mientras, sobre ésta misma
se ejecuta un patron ritmo-percusivo dentro del ritmo de
bambuco; es por esta razon que en el paso de uno a otro en esta
pareja de compases se utiliza "Glissando", pues favorece el
movimiento melddico efectuado solamente por la mano
izquierda, mientras la derecha ejecuta las técnias extendids
percusivas antes mencionadas. Por otro lado, el compés 152,
que corresponde a la Coda, es el penultimo compas de la pieza,
y una indicacion dinamica de "forte" anotada en este configura
su sonoridad, agresiva y determinante, es por €so que para
enlazar dos acordes se utiliza "glissando™ como un efecto
sonoro que favorede dicha agresividad y sonido determinante.

*Compases 59 y 60
(Seccion A)
* Compas 152 (Coda)

Técnica Tipo de Técnica . I -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion

sobre el Percusiva Ritmo-percusivo
diapason

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..
Aparicion

La seccion A de la esta obra musical se caracteriza por
presentar varios contrastes de caracter timbrico, sin embargo a
través de ellos se conserva una sonoridad modesta en cuanto a
su intensidad, pues se ejecuta con cierto grado de intimidad. Es

por ello que para ejecutar algunos de los golpes ritmo-

percusivos de frecuencias altas que posee el bambuco se ha
elegido hacerlo mediante una técnica extendida tal como
"Percusion sobre el diapasdn” en esta seccion de la pieza, pues
las caracteristicas acusticas que resultan de su empleo son uy
afines con la sonoridad antes mencionada y que corresponde a

Compases 44 a 47,51y
55 (Seccion A)

la seccion A.
Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Tiron de *Ritmo-arménico

De mano derecha ) .
cuerda *Ritmo-percusivo
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Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
En la presente pieza esta técnica extendida es conjugada con
dos tipos de técnicas extendidas percusivas, logrando una
interesante sonoridad en términos timbricos y desarrollando asi Compases 44 a 47
a través de un modesto movimiento melddico en las cuerdas (Seccion A)

entorchadas todo el trabajo arménico de los 4 compases en
donde aparece.

Técnica Tipo de Técnica . N -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Pizzicatto De mano derecha Ritmo-armonico

Pasajes y/o Puntos de

Justificaciéon de Uso ..,
Aparicion

El empleo de esta técnica extendida en la presente pieza
presenta una constante, y es que cada vez que se le usa es en
funcion de generar una sensacion de tension-relajacion, siendo
el uso de "pizzicatto" la tensién, la cual se acumula a lo largo *Compases 44, 45, 48,

de un compas (en casi todos los casos exceptuando los 64, 117, 129, 137y, 145.

compases 44 y 45), y el sonido normal acompafiado de un
rasgueado la relajacion, por medio de la cual el discurso
musical sigue su rumbo normal.

Técnica Tipo de Técnica . . - -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Tapping de o *Ritmo-arménico

mano De mano izquierda Melédico
izquierda

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion
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El uso de esta técnica exteneida se ve relacionado con la
intervencion simultanea de técnicas extendidas percusivas que *Compaes 3,7, 11, 15,

son ejecutadas por la mano derecha, caso en el cual el 82 a 85, 98, 105, 107,
desarrollo ritmo-arménico queda a cargo de la mano izquierda, 109, 111, 113, 114, 115,
bien sea a través de movimientos melddicos en la linea del 116, 118, 119y 120
bajo, como en la seccion B o el primer compas de la seccién C,  (Introduccién, Seccién B

0 con acordes como en el resto de pasajes en donde se le y Seccién C)
emplea.
Técnica Tipo de Técnica . . - -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Ligaduras De mano izquierda "Ritmo-armonico

*Melodico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion

En la totalidad de los compases en donde se hace uso de esta

técnica extendida dentro de la presente pieza se tiene a la mano

derecha como la encargada del desarrollo de distintas técnicas
extendidas de nivel ritmo-percusivo, siendo en ese caso la

mano izquierda la encargada del desarrollo ritmo-armonico por
medio de lineas melddicas de bajo, para eso esta mano se

apoya en técnicas extendidas como "tapping de mano
izquierda™ y, como en este caso, "ligaduras”.

*Compases 1, 2,4, 5, 6,
8,9,10,12,13,14,16 a
33,35a 37, 39, 40; 62,
63, 82 a 85, 88, 98, 104,
106 a 113, 130 143
*Compases 57 a 60
(Seccion A)

Elte:r?éfga Tlpéxilsn'g?gglca Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion

sobre tapa Percusiva Ritmo-percusivo

armonica

Pasajes y/o Puntos de

Justificaciéon de Uso ..,
Aparicion

117
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A través de esta técnica extendida tiene lugar una buena parte
del desarrollo del nivel ritmo-percusivo de la presente pieza. La
razén por la que se le emplea corresponde a ejecutar un
acompafamiento ritmo-percusivo estable que establezca claray  <Compases 1, 2, 4, 5, 6,

cémodamente el ritmo de bambuco. Los pasajes en donde 8,9,10,12,13,14,16a
aparece se pueden dividir en dos grandes grupos de la siguiente 33, 35 a 37, 39, 40; 62,
manera: Por un lado los compases 57 a 60, en donde el 63, 82 a 85, 88, 98, 104,
acompariamiento ritmo-percusivo es muy sutil y se ejecuta 106 a 113, 130 143
solamente en la tapa armdnica; y por otro lado, el resto de *Compases 57 a 60
pasajes en donde se ejecuta esta técnica extendida, en donde se (Seccion A)

conjuga con otra técnica de n ivel ritmo-percusivo denominada
"percusidn sobre aros" para desempefiar un acompafiamiento
timbricamente mas completo y estable.

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion . . .

Percusiva Ritmo-percusivo
sobre aros

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso i
Aparicion
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A través de esta técnica extendida tiene lugar una gran parte del
desarrollo del nivel ritmo-percusivo de la presente pieza. La
razon por la que se le emplea corresponde a ejecutar un
acompafiamiento ritmo-percusivo estable que establezca clara 'y
comodamente el ritmo de bambuco. La accién de esta técnica
extendida esté estrechamente ligada a la técnica extendida
inmediatamente anterior, es por eso que, al igual que como
ocurrié con dicha técnica, los pasajes en donde aparece se
pueden dividir en dos grandes grupos de la siguiente manera:

Los compases 44 a 47, en donde ejecuta un acompariamiento
sutil y se conjuga con técnicas extendidas que no son
"percusion sobre tapa arménica™ y quecorresponden esta
intencidn interpretativa; y por otro lado, el resto de compases
en donde esta técnica se conjuga con "percusion sobre tapa
armonica” desarrollando un acompafiamiento ritmo-percusivo
claro y estable.

*Compases 1, 2, 5, 6,9,
10, 13, 14, 16 -32, 36;
62, 63, 82 a 85, 98, 107,
109, 111, 113,130 y 143
(Introduccion, Seccion
A, Seccion B, Seccion C,
Seccién A final y Coda)
*Compases 44 a 47
(Seccion A)
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Buscando
Bambuco

Juan Pablo Acosta
Arr: Mauricio Delgado LI.
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0O4C1S1: Creacion de obras inéditas en ritmos de Pasillo, Bambuco y Guabina.

Alguna Vez (Pasillo)

Pieza escrita en ritmo de pasillo, dentro de la cual se tienen en cuenta las principales
caracteristicas melddicas y ritmo-percusivas de este ritmo, sin embargo su desarrollo
armonico plantea un trabajo que va mas alla del de los pasillos tradicionales; asi mismo
sucede con su forma, pues esté escrito en forma Rond6 de 7 secciones(A—B-A-C-A-
D — A - Coda), aspecto que también lo dista de los pasillos tradicionales. Su formato
organoldgico corresponde al de un instrumento solista, en este caso la guitarra, cuyas
caracteristicas sonoras se ven aprovechadas por medio del uso de distintas técnicas

extendidas.

La seccion “A” de la pieza, también llamada estribillo, es un periodo escrito sobre la
tonalidad axial, La bemol mayor, que consta de 2 frases de compases con inicio acéfalo y
final masculino, en donde el motivo melddico empleado consiste en un ostinato ritmico que
tiene a la sincopa como principal caracteristica. Su sonoridad se ve marcada por el uso de

técnicas extendidas en funcion de buscar variedad timbrica (Figura 54).

Figura 54. Andlisis musical. Alguna Vez Primera frase de de seccién A.
Compases 1 a 4.
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En contraste, la seccion “B” tiene una longitud de 24 compases repartidos en dos
periodos de 12 compases cada uno, a su vez compuestos por frases que duran 6 compases y
que son una sumatoria de semifrases de 2 compases cada una. La primera mitad de esta
seccion presenta un contraste en cuanto al desarrollo armonico con relacion a la seccion “A”,
pues esta en la tonalidad correspondiente al vi grado de La bemol mayor, es decir, Fa menor,
y su desarrollo melddico se presenta de la siguiente manera: La primera frase tiene motivos
de inicio acéfalo y de final masculino, mientras que los motivos correspondientes a la
segunda frase son de inicio anacrusico y de final masculino (Figura 55). Asi mismo, el
segundo periodo de esta seccidn presenta dos frases que se componen por motivos que, en su
totalidad, son de inicio tético y final femenino, y sitGa su centro tonal en el VI grado bemol
de La bemol mayor, es decir Fa bemol mayor (Mi mayor, por enarmonia), marcando un
contraste armonico aun mayor que en el primer periodo y trazando un camino de vuelta hacia

la tonalidad del estribillo (Figura 56).

Figura 55. Anélisis musical. Alguna Vez. Motivo Figura 56. Analisis musical. Alguna Vez. Motivo
primer periodo de seccién B, compases 9 y 10. segundo periodo de seccion B, compases 21y 22.

Los compases 41 y 42 presentan una armonia dominante sobre el primer acorde de la
seccion “C”, dado que representan una soldadura que une a la repeticion de la seccion “A”
con dicha seccidn. Se toca ad libitm, es decir, con libertad en cuanto al tempo, a

consideracion del intérprete (Figura 57).
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Figura 57. Analisis musical, Alguna Vez. Motivo primer
periodo de seccién B, compases 9 y 10.

La seccion “C” de esta pieza plantea un contraste, tanto en desarrollo armonico, pues esta
escrita en Fa mayor, tonalidad paralela de su relativo menor, como en tempo y caracter, al

presentar una indicacion que reza: Deciso: J=105.Es posible anotar que formalmente se

presenta como una sumatoria de tres periodos de seis compases cada uno, dos de los cuales
son incipientes, es decir, tienen un desarrollo tematico idéntico que corresponde a una
sumatoria de tres motivos con inicio tético y final femenino (Figura 58); el tercer periodo,
por su parte, se compone de dos motivos con inicio tético y final femenino de tres compases
cada uno (Figura 59) y, gracias al ritornello que abarca toda la seccion, presenta un
desarrollo armonico en la primera casilla, y otro muy distinto en la segunda, cuya funcion es

situar el discurso musical de vuelta en la tonalidad de “A”.

Figura 58. Analisis musical. Alguna Vez. Motivo de
primer y segundo periodos de C, compases 43 y 44

Figura 59. Analisis musical. Alguna Vez. Motivo de
tercer periodo de C, compases 55 y 56.
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La seccion “D” representa un contraste en términos de desarrollo armoénico, pues su
centro tonal corresponde es La menor, el cual mantiene una relacion muy lejana con La
bemol mayor, tonalidad axial de la pieza, mientras que en cuestion de tempo y caracter
guarda concordancia con las secciones “A” y “B”. Tiene una duraciéon de 12 compases,
organizados en dos periodos de 6 cada uno que, a su vez, se componen por frases que duran
tres compases; éstos dos periodos difieren entre si por la naturaleza de sus frases, dado que,
aungue en ambos casos tienen un inicio anacrusico, en el primer periodo el final es femenino
(Figura 60), mientras que en el segundo es masculino (y es preciso anotar que se ejecuta en el

registro grave de la guitarra en funcién de conseguir variedad timbrica. (Figura 61).

Figura 60. Anélisis musical. Alguna Vez. Primera frase de seccién D, compases 75 a 78
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Figura 61. Analisis musical. Alguna Vez. Primera frase de segundo periodo
de D, compases 81 a 84.
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Finalmente, la Coda es una seccion conclusiva cuyo contenido temético corresponde
exactamente al primer periodo de la seccion “A”, diferencidndose del mismo en su centro
tonal, pues mientras este Ultimo esta en La bemol mayor, la Coda se desarrolla sobre La
bemol menor, tomando un caracter totalmente distinto (Figura 62). Dos compases ubicados
en el final de la pieza, y por tanto de la seccion, concluyen con el discurso musical mediante

una cadencia auténtica (Figura 63).

Figura 62. Analisis musical. Alguna Vez. Primer motivo de
coda, compases 103 y 104.
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Figura 63. Analisis musical. Alguna Vez.
Final de coda, compases 15 y 16.
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Tabla s

Descripcion de “Alguna Vez” a partir de Técnicas Extendidas

Titulo de la Alguna Vez
obra
Ritmo Pasillo
Formato Guitarra Solista
Técnica Tipo de Técnica , s -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
. *Ritmo-armonico *Ritmo-
Tambora Percusiva . . g
percusivo *Melddico
Pasajes y/o
Justificacion de Uso Puntos de
Aparicion

Las caracteristicas timbricas del sonido que resulta usando la
técnica extendida en mencion le otorgan la importancia que ésta ~ + Compases | a
que tiene en la presente pieza, y constituyen a su vez la principal 8,33 a 40, 67 a
por la que se le emplea. La caracteristica mas importante a la cual 74y 95a102
es pertinente referirse es su "accion dual”, pues gracias a su forma (estribillo y cada
de ejecucion, es capaz de producir sonidos percutivos con la vez que vuelve a

mano derecha, conservando la altura de los sonidos que se aparecer)

encuentran siendo pisados en la mano izquierda. A razon de lo *Compases 55 a
anteriormente expuesto se relaciona "Tambora" con los niveles 61y 64a66

ritmo-percusivo y ritmo-armonico en todos los pasajes de la (segunda mitad
presente pieza en donde se ve involucrada en la interpretacion, de seccion C)
exceptuando el pasaje correspondiente a la segunda mitad de la ~ *Compases 77 y
seccion C, donde también cumple una funcion dentro del nivel 80 (seccion D)

melodico.
Técnica Tipo de Técnica

Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)




Rasgueado De mano derecha

Ritmo-arménico

Justificacion de Uso

Pasajes y/o
Puntos de
Aparicion

En la presente pieza esta técnica extendida se presenta en sus dos
formas de ejecucion respondiendo, a dos necesidades timbricas.
En su primera forma de ejecucién, la de rasgueado "pesado”, su

empleo se debe a la necesidad de resaltar en cuestiones de timbre

e intensidad el acorde que se encuentra en el primer tiempo de los

compases 15, 27 y 109; por otro lado, la razon por la que se le
emplea en su segunda forma de ejecucion, la de rasgueado
"ligero", responde a la necesidad de establecer un
acompafiamiento ritmo-armonico liviano que se ejecuta en las
cuerdas no entorchadas de la guitarra y se desarrolla en funcién
de la melodia principal, que en este caso es ejecutada por los
bajos del instrumento.

*Compases 15,
27y 109
(Rasgueo
pesado)

(Secciones Ay

E)

*Compases 82,

83, 85,86y 89,
90, 92, 93

(Rasgueo ligero)
(Seccion D)

Técnica Tipo de Técnica . . - -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Glissando de
mano De mano derecha Melddico
derecha

Justificaciéon de Uso

Pasajes y/o
Puntos de
Aparicion

La segunda mitad de la seccion "D" se ve marcada por un
contraste en términos de intensidad y timbre, en este punto,
dentro del nivel melddico, es donde mas debe evidenciarse dicho
contraste, por ello se usa para su ejecucion una técnica extendida
tal como "Glissando de mano derecha"

*Compases 57,
56, 58, 59, 64y
65 (Seccion C)

Técnica
Extendida

Tipo de Técnica
Extendida

Nivel (Categoria Musica Tradicional)

132
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Tapping de
mano De mano izquierda Melddico
izquierda
Pasajes y/o
Justificacion de Uso Puntos de
Aparicion

En la presente obra musical, desde las diferentes secciones que
componen la forma rondd se vuelve siempre a la seccion A
(estribillo); existe un motivo melddico que se interpreta con los
bajos de la guitarra cada vez que eso ocurre,y se ubica un compas
antes de dicha seccion. Los compases 32 y 66 son los finalesde  *Compases 32 y

sus respectivas secciones ("B y "C"), es decir que el motivo 66 (secciones B
mencionado anteriormente aparece en ellos. En este punto, el y C,
fragmento melddico en cuestion se conjuga con una técnica respectivamente)

extendida percusiva que viene ejecutandose con la mano derecha,
es por ello que a través de "tapping de mano izquierda™ se
consigue ejecutarlo sin hacer uso de la otra mano para pulsar las

cuerdas.

Técnica Tipo de Técnica . . - ..
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion . : .

Percusiva Ritmo-percusivo
sobre aros
Pasajes y/o
Justificacion de Uso Puntos de

Aparicion
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En el Unico pasaje de la presnte pieza en el que se emplea la
técnica extendida denominada "Percusion sobre aros”, esta se
conjuga con la "Percusién sobre la tapa armonica”, dotando asi al
nivel ritmo-percusivo general de una variedad timbrica muy » Compases 55 a
importante, la cual consigue evocar el acompafamiento 62y 64 a 66
correspondiente al nivel ritmo-percusivo del pasillo. (Cabe anotar (Seccion C)
gue unicamente en el compas 62 se varia el punto del aro en
donde se ejecuta dicha percusion, en el resto del pasaje es el

mismo).

Técnica Tipo de Técnica . . . ..
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion
sobre tapa Percusiva Ritmo-percusivo
armonica

Pasajes y/o
Justificacién de Uso Puntos de
Aparicion
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En la presente obra musical la técnica extendida denominada
"Percusion sobre tapa armonica” tiene tres usos distintos en
cuatro puntos diferentes de aparicion directamente relacionados
con la variacién timbrica que se busca, y en funcién de eso, el
lugar de la tapa armonica en donde se ejecuta dicha percusion. De
acuerdo a lo anterior, se precisa que, en el pasaje comprendido de
los compases 21 a 32 (en seccion A) y los compases 76 y 79
(seccién D), al percutir con el dedo indice de la mano derecha
sobre el punto no. 3 de la tapa armdnica (cerca a la boca) se
consigue un sonido brillante y rico en frecuencias altas,
caracteristicas que lo acomodan muy bien como un
acompafamiento ritmo-percusivo leve. Por otro lado, en los
compases 48 y 54 se ejecuta un golpe seco en el punto no. 5 de la
tapa armdnica que acompafia unos cortes importantes en el
discurso musical de ese punto de la seccion C, recurso que dota
de fuerza a mencionado pasaje. Por Gltimo, en los compases 55 a
66 de la seccion D, la "Percusidn sobre tapa armoénica” se ejecuta
también sobre el punto 5 de la misma, emitiendo asi un sonido
rico en frecuencias graves, que a lo largo del pasaje en mencién
se relaciona perfectamente con las frecuencias altas emitidas a
través de la "Percusion sobre aros”, logrando asi un
acompafamiento ritmo-percusivo equilibrado timbricamente.

