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Resumen

El desarrollo de este trabajo comprende dos propdsitos principales:

El primero consiste en ampliar el repertorio para contrabajo solista y expandir las
posibilidades musicales con el instrumento, a través de la realizacion de dos adaptaciones de
musica andina colombiana, esto, con el fin de contribuir al desenvolvimiento de las practicas

musicales con el instrumento, como también la exploracion de formatos diversos.

El segundo proposito, es aportar al reconocimiento y la exhaltacion de la musica andina
colombiana, considerando esta una manifestacion importante en el desarrollo académico debido

a que el folclor puede representar una parte importante en la formacion instrumental.

Por otro lado, en este documento se reconocen los antecedentes de esta musica con el fin
de dar un esbozo sobre surgimiento de la misma, y de igual forma, contar la manera en que el
contrabajo se introdujo paulatinamente en este género, asi como su sucesor, el bajo eléctrico, que

ha ido ganado terreno en este género y en otros.

Este trabajo pretende brindar herramientas para los contrabajistas a modo de
adaptacion/arreglo puesto que la falta de transcripciones y adaptaciones para diversos tipos de
formatos instrumentales dificultan la interpretacion de estos ritmos, asi mismo nutrirse de la

riqueza melddica, armonica y ritmica que la musica andina colombiana implica.

Por ultimo se busca aportar al gran repertorio que se presume tiene este género y que

marcd la identidad colombiana.



Palabras clave: musica colombiana, contrabajo en la musica colombiana, arreglos

musicales, repertorio andino colombiano, opciones solistas para contrabajo.

Abstract

The development of this degree comprises two main purposes:

The first consists of expanding the repertoire for solo double bass and expanding the
musical possibilities with the instrument, through the realization of two adaptations of
Colombian Andean music, this, to contribute to the development of musical practices with the

instrument, such as also the exploration of diverse formats.

The second purpose is to contribute to the recognition and exaltation of Colombian
Andean music, considering this an important manifestation in academic development because

folklore can represent an important part of instrumental training.

On the other hand, this document recognizes the antecedents of this music to give an
outline about its emergence, and in the same way, tell how the double bass was gradually
introduced in this genre, as well as its successor, the electric bass, which has been gaining

ground in this genre and others.

This work aims to provide tools for double bass players by way of
adaptation/arrangement since the lack of transcriptions and adaptations for various types of
instrumental formats make it difficult to interpret these rhythms, as well as nourish themselves

with the melodic, harmonic and rhythmic richness of Andean music. Colombian implies.



Finally, it seeks to contribute to the great repertoire that this genre is presumed to have

and that marked the Colombian identity.

Keywords: Colombian music, double bass in Colombian music, musical arrangements,

Colombian Andean repertoire, solo options for double bass.
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Capitulo I
Justificacion

La pertinencia de este proyecto se encuentra en brindar alternativas y herramientas para
suplir la escasez de oportunidades que tienen los estudiantes de contrabajo, de estudiar y/o
interpretar las musicas locales como solistas; si bien se suelen encontrar con agrupaciones donde
acompafien alguna estudiantina o grupo folkldrico, es poco comun verlos interpretando musicas
tradicionales en roles solistas. Por lo general en los conservatorios o institutos, la ensefianza
suele estar enfocada en la musica de tradicion europea, que aborda el contrabajo de manera

meloddica, como es el caso del conservatorio AMV!.

Dentro de esta institucion se pueden encontrar otras expresiones musicales que se
desarrollan a la par con la linea europea, por lo tanto, los estudiantes tienen fécil acceso a esta
variedad de manifestaciones. En general el contrabajo interpreta naturalmente su papel de
acompafiante debido a que acostumbra representar el piso ritmico y arménico de las