*Compases 21 a
32;y76y79
(secciones Ay
D)
*Compases 48 y
54 (seccion C)
*Compases 55 a
66 (seccion D)

Técnica Tipo de Técnica : o o
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Ligaduras De mano izquierda *Melodico

*Ritmo-armonico

Justificaciéon de Uso

Pasajes y/o
Puntos de
Aparicion




El uso de una técnica extendida como "Ligaduras” en la presente
pieza obedece a dos razones claramente diferenciadas. Por un
lado se tiene la conjugacion de ésta técnica extendida con técnicas
extendidas percusivas ejecutadas con la mano derecha (sobre aros
y tapa armonica), recurso que le deja la responsabilidad a la otra
mano, la izquierda, de continuar con el desarrollo melddico
simmultaneo a la percusién que se describe anteriormente (sucede
en los tres pasajes en donde se ejecuta). Por otro lado, en los
cuatro compases en los que aparece la técnica extendida de
"ligaduras" y que corresponden a la seccion "C", estas cumplen
una funciéon ornamental, se emplean con el fin de enriquecer el
aspecto timbrico, pues a través dede ella se busca dotar a estos
pasajes y/o compases especificos de ligereza y liviandad.

*Compases 21 a
24 (seccion B),
32y 66
(seccionesByC
respectivamente,
76y 79 (seccién
D)
*Compases 44 y
46,50y 52
(seccién C)
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Bambuquito Fodongo (Bambuco)

Obra musical escrita en ritmo de Bambuco, cuya organizacion estructural se representa a
través de una forma ternaria simple (A — B — A). Su formato organoldgico corresponde al de
un instrumento solista, en este caso la guitarra, cuyas caracteristicas sonoras se ven

formidablemente aprovechadas por medio del uso de distintas técnicas extendidas.

La obra arranca con una seccion introductoria de tempo moderado (J. =75) que se

prolonga a lo largo de 60 compases en los que se hace una explotacién timbrica de la guitarra
a través del empleo de distintas técnicas extendidas, y dentro de la cual se pueden definir dos
partes claramente diferenciadas: Una que se manifiesta como una sumatoria de tres
elementos que aparecen paulatinamente: Un ostinato ritmo-armonico en el bajo, una linea
melodica manifestada en notas largas que se ejecuta con armaénicos naturales y un
acompafiamiento ritmo-percusivo ejecutado con técnicas extendidas, cuya duracion es de 24
compases, (Figura 64.); y otra que se relaciona de manera directa con el desarrollo armonico
de la seccion A, en donde el ritmo se difumina, dando pie para que su interpretacion sea

considerablemente mas libre y sin rigor (Figura 65.).

Figura 64. Analisis musical. Bambuquito Fodongo. Fragmento
Introduccién primera parte, compases 17 y 18.

Figura 65. Analisis musical. Bambuquito Fodongo. Fragmento
Introduccién segunda parte, compases 43 a 46



141

La seccion “A”, que se desarrolla sobre la tonalidad de Sol mayor y presenta un ligero

cambio de tempo (J. = 90), se extiende a lo largo de 20 compases que se pueden definir

estructuralmente como una suma de dos periodos de 8 compases, que a su vez suman 16,y 4
compases que cumplen una funcién ornamental en donde la guitarra desempefia diferentes
técnicas extendidas de caracter percusivo (Figura 66). Los periodos de 8 compases
mencionados anteriormente, de caracter incipiente) se componen por frases de inicio
anacrusico y final femenino (como es caracteristico en el bambuco) que duran 4 compases
(Figura 67). Es pertinente anotar que la seccion A se repite sin hacer uso de ritornello debido
a que la melodia es ligeramente variada cambiando algunas notas que se mantienen dentro de

la armonia propuesta y que proporcionan variedad al discurso musical.

Figura 66. Analisis musical. Bambuquito Fodongo. Fragmento final seccién A, compases 75 a 79.

Figura 67. Analisis musical. Bambugquito Fodongo. Fragmento inicial seccién A, compases 61 a 65.

La seccion “B” representa un contraste en relacion con “A” en términos de tonalidad y
tempo, pues se desarrolla dentro de la tonalidad de Mi mayor (Paralelo del vi grado de Sol

mayor) y presenta un tempo de (J. = 65). En cuanto a su estructura se determina que esta
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compuesta, al igual que A, por dos periodos de 8 compases cada uno que se integran a su vez

frases de 8 compases que, en este caso, son de inicio acéfalo y final femenino (Figura 68)

Figura 68. Analisis musical. Bambuquito Fodongo. Fragmento inicial
seccion B, compases 101 a 104.

Posterior a la seccion “B” existe una transicion que se prolonga a lo largo de 4 compases,
cuya funcidn es establecer el discurso nuevamente en Sol mayor, la tonalidad de “A” y que

se toca de manera muy libre (Figura 69).

Figura 69. Andlisis musical. Bambuquito Fodongo. Transicién a seccién A, compases 123 a 126.

Finalmente tras la reexposicion de la seccion “A”, la obra concluye a traves de una codeta
que se prolonga a lo largo 7 compases y que es simplemente la exposicion de un motivo
melddico basado en el motivo de “A”, pero dentro de la tonalidad de “B”, es decir Mi mayor

(Figura 70).

Figura 70. Analisis musical. Bambugquito Fodongo. Fragmento final de Codeta,
compases 130 a 134.
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Tabla 6

Descripcion de “Bambuquito Fodongo™ a partir de Técnicas Extendidas

Titulo de la

obra Bambuquito Fodongo

Ritmo Bambuco

Formato Guitarra Solista

Técnica Tipo de Técnica

Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)

Tapping de
mano De mano izquierda
izquierda

*Ritmo-armoénico
*Melodico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso .
Aparicion

"Tapping de mano izquierda" es una técnica extendida que tiene
una importancia determinante en la presente pieza, tal como se
puede evidenciar en la primera parte de la seccion introductoria,
pues en los primeros 25 compases se utiliza solamente la mano
izquierda para describir una linea melddica de bajo que a su vez
establece una funcion armonica clara, mientras de firna
sumultanea se emplea la mano derecha para ejecutar técnicas

extendidas percusivas. Por su parte, el uso de ésta técnica L
. A a 99 (Seccién A)
extendida en la seccion "A" (compases 76 a 79 y 96 a 99)
. . . *Compases 108, 116 y
obedece a la misma razoén, al igual que en los tres compases de 121
la seccion B en donde hace aparicion. En otras palabras, el uso
de esta técnica extendida se sustenta a través de la ocupacién de
la mano derecha, que normalmente pulsa las cuerdas, en trabajos

*Compases 1 a 24
(Introduccion)
*Compas 25
*Compases 76 a 79 y 96

percusivos.
Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
. o *Ritmo-arménico
Ligaduras De mano izquierda Melodico

Pasajes y/o Puntos de

Justificaciéon de Uso .
Aparicion
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La técnica extedida denominada "Ligaduras” se manifiesta como
una de uso dual en la presente pieza, pues en diferentes pasajes
en donde se hace uso de ella se presenta dentro del nivel ritmo

melddico, y en otros dentro del ritmo-armonico. Se utiliza en dos

pasajes de la primera parte de la seccion introductoria, en el
primero se complementa con "Tapping de mano izquierda" para
facilitar el movimiento del acompariamiento ritmo-arménico que
se ejecuta solamente con la mano izquierda; en el segundo
pasaje también se ejecuta a través de ella un acompafiamiento
por medio de una linea melddica de bajo, pero al disminuir el
movimiento de dicha linea de bajo, no se conjuga con ninguna
otra técnica extendida. Dentro de las funciones que caben
solamente dentro del nivel melddico, esta técnica aparece en
distintos compases no consecutivos tanto en la seccion "A"y la

seccion "B" (compases 62, 66, 70, 75, 82, 86, 90, 95y 114, 119,

respectivamente) y su uso se debe a que, al conjugarse con otras

técnicas extendidas que involucran mayor trabajo en la mano
derecha (tambora en seccién Ay rasgueado en seccién B), el uso
de esta técnica extendida proporciona fluidez al movimiento

melddico. Finalmente, existen dos pasajes (Compases 77 a 79 y

97 a99 en "A" y compases 108, 116 y 112 en B), en donde

"Ligaduras"” se complementa con "Tapping de mano izquierda" y

su uso se sustenta al encontrar que la mano derecha se emplea en

técnicas extendidas percusivas, como antes ya fue descrito.

*Compases 1 a 24
(Introduccion)
*Compases 26, 28, 30, 32
(Introduccion)
*Compases 62, 66, 70,
75, 82, 86, 90, 95
(Seccion A)
*Compases 77a 79y 97
a 99 (Seccion A)
*Compases 108, 116 y
121(Seccion B)
*Compases 114y 119
(Seccion B)

Técnica Tipo de Técnica , N -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Slap . De mano derecha Melddico
Harmonics

Justificaciéon de Uso

Pasajes y/o Puntos de
Aparicion
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Esta técnica extendida se utiliza en el punto de la primera parte
de la seccidn introductoria a partir del cual la mano derecha
empieza a ejecutar técnicas percusivas; se ejecuta para
aprovechar el pequefio toque percusivo que el choque de la
cuerda contra el diapason provoca (aprovechando, como ya se
menciond la aparicion de percusion en el compas 17) y
solamente sobre la tercera cuerda, pues es la que mas resonancia
brinda en el momento de aprovechar la sonoridad del arménico
natural del traste XII de la guitarra.

*Compases 17y 21
(Introduccion)

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Bi-tonos De mano izquierda *Ritmo-percusivo

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso .
Aparicion

La sonoridad exotica de esta técnica extendida describe un
acompafamiento ritmico a través de uno de los patrones del
bambuco, ejecutando un cluster que no se acomoda a la
tonalidad en cuestion de altura (de ahi su sonoridad atipica) y
por eso se le invluye dentro de las técnicas extendidas de nivel
ritmo-percusivo. La sonoridad del pasaje en el que se ejecuta se
termina de definir al complementarse con la linea melddica de
bajo que se ejecuta a traves de las ligaduras y que marca el fin de
la primera mitad de la seccién introductoria.

*Compases 25 a 36
(Introduccion)

Técnica Tipo de Técnica : o -

Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
*Melodico

Tambora Percusiva *Ritmo-arménico

*Ritmo-percusivo

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso .
Aparicion
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Esta técnica es determinante dentro de la presente pieza, pues su

empleo define la sonoridad de la seccion "A", donde su accion

abarca los niveles melédico, ritmo-armaénico y ritmo-percusivo,

proporcionando un sonido completo y amplio, que permite, *Compases 62, 66, 70,
gracias a la gran resonancia del sonido que resulta tras su 82, 86 y 90. (Seccion A)

ejecucion, describir patrones percusivos con distintas técnicas

extendidas de esa indole mientras se mantiene sonando el acorde
que ha sido interpretado por medio de ésta.

Técnica Tipo de Técnica , N -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Glissando De mano izquierda Melddico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso e
Aparicion

El compas 91, punto de aparicion de esta técnica extendida, se
encuentra en la repeticion de la seccion "A", en donde se varian
algunas ideas melddicas para proporcionar variedad al discurso;

el empleo de "glissando™ obedece a esa busqueda de variedad.

*Compas 91 (seccion A)

Técnica Tipo de Técnica . . . .
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Pizzicatto De mano derecha Melddico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso o
Aparicion

El uso de esta técnica extendida, apareciendo cerca del final de
la seccion B, se justifica mediante una busgeda de variedad
timbrica que se combina con la aparicion de una indicacion

dindmica de piano y posterior crescendo que se dirigde hacia la

resolucion final de la seccion.

*Compas 119 (Seccion
B)

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion

sobre el Percusiva Ritmo-percusivo

diapason
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Pasajes y/o Puntos de

Justificaciéon de Uso . .
Aparicion

Timbricamente, la razon por la que se le da uso a esta técnica
extendida en los pasajes correspondientes a los tres compases de

la seccion B donde se emplea, corresponde a emular el golpe

alto del patron ritmico del bambuco, el cual se encuentra en la

. - . . *Compases 107, 115y
primera corchea del compas; de esta manera también se consigue g

” - - 120 (Seccion B)
generar una sensacion de enlongacion de la Gltima nota del
compés anterior (hablando de la melodia principal), dando asi
lugar a la sincopa tan caracteristica del bambuco siempre
presente en su desarrollo melédico.

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
*Melodico
Chasquido De mano derecha *Ritmo-arménico

*Ritmo-percusivo

Pasajes y/o Puntos de

Justificaciéon de Uso .
Aparicion

En el uso de esta técnica extendida confluyen los tres niveles de
estructuracion de lo sonoro la musica tradicional al mismo
tiempo, pues se la emplea con el fin de brindar un sustento
ritmo-armonico, sus caracteristicas timbricas hacen que también
. . *Compases 102, 104,
aporte elementos que se enmarcan dentro del nivel percusivo
: . 1 : - 106, 107, 110, 112, 114,
gracias al leve sonido metélico que se produce tras su ejecucion, o
, 115, 119 y 120 (Seccion
y la nota més alta del acorde que se encuentra en cada punto de B)
la seccion B en donde aparece hace parte de la melodia principal.
Gracias a lo anterior el uso de esta técnica extendida resulta
determinante dentro de la seccion "B", hablando en términos de

timbrica.

Técnica Tipo de Técnica : N -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Rasgueado De mano derecha .’MelOdlc,O .

*Ritmo-armonico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso .
Aparicion
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Cada una de las tres apariciones que tiene esta técnica extendida
a lo largo de toda la pieza responde a diferentes razones, todas
en funcion de lograr resultados timbricos especificos. En los
compases que corresponden a la seccion A, se involucra el
"Rasgueado™ en su presentacion "ligera" en acordes ubicados en

el principio de determinados compases, en donde la frase *Compases 73, 77,93 y
termina y se necesita hacer un corte tajante para darle la entrada, 97 (Seccion A)
bien sea a una nueva frase, como en los compases 73y 93, 0 *Compases 102, 104,
bien a una parte percusiva, tal y como se aprecia en los 106, 107, 110, 112, 114,
compases 77y 97. Una técnica extendida como esta se conjuga 115, 119, 120 (Seccion
muy bien con algunas otras, tal es el caso del “chasquido”, el B)
cual necesita del movimiento de "Rasgueado” para tener la *Compases 122 y 131
ligereza que requieren sus cualidades timbricas, esta es la razon (Transicion a
por la que se le da uso a lo largo de determinados compases de la  reexposicion de Ay coda
seccion B. Anteriormente (exceptuando los compases 114 y 119) final)

se habia heco uso del raseguado ligero, siendo distinto el ultimo
caso; en el final de la seccion transitoria que situa el discurso
musical en la reexposicién a Ay en el acorde final de la pieza se
utiliza el rasgueo pesado, pues se necesita proporcionar a esos
dos acordes de todo el respaldo acustico posible.

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Ruidos
controlados . ) )
Percusiva Ritmo-percusivo
sobre el
entorchado

Pasajes y/o Puntos de

Justificacién de Uso Aparicion

Dentro de las técnicas extendidas enmarcadas en el nivel ritmo-
. s *Compases 47, 48, 51,
percusivo se encuentra "Ruidos controlados sobre el 59 55\ 56
entorchado”, cuya razon de uso en la presente pieza es (Intr1odugcién)
puramente ornamental, apareciendo en el final de la seccion
. . - *Compases 123 a 126
introductoria, cuando aparecen acordes de larga duracion, y en (Transicion a
toda la seccion transitoria que marca el camino a la reexposicion S
de A reexposicion de A)

Técnica Tipo de Técnica

Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
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Frotar tapa

-~ Percusiva Ritmo-percusivo
armonica

Pasajes y/o Puntos de

Justificacién de Uso .
Aparicion

La razon por la que se hace uso de esta técnica extendida en la
presente pieza responde a una busqueda sonora, pues en los
compases donde se ve involucrada existe un acorde sonando

previamente (ligado al acorde del compas anterior de cada un

ode ellos) ysimultaneamente al cual se realiza un ornamento de
orden percusivo tal como "Frotar tapa arménica”, que actta
como un efecto sonoro y se combina de manera idonea con la
resonancia del acorde que antes se menciono.

*Compases 98, 40, 42,
44, 46,50 y 60
(Introduccion)

Elfgrr\](lj(i:ga Tlpé)xctisn'l(;?;glca Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion : . .
Percusiva Ritmo-percusivo
sobre aros
Justificacion de Uso Pasajes y/ o_Egntos de
Aparicion
Las dos apariciones de esta técnica extendida en la presente
pieza responden al establecimiento de un acompafiamiento
ritmo-percusivo dentro del patrén del bambuco, pero con una
diferencia entre si: El pasaje que corresponde a la Introduccién
se prolonga ininterrumpidamente a lo largo de 8 compases, *Compases 17 a 24
mientras que en la seccion B tiene solamente 3 apariciones que, (Introduccion)
aunque aisladas, resultan sistematicas y cuya accion es totimente ~ «Compases 108, 116 y
pertinente con el desarrollo del discurso musical y con la manera 121 (Seccion B)

en como el nivel ritmo-percusivo que se manifiesta a través de
esta técnica extendida se combina con los otros dos niveles que
son puestos en relacién en relacién a lo largo de la presente obra

musical.

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion
sobre tapa Percusiva *Ritmo-percusivo
armonica

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..
Aparicion




150

Se puede establecer dos usos de forma claramente diferenciados
haciendo referencia a la técnica extendida "Percusion sobre tapa
armonica”, pues de fondo el uso es el mismo: establecer un
acompafamiento ritmo-percusivo de manera simultanea con los
niveles melédico y ritmo-armonico. Por un lado, en los pasajes
que corresponden a la introduccién y la seccion B, esta técnica
extendida se complementa con "Percusion sobre aros” gracias a
las caracteristicas timbricas de las dos (a excepcién del compas
119, donde aparece solamente "Percusion sobre tapa armonica")
y dan lugar a un acompafiamiento timbricamente mucho mas
completo. Algo muy distinto pasa en la forma en que se le
emplea en la seccion A, pues tanto el golpe de frecuencias bajas
como el de frecuencias altas se realiza en la tapa armonica,
evidenciando asi las distintas posibilidades timbricas que posee
la tapa armonica de la guitarra en términos percusivos
dependiendo del punto especifico de la misma en donde se
ejecute la percusion.

*Compases 17 a 24
(Introduccion)
*Compases 62, 63, 66,
67,70,71,74,75,78 a
81, 82, 83, 86, 87, 90, 91,
94,95y 98a110
(Seccion A)
*Compases 108, 116,
119, 121 (Seccién B)
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muy libre.
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Todavia (Guabina)

Pieza compuesta en ritmo de Guabina y organizada estructuralmente en una forma
Ternaria Simple (A — B — A). El formato organoldgico que presenta es el de dio conformado
por guitarra y voz, gracias a lo cual es pertinente precisar que el texto de esta obra musical
corresponde a un poema del autor narifiense Aurelio Arturo que se titula de la misma manera:
Todavia. Asi mismo, puede decirse de la obra que conserva el aspecto que caracteriza a un
buen nimero de guabinas vocales, correspondiente a la simpleza de sus lineas melddicas,

empero, dentro del ambito ritmo-armonico el desarrollo es de una complejidad mayor.

La obra inicia con una introduccion que se prolonga a lo largo de 15 compases, en 12 de
ellos la guitarra expone parte del material motivico que la voz desarrollara en la seccion “A”
(Figura 71), mientras los 3 siguientes representan una soldadura que ata las dos secciones

antes puestas en relacion (Figura 72).

Figura 71. Analisis musical. Todavia. Guitarra.
Fragmento inicial de introduccion, compases 1 a 3.

Figura 72. Analisis musical. Todavia. Guitarra. Fragmento final
de introduccidn, compases 12 a 14.
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La seccion “A”, escrita en tonalidad de Mi mayor, tiene una duracién de 16 compases,
organizados en dos periodos de 8 compases que se integran a su vez por dos frases cada uno;
estas frases, casi en su totalidad, tienen un inicio anacrusico y un final femenino (Figura 73),
siendo la ultima de ellas una excepcion, pues presenta un inicio acéfalo y final masculino

(Figura 74).

Figura 73. Analisis musical. Todavia. VVoz. Primera frase seccion A,
compases 15 a 19.

Figura 74. Anélisis musical. Todavia. Voz. Ultima
frase seccidn A, compases 29 a 31.

Es pertinente anotar que en esta seccién, como en toda la obra, la voz es quien ejecuta la
melodia principal, mientras que la guitarra ejecuta el acompafiamiento pertinente en ritmo de
Guabina, y describe algunas contramelodias en los sitios en donde la melodia principal antes

mencionada reposa (Figura 75).

Figura 75. Andlisis musical. Todavia. Guitarra. Acompafiamiento y
contramelodia en seccion A compases 24 a 27.
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Antes de exponer la seccion “B” existe un breve interludio compuesto por dos frases de 4
compases cada una que presentan un material motivico contrastante en su melodia y un
desarrollo armdnico que también dista de lo presentado en “A”, como también de lo que se
verd en “B”. La primera frase es interpretada por la guitarra mientras la voz cumple un rol

acompafante (Figura 76) y en la segunda los roles se invierten (Figura 77).

Figura 76. Analisis musical. Todavia. Guitarra 'y
voz. Primera frase de interludio, compases 32 y 33.

Figura 77. Analisis musical. Todavia. Guitarray
voz. Primera frase de interludio, compases 36 y 37.

La seccion “B” de esta obra musical plantea un contraste en cuestiones de tempo y

caracter (Enérgico J= 135), como también de desarrollo armonico, pues su centro tonal

corresponde a La menor. Esta seccion se ve compuesta por dos periodos incipientes que se
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prolongan por 8, y que estan compuestos por dos frases de 4 compases cada una. Estas frases
tienen un final similar, de tipo femenino, sin embargo difieren en cuanto a su inicio, pues la

primera es tética (Figura 78) y la segunda es anacrusica (Figura 79).

Figura 78. Analisis musical. Todavia. Guitarra y voz. Primera frase
de primer periodo de seccion B, compases 40 a 43.

Figura 79. Analisis musical. Todavia. Guitarra y voz. Segunda frase de
primer periodo de seccidn B, compases 43 a 47.
La seccion “B” finaliza con una frase de inicio tético y final femenino que actiia como
una codeta de dicha seccidn, conncluyéndola a través de un contraste de tempo, y en la

tonalidad paralela de la misma, es decir, La mayor (Figura 80).



159

Figura 80. Analisis musical. Todavia. Guitarra y voz. Conclusidn de seccion B,
compases 57 a 60.

Posterior a la seccion “B” aparece nuevamente el mismo interludio que precedio a la
misma, presentando una diferencia determinante en su segunda frase, pues arménicamente no
se dirige hacia La menor, tonalidad de la seccion “B”, sino a Mi mayor, tonalidad de la
seccion “A” que se va a reexponer. La reexposicion de ésta seccion tiene lugar presentando
un texto diferente, y en funcion del mismo, ligeras diferencias ritmicas con respecto a la
primera vez que se interpreta, sin embargo, la diferencia mas determinante se encuentra en el
caracter del primer periodo, pues la voz tiene indicaciones de stacatto a lo largo del mismo,
mientras la guitarra desarrolla un contrapunto en la linea melddica del bajo, establecimiento a

través del mismo el movimiento armdnico (Figura 81).

Figura 81. Analisis musical. Todavia. Guitarra y voz. Reexposicion
de seccion B, compases 69 a 73.
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Finalmente, existen tres compases que actdan como una codeta al final de la reexposicion
de la seccion “A”, los dos primeros corresponden exactamente a los compases finales de la
primera parte de la introduccion, en donde se describe un arpegio ornamentado con notas de
pasos sobre Mi mayor, tonalidad axial de la pieza; y el Gltimo compés presenta un acorde que

actta como una conclusion determinante (Figura 82)

Figura 82. Analisis musical. Todavia. Guitarra y voz.
Codeta final, compases 86 a 88.

Tabla 7

Descripcion de “Todavia” a partir de Técnicas Extendidas

Titulo de la Todavia
obra
Ritmo Guabina

Formato Guitarray Voz

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion . ) )

Percusiva Ritmo-percusivo
sobre cuerdas

Pasajes y/o Puntos de

Justificacién de Uso .
Aparicion




Gracias a la forma en la que esta técnica extendida se ejecuta y

al leve sonido que produce, proporciona un acompafiamiento *Compases 2,4,6 y 8
ritmo-percusivo ligero, tan ideal para la introduccion, en donde (Introduccion)
se expone parte de lo que se tendrd a lo largo de la pieza, como  *Compases 16, 17,20 y
para el inicio de la seccion "A", en donde el acompafiamiento 21 (Seccion A)

de la guitarra se establece por completo.

Técnica Tipo de Técnica . o o
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Ligaduras De mano izquierda *Melddico

*Ritmo-armoénico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..
Aparicion

*Compases 10y 11,85 y

Dentro de las técnicas extendidas enmarcadas en el nivel ritmo- 86 (Introduccion y
percusivo se encuentra "Ruidos controlados sobre el seccion A)
entorchado”, cuya razon de uso en la presente pieza es *Compases 22y 76
puramente ornamental, apareciendo en el final de la seccion (Secciones Ay A)
introductoria, cuando aparecen acordes de larga duracion, yen  «Compas 81 (Transicion
toda la seccion transitoria que marca el camino a la aA)
reexposicién de A. *Compases 70, 73, 74, 75
y 81(Seccion A)
Elfg:é?ga Tlpé)xtzsn'g?gglca Nivel (Categoria Musica Tradicional)
*Ritmo-percusivo
Tambora Percusiva *Ritmo-arménico

*Melddico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion
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La transicién hacia la seccion "A™ presenta una clara division
en dos partes iguales, una en donde la guitarra tiene la melodia
principal y la voz acompafia tenuemente, y la segunda, en
donde el vigor aumenta con la melodia principal siendo
ejecutada por la voz y la guitarra acompafia respondiendo a ese
contraste en intensidad y timbre; el uso de la técnica extendida
denominada "tambora" en los dos primeros compases de la
segunda mitad de la seccién antes mencionada esta
directamente relacionado con dicho contraste.

*Compases 66 y 67
(Transicion a A
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Técnica Tipo de Técnica . N -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
*Ritmo-armoénico
Rasgueado De mano derecha Melodico

Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
Las dos parejas de compases en donde se hace uso de la técnica
extendida en mencion son idénticas en cuanto a su contenido;
el desarrollo armdnico que tiene lugar en las secciones de las
que dichas parejas de compases hacen parte resulta contrastante
en relacion con el resto de la pieza, razon por la cual es *Compases 32 y 34, 62 y
necesario resaltar contundentemente los acordes y el desarrollo 64 (Transiciones hacia B
melddico que tiene lugar en esos compases a través de una y hacia A',
técnica extendida como el rasgueado (en este caso pesado). Por respectivamente)
otro lado , es pertinente destacar el uso que se le da a esta *Compases 52 a 54
técnica extendida en el pasaje que corresponde a la seccion (Seccion B)

"B", pues en él la técnica en mencion se conjuga con
"Chasquido", para dotar de mayor dinamismo y un ligero
caracter ritmo-percusivo al acompafiamiento que la guitarra
gjecuta.

Técnica Tipo de Técnica

Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
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Tapping de De mano derecha °R1tm0-a’rm0nICO
mano derecha *Melodico

Justificaciéon de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
A través del uso de "Tapping de mano derecha”, se busca darle
fluidez a una linea melddica de bajo que, en funcion de «Compases 22 y 76
conseguir uniformidad timbrica, ha sido pensada para (Secciones Ay A")

ejecutarse solamente en la sexta cuerda de la guitarra.

Técnica Tipo de Técnica . o o
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Glissando De mano izquierda *Ritmo-armonico

*Melodico

Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
El uso de esta técnica extendida en el compas 12 de la presente
pieza tiene una funcién ornamental, de manera que el arpegio
que se describe en la melodia que ahi se interpreta sea mas
expresiva. Por otro lado, la razon por la que se emplea ,
P P g P *Compas 12

"glissando™ en la seccion A' tiene que ver con otra
circunstancia, pues en esta seccion la mano derecha ejecuta
distintas técnicas extendidas de nivel percusivo, razén por la

cual la izquierda debe tener sus propios medios para darle
fluidez al fragmento melddico de la linea del bajo que tiene a
su cargo; el uso de la técnica extendida en mencion representa
uno de esos medios.

(Introduccion)
*Compases 70, 71 y81
(Transicién a A")

Técnica Tipo de Técnica . . - -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Ruidos
controlados . . .
Percusiva Ritmo-percusivo
sobre el
entorchado

Pasajes y/o Puntos de

Justificacién de Uso .
Aparicion




En la segunda mitad de la transicion que de la seccion "A"
conduce a la "B" se plantea un contraste en cuestiones de
armonia, timbre e intensidad; la melodia principal esta a cargo
de la voz luego de haber sido ejecutada por la guitarra, y esta
ultima entonces, desempefia un papel acompariante con
sutileza. El uso de la técnica extendida en mencion es idoneo *Compases 36 y 37
en funcion del contraste propuesto en los compases 36 y 37 (Transicion a B)
(los dos primeros de la segunda mitad de la transicion) pues
dentro de su sutileza acustica encarna el acompafiamiento
ritmo-percusivo necesario mientras la armonia describe notas
largas que ocupan la totalidad de cada uno de esos dos

compases.
Técnica Tipo de Técnica . I -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Pizzicatto De mano derecha Ritmo-armoénico

Justificacion de Uso

Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
La seccion "B" plantea un cambio determinante en el discusro
musical de la presente pieza mediante el establecimiento de un
tempo y un caracter diferentes, ademés de un centro tonal que
dista del de la seccion A"; sin embargo, esta seccion se divide a
su vez en dos partes que se fraccionan también en mitades, *Compases 40 a 43 y 47
proponiendo un evidente contraste timbrico. La primera mitad a 51 (Seccion B)

de cada una de esas partes (compases 40 a 43 y 47 a 50) se ve
caracterizada por el uso de una técnica extendida que genera un
sonido de caracteristicas timbricas Uncias como la que se
denomina "pizzicatto" para generar el contraste antes descrito.

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion

sobre el Percusiva Ritmo-percusivo

diapason
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Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion

La técnica extendida en mencién se relaciona directamente con

la anteriormente descrita, pues representa el otro extremo del
contraste timbrico del cual hace parte. Cuando en la seccion B
se abandona el uso de "pizziatto" y el sonido de la guitarra
P y " ceray *Compases 44 a 46
vuelve a ser pleno, se hace uso de "Percusion sobre el s

(Seccion B)

diapason” para que, relacionada con el sonido pleno del
instrumento ya mencionado, dote de detalles percusivos al
acompafamiento ritmo arménico que se ejecuta en los
compases 44 a 46.
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Técnica Tipo de Técnica . I -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion . : :
Percusiva Ritmo-percusivo
sobre aros

Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
Cuando se hace uso de esta técnia extendida en las secciones
"A"y"A"™ es en funcion de ejecutar un acompafiamiento *Compases 24, 25, 28, 29
ritmo-percusivo que aparece en grupos de dos compases no y 78,79, 81, 82, 83
consecutivos (separados por un compas), conjugandose asi con (Secciones Ay A'
el acompafiamiento ritmo-armonico que se desarrolla respectivamente)
permanentemente a lo largo de dichas secciones. En la seccion  *Compases 47, 56, 57 y
"B", el uso que se le da a "percusion sobre aros" no representa 58 (Seccion B)
un acompafamiento ritmo-percusivo completamente *Compas 67 (Transicion
establecido, sino que se presenta con breves intervenciones de aA)

caracter ornamental, igual que sucede en el compas 67.

El:::é?ga Tlpéxtzeen'l('j?gglca Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion

sobre tapa Percusiva Ritmo-percusivo

armonica

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion
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*Compases 15y 69
"Percusion sobre tapa armonica” es la técnica extendida de (Intro_dy,cmon y
. . . L - transicion a A')
nivel percusivo que mayor numero de posibilidades timbricas
posee, es por eso que en todas sus intervenciones se ejecuta en ~Compases 24, 25, 28, 29
’ y 78,79,81,82y83

un lugar distinto de la tapa arménica, dependiendo de las . ,
s F : ! : (Secciones Ay A)
caracteristicas timbricas y/o de intensidad que se requieran de
. . . . *Compases 36 a 38
parte del acompafiamiento ritmo-percusivo en determinado (Transicion a B)
momento de la pieza, en caso de que se esté ejecutando dicho . -
. . . . L *Compas 47 (seccion B)
tipo de acompariamiento, pues la funcion de la técnica
. - - *Compases 66 y 67
extendida en mencion puede ser también ornamental (como en (Transicion a A)
*Compases 70, 71, 73,
el unico caso del compas 47 en la secciéon "B").

74,75y 76 (Seccion A"

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)

. *Ritmo-armonico
Chasquido De mano derecha : .
*Ritmo-percusivo

Justificacion de Uso Pasajes y/o_ Rgntos de
Aparicion

Se emplea esta técnica extendida dentro de la seccion B de la
presente pieza buscando de dotar de una ligera caracteristica
rltmo-pe_rcuswa y mayor dlna_lmlsmo al acompafiamiento ritmo- Compases 52 a 54
armoénico que ejecuta la guitarra en los compases 52 a 54, y (Seccion B)
que a su vez representan un contraste timbrico y dinamico con
respecto a los compases en donde dicho acompafiamiento es
ejecutado a través de "Pizzicato".

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Tapping de . *Ritmo-arménico

mano De mano izquierda Melsdico
izquierda

Justificaciéon de Uso Pasajes y/ 0 Rgntos de
Aparicion
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A excepcion de los compases 22 y 76, en donde el uso de la *Compases 22 y 76
presente técnica extendida se justifica mediante la necesidad de (Secciones Ay A")
ejecutar una linea melddica en el bajo sobre una sola cuerda ~ *Compases 24, 25, 28, 29
para que resulte timbricamente uniforme, en todos los pasajes y 78,79, 81, 82,83
en donde se emplea "tapping de mano izquierda" existe un (Secciones Ay A)
trabajo percusivo que se realiza con la mano derecha, *Compases 57 y 58
manifestandose asi una relacion entre ambas manos realizando (Seccion B)
trabajos separados pero estrechamente ligados entre si, *Compases 70, 71, 72,

relegandole asi el desarrollo melddico y ritmo-armoénico de lo 73, 74, 75, 76, 78, 79, 81,
gue en su mayoria son lineas de bajo, a la mano izquierda. 82y 83 (Seccion A")
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Letra: Aurelio Arturo Martinez
Musica: Mauricio Delgado Llerena
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Madrigales (Pasillo)

Pieza escrita en ritmo de pasillo lento, estructuralmente organizada en una forma binaria
simple (A — A’) y escrita para un formato organologico correspondiente a guitarra y voz, en
donde, en funcién de un desempefio idoneo con relacion al registro y la tonalidad de la pieza,
la guitarra tiene la sexta cuerda afinada en Re. El texto de esta pieza de caracter vocal
corresponde a fragmentos de un poema homénimo de la misma, cuyo autor, el poeta
narifiense Aurelio Arturo, escribié como parte de una de sus mas célebres publicaciones,

“Morada Al Sur”.

La obra inicia con una introduccion que se prolonga por 18 compases y que se manifiesta
como la suma de dos partes, una con duracion de 6 compases que corresponde a la
interpretacion reiterada en figuras de larga duracion de un acorde de Re menor con sexta y
onceava agregada (Dm6addl) y cuyo tempo se deja a consideracion del intérprete (Figura
83); y la otra, de 12 compases que se organizan en tres frases de cuatro compases cada una,

en donde se expone parte del desarrollo motivico de la seccion “A” (Figura 84).

Figura 83. Analisis musical. Madrigales. Guitarra. Primera parte de introduccion,
compases la 6.

Figura 84. Andlisis musical. Madrigales. Guitarra. Inicio de segunda
parte de introduccion, compases 7 a 10.
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La seccidn A, escrita en Re mayor, tiene una duracion de 18 compases que se organizan
estructuralmente de la siguiente manera: Dos periodos motivicamente incipientes de 8
compases cada uno (que a su vez se componen por 2 frases de 4 compases con final
femenino, de las cuales la primera tiene inicio acéfalo (Figura 85) y la segunda anacrusico
(Figura 86)), en donde la voz interpreta la melodia y la guitarra ejecuta el acompafiamiento
en ritmo de pasillo haciendo uso de diferentes técnicas extendidas y que estan separados por
una soldadura interpretada por la guitarra que se emplea como preambulo para el desarrollo

armonico del segundo periodo (Figura 87).

Figura 85. Analisis musical. Madrigales. Voz. Primera frase de primer
periodo de seccién A, compases 19 a 22.

Figura 86. Andlisis musical. Madrigales. VVoz. Segunda frase de primer periodo de seccion
A, compases 22 a 26.

bhéz By ;L: 4 bg 0 %
U e Ty
P S

Figura 87. Andlisis musical. Madrigales. Guitarra.
Soldadura de seccion A, compases 27 y 28.

Posterior a la seccion “A”, se encuentra un periodo mixolidio que actiia como transicion
hacia la seccion “A’”, sobre un acorde dominante del primer acorde de la misma: Re
aumentado con séptima (Daug7). Estd compuesto por 8 compases a su vez integrados por 2

frases de 4 compases cada una en donde la voz cumple un rol acompariante mientras la
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guitarra cobra protagonismo mediante la ejecucién de la melodia y el acompafiamiento

simultdneamente a través de distintas técnicas extendidas (Figura 88).

Figura 88. Analisis musical. Madrigales.
Guitarra y voz. Transicion a seccion A’,
compases 37 y 38.

La seccion “A’” de esta pieza tiene una estructuracion similar a la de “A”, pues esta
compuesta por dos periodos incipientes de 8 compases cada uno (conformados también por 2
frases de 4 compases que son a su vez incipientes, presentando inicio Tético y final femenino
(Figura 89)) que también se encuentran separados por una soldadura de 2 compases de
duracion interpretada por la guitarra, en donde la voz desempefia el rol melddico principal y
la guitarra acompafia dentro del ritmo de pasillo ejecutando diferentes técnicas extendidas

(Figura 90).

Figura 89. Analisis musical. Madrigales. Voz. Primera frase de primer
periodo de seccion A’, compases 45 a 48.
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Figura 90. Analisis musical. Madrigales. Guitarra.
Soldadura de seccion A’, compases 53 y 54.

Es importante resaltar la forma en la que finaliza la seccion “A’”, pues, Si bien la ultima
frase de ésta concluye (musicalmente hablando), queda por fuera de ella un fragmento de
texto que genera una sensacion de inconclusién, y en funcién de este hecho, aparece una
soldadura de dos compases interpretada por la que conecta la seccion en mencion, con la
segunda parte de la introduccién (Figura 91), dando lugar de esa manera a la repeticion de la

seccion “A” con otro texto, la transicion hacia “A’” y, de nuevo, la seccion “A’”.

Figura 91.Analisis musical. Madrigales. Guitarra.
Soldadura de final de seccion A’, compases 63 y 64.

Una vez realizada la reexposicion de todo el contenido de la pieza aparecen dos compases que
actian como una codeta de la seccion A’, en donde se concluye completamente dicha seccién,

tanto lirica como musicalmente (Figura 92).
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Figura 92. Andlisis musical. Madrigales. Guitarra.
Codeta de seccion A’, compases 65 y 66.

Finalmente, la obra concluye a través de una codeta que plantea un contraste en cuestion
de desarrollo armonico, pues su centro tonal es Re menor. En esta seccion conclusiva la voz
ejecuta notas largas con indicacion de b.c. (boca cerrada) que la guitarra acompafia de una
forma muy sutil, también a través de notas de figuracion larga y técnicas extendidas, hasta

llegar al fin de la misma (Figura 93).

Figura 93. Analisis musical. Madrigales. Guitarra.
Primeros compases de Coda, compases 67 y 68.
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Tabla 8

Descripcion de “Madrigales” a partir de Técnicas Extendidas

Titulo de la

obra Madrigales
Ritmo Pasillo
Formato Guitarray Voz
Técnica Tipo de Técnica . s -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Slap. De mano derecha “Melédico
Harmonics *Ritmo-armoénico

Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
Interpretda de forma sutil y en un Gnico compas de la
introduccion, esta técnica extendida se ve involucrada en el
nivel melédico en su primer punto de aparicion, y se emplea en
funcién de conseguir diversidad timbrica, pues las notas que se
ejecutan atraves de ella vienen repitiéndose varios compéases *Compas 5
atras. Por otro lado, el segundo pasaje en el que se utiliza "Slap (Introduccion)
harmonics" tiene que ver con el nivel ritmo-armanico de la *Compases 19 a 22
presente pieza, pues a traves de esta técnica extendida se (Seccion A)

interpreta la linea del bajo de la primera frase de la seccion
"A", en donde la cantante hace su aparicion (compases 19 a 22)
y de est amanera, caracteriza la sonoridad de esos primeros
cuatro compases de la intervencion de la voz.

Técnica Tipo de Técnica . o -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Redoblar

sobre las Percusiva Ritmo-percusivo

cuerdas

Pasajes y/o Puntos de

Justificacién de Uso .
Aparicion
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La transicién que de la seccion "A" conduce a la seccion "B"
tiene una caracteristica determinante en cuanto a su sonoridad:
son 8 compases de tension constante y creciente que se logra a
través de dos recursos: La explotacion del acorde de dominante
sobre el primer acorde de la seccion B, y el uso de una técnica *Compases 38 a 43
extendida tal como "Redoblar sobre las cuerdas™ en 6 de los (Transicion a B)
compases que la conforman; esta combinacion otorga unas
caracteristicas acusticas que marcan un contraste determinante
durante el pasaje de transicion entre secciones y, por su atipica
sonoridad, la obra musical completa.

Técnica Tipo de Técnica . A -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Glissando De mano izquierda .'MeIOdIC,O.

*Ritmo-armonico

Justificaciéon de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion

En los pasajes que corresponden al compas 5 y a los compases

23, 24 y 25, la técnica extendida denominada glissando es

empleada con fines ornamentales, bien sea dentro del nivel *Compas 5
melodico o en el ritmo armonico, pero nunca alejandose de los (Introduccion)
fines mencionados. Por otro lado, en los compases 31, 33y 35, «Compases 23, 24 y 25

su uso va mas alla de lo meramente ornamental y se vuelve (Seccion A)
primordial, pues también responde a la necesidad de describir *Compases 31, 33 y 35
lineas melddicas en el bajo haciendo uso solamente de la mano (Seccion A)

izquierda, pues la otra mano tiene a su cargo la ejecucion de
técnicas extendidas percusivas.

Técnica Tipo de Técnica . o -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion Percusiva Ritmo-percusivo

sobre cuerdas

Justificaciéon de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
La sonoridad apacible de la coda, seccion ubicada hacia el final
de la presente pieza, necesita de unas condiciones acusticas tan
sutiles como las resultantes con el uso de "Percusion sobre *Compases 68 a 73
cuerdas" para establecerse como tal, y generar asi un contraste (Coda)

determinante con el resto de secciones que componen la
presente pieza.




Técnica Tipo de Técnica . s -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Gllssap_do de De mano izquierda Melddico
clavijero

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion

Su uso tiene un fin claramente ornamental. Esta técnica
extendida se utiliza solamente como un medio a través del cual

., . . *Compas 75 (Coda
la resolucidn al acode final de re menor se ve ligeramente p ( )
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embellecida.
Tecnica Tipo de Técnica : o o
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Tambora Percusiva *Ritmo-percusivo

*Ritmo-armoénico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..
Aparicion

Como en piezas diferentes, en la presente se usa "Tambora™
debido a su "accion dual”, pues con su ejecucion se consigue
un sonido que posee una altura determinada ademas de
caracteristicas percuivas que lo tornan acusticamente
determinante. Es por ello que se emplea esta tecnica extendida
en los bajos de distintos pasajes en los que se requiere peso
extra en el sonido ademas de la intervencion del nivel ritmo-
percusivo, tales como los compases 10, 29 y 30; y también en

acordes completos, como en el pasaje que corresponde a la
> A)
seccion B. Por otro lado, en los compases 15 a 18, y el 34 de
. " ¥ . *Compases 48, 52, 53,
manera aislada, se recurre al uso de "Tambora" por una razon -
. . . 58, 62 y 63 (Seccion B)
extra, y es la de conjugarla con una técnica extendida tal como
"Frotar tapa arménica™ para generar un sonido de
caracteristicas timbricas Unicas con respecto al resto de la

*Compases 15 a 18 y 34
(Introduccion y Seccion
A)
*Compases 10, 29 y 30
(Introduccion y Seccion

pieza.
Técnica Tipo de Técnica . s -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Frotar tapa Percusiva Ritmo-percusivo

armonica
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Justificacion de Uso Pasajes y/ o Rgntos de
Aparicion

El empleo de esta técnica extendida en la presente pieza
responde a la generacion de un efecto sonoro mediante el cual *Compases 16, 18 y 34
se busca adornar la resolucion arménica que se encuentra en (Introduccion y Seccion
los compases de aparicidn especificados, a través de un detalle A)
dentro del nivel ritmo-percusivo.

Técnica Tipo de Técnica . . - -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Pizzicatto De mano derecha Ritmo-armonico

Justificacion de Uso Pasajes y/ ° Rgntos de
Aparicion
Salir de un pasaje con una sonoridad tan delicada como la de
los primeros cuatro compases de la seccion "A" es una accion
que debe realizarse con mucho cudiado, es por eso que en los
dos compases post_erlores a d_|cha seCC|on"(c_om_pases"23 y 24) -Compases 23 y 24
se utiliza una técnica extendida tal como "pizzicatto", a cuyo g
. S " P (Seccion A)
uso sigue una indicacion de "nat. poco a poco” indicando que
en el compas siguiente a los dos antes especificados debe
hacerse una transicion progresiva desde esta técnica extendida,
hacia el sonido natutal de la guitarra.
Técnica Tipo de Técnica . o -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Apagado de N *Ritmo armoénico
mano De mano izquierda : .
L *Ritmo-percusivo
izquierda
Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
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Los cuatro primeros compases de la seccion "A" estan
determinados por una sonoridad llena de delicadeza y
apacibilidad, es por ello que se usa en este pasje una técnica
extendida tal como "Apagado de mano izquierda"”, que brinda
un acompafiamiento de caracter dual, pues su ejecucion *Compases 19 a 22
produce sonidos que poseen una altura dterminada muy leve (Seccion A)
ademas de caracteristicas percusivas que también resultan
sutiles; y que a su vez, se conjuga con "slap harmonics", dando
lugar asi la sonoridad antes relacionada con el pasaje
correspondiente a los compases 19 a 22.

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Raseguado De mano derecha *Ritmo-arménico

e g Pasajes y/o Puntos de
Justificacion de Uso Aparicion

La segunda mitad de la seccion "A" plantea un contraste claro

en términos de intensidad, timbre y desarrollo armonico, con

respecto a la primera. Inicia con una indicacion de "“forte"”, en

funcion de la cual estd pensado el acompafiamiento que se

ejecuta en la guitarra a través de técnicas extendidas tales como *Compases 29 y 30

"Tambora", "Percusion sobre aros" o, la técnica extendida en (Seccion A)
mencion, " Rasgueado” (en su presentacion "ligera™), la cual se

suma al trabajo hecho por las antes mencionadas,

complementadolas y haciendo parte de la sonoridad propia del
pasaje en el que se ve involucrada, a través de la suya proipia.

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Tapping de
mano De mano izquierda Ritmo-armoénico
izquierda

Justificacién de Uso Pasajes y/ 0 Rgntos de
Aparicion
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El empleo de esta técnica extendida obedece a una unica razon
en todos los pasajes de la presente pieza en los que se ve
involucrada: Hacer que por medio de ella la mano izquierda sea
capaz de ejecutar lieas melddicas en el bajo mientras la mano
derecha ejecuta diferentes técnicas extendidas de orden

*Compases 29, 30, 32,
33,35y 54,55, 64,66
(Secciones Ay B)

percusivo.
Técnica Tipo de Técnica . o -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion
sobre tapa Percusiva Ritmo-percusivo
armonica

Pasajes y/o Puntos de

Justificaciéon de Uso ..,
Aparicion




El trabajo que dentro del nivel ritmo-percusivo se desarrolla a
través de esta técnica exteneida en la presente pieza tiene tres
presentaciones y usos distitnos. La primera, cuando aparece en
los tres primeros compases de la introduccién (7, 8 y 9), uno de
la seccion "A" (31), y uno de la seccion "B" (54), se manifiesta
como una presentacion en la que solamente a traves de
"Percusién sobre tapa armonica” se ejecuta el acompafiamiento

ritmo percusivo caracteristico del Pasillo de manera muy tenue, *Compases 7a 9
ya que simultdneamente a dicho acompafiamiento estan (Introduccion)
teniendo lugar otros sucesos dentro de los niveles ritmo- *Compases 23a 33y 35
armoénico y melddico. En la mayoria de los compases de la (Seccion A)

seccion "A" (exceptuando el 31) la intervencion de esta técnica  *Compases 44, 54, 55,
extendida es mas determinante, pues conjuga su accion con la 64, 65y 66 (Transicion a
de otra técnica extendida de caracter percusivo (percusién B y Seccion B)
sobre aros), que proporciona a su vez balance al
acompafiamiento que se ejecuta a través de dichas técnicas. Por
otro lado, las intervenciones que tiene en la seccién "B" y su
respectiva transicién (exceptuando el compas 54), son de
caracter ornamental, actuando en siempre en un segundo plano
y en funcion de las pausas en su discurso que presenten los
niveles ritmo-armoénico y melodico.

Técnica Tipo de Técnica . N -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion . : :

Percusiva Ritmo-percusivo
sobre aros

Pasajes y/o Puntos de

Justificacién de Uso .
Aparicion




La razon por la que se hace uso de esta técnica extendida en la
presente pieza se manifiesta a través de la necesidad del
establecimiento de una base ritmo-percusiva en algunos

pasajes de la misma. Teniendo en cuenta lo anterior, es posible

dividir el accionar de "Percusion sobre aros" en dos grandes
grupos: El primero, dentro del cual se agrupa el trabajo hecho
en los compases pertenecientes a la seccion introductoria y la
seccion "B", en donde la técnica extendida en mencion actua en
solitario, y el segundo (seccion "A"), en donde la misma actua
junto con "Percusidn sobre tapa arménica”, estableciendo un
aocmpafiamiento ritmo-armaénico que presenta caracteristicas
timbricas mucho mas completas e interesantes.

*Compases 15, 17 y 48,
49, 52, 58, 59, 32
(Introduccion y seccién
B)
*Compases 29, 30, 32,
33, 35 (Seccion A)

Técnica Tipo de Técnica . o o
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Ligaduras De mano izquierda *Ritmo-armonico

*Melodico

Justificaciéon de Uso

Pasajes y/o Puntos de
Aparicion

En los pasajes de la presente obra en los que se ve involucrada
su accion, esta técnica extendida representa el medio a través
del cual la mano izquierda puede darle continuidad a distintas
lineas melodicas presentes en el acompafiamiento ritmo-
armonico del bajo, mientras la otra mano ejecuta diferemtes
técnicas extendidas percuvsivas.

*Compases 7, 9; 31, 32,

33,35y49,54,55,59

(Intrudiccon, Secciones
Ay B)

185



186



187



188

35 A tempo poco accel. . .
() 4 . /
P A I I | /A . | N0 I 1 1 1 ]
F 4l ot | | — | | T 1 = = 1 | | 1 1
A" — 2 — ] I — - - —or i
S i S | —
ga - das dul-ce - men-te, uh
Voz i prp
0 & /
L — I | T — ] - I - I - | - ]
A — - ——1 | I I 1 1 1 1
N &) \\\_‘_‘;__—:/o
nues - tras ho - ras mu - das.
——
misterioso
2 DB BER BEE BEEE
Y I [4 T T | 1| ]
Guit. Dy ——t f I { { !
I I (&) | o I I ]

A tempo
e ST I
[Qﬂ | | [ —_—
uy | I | I Il 1 I | T N | T Il ]
Voz & : T I —
AN 1 | I I I LS I .
e f r I
uh uh Y es-tos  ver - sos fu
cV

SR S el EEY
mf

ga - cesque tal vez fue_ ron be-sos y po-len de flo-res-tas en fu-tu - ros

Guit.




189

H] &
bh
3
BF.mi m
e 7}
=]
I\
ol g
M o
&)
ph.mi g
2
LR
1
1
\‘\\. ml
T E
HEL =i
3“{ R
[ =] 3
y 1B @
= -l
AN
N0 £
A —
S o

To Coda

rit. _

s = A
-V = N
o = o g
ot ST «
=« '3 © e
ESBs T
.meSS =
=
o
1
0
o
™ g
il L
5 q
| L
. ]
[=1)]
1
5
5
o'
| w
o
w
\|
o
4
w
o
e
1
o
3}
[72]
Q
o
o
T
G
o)
I
\ =
o
3
o
iy
<9

o
TS
- 1“”#.‘ .
SR AN
L] Ll XX
o<
.AHM
\wuil A~ _ Ul..
2 L]
m e
g it
..M J Lnu.
i I YU = B ST
ik > I
s “em e
il Ay
\ =/ i
el i@
. .
AR o[ Y
3 A
Q
&)
.m ]
. 3
(7] .
a a_,f
R=d
Ay
TN ¢
M o=
> ‘5
6}

Fine

—— e |
1
C Y| | A D
-
i
HIS
I8
s e
1! B
sl
T
.AHA—
T A
o<
lHlO
1HU.
EEEC 5 . .
M s Ak
1
hl.
[ &
1 <% U
u,f Iy
©_H‘. .u
..\
= p==
B Ay
NG Ne
AUt
N o
=]
> 5



190

Morar (Guabina)

Pieza escrita en ritmo de Guabina, tonalidad de Re mayor y cuya organizacion estructural se
define como una forma libre por secciones (A — B — C — A). Para esta obra musical se escoge un
formato organoldgico correspondiente a un trio conformado por guitarra, flauta y tiple, con la
intencién de conseguir una similitud con el trio tipico colombiano integrado por guitarra, bandola
y tiple, formato que por excelencia interpreta la mayoria de los aires de la Regién Andina
colombiana; pero se decide sustituir el instrumento melddico principal del trio tipico, la bandola,
por otro instrumento de indole melddica como la flauta en funcion de generar una combinacion
timbrica con distintas caracteristicas en el formato organoldgico que otorgue posibilidades

sonoras diferentes a las del trio tipico.

La pieza arranca con una seccion introductoria interpretada solamente por la guitarra que
se extiende a lo largo de 12 compases, dentro de los cuales se diferencian dos subsecciones, una
de 8 en donde se desarrolla una secuencia armdnica sobre acordes de tonica y dominante que se
combina con técnicas extendidas en funcion de empezar a trazar el acompafiamiento ritmo-
armonico y ritmo-percusivo correspondiente al ritmo de Guabina (Figura 94); y otra de 4
compases que describe un acorde dominante que concluye la introduccion dando paso a la

seccion “A” (Figura 95).

Figura 94. Analisis musical. Morar. Guitarra. 4 primeros compases de
introduccién, compases 1 a 4.
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Figura 95. Analisis musical. Morar. Guitarra. Final de la
introduccion, compases 9 a 12.

La seccion “A”, de 34 compases de duracion, se divide en dos secciones que duran 17 y
gue son una sumatoria de dos periodos, uno regular de 8 compases de duracién, conformado por
dos frases de 4 cada una, y uno irregular que se compone por una frase de 4 compases y otra de
5. Las dos partes que conforman la seccién A son motivicamente incipientes, manifestandose la
segunda casi como una repeticion de la primera con diferente distribucion de la melodia principal
en el formato organoldgico (flauta en el primer periodo de primera parte, tiple en el segundo
periodo de la primera parte y en el primero de la segunda, y flauta en el Gltimo periodo de la
seccion) si no fuera por el desarrollo armonico diferente que posee el Gltimo periodo de ésta
ultima, cuya funcién es preparar el paso hacia la seccion “B”. A continuacion se presentan las
dos frases que suscitan el desarrollo melddico de la seccion “A”, una que conforma el primer
periodo las dos mitades, y la otra que conforma el segundo, las dos de inicio anacrdsico y de

final tético (Figuras 96 y 97.).

Figura 96. Analisis musical. Morar. Flauta. Segunda frase del primer periodo
de la primera mitad de la Seccién A, compases 16 a 19.

Figura 97. Analisis musical. Morar. Tiple. Primera frase del segundo
periodo de la primera mitad de la Seccién A, compases 20 a 24.
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Asi mismo, es pertinente anotar que el trabajo melddico es repartido entre tiple y flauta
como antes se menciond, y en ese sentido, cuando uno de esos instrumentos se encuentra
desempefiando un rol melddico principal, el otro describe contramelodias en funcion de ese rol, y
viceversa; exceptuando del ultimo periodo de la seccién, donde las contra melodias son
ejecutadas por la guitarra al tiempo que ejecuta el acompafiamiento pertinente en ritmo de

guabina (Figura 98).

Figura 98. Analisis musical. Morar. Formato completo. Primeros
compases del Utimo periodo de seccion A, compases 37 a 39.

La seccion “B” se presenta como un contraste en cuestiones de tempo y carécter con
relacion a “A”, elevando la velocidad considerablemente y rompiendo asi la calma que se venia
suscitando en esta seccion. Se compone de 2 periodos que duran 8 compases, los cuales pueden
definirse como una sumatoria dos frases de 4 compases de duracion, de naturaleza anacrusica en
su inicio y masculina en su final (Figura 99). Es preciso anotar que, a excepcion de la segunda

frase del primer periodo, todo el trabajo melddico es hecho por el tiple en la seccion “B”.

Figura 99. Analisis musical. Morar. Tiple. Primera frase de
seccion B, compases 46 a 50.
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El final de la seccion “B” sucede rompiendo el desarrollo tematico de manera abrupta en
la mitad de la Gltima frase de la misma, en este punto ocurre el salto a la segunda casilla
(teniendo en cuenta el ritornello), la cual, ademas de los dos compases que complementan la
frase interrumpida, presenta dos compases mas que funcionan como un puente que cumple la
funcion de establecer la tonalidad de la seccion “C”, Mi mayor, a través del IV grado de la

misma (Figura 100).
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Figura 100. Analisis musical. Morar. Formato completo. Segunda
casilla de seccion B, compases 63 a 66.
La seccion “C”, diferenciandose de “A” y “B” sobre sobre la tonalidad de Mi mayor, paralela del
ii grado de la tonalidad axial de la pieza, se ve compuesta por 32 compases que se dividen en dos
grupos de 16, a su vez conformados por periodos de 8 compases que exponen el desarrollo

motivico de una frase de naturaleza acacrusica en su inicio y con final femenino (Figura 101)

Figura 101. Andlisis musical. Morar. Tiple. Frase que suscita el desarrollo
melddico de la seccién C, compases 83 a 86.
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El desarrollo motivico de la melodia principal que se menciona anteriormente se ve
dividido en el formato organoldgico de la siguiente manera: Guitarra en primer periodo, flauta en
segundo periodo, tiple en tercer y cuarto periodo. Es importante resaltar en este punto la
existencia de una digresion en la segunda mitad de los dos tltimos periodos de la seccion “C”, en
donde el motivo empieza a desvanecerse estableciendo un preAmbulo de lo que vendra tras el

final de esta seccion, la cual es interpretada por todos los instrumentos del formato organoldgico

(Figura 102).
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Figura 102. Analisis musical. Morar. Formato completo. Digresién de final de seccion C,
compases 88 a 91.

Al finalizar la seccidon “C” existe una seccion de transicion cuya funcidn es conectar esta
ultima con la reexposicion de “A”. Esta seccion se muestra contrastante, pues rompe
momentaneamente el ritmo de Guabina que se viene desarrollando en toda la pieza, y expone
cuatro veces una frase con material motivico nuevo, que evoca el ritmo de Bambuco, hasta
establecerse, en el final de la cuarta frase, en Re mayor, tonalidad axial de la pieza; y de esa

manera dar paso a la reexposicion de “A” (Figura 103).
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Figura 103. Andlisis musical. Morar. Formato completo. Primera
frase de transicién a A, compases 100 a 103.

Finalmente, la coda de la seccion hace parte de la reexposicion de A, pues es un
desarrollo del ultimo periodo de la seccion, aunque motivicamente igual, distinto en su armonia,
pues se busca generar una sensacion conclusiva. Al final de este periodo se encuentra una
cadencia auténtica sobre Re mayor que marca el final de la pieza de una forma muy a fin con las
Guabinas tradicionales, contrastando éste hecho con el atipico desarrollo arménico presentado a

lo largo de toda la obra (Figura 104).

Figura 104. Analisis musical. Morar. Formato
completo. Cadencia final, compases 126 a 127.
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Tabla 9

Descripcion de “Morar” a partir de Técnicas Extendidas

Titulo de la

Guabina
obra

Ritmo Guabina

Formato Guitarra, tiple flauta.

Técnica Tipo de Técnica . s -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)

Percusion

sobre tapa Percusiva Ritmo-percusivo
armonica

Pasajes y/o Puntos de

Justificacién de Uso .
Aparicion

Sin contar los compases 24, 50 y 61, en donde se emplea con
fines ornamentales, esta técnica extendida es usada a lo largo
de toda la presente pieza para establecer un acompafiamiento
ritmo-percusivo estable, y de acuerdo a eso es posible dividir
los pasajes de aparicion en dos grandes grupos de acuerdo al
lugar de la tapa armonica en donde se ejecuta y a como se
relaciona con ptras técnicas extendidas, principalmente con
"percusion sobre aros" : Por un lado, los compases 1 a 8, 37,
84, 85,92 a 95y 117, en donde esta técnica extendida se
ejecuta como Unica técncia correspondiente al nivel ritmo-
percusivo; y por el otro los restantes, en donde se relaciona con
la técnica que complementa timbricamente el acompafiamiento
ritmo-percusivo, "percusion sobre aros".

*Compases 1 a 8, 37 84,
85,92 a 95, 117
(Introduccion, Seccion
A, Seccion C,y Coda)
*Compases 13 a 15,17 a
20, 30 a 32, 34 a 36, 68,
70,72, 74y 117 (Seccidn
A, Seccion Cy Coda)
*Compases 24, 50y 61
(Secciones Ay B)

Técnica Tipo de Técnica . e -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Pizzicatto De mano derecha Ritmo-armoénico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacién de Uso .
Aparicion
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El uso de esta técnica extendida en la presente obra musical se
da en funcidén de generar un contraste timbrico entre dos partes
de una sola seccidn, tal como sucede en los primeros 8
compases de la introduccion con respecto a los 4 siguientes, y
en la primera mitad de la Transicion ge vuelve a la secciéon "A"
con respecto a la otra mitad, en donde se genera una especie de
relacion tension-reposo de caracter timbrico y arménico, que
involucra a "Pizzicatto™ como principal artifice de esa tension
timbricamente hablando.

*Compases 1 a 8, 100 a
104 (Introduccion y
Transicion a A)

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion Percusiva Ritmo-percusivo

sobre aros

Justificacion de Uso Pasajes y/ 0 Rgntos de
Aparicion

Los dos usos que posee esta técnica extendida en la presente *Compases 24, 50 y 61
(Seccién A 'y Seccidon B)

pieza se establecen de forma similar a como ocurre con
"Percusion sobre tapa armonica”, pues son de orden ornamental *Compases 13 a 15,17 a
(compases 24, 50 y 61) por un lado, y desarrollan un 20,30 a 32, 61, 70, 72,
acompafamiento ritmo-percusivo estable junto a la técnica 74y 116 (Seccion A,
extendida ya mencionada (compases restantes) por otro. Seccion Cy Coda)

Elf:r?é?ga Tlpé)xiisn'g?gglca Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion
sobre el Percusiva Ritmo-percusivo
diapason
Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de
Aparicion

Los compases en donde se hace uso de esta técnica extendida
. . . . *Compsaes 47 a 49, 51,
se caracterizan por la necesidad de manifestar sutileza dentro
: : . : L ) 52,80, 81,88a91,96a
del nivel ritmo-percusivo, sin tener que prescindir del mismo, ) -
- Lo . 99 (Seccién By Seccion
en funcién de ello se le usa, pues timbricamente permite C)
expresar la sutileza anteriormente mencionada.

Teécnica Tipo de Técnica , L .
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)

. *Ritmo-percusivo
Tambora Percusiva ) L.
*Ritmo-armonico



Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion

El compés 37 es un punto clave dentro de la seccion A, pues es
la antesala a un periodo que establece un evidente contraste en
términos armonicos, es por ello que el compas previo prepara

el contraste mencionado a través de una sonoridad especial
que, en este caso, se consigue mediante del uso de una técnica  Compas 37 (Seccion A)
extendida con las caracteristicas timbricas que posee
"Tambora", la cual, con su accion, permite la ejecucion
simultanea de un sonido percusivo de frecuencias bajas y de los
sonidos de un acorde determinado.

Técnica Tipo de Técnica . . - -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Slap De mano derecha

*Ritmo-armoénico
*Ritmo-percusivo

Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion

Las caracteristicas timbricas del sonido resultante del uso de
esta técnica extendida se manifiestan como una condicién
idonea para un punto tal como el compas 54, pues representa la , .,

P P ) pas P P Compés 54 (Seccion B)
antesala de la segunda mitad de la seccion B, por eso prepara el
contraste que en cuestiones de intensidad y timbrica esta parte

de la seccidn presenta.

Técnica Tipo de Técnica . . o
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Glissando

De mano izquierda *Melodico

*Ritmo-arménico
Justificacion de Uso Pasaj?:g;?iztggtos de
Esta técnica extendida se encuentra relacionada estrechamente
con la ejecucion de diferentes técnicas extendidas dentro del
nivel percusivo a lo largo de toda la presente pieza, se emplea Compases 14. 31 37
para que la mano izquierda tenga la posibilidad de continuar 117 (geccién A bodg)
con el desarrollo de las lineas melddicas del bajo mientras la y

mano derecha ejecuta las técnicas extendidas percusivas

mencionadas.

Técnica

Tipo de Técnica
Extendida

Extendida

Nivel (Categoria Musica Tradicional)

198
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Tapping de
mano De mano izquierda
izquierda

*Melodico
*Ritmo-armoénico

Pasajes y/o Puntos de

Justificaciéon de Uso .
Aparicion

Al igual que la inmediatamente anterior, esta técnica extendida
se encuentra relacionada con la ejecucion de diferentes técnicas
extendidas dentro del nivel percusivo, se emplea para que la
mano izquierda tenga la posibilidad de continuar con el
desarrollo de las lineas melddicas del bajo mientras la mano
derecha ejecuta las técnicas extendidas percusivas
mencionadas. Sin embargo, establece una significativa
diferencia el hecho de que "Tapping de mano izquierda™ es una
técnica extendida que brinda unas posibilidades mucho
mayores en cuando ligereza y produccion de sonido si se la
compara con "Glissando", éste hecho es la razon para que sea
usada mas veces que esta Gltima, a pesar de que sea con el

Compases 15, 17, 18, 24
, 31, 32, 34, 35, 37, 68,
70, 72, 74, 95 (Seccion A
y Seccion C)

mismo fin.
Tecnica Tipo de Técnica _ o -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Ligaduras De mano izquierda *Melodico

*Ritmo-armoénico

Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
En la presente pieza esta técnica extendida posee dos usos
claramente diferenciados: Por un lado, en los compases 9, 10 y
67 se encuentra relacionada con la articulacion y el fraseo de *Compases 9, 10 y 67
las melodias que la guitarra ejecuta; y por otro, se encuentran el  (Seccion A 'y Seccion C)
resto de compases en donde el uso de "Lligaduras" esta *Compases 13, 15, 19,
relacionado con permitir que la mano izquierda tenga la 20, 24, 30, 32, 36 y 50

libertad de continuar con el desarrollo de las lineas melddicas  (Seccion Ay Seccién C)
de bajo mientras simultdneamente la derecha ejecuta técnicas
extendidas ritmo-percusivas.

Técnica Tipo de Técnica . e -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Rasgueado De mano derecha Ritmo-armonico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..
Aparicion




Es posible diferenciar tres grandes grupos dentro de los pasajes
en donde se utiliza esta técnica extendida: En primer lugar se
encuentran los compases en donde, en funcién de conseguir
una mayor capacidad expresiva, ciertos acordes son resaltados
para sacar el mayor provecho de su sonoridad y del desarrollo
ritmo-armonico de la pieza a través de la presentacion "pesada”
de esta técnica extendida. Existe solo un detalle que diferencia
al segundo caso del primero, y es que en éste se emplea la
presentacion ligera, pues los acordes que se ubican en los
compases en donde se usa esta técnica extendida, si bien
necesitan ser resatlados, esta accién debe hacerse con gran
velocidad y sin buscar tanta resonancia de parte de los acordes.
Por ultimo se encuentran los pasajes en donde "rasgueado” se
conjuga con la técnica extendida denominada "chasquido™, con
el fin de establecer un acompafiamiento ritmo-armonico que
posea un sutil detalle ritmo-percusivo.

*Compases 38, 118, 103
y 107 (Seccidn A,
Transicion a A 'y Coda)
*Compases 9, 62, 115,
126, 127 (Introduccion,
Transicion a Ay Coda)
*Compases 55 a 57, 86,
87,108 a 114 (Seccion
A, Seccion Cy
Transicion a A)

Técnica Tipo de Técnica . o o
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Chasquido De mano derecha *Ritmo armonico

*Ritmo-percusivo

Justificaciéon de Uso

Pasajes y/o Puntos de
Aparicion

Los compases en donde se hace uso de esta técnica extendida
son puntos especificos en donde se necesita un sutil elemento
percusivo en el acompafiamiento ritmo-armanico que se
desarrolla. Esta es una técnica extendida que, gracias a su
forma de ejecucidn, produce un sonido casi percusivo que se
combina con la altura de las notas del acorde ejecutado a traves
de "Rasgueado”(dado que se combina con la esta técnica
extendida) dando lugar a una interesante combinacidon timbrica,
s por eso que se usa "chasquido” en la presente pieza.

*Compases 55 a 57, 86,
87,108 a 114 (Seccion
B, Seccion Cy
Transicion a A)
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Sin Rodeos (Pasillo)

Pieza escrita en ritmo de Pasillo, tonalidad de Sol menor y cuya organizacidn estructural
se define como una forma libre por secciones (A — B — C — A). Para esta obra musical se escoge
un formato organoldgico correspondiente a un trio conformado por guitarra, flauta y tiple, con la
intencién de conseguir una similitud con el trio tipico colombiano integrado por guitarra, bandola
y tiple, formato que por excelencia interpreta la mayoria de los aires de la Region Andina
colombiana; pero se decide sustituir el instrumento melddico principal del trio tipico, la bandola,
por otro instrumento de indole melddica como la flauta en funcion de generar una combinacion
timbrica con distintas caracteristicas en el formato organolédgico que otorgue posibilidades

sonoras diferentes a las del trio tipico.

La seccion “A” de esta pieza se desarrolla en la tonalidad de Sol menor, se compone de
20 compases dentro de los cuales puede discriminarse claramente una division de 16 y 4; los 16
compases del inicio se dividen a su vez en dos periodos motivicamente incipientes de 8 cada
uno, conformados por dos frases de 4 compases que tienen inicio anacruasico y final masculino,

pero cuyo desarrollo motivico es diferente (Figuras 105 y 106)

Figura 105. Analisis musical. Sin Rodeos. Tiple. Primera frase de primer
periodo, compases 1 a 5.
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Figura 106. Analisis musical. Sin Rodeos. Tiple. Segunda frase de primer periodo,
compases 5 a 9.
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Los 4 compases finales de la seccion corresponden a una codeta cuya funcién es
concluirla. Esta describe una frase cuya caracteristica principal la irrupcion en la regularidad
ritmica que genera, pues su primer compas esta en 4/4, en contraste con el resto de la pieza que

se encuentra escrita en 3/4 (Figura 107).

Figura 107. Analisis musical. Sin Rodeos. Tiple. Codeta de seccidon A, compases 17 a 21.

La seccion “A" se repite variando la distribucion de la melodia principal, en ese sentido
se establecera la distribucion que la misma tiene desde la primera vez que se toca: Tiple en el
primer periodo, guitarra en el segundo y tiple en la codeta; en la repeticion la flauta desempenia el
rol melddico principal en el primer periodo y en la codeta, el tiple por su parte hace lo propio en

el segundo periodo.

La seccion “B” por su parte, plantea un contraste en términos generales, pues establece su
centro tonal en Sol mayor y presenta un tempo considerablemente elevado con relacién a “A”. Se
prolonga por 32 compases que se pueden dividir en dos secciones de 16 que casi resultan
simétricos, pues el contenido temético del segundo periodo (que, como el primero, dura 8
compases) de estas dos partes es motivicamente idéntico, mientras que el primero es variado
minimamente en la segunda parte con respecto a la primera. A continuacion se presentan las dos
frases que generan el desarrollo melédico en la primera parte de B, una en el primer periodo y la
otra en el segundo (Figuras 108 y 109), asi como también la frase que hace lo propio en el primer

periodo de la segunda parte y que, como se mencioné anteriormente, se encuentra ligeramente
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variada (Figura 110.). Todas las frases anteriormente enunciadas tienen inicio anacrusico y final

masculino.

Figura 108. Analisis musical. Sin Rodeos. Flauta. Primera frase de primer periodo
de primera mitad de seccién B, compases 43 a 47.

Figura 109. Andlisis musical. Sin Rodeos. Flauta. Primera frase de segundo periodo
de primera mitad de seccién B, compases 51 a 55.

Figura 110. Analisis musical. Sin Rodeos. Flauta. Primera frase de
primer periodo de segunda mitad de seccidn B, compases 59 a 63.

Es preciso anotar que, a excepcion del primer periodo de la segunda parte, en donde la
melodia principal es ejecutada por el tiple, la flauta cumple ese rol melédico principal en toda la
seccion “B”, mientras la guitarra tiene una funcién acompanante, estableciendo algunas contra

melodias en el periodo en donde el tiple tiene la melodia principal.
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En el final de la seccion “B” aparecen dos compases ejecutados por la guitarra y el tiple
que aparecen como un puente, y cumplen la funcién de conectar armoénicamente el final de dicha
seccion con el inicio de “C” a través de un acorde dominante del primer acorde de dicha seccion

(Figura 111)

Figura 111. Andlisis musical. Sin Rodeos. Tiple y
guitarra. Puente al final de seccion B, compases 76 y 77.

La seccion “C” presenta un tempo un poco menor al de “A”, y un caracter totalmente
contrastante al de “B”, su centro tonal es Re mayor y estd compuesta por 16 compases repartidos
en dos periodos de 8 cada uno a su vez divididos en frases que duran 4 y que son de inicio
anacrusico y final masculino (Figura 112). Similar a como sucede en “B”, en la seccién “C” tan
solo el trabajo melddico de la primera frase del segundo periodo es desarrollado, en los periodos

restantes es la flauta quien hace ese trabajo (Figura 113)

Figura 112. Analisis musical. Sin Rodeos. Flauta. Primera frase
de primer periodo de seccion C, compases 77 a 81.
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Figura 113. Analisis musical. Sin Rodeos. Tiple. Primera
frase de segundo periodo de seccion C, compases 85 a 89.

Al concluir la seccion “C” se encuentra una frase de transicion, de inicio anacrisico y
final masculino, cuya funcion es situar el desarrollo armonico de acuerdo a la reexposicion de

“A”, que es lo que sigue dentro de la forma de la pieza (Figura 114).

Figura 114. Analisis musical. Sin Rodeos. Formato completo. Transicion
hacia reexposicion de A, compases 99 a 103.

Para concluir la pieza se reexponen los 16 primeros compases de “A”, es decir que no se
toca la codeta, pues existe una coda que cumple esa funcién para la pieza completa, no solo para
dicha seccion. Esta coda consta de 16 compases, organizados en dos periodos de 8 y 8 que
describen cada uno dos frases de 4 compases, la primera de inicio acéfalo y final masculino, y la

segunda de inicio anacrusico y final también masculino (Figura 115).
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Figura 115. Analisis musical. Sin Rodeos. Flauta. Segundo periodo de coda, compases 113 a 120.

Tabla 10

Descripcion de “Sin Rodeos” a partir de Técnicas Extendidas

Titulo de la

Sin Rodeos
obra
Ritmo Pasillo
Formato Guitarra, tiple flauta.
Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion
sobre tapa Percusiva Ritmo-percusivo
armonica
Justificacion de Uso Pasajes y/ ° Rgntos de
Aparicion
El uso que se le da a ésta tecnica extendida en la presente pieza
tiene que ver con la ejecucion y establecimiento de un *Compases 23, 24, 31,
acompafiamiento ritmo-percusivo. En ese sentido los pasajes de 32, 44 a 50, 114 (Seccion
aparicion se dividen en dos grandes grupos, uno A, Seccion B y Coda)
correspondiente a los compases en los que actua sola, teniendo  *Compases 2 a 5, 27, 33,
una intervencion sutil timbricamente hablando, y otro que 51,72, 90, 91, 94, 95,
corresponde a todos los pasajes y compases individuales en 109 y 116 (Seccion A,
donde su accién se conjuga con la de "percusion sobre aros", Seccién B, Seccién Cy
dando lugar asi a un acompafiamiento ritmo-percusivo mucho Coda)

mas rico timbricamente y, por ende, mas completo.
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Técnica Tipo de Técnica . s -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion . ) )
Percusiva Ritmo-percusivo
sobre aros

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion

En la presente pieza se emplea esta ténbica extendida en «Compases 28. 29 36

funcién de generar un acompafiamiento ritmo-percusivo p DS T
. : - g 37,60 a 62, 86 a 88, 100

estable. En ese sentido los pasajes de aparicion se dividen en 2102y 113 (Seccion A
dos grandes grupos, uno correspondiente a los compases en los Secci()')/n B. Seccion C ’
que actua sola, teniendo una intervencion sutil en cuestiones de Transicién,a A Coda’)
timbrica e intensidad, y otro que corresponde a todos los «Compases 2 a 4y 27 35
pasajes y compases individuales en donde su accién se conjuga 90 g1p 94. 95 169 yjllé
con la de "percusion sobre tapa arménica”, dando lugar asi a un (S('ecci'c')n A S'eccic’)n Cy
acompafiamiento ritmo-percusivo mucho mas rico Cé da)
timbricamente y, por ende, mas completo.

Técnica Tipo de Técnica . . - -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Slap . De mano derecha Ritmo-armonico
Harmonics

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion

La primera mitad de la Coda de la presnte pieza se caracteriza

por tener a la guitarra como protagonista del discurso musical

que ahi se desarrolla, y dentro de ésta seccidn, el compas 110

es un punto en donde dicho discurso presenta un leve reposo; Compaés 110 (Coda)
es en funcion de esa sensacion de reposo que la primera nota de

ese compas se ejecuta haciendo uso de la técnica extendida en

mencion.
Técnica Tipo de Técnica . e -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Slap De mano derecha Ritmo-armdnico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion
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La seccidn "A" de la presente pieza posee ciertos compases en
donde la linea melddica del bajo tiene una importancia mayor a

lo normal, un claro ejemplo de ello son los dos compases que Compases 18, 30 y 39

estan escritos en un compas diferente (4/4). En funcion de lo (Seccion A)
anterior se utiliza la técnica extendid denominada "Slap" para
la ejecucion de los compases 18, 30 y 39.

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Frota,r tapa Percusiva Ritmo-percusivo
armonica

Justificacion de Uso Pasajes y/ ° antos de
Aparicion

Esta técnica extendida se emplea con una clara funcion
ornamental, pues el sonido resultante de su ejecucion funciona
muy bien como efecto sonoro para un pasaje tal como la
primera parte de la coda que representa la conclusion de la

presente pieza, en donde a través del uso de una técnica Compases 105 a 107,

extendida tal como "Tambora" se ejecutan acordes abiertos 112 (Coda)
que, ademas de suponer un contraste en términos ritmo-
armaénicos, poseen una gran resonancia y permiten la
realizacion de los ornamentos sobre la tapa arménica antes
mencionados.
Técnica Tipo de Técnica . . . -

X X Nivel (Categoria Musica Tradicional
Extendida Extendida ( g )
Pizzicatto De mano derecha Ritmo-armonico

e ., Pasajes y/o Puntos de
Justificacion de Uso Jes y/io Fu
Aparicion

A pesar de que el uso de esta técnica extendida dentro de la
presente pieza tiene como fin la busqeda de variedad timbrica,
a lo largo de la misma los compases de aparicion pueden
dividirse en dos grupos: En primer lugar, los que corresponden
a la seccion "A", en donde el contraste timbrico buscado a
traves del uso de ésta técnica extendida funciona dentro de una
relacion tension-reposo (generada con base en el nivel ritmo-
armonico de los compases 8, 19 y 20); y por otro lado, los
compases de la seccion "C" y la Coda en los que se hace uso de
"Pizzicatto", son puntos en donde dicho uso no tiene otro fin
que el de generar la variedad timbrica ya mencionada.

*Compases 8, 19 y 20
(Seccion A)
*Compases 90, 91,94 y
95,111y 112 (Seccion C
y Coda)




Técnica Tipo de Técnica . s -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion . . .

Percusiva Ritmo-percusivo
sobre cuerdas
Justificacion de Uso Pasajes y/ ° Rgntos de
Aparicion
Esta es una técnica extendida, cuyo sonido no resulta muy
significativo en términos de intensidad, se emplea en un punto
tal como la primera parte de la segunda mitad de la seccion B, Compases 64 a 66
pasaje que representa un claro contraste timbrico con respecto (Seccion B)
al resto de la seccién en muchos aspectos como timbre,
intensidad, tempo y, en términos generales, intencién.
Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Rasgueado De mano derecha Ritmo-arménico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion

Esta técnica extendida es usada solamente en el compas final
de la pieza, dado que los compases que le preceden generan
una tension que, sumada a la indicacion "accell..." (que acelera .
. o . . Compaés 120
el tempo del pasaje que esté sefialado), necesita ser liberada o
resuelta con un sonido presente y poderoso, conseguido, en
este caso, a través de la ejecusion de "Rasgueado".

Técnica Tipo de Técnica . . - -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion
sobre el Percusiva Ritmo-percusivo
diapason
Justificacion de Uso Pasajes y/o_ Rgntos de
Aparicion
Esta técnica extendida se caracteriza por poseer una sonoridad  Compases 19, 20, 28, 29,
que, en términos de intensidad, no resulta muy imponente, 36, 37,40y 41, 44 a 50,
empero, por otro lado, si brinda la posibilidad de establecerun 51 a57,68a71, 73y 74,
acompafiamiento ritmo-percusivo muy agil y dindmico, 113,114,117y 118
caracteristicas que resultan determinantes e indispensablesen  (Seccion A, Seccién By
la presente pieza (sobre todo en buena parte de la Seccion "B"). Coda)
Técnica Tipo de Técnica

Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)

215
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Tambora Percusiva Ritmo-percusivo
Justificacion de Uso Pasajes y/ ° antos de
Aparicion

En la presente pieza se utiliza esta técnica extendida en sus dos
posibilidades de ejecucion, con pulgar en la mayoria de los
casos y con mano cerrada en tan solo el compas 76, cuya
sonoridad debe ser mucho mas significativa en cuestion de *Compases 6 y 7, 60, 61,
intensidad, razon por la cual se utiliza esta modalidad de 62y 72, 86, 88, 90, 91,
"Tambora". Sin embargo, en términos generales, la razén por la 94y 95,105y 107
que se utiliza esta técnica extendida a lo largo de toda la pieza  (Seccién A, Seccion B,
y en sus dos posibilidades es la misma: Aprovechar su accién Seccién Cy Coda)
dual y ejecutar golpes percusivos ricos en frecuencias bajas *Compas 76 (transicion a
simultaneamente con sonidos con altura definida (generalmente C)
acordes) que, bien pueden aparecer solos (Seccion "A" y Coda)
0 bien pueden hacer parte de un patrén ritmo-percusivo y/o
ritmo-armonico definido (Secciones "B"y "C").

Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)

Ligaduras De mano izquierda *Ritmo-armonico
*Melddico

Justificacion de Uso Pasajes y/ ° antos de
Aparicion

Es posible establecer dos grupos dentro de los pasajes en donde
se hace uso de esta técnica extendida en la presente pieza: Por
*Compases 9y 12,81 y

un Iaqlp, los pasajes enldc_)nde se utiliza en funcion de la 89 (Seccion A y Seccion
articulacion de lineas melddicas, como en los compases 9y 12 C)
en la seccién A, y la linea del bajo de los compases 81 y 89 en
o . *Compases2a 4,50y
la seccion C; y por otro el resto de pasajes, en donde el uso de 51 1002102 v 116
"ligaduras" ejecutando distintas lineas melddicas en las cuerdas "y Y-
) . > (Seccion A, Seccion B,
entorchadas esta estrechamente relacionado con la accién .
Transicién a A y Coda)

simultanea de la mano derecha ejecutando diferentes técnicas
extendidas de nivel ritmo percusivo.

Técnica Tipo de Técnica . . - -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Tapping de o *Ritmo-arménico

mano De mano izquierda Melodico

izquierda




Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso Aparicion

Esta técnica extendida se encuentra relacionada con la
ejecucion de diferentes técnicas extendidas dentro del nivel
percusivo. A lo largo de toda la presente pieza se emplea para
que la mano izquierda tenga la posibilidad de continuar con el
desarrollo de las lineas melddicas del bajo mientras la mano
derecha ejecuta las técnicas extendidas percusivas mencionadas
y que, de esa manera, mancomunadamente den lugar a un
acompafamiento ritmo-armaonico y ritmo-percusivo de
considerable variedad timbrica.

*Compases2a 5,29y
37,51y 100 a 102
(Seccion A, Seccion By
Transicion a A)

Técnica Tipo de Técnica . . o
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Glissando De mano izquierda *Ritmo-armonico

*Melodico

Pasajes y/o Puntos de

Justificaciéon de Uso .
Aparicion

En la presente pieza esta técnica extendida se emplea con dos
fines especificos diferentes: Primero, en el compas 3 se emplea
con el fin de permitirle a la mano izquierda continuar
interpretando una linea melddica en el bajo mienras la mano
derecha ejecuta distintas técnicas extendidas percusivas
simultaneamente; y después, en los dos compases restantes se
ejejcuta en funcion de la articulacion que posee la
contramelodia que la guitarra en dichos puntos desarrolla.

*Compas 3 (Seccion A)
*Compases 3,27 y 35
(Seccion A)
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Sin Rodeos

Pasillo

Expresivo, incesante

J

Mauricio Delgado Llerena

=120

IH;

LI
¥
4

bl

| g ™ To N~

T ieie
.|

A.P
MI...
m P
&
w [ 18
= o e | e o
3]
=1
- L 18
[=]
"2 (1
w OA. LN
£ K
—
o) m. n
len 89| Jlnlhw N
N Nib ®
g 2 =
[=] (o9 =
G

)

M/

e () |

L7

-
=

mfl
P IP I P

pizz./nat. poco a poco

— 4

w

&
e

I

7

P A

Tiple

Guit.

® &

13

acsl . aCey|
e
H 1% »
ey
i > L
LY T
I i Niaa
N T
v o~
L SNA
i mnw _deq_?,
i
iy i i
il ¢
' I ”
L 18 T~ o~
- i N | e~
1Y
| al “3 J_u
TR :
|| I, ”H_
HARN 118 |
_ 1 I
| )
i o
ot g
' [ & Iy
|
~t T |
D
~g _
' i~ ] ~ W
il I e
mhv en T
e Oe XD
& NL o
— (0 o
o .lm.. ‘5
= @)




220

A [
1Y NH.H
J..u IR
| )
] —TeFN ”H_
. Lo
] ]
T
uiRs
ke bk
E “sSW e
]
>y ~y
N p.mJ LR n..mJ
! L e
_ ! ]
| LT
| i ¢
yl
m .-QI'
] 1T
ik
~ 7“. -
N o ]
e = om
Inyhv 7 I..ruhw
o N < N
~ N /
= 3 :
2 o
e 5

by
=
I

[ P
] 1
F

7 U
¥ 4l
Fan Y

bris.

il

F 7

Guirt.

28

I
I
Ao
&

1717

o D

7]

&

L27

2]

P F

J

e

FL

Guit.




221

u sy i
‘ ol rd
il !l m
NG N LN
~ u_ [ I~ ©
[ % . _ (]
4L Jl
T X I ~y ”H—
T i )
b
|| _ev|
TN v i _”H_
.
ju \
h 1
EN ﬂ ” __vr
{0 _
--MHP ML il _U 3
_
31
g \\m'. ol
- N [o_.
LN
SN NG )
5

Guit.

To Coda

Xy s v
~ il
ity
>l
B NN | SILEEN
P\ x|
.
L] B
frd
- [
s
P
_ lnﬂ.v
e
adlASEY
ot
@ Ll
2 i
Y X
= EWX
™ 1 w
ER EN
B A —Hﬁ A
sy Lwnns
N Wu e
= @]

Jocoso

AT
[1e—
TN
_ g4
It
“ _n_-u. 8,
] Al
-
T8
1 Wanl e
| R
L] Al
(-
! Pl
.
|| 1§
L] s
Kl
| .
i)
i —
E3Ed
SR
El
.«
N
i P
IWUIU
Wl
35!
0 -
2
p— Y
B
NO» X
——f
— o i}
o = ‘5
= V)



222

&

simil.--———-—---

o ) 4

DN J

L r—F

Tl

1] [T
o
| NEN | A
A e
L1 _WH_
¥ o[ &
- lIifS;
] |
™ [
il pl
ot~
N m 3.
A
“ [
i >H
]
L ~Y IMH o]
N >Hwﬁ
>m
P4
O |
il
) L TR
S Al
g I ]
My s ow
I __'1u
i | (1]
- il
o | [
® |1 [
. ]
)
A
N )
. /
X o
= '3
=~ ]



223

J

180

" m a (M
m il
45— g &
g 0 ] M
. .
" L 18!
o .
o Ry v M
] !,
f - - « %2\
< = ]
7l
i u ===2
)ov o
= ' LC|
w 1
[__a .'m | ﬁhﬂnﬂuﬁ _ & b F
ol ) .m o ====
; £
LTI 20 § |}l $
Ll -t A\ .Mv % .mu %
—1— —— | 1] o~ o~
£ M 1l M 1] h bl
— T —u
N ol 1
Q — 1 |ﬂ|_QM§ i v |_|7
0~ o
+ ak 1 L__mu_ S SIS IL3
=+ £
N P o NP :
—
) 2

F1
Tiple

Guit.
Guit.



224

M%: G
A e p
A B sy : £
N Al
“ | |
_r.f
[ ~ X
i
el
o __ﬁH_ =
1T e
-
n
ms
\ “wna
) . -
— W. T ~ _»_wul
T Uv ol =
- e LH mu
a-.nu _ﬁl I\NETER A _U’
#mnm e E"
< < <
e L .
: T
V) = Q

93

A placer

13

Guit.



225

03

Q
g3
.ﬂ ar
2O
]
£
e

rit. _

100

] .
ot B e
H ®
S E
] g8
d Qg
29
. B
h S m A K.
1 D R -] |
C o CoTTTR
i | a if
\ _ ! i} e
1 LI

.Tw wxw [ 1.
N - k=4
L N 51 [
|...,P ..|L— ¥ o~

| i I
L) _ __M.1|.
L) o

i = [1$_.

k==

1%l . [ e

| .m\u Q T~

ah e

[} 12N -

B [ 1%_.
] [,
IH_ [ f o]~
i X
4 <
O N e

5 2 g

£ G

=

)

P

rit. _
rit. _
pizz.

IJJ.l
-

h
rr

- b'd
7 HF 0
poco accel. _

F

mp

sstev 1w

e
™,

-

#l .

A tempo

106
() |

FL

4 -
A# . m I..qu a
o T M Il )
&
=] -~ __lq
2
i
= o
[T
f‘ §)
A ff )
-\tv —Hd
ﬁ By
N .%T W
Y il
4 e
4 ot i
2 <
e m Y . _“q N
< 4 ER A
1
| | I
U:m W mxmw - e
™~ % f
)

Tiple

Guit.




226

-

bris.

Tiple
Guit.



227

Por Una Vez (Bambuco)

Pieza escrita en ritmo de Bambuco, tonalidad de La mayor y cuya organizacion
estructural se define como una forma rond6 de 5 secciones (A —B - A—C — A). Para esta obra
musical se escoge un formato organolégico correspondiente a un trio conformado por guitarra,
flauta y tiple, con la intencion de conseguir una similitud con el trio tipico colombiano integrado
por guitarra, bandola y tiple, formato que por excelencia interpreta la mayoria de los aires de la
Regién Andina colombiana; pero se decide sustituir el instrumento melddico principal del trio
tipico, la bandola, por otro instrumento de indole melddica como la flauta en funcién de generar
una combinacion timbrica con distintas caracteristicas en el formato organologico que otorgue

posibilidades sonoras diferentes a las del trio tipico.

La obra inicia con una introduccion que se ejecuta en tempo moderato y que esta escrita
en compas de 12/8 con el fin de propiciar un ritmo-armoénico con momentos armaénicos
prolongados, de la cual se pueden discriminar dos partes claramente diferenciadas, la primera de
8 compases de duracién con centro tonal en Do mayor (tonalidad relativa de la paralela de la
tonalidad axial de la pieza), en donde el tiple ejecuta el desarrollo melédico de las 2 primeras
frases de 4 compases, caracter tético en su inicio y con final femenino (Figura 116), para luego
dar paso a la flauta que hace idem en las 2 frases siguientes, pero desarrollando una digresion
motivica en la segunda frase en donde el tempo empieza a acelerarse para, hacia el compas 9, dar

paso a la segunda parte de la introduccion escrita en 6/8 (Figura 117).

Figura 116. Analisis musical. Por Una Vez. Tiple. Primera frase de primera parte de introduccion,
compases 1 a 4.
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Figura 117. Andlisis musical. Por Una Vez. Tiple. Primera frase de primera parte de
introduccion, compases 1 a 4.

La segunda parte de la introduccion se plantea como una sucesion de acordes ejecutada
por todos los instrumentos del formato organolégico, en donde no existe mayor material
motivico y melddico, y cuya funcion es situar el discurso arménico en La mayor, tonalidad axial
de la pieza (Figura 118). Posterior a ello existen 4 compases que se manifiestan como una codeta
de la introduccién cuyo trabajo melddico se basa en una digresién motivica que se encontrara
posteriormente en la seccion “C”, y cuya funcion es concluir dicha seccion introductoria (Figura

119).

Figura 118. Analisis musical. Por Una Vez. Formato Completo. Primeros 4
compases de segunda parte de la introduccion, compases 9 a 12.
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Figura 119. Analisis musical. Por Una Vez. Formato Completo. Primeros
4 compases de segunda parte de la introduccion, compases 17 a 20.

La seccion “A”, escrita en La mayor, se extiende por 16 compases divididos en dos
periodos de 8 compases cada uno (a su vez conformados por 2 frases de 4) en donde el segundo
se presenta con material motivico variado con base en el del primero, estableciendo una
diferencia determinante en el final de sus, ya que en el primer periodo es de caracter femenino,
mientras en el segundo femenino a pesar de que en ambos casos sean anacrisicos en su inicio
(Figura 120 y 121). EI desempefio mel6dico en cuanto a la linea principal se divide entre el tiple
y la flauta, siendo de esta Gltima en las segundas frases de cada uno de los dos periodos mientras
el tiple acompafia mediante contra melodias, e invirtiéndose en las primeras frases de dichos

periodos.

Figura 120. Analisis musical. Por Una Vez. Tiple. Primera frase de primer
periodo de seccién A, compases 21 a 25.
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Figura 121. Anélisis musical. Por Una Vez. Tiple. Primera frase de segundo
periodo de seccion A, compases 29 a 33.

Concluida la seccion “A” aparecen 4 compases de transicion ejecutados por la guitarra,
en donde se presenta parte del material motivico que serd expuesto en “B” y que sittian el

discurso armonico en el contexto de dicha seccion (Figura 122).

Figura 122. Analisis musical. Por Una Vez. Guitarra. Transicion a B, compases 39 a 42.

Desarrollandose con centro tonal en Mi mayor, la seccion “B” de la pieza se prolonga por
24 compases que se manifiestan como una sumatoria de 3 periodos de 8 cada uno (conformados
a su vez por dos frases de 4 compases). EI material motivico de cada uno de estos periodos,
aungue con similitudes entre si, se presenta contrastante con respecto al anterior, de ésta forma se
logra establecer una diferencia en la presente pieza con respecto a los bambuco tradicionales,
cuya organizacion estructural de desarrolla por lo general con mucha més regularidad entre las

celulas que componen sus secciones (Figuras 123, 124 y 125.).

Figura 123. Andlisis musical. Por Una Vez. Flauta. Primera frase de primer
periodo de B, compases 43 a 46.
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Figura 124. Analisis musical. Por Una Vez. Flauta. Primera frase de segundo periodo de
B, compases 51 a 54.

Figura 125. Analisis musical. Por Una Vez. Flauta. Primera frase
de tercer periodo de B, compases 59 a 62.

Es conveniente precisar que el rol melddico principal se es desempefiado por la flauta a lo
largo de toda la seccion mientras el tiple acompafia dicho desempefio a través de contra melodias
y diferentes intervenciones ritmo-armanicas; y en su repeticion, la cual tiene lugar en funcion de
otorgar a la seccion variedad timbrica, los roles son intercambiados (es preciso anotar que en la
primera frase del primer periodo la guitarra se suma a la ejecucion de la melodia principal por

parte del tiple (Figura 126).

Figura 126. Analisis musical. Por Una Vez. Tiple y guitarra. Primera frase de
segundo periodo de B, compases 67 a 70.
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Tras la repeticion de “B” tiene lugar la reexposicion de la seccion “A”, en donde la
guitarra tiene el desempefio melddico principal, haciendo uso de su registro grave en funcion de
conseguir variedad timbrica con respecto a la primera interpretacion de dicha seccién (Figura

127).
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Figura 127. Analisis musical. Por Una Vez. Guitarra. Primera frase de
reexposicion de seccion A, compases 91 a 95.

La seccion “C” plantea un contraste en cuestiones generales, pues plantea un tempo
considerablemente lento en comparacion con el de “A” y “B” y se desarrolla con centro tonal en
Re menor, tonalidad paralela del IV grado de La mayor. Conformada por 16 compases a su vez
manifestados en 2 periodos de 8 compases que contienen 2 frases de inicio tético y final
femenino que duran 4 compases, el desarrollo melddico de todas las frases de esta seccion deriva
de un solo molde motivico (Figura 128). Es preciso anotar que solamente la ultima frase de todo
ese trabajo melddico, en sus dos ultimos compases, aparece una digresion motivica cuya funcion

es concluir la seccion (Figura 129).

Figura 128. Analisis musical. Por Una Vez. Tiple. Primera frase
de seccién C, compases 111 a 114.
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Figura 129. Analisis musical. Por Una Vez. Flauta. Ultima frase
de seccién C, compases 111 a 114.

La seccion “C” presenta la siguiente distribucion del rol melodico principal: Tiple en el
primer periodo y flauta en segundo periodo de la primera ejecucion de la seccién, flauta en
primer periodo y guitarra (con aparicion de la flauta en la segunda frase) en el segundo periodo
de la repeticion. Tras exponerse dos veces aparecen dos compases que actian como puente, de

modo que el discurso armanico se sitle nuevamente en La mayor (Figura 130).

Figura 130. Andlisis musical. Por Una Vez. Formato completo.
Puente para reexposicion final de A, compases 143 a 144.



234

Finalmente, la reexposicion final de “A” sucede casi de la misma manera que la primera

vez que esta seccidn aparece en la obra, presentando una diferencia solamente en la Gltima frase,

la cual es ejecutada por el formato organolégico completo, en donde cada instrumento lo hace en

su respectivo registro, ninguno en la misma octava que el otro. Para concluir la pieza por

completo, tiene lugar inmediatamente después de esta frase una codeta de 5 compases cuyo

contenido se basa en la ultima frase de “C” como resultado de una digresion motivica (Figura

131).
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Figura 131. Anélisis musical. Por Una Vez. Formato completo. Ultima frase de reexposicion final de
Ay codeta, compases 158 a 166.
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Tabla 11

Descripcion de “Por Una Vez” a partir de Técnicas Extendidas

Titulo de la
obra

Por Una Vez

Ritmo

Bambuco

Formato

Guitarra, tiple flauta.

Técnica
Extendida

Tipo de Técnica

Extendida Nivel (Categoria Mdsica Tradicional)

Tapping de
mano
izquierda

*Ritmo-armoénico

De mano izquierda Meldico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacién de Uso .
Aparicion

Esta técnica extendida se encuentra relacionada con la
ejecucion de diferentes técnicas extendidas dentro del nivel
percusivo, a lo largo de toda la pieza, cada vez que se le da uso,
es para que la mano izquierda tenga la posibilidad de continuar
con el desarrollo de las lineas melddicas del bajo mientras la
mano derecha ejecuta las técnicas extendidas percusivas
mencionadas. Su accion se complementa en varias ocaciones
con la de técnicas extendidas tales como "Ligaduras” y

Compases 1,2y 9a 14,
30,31,39a41,34,85a
61, 63 a65, 78y 82,112,
114, 11, 128, 130y 132,
154, 155 (Introduccion,
Seccién A, Transicién a
B, Seccidn B, Seccion C

"Glissando™ y Seccion A final)

Elfg:é?ga Tlpéx(:sn-g?gglca Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion

sobre tapa Percusiva Ritmo-percusivo

armonica

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..
Aparicion
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*Compases 7y 8,39 a
42,45,49,59a61, 63 a

El nivel ritmo-percusivo de la presente pieza encuentra un 65, 136, 138 y 140

importante pilar en ésta técnica extendida, pues a través de su  (Introduccidn, Transicion
uso se desarrolla buena parte de los acompafiamientos ritmo-  a B, Seccion B y Seccion
percusivos de toda la pieza. Es posible dividir los pasajes de C)
aparicion en dos grandes grupos de acuerdo a si actla sola *Compases 1 y2,9 a 14,
(primer grupo) o si se conjuga con otra técnica extendida 22,25, 26,29,30,31ly
ritmo-percusiva denomianda "Percusion sobre aros™ (segundo 33, 54, 58, 70, 78, 82, 84
grupo), y también de acuerdo a los puntos de la tapa armonica y 88, 112, 114, 116, 128,

en donde se percute, pues cuando esta técnica extendia actia 130, 132, y 134, 146,
sola se evidencia mayor aprovechamiento de todas las 149, 150, 153, 145, 155
posibilidades sonoras que brinda la tapa arménica de la y 157 (Introduccion,

guitarra. Seccion A, Seccién B,
Seccién C y Seccion A
final)
Técnica Tipo de Técnica . I -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion . . .
Percusiva Ritmo-percusivo
sobre aros
Justificacion de Uso Pasajes y/ ° P_gntos de
Aparicion
A nivel general, en casi toda la presente pieza esta técnica 'Comg;ggigﬁ’éf y 30
extendida conjuga su accion con la de "percusion sobre tapa
P L. *Compases 1, 2, 9a 14,
armonica”, exceptuando tres compases en la seccion B (46, 48
. R 22,25, 26, 29,30,31y
y 50) en donde las caracteristicas timbricas del 33 54 58 70. 78. 82. 84
acompafiamiento que ejecuta la guitarra demandan solamente o Aan AtA Adn
. : . ) : y 88, 112, 114, 116, 128,
sonidos ricos en frecuencias altas dentro del nivel ritmo- 130. 132 v 134 146
percusivo, en todo el resto de la obra es posible apreciar un ' y ’ i
. . . . 149, 150, 153, 154, 155 y
trabajo conjunto de las dos técnicas extendidas antes puestas en S
- . - . 157 (Introduccion,
relacion, generando asi patrones de acompafiamiento ritmo- . .
percusivos muy completos y ricos en posibilidades timbricas y Secc_|9n A Secupp B,
. Seccion Cy Seccion A
expresivas. Final)

Técnica Tipo de Técnica . . . -

Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Tambora Percusiva

Ritmo-percusivo
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Justificacion de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion
En la presente pieza se evidencia como la técnica extendida
denominada "Tambora" actda, la mayoria del tiempo, sin
involucrarse con otra técnica extendida (a excepcion de los *Compases 4, 18, 19y
compases 84 y 88, donde ejecuta acordes tras de los cuales se 143 (Introduccion,
desarrolla un acompafiamiento ritmo-percusivo), aprovechando  Seccion Ay Seccion C)
las caracteristicas timbricas del sonido que emite con arocdes *Compases 84 y 88
abiertos que, gracias a la accion dual entre la percusion y los (Seccidén B)
sonidos con altura definida, resultan teniendo una gran
resonancia.
Técnica Tipo de Técnica . . - -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Slap. De mano derecha Melddico
Harmonics
Justificacion de Uso Pasajes y/ ° Rgntos de
Aparicion
La razon por la que esta técnica extendida es empleada dentro
de la presente pieza tiene que ver con las caracteristicas Compases 3 y 42

timbricas del sonido que resulta tras su ejecucion, pues los dos
compases en donde aparece resultan ser puntos en donde se
busca darle una variedad timbrica a la melodia que la guitarra

(Introduccion Y
transicion a B)

interpreta.
Teécnica Tipo de Técnica _ L .
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Pizzicatto De mano derecha *Ritmo-armonico

*Melodico

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion




Los pasajes en donde esta técnica se ve involucrada en el
discurso musical de la presente obra son puntos que poseen una
sonoridad especial, qu, a pesar de no tenee mucha potencia en
términos de intensidad, no deja de ser de una gran expresivas,
es por esa razon que se recurre a la técnica extendida
denominada "pizzicatto”, porque el sonido que se consigue con
su ejecucidn posee las caracteristicas timbricas idéneas para ser
involucrada en pasajes en donde se busca un sonido mas
intimo, como antes se menciona.

*Compases 5y 6, 46 a
50,67a72y124
(Introduccion, Seccion B
y Seccion C)

Elfg:é?ga Tlpé)x?gn'g?gglca Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Percusion

sobre el Percusiva Ritmo-percusivo

diapason

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..
Aparicion

Esta técnica extendida brinda la posibilidad de agregar sutiles
detalles percusivos a un acompafiamiento ritmo-armonico
determinado, aspecto que resulta muy util y funciona de una
manera ideal en muchos pasajes de la presente pieza, teniendo
en cuenta que se trata de un bambuco que posee numerosos
cambios de intencidn y contrastes timbricos. Esa es la razén
por la que se emplea "Percusion sobre el diapason™.

Compases 71 a 73, 95,
99y 119,121, 123
(Seccion B, Seccion Ay
Seccién C)

Técnica Tipo de Técnica . . - -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Glissando De mano izquierda Melodico

mediante bend

Pasajes y/o Puntos de

Justificacion de Uso ..,
Aparicion

Técnica extendida usada con fines meramente ornamentales en
la presente pieza. Se aprovecha que la distancia intervalica que
tiene que cubrir el glissando realizado es de solamente medio
tono y se genera un detalle que plantea una interesante variedad
sonora, ademas de despertar interés en el oyente durante la
interpretacion.

Compas 44 (Seccion B)

238
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Técnica Tipo de Técnica . s -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
. o *Ritmo-armonico
Glissando De mano izquierda Melédico
Justificacion de Uso Pasajes y/ ° antos de
Aparicion

Esta técnica extendida se utiliza en el compas 14 de la presente
obra con el fin de permitirle a la mano izquierda darle

continuidad a la linea de bajo ge se viene interpretando Compas 14
. : . . - (Introduccion)
mientras simultaneamente la mano derecha ejecuta distintas
técnicas extendidas percusivas.
Técnica Tipo de Técnica . . . -
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
: o *Ritmo-arménico
Ligaduras De mano izquierda Melédico
Justificacién de Uso Pasajes y/ ° Rgntos de
Aparicion

En la presente pieza esta técnica extendida tiene dos principales "Compases 15, 47, 67,

usos: El primero, usado con menos frecuencia, esta relacionado (Intrgcci)ﬂgczi’c}afs'?'/r;ggicién
con la articulacion de distintas melodias (en su mayoria de A B. Seccion B Seccion
bajo) que necesitan de su uso para poder expresar ’ A) y
correctamente el sentido que es pertinente en cada frase; y el «Compases 1. 2. 14. 30
segundo, relacionado con la manera en como "Ligaduras™ se p ot ao o ar
: : A : . 39a41,59a61,63a65
conjuga con diferentes técnicas extendidas percusivas, 154 (Introduccion
permitiéndole a la mano izquierda mantenerse ejecutando Seycci()n A Transici()r; a
lineas melodicas en el bajo mientras la derecha por su parte B Secciér’I B v Seccion
ejecuta dichas técnicas. ’ ey
A Final)
Elf:r?(lj(i:ga Tlpéx(:snz?gglca Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Raseguado

De mano derechs Ritmo-armédnico

Justificacion de Uso Pasajes y/ 0 P_qntos de
Aparicion
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Teniendo en cuenta las dos presentaciones de esta técnica
extendida (pesada y ligera), y en funcion del mayor
aprovechamiento timbrico de éstas, es posible establecer tres
grandes grupos dentro de los pasajes de aparicion de la misma:

*Compases 3, 7, 8, 15, 43
Primero se encuentran todos los compases en donde es y 165 (Introduccién,
necesario resaltar un acontecimiento armanico que resulta Transicion a B y Seccion
interesante y/o contrasante, o que se manifiesta como una A final)
resolucion de gran importancia, en ellos esta técnica extendida  *Compases 23, 27, 147 y
se ejecuta en su presentacion "pesada". En segunda instancia es 151 (Seccion Ay
necesario mencionar un grupo de 4 compases que se ubican en

Seccién A final)
la seccion A 'y A final, cuyo contenido ritmo-armanico es *Compases 37, 38, 51,
idoneo para utilizar la presentacion "ligera” de "Rasgueado™ en 52, 55, 56, 75, 76, 79, 80,
la ejecucion del mismo. Finalmente se encuentran todos los 152, 141y 142 (Seccidén
compases en donde, en funcién de un acompafiamiento ritmo- A, Seccién B y Seccion
arménico que, ademas de ser dindmico, posea una sutil C)
caracteristica percusiva, se utiliza la técnica extendida
"Chasquido", pues su ejecucion depende directamente de la
técnica extendida en mencion.

Técnica Tipo de Técnica . . o
Extendida Extendida Nivel (Categoria Musica Tradicional)
Chasquido De mano derecha *Ritmo-armonico

*Ritmo-percusivo

Justificacién de Uso Pasajes y/o Puntos de

Aparicion

Los compases en donde se hace uso de esta técnica extendida
son puntos especificos en donde se necesita un sutil elemento
percusivo en el acompafiamiento ritmo-arménico que se Compases 37 y 38, 51,
desarrolla. Esta es una técnica extendida que, gracias a su 52,55, 56, 75,76, 79 y
forma de ejecucidn, produce un sonido casi percusivo que se

80, 125, 141y 142
combina con la altura de las notas del acorde ejecutado a través  (Seccion A, Seccion By
de "Rasgueado”(dado que se combina con la esta técnica Seccion C)
extendida) dando lugar a una interesante combinacidon timbrica,

es por eso que se usa "chasquido” en la presente pieza.
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8. Conclusiones

Finalmente, con base en la informacién obtenida durante el presente trabajo de investigacion-
creacion, y después de haber finalizado el proceso compositivo de las piezas que fueron
propuestas como parte de un recital creativo que pone en manifiesto el cumplimientno del
objetivo general de la misma, es posible aseverar que, segun el autor de dicho trabajo, una forma
alternativa de interpretar las musicas tradicionales de la Region Andina colombiana: Pasillo,
Bambuco y Guabina, en la guitarra, se caracteriza por hacer un manejo idéneo de los distintos
elementos morfosintacticos que componen determinada obra musical, escrita en cualquiera de los
ritmos antes mencionados, y de la manera en la que estos se relacionan entre asi, de forma que le
proporcionen a la misma equilibrio y estabilidad; asi mismo, otra caracteristica muy importante
es relacionar pertinentemente dichos elementos con los tres niveles de estructuracién de lo
sonoro sobre los cuales se trabajo a lo largo de todo el presente estudio (melddico, ritmo-
armonico y ritmo-percusivo), y que éstos a su vez se relacionen entre si de una manera
equilibrada de forma tal que lo mas importante no sea la saturacion y la exuberancia sino el
desarrollo de un discurso musical equilibrado en sus elementos. Las técnicas extendidas
representan el aspecto méas importante dentro de la composicion de las piezas que evidencian la
forma alternativa de interpretacion que se propone luego de la conclusion del trabajo de
investigacion-creacion, en ese sentido, el uso de las mismas debe estar estrechamente
relacionado con los principios de equilibrio e idoneidad mencionados anteriormente, pues como
ya se ha dicho, el fin no es en ningin momento la saturacion, la exuberancia o el lucimiento del
intérprete por simple virtuosismo, sino por el contrario, dentro de la propuesta final de este

estudio es el desarrollo de la musica lo que prima por encima de todo.
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Adicionalmente, es posible concluir que la caracterizacion de la forma alternativa en la que
se interpretan Pasillos, Bambucos y Guabinas en la guitarra a traves de las técnicas extendidas,
se manifiesta como un resultado que enriquece el acervo musical de la Region Andina de
Colombia, y a partir del cual otros guitarristas pueden seguir trabajando y aportando nuevas
herramientas y posibilidades interpretativas a la Musica Tradicional de la region y el pais, pues
son los musicos de las distintas comunidades quienes mantienen vivas las tradiciones de las

mismas.
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9. Recomendaciones

Se recomienda a quien se plantee interpretar las piezas fruto del proceso compositivo
realizado en el presente trabajo, no abordarlas sin antes haberse contextualizado mediante una
lectura consciente del mismo, pues este hecho le permitirad una mejor comprension de los
elementos que se incluyen en cada una de dichas composiciones, especialmente haciendo
referencia al anexo correspondiente a las notaciones establecidas para las Técnicas Extendidas;
también se recomienda abordar el montaje de las piezas en mencion a través de ejercicios
mecanicos cuya dificultad vaya de lo elemental a lo complejo, con el fin de que todo el aparato
motor involucrado en la ejecucion instrumental vaya adecuandose paulatinamente a la accion
relacionada con las Técnicas Extendidas planteadas como resultado del presente trabajo
investigativo. Asi mismo se le solicita respetuosamente al lector maentenerse abierto a lo que el
autor del presente trabajo propone a lo largo del mismo, pues la innovacion que se plantea podria
parecer alejar la interpretacion de la Musica Tradicional de sus bases, cuando todo lo que
pretende es enriquecer las mismas a través de nuevos elementos que la enriquezcen y optimizan
para, de esa manera, dar paso a muchas formas de interpretacion adicionales que vayan mas alla

en términos de exploracion sonora.

Como ultimo aporte, se recomienda al lector mantenerse en una exploracion constante; el
presente trabajo de investigacion-creacion se fundament6 en la busqueda de una forma
alternativa de interpretacion de tres de los ritmo mas importantes de la Musica Tradicional de la
Region Andina de Colombia, a través de la creacion de distintas composiciones y arreglos, y en
ese sentido se realiza la afirmacion anterior, pues es a través de estos actos de permanente
busqueda de innovacion que es posible realizar aportes significativos a la misica antes

mencionada, y en términos generales, a cualquier manifestacion de la masica.
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11. Anexos

Anexo A: Notacidn de las Técnicas extendidas para guitarra utilizadas en los productos
obtenidos a partir del presente trabajo de investigacion-creacion.

Con base en la informacion analizada, discutida y presentada, y en funcion de una comprensién
idonea del material compuesto durante el presente trabajo de investigacion-creacion, se considera
necesario establecer la definicion de cada una de las técnicas extendidas de las que se ha hecho
uso, como también asignar a cada una de ellas un signo que les represente dentro de la grafia
musical. Asi, a continuacion se presenta la definicidn de cada una de las técnicas extendidas y su

respectivo signo:

e Técnicas extendidas de mano izquierda:

e Glissando: Término que deriva del francés “glisser”, verbo cuyo significado es
“resbalar”. Esta técnica extendida recibe una denominacion relacionada con un
verbo tal gracias a que es usada para articular dos notas de considerable separacion
entre si a través de un movimiento en el cual el dedo se desliza provocando una
sensacion de “resbalamiento” de la altura del sonido en vez de un sonido limpio y
completamente definido entre una nota y otra. En el trabajo compositivo enmarcado

dentro del presente estudio de investigacion se representara asi:

_'-—-—--/.

Figura 132. Notacidn para Glissando.

e Ligaduras: Término que hace una refrencia directa al verbo “ligar”; la aplicacion

de su significado en este caso especifico es literal, ya que el uso de esta técnica
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extendida, cuya ejecucién consiste en pulsar solamente la primera de las notas
ligadas (dos o mas), hace referencia a encadenar sonoramente dichas notas
haciendo uso de la mano izquierda solamente, eliminando cualquier articulacion o
ausencia de sonido entre ellas y facilitando las posibilidades expresivas del fraseo
de lo que se esté interpretando. En el trabajo compositivo enmarcado dentro del

presente estudio de investigacion se representara asi:

/
®
@

Figura 133. Notacién para Ligadura

Glissando de clavijero (denominada como “Glissando mediante el uso de
clavijeros” en la tabla final de recoleccion de informacion. Se decidié modificar el
nombre para facilitar el manejo de la informacion y hacer de éste algo mas facil de
memorizar para el intérprete): Por definicion ésta técnica extendida es idéntica al
glissando normal, ejecutado sobre los trastes, sin embargo la particularidad
especifica de esta técnica tiene que ver con que se realiza utilizando los clavijeros,
sistema mecanico que convencionalmente es usado para afinar la guitarra. Es
importante anotar que el alcance del Glissando de clavijero, hablando en términos
de altura, varia de acuerdo a las caracteristicas de cada instrumento, dado que
existen clavijeros méas sensibles que otros, no obstante, se puede afirmar que el

intervalo maximo que se puede alcanzar mediante el uso de esta técnica extendida
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es uno de segunda mayor. En el trabajo compositivo enmarcado dentro del presente

estudio de investigacion se representard asi:

clvy.
._.-———“'"'.

Figura 134. Notacion para
Glissando de clavijero.

Tapping: Término proveniente del inglés que significa literalmente “golpeteo”. Se
acufia este concepto a la técnica extendida en mencién porque su modo de accion
se asemeja mucho a un “golpeteo” sobre los trastes de la guitrarra. La caracteristica
principal de su ejecucion es que para obtener un sonido no se debe pulsar la cuerda
del instrumento, sino pisar con suficiente fuerza sobre el diapason para obtener un

sonido timbricamente diferente. En el trabajo se representara asi:

&
)

Figura 135. Notacion para
Tapping de mano izquierda.

Apagado de Mano lzquierda: Técnica extendida en la cual se utiliza la mano
izquierda para apagar cualquiera de las cuerdas no entorchadas de la guitarra, es
decir, las nimero 1, 2 y 3, y asi sconseguir un sonido de cualidades timbricas muy
especificas; este apagado se lleva acabo posicionando levemente los dedos de la

mano izquierda sobre la cuerda, impidiendole a esta vibrar pero cuidando que esta
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sea capaz de emitir un sonido que apenas alcanza a describir una altura. Es posible
ejecutar este apagado en diferentes puntos del diapasén, por lo que la representacion
de esta técnica en el la grafia musical se efectuara utilizando una X en lugar de la
cabeza de nota que convencionalmente de utiliza. Teniendo como base lo anterior,

en el presente trabajo de investigacion-creacion se representara asi:

N
VS

Figura 136. Notacién para Apagado de
Mano izquierda (puente).

Glissando mediante bend (Glissando de bend): Por definicion ésta técnica
extendida es idéntica al glissando normal, sin embargo la particularidad especifica
de dicha técnica es no ejecutarse mediante un traslado a través de los trastes, sino
pisando la cuerda y posteriormente elevandola, afectando asi la altura del sonido
producido. A dicha accion se le ha denominado bend dentro de los términos que en
torno a la interpretacion de la guitarra estadounidense han surgido, especialmente
la eléctrica. Es pertinente aclarar que no es posible conseguir intervalos por encima
de una tercera menor por medio de esta técnica extendida. En el trabajo compositivo

enmarcado dentro del presente estudio de investigacion se representara asi:
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bend

@
@o—

Figura 137. Notacién para Glissando
mediante bend.

e Bi-tonos: Convencionalmente, el sonido en la guitarra se produce al pisar en el
diapason una cuerda determinada, y pulsarla entre el lugar en donde se pisé y el
puente ubicado en la caja armoénica. Sin embargo, otro tipo de sonido se consigue
cuando se pisa la cuerda, pero esta se pulsa entre el lugar en donde se pisé y la
cejuela del instrumento; a esta forma de produccion de sonido se le ha denominado
“Bi-tono”. En el trabajo compositivo enmarcado dentro del presente estudio de
investigacion se representard asi (la nota escrita no representa un sonido real,

solamente ilustra el lugar de la guitarra en donde debe pisarse):

+
@

Figura 138. Notacidén para Bi-tono.

e Técnicas extendidas de mano derecha:
e Glissando de mano derecha: En ésta técnica extendida se conjugan dos técnicas

que, aunque diferentes, resultan complementarias, se trata del glissando, como es
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indicado por el nombre acufiado a dicha técnica, y el tapping. Al estar pisando con
la mano derecha se carece de un mecanismo para pulsar las cuerdas; por ésta razon
se utiliza tapping con la mano mencionada. En el trabajo compositivo enmarcado

dentro del presente estudio de investigacion se representara asi:

——
@

Figura 139. Notacion para
Glissando de mano derecha.

Pizzicato: Término derivado del verbo en francés “pizzicare”, que significa
“pellizcar”. Derivada de la familia instrumental de las cuerdas frotadas, la forma en
que se ejecuta esta técnica extendida tiene que ver mucho con su significado
etimoldgico, pues se ejeuta posicionando la palma de la mano sobre las cuerdas,
casi apagandolas, muy cercana al puente, y posteriormente pulsando las cuerdas
como si se las pellizcara, esta técnica produce un sonido de timbre Unico. En el
trabajo compositivo enmarcado dentro del presente estudio de investigacion se

representara asi:

pizz.

Figura 140. Notacion para Pizzicatto.
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Tiron de Cuerda: Técnica extendida de sonoridad agresiva y determinante. Se
ejecuta cuando, al pulsar las cuerdas (sobre todo las entorchadas), se direcciona
dicha pulsacion en sentido contrario a la tapa armonica, de manera perpendicular a
las cuerdas, de esta manera se les aleja considerablemente mas de la superficie de
la tapa que cuando se ejecuta una pulsacion normal; asi, cuando la cuerda vuelve a
su posicion y estado natural o de reposo, dada la fuerza con la que fue “halada”,
produce un sonido semi-percusivo pues golpea levemente el diapasén de la guitarra.
Es pertinente anotar que en otros contextos esta técnica recibe la denominacion de
“pizzicato Bartok”. En el trabajo compositivo enmarcado dentro del presente

estudio de investigacion se representara asi:

tir.

Figura 141. Notacion para Tirén de Cuerda.

Tapping de mano derecha: Al igual que su técnica homonima correspondiente a la
mano izquierda, éste término proviene del inglés que significa literalmente
“golpeteo”. Se tomara como referencia la definicion en ese caso dada, haciendo la
claridad de que en este caso la ejecucion de dicha técnica se realiza utilizando la
mano derecha. En el trabajo compositivo enmarcado dentro del presente estudio de

investigacion se representara asi:
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Figura 142. Notacién para Tapping de mano derecha.

Rasgueado: Esta técnica extendida fue tomada a partir de una de las fuentes
correspondientes a los formatos de entrevista estructurada desarrollados durante la
recoleccion de informacién del presente trabajo, y a una de las fuentes
correspondientes a andlisis documental. Se observd que la misma técnica que el
entrevistado denominaba “rasgueo”, Robert Lunn en su libro denominaba
“rasgueado”, por esta razon se determind cefiirse al marco tedrico y denominarla
asi en la presente definicion. Su ejecucion consiste en, literalmente, rasgar las
cuerdas, en funcion de conseguir un sonido mucho maés intenso y completo, que
brinda unas posibilidades dinamicas y ritmicas idoneas para los ritmos tradicionales
tratados durante la presente investigacion. En el trabajo compositivo enmarcado
dentro del presente estudio de investigacion se representard de dos maneras
distintas segun se necesite; con una flecha recta para indicar que se hace rapido y
ligero, forma de tocar ideal para la interpretacion de ritmos o pasajes de
considerable velocidad y caracter; y por otro lado con una flecha ondulada para
indicar que el rasgueado se hace lento y pesado, éste por lo general busca enfatizar
sobre un acorde en especial, dotandolo de més cuerpo y sonoridad. La direccion de

la flecha indicara el sentido del rasgueado (arriba o abajo), asi:
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Figura 143. Notacion para Rasgueado Figura 144. Notacién para Rasgueado rapido
rapido o ligero (hacia abajo). o ligero (hacia arriba).

: |

Figura 145. Notacion para Rasgueado lento Figura 146. Notacion para Rasgueado
o pesado (hacia abajo) répido o ligero (hacia arriba).

e Apagado: Se trata de una técnica extendida de eminente caracter ritmico
comunmente conjugada con el rasgueado. Se ejecuta realizando un movimiento con
la mano derecha hacia abajo o hacia arriba (segun se indique con una flecha como
en el rasgado) después del cual, tras haber solamente rozado las cuerdas con las
ufias de los dedos indice y medio, se apaga todo sonido emitido usando el costado

del pulgar. En el trabajo compositivo enmarcado dentro del presente estudio de

/\

investigacion se representara asi:

Figura 147. Notacién para Apagado.
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Chasquido: Al igual que la anterior, se trata de una técnica extendida de caracter
ritmico que se conjuga por lo general con el rasgueado y con el apagado. Su forma
de ejecucion es casi idéntica de hecho, existiendo una sola diferencia, luego del
contacto de las ufias de los dedos indice y medio con las cuerdas las cuerdas deben
dejarse sonar en lugar de ser apagadas con el pulgar. En el trabajo compositivo

enmarcado dentro del presente estudio de investigacion se representara asi:

L]

Figura 148. Notacion para Chasquido.

Slap: Termino original del inglés que significa literalmente “abofetear” o
“golpear”. Es una técnca extendida derivada del bajo eléctrico a través de la cual se
busca dotar a las cuerdas pulsadas de un sonido ligeramente percusivo, dotandole
asi de un caracter ritmico determinante. La forma en la que se ejecuta responde al
término con el que se la denomina, pues se trata de golpear ligeramente pero con
cierto vigor la cuerda que se quiera tocar haciendo uso del pulgar, cuidando que al

tiempo que se produce el sonido percusivo antes mencionado, suene claramente la
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nota que se busca. En el trabajo compositivo enmarcado dentro del presente estudio

de investigacion se representara asi:

X
®

Figura 149. Notacidn para Slap.

Cluster agudo (denominada como “Rasgueado entre la cejuela y el clavijero” en la
tabla final de recoleccién de informacién. Se decidio modificar el nombre para
facilitar el manejo de la informacién y hacer de éste algo mas facil de memorizar
para el intérprete): La cejuela es la parte de la guitarra que hace las veces de puente
hacia el final del diapasdn, donde éste se une con la seccion denominada como
cabeza, es decir, eleva las cuerdas y ayuda a establecer su tension; en la cabeza a
su vez se encuentran los clavijeros, mecanismo que, como ha sido mencionado
antes, se utiliza para afinar las cuerdas del instrumento; entre estas dos partes las
cuerdas se tensan y, al ser pulsadas emiten un sonido con afinacién aleatoria y de
registro considerablemente agudo. La técnica extendida correspondiente a rasguear
esta seccion de las cuerdas ha sido un recurso comunmente utilizado por
compositores simplemente como efecto sonoro, debido a que, como se anoto
anteriormente, poseen una afinacién aleatoria. En el trabajo compositivo

enmarcado dentro del presente estudio de investigacion se representard asi:
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Figura 150. Notacion para Rasgueado Figura 151. Notacion para Rasgueado entre la
entre la cejuela y el clavijero (hacia abajo). cejuela y el clavijero (hacia arriba).

Slap Harmonics: Su nombre resulta muy sugerente. En ésta técnica extendida es
posible distinguir una evidente conjuncion, pues el slap, enunciado ya
anteriormente, se conjuga con una técnica de uso tan rica timbricamente como los
armonicos. Su ejecucion parte de de la de su técnica casi homonima, pues se utiliza
el sutil golpe a las cuerdas dado en el slap, con la diferencia de que en este caso el
contacto con la cuerda debe ser minimo para que ésta quede sonando, y debe
hacerse en los puntos estratégicos en donde se consiguen los armoénicos naturales
de la guitarra, como los trastes XII, VII, XIX, V o VIX, entre otros. En el trabajo
compositivo enmarcado dentro del presente estudio de investigacion se

representara asi:

X

Figura 152. Notacion para Slap.
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e Técnicas extendidas percusivas:

Percusion sobre cuerdas: Técnica extendida que, al igual que la mayoria de téxnicas
extendidas percusivas, se ejecuta como efecto sonoro. Para que la cuerda percutida
adquiera una sonoridad de ese tipo necesita ser apagada, en este punto se habla de
una accién conjunta, pues es necesario apagar y, como acto seguido, mientras se
encuentra apagada, pulsar; dicha pulsacion serd ejecutada siempre con la mano
derecha y como normalmente se realiza en la guitarra, y el apagado sera también
ejecutado por la mano cerecha, con el dedo indice de ésta [i] (en este caso la
pulsacién debe hacerse con los dedos anular y/o medio [a,]). En el trabajo
compositivo enmarcado dentro del presente estudio de investigacion se
representara de la siguiente manera (se anota que el lugar del pentagrama en donde
se ubica la cabeza de nota corresponde a la altura real de la guitarra, la manera en
la que se apaga la cuerda, sea mano izquierda o dedo indice de la derecha, se

indicard como pie de pagina en la partitura, en cada uno de los casos en que se use):

©®

Figura 153. Notacidn para Percusion sobre las
cuerdas.

Redoblar sobre las cuerdas: Técnica extendida que se ejecuta superponiendo dos
cuerdas entorchadas, es decir colocando la quinta sobre la sexta o la cuarta sobre la

quinta, de forma tal que puedan ser pisadas las dos por el mismo dedo (el caso mas
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reconemdable es en el que intervienen la quinta y la sexta, pues de ellas se puede
lograr un sonido mas poderoso). Se trata de una técnica extendida percusiva ya que,
al estar superpuestas y a tan poca distamcia, ninguna de las dos logra vibrar con
plenitud, interrumpiéndose entre si y emitiendo un sonido de carécter agreste y
“latoso”, tal como la fuente de informacion lo define, refiriéndose a una semejanza
con un sonido producido por un par de latas. En el trabajo compositivo enmarcado
dentro del presente estudio de investigacion se representara asi (la altura en el
pentagrama representa solamente el lugar del diapasén en donde se pisara, pues
debido a las caracteristicas de la técnica extendida en mencion no existe una altura

definida):

S

D
D
[

Figura 154. Notacion para Redoblar sobre las cuerdas

Ruidos controlados sobre el entorchado: Técnica extendida que surge con base en
las posibilidades sonoras que brindan las caracteristicas fisicas del entorchado que
recubre a las cuerdas cuarta, quinta y sexta de la guitarra. Cuando éstas son frotadas
en sentido paralelo a su direccidn se genera un sonido metalico, de caracteristicas
timbricas Unicas que es utilizado como efecto sonoro en la mayoria de los casos.
En el trabajo compositivo enmarcado dentro del presente estudio de investigacién

se representara de la siguiente manera (para ésta representacion se aprovechara el
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espacio entre la primera y quinta linea del pentagrama para ilustrar el
desplazamiento a través de la cuerda, siendo la primera linea el extremo del puente

de la guitarra, y la quinta el punto ubicado en el traste XII del diapason):

Figura 155. Notacion para Ruidos controlados Figura 156. Notacion para Ruidos
sobre el entorchado. controlados sobre el entorchado.

Tambora: Técnica extendida que tiene una accion dual, es decir, funciona como
efecto percusivo ademas de permitir que al mismo tiempo también suenen notas
con su respectiva altura. Se ejecuta golpeando las cuerdas en el extremo cercano al
puente de la guitarra. En el trabajo compositivo enmarcado dentro del presente
estudio de investigacion se representara asi (se anota que se presentan dos maneras
distintas de representar ésta técnica extendida, diferenciadas entre si por el modo
de ejecucion, mientras que una se realiza solamente con el pulgar (figura 157.), la

otra se lleva a cabo usando la mano cerrada (fugura 156.):

b (13

Figura 158. Notacion para Tambora con Figura 157. Notacion para Tambora
mano cerrada. con pulgar



271

Percusion sobre el diapasén: Técnica extendida de caracter percusivo que posee una
particularidad especial, su sonido proviene del diapason; esto implica que entre la
mano que percute (mano derecha) y la madera del diapason se encuentran las
cuerdas, esta situacion representa un factor generador de una sonoridad especial,
timbricamente distinta a las otras percusiones. En el trabajo compositivo enmarcado

dentro del presente estudio de investigacion se representara de la siguiente manera:

+

0]

e

Figura 159. Notaci6n para Percusion sobre el
diapason.

Percusion sonre la caja armonica: Es la técnica extendida percusiva que tal vez mas
preponderancia manifiesta, pues la caja arménica es la parte de la guitarra que mas
sonoridad posee y que, percusivamente, mas posibilidades timbricas ofrece. Se
ejecuta percutiendo directamente, sea con mano derecha o izquierda (se especifica
en cada caso puntual) sobre distintos puntos de la caja armonica del instrumento
que seran especificados a continuacién junto con la forma en que ésta técnica sera
representada a lo largo del material compositivo del presente estudio de

investigacion.
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Figura 160. Puntos especificos para percusion sobre caja armonica.

A cada uno de los puntos antes espeficicados le corresponde un lugar en el

pentagrama con la cabeza de nota especial para ésta técnica extendida, de la

siguiente manera:

-®

®
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Figura 161. Representacion sobre el pentagrama de puntos
especificos para percusion sobre caja arménica.

Percusion sobre aros: Su caracteristica principal es que, al no tener mayor longitud,
al ser percutidos los aros emiten un sonido rico en recuencias altas. Al igual que la
técnica extendida anteriormente vista, la percusion sobre aros se ejecuta con
cualquiera de las dos manos (se especifica con cual en cada caso puntual), y se
realiza en puntos determinados de la guitarra que seran graficados a continuacion,

asi:
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Figura 162. Puntos especificos para percusion sobre aros.

A cada uno de los puntos antes espeficicados le corresponde un lugar en el
pentagrama con la cabeza de nota especial para ésta técnica extendida, de la

siguiente manera:
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Figura 163. Representacion sobre el pentagrama de puntos
especificos para percusion sobre aros.
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Frotar tapa armonica: Técnica extendida de caracter percusivo utilizada como
efecto sonoro. Se ejecuta frotando la tapa armonica con cualquiera de los dedos de
la mano derecha y cuidando de hacerlo con una fuerza considerable para producir
de este movimiento un sonido audible. En el trabajo compositivo enmarcado dentro
del presente estudio de investigacion se representara de la siguiente manera (cabe
anotar que para ésta representacion se aprovechara el espacio entre la primera y
quinta linea del pentagrama para ilustrar laamplitud del movimiento, las curvas que
se realicen en el pentagrama deberan replicarse en el movimiento hecho sobre la
tapa armdnica; el punto en donde se ejecute ésta técnica extendida sera especificado

en cada caso puntual):

fea

Figura 165. Notacion para Frotar cuerdas. Figura 164. Notacion para Frotar cuerdas.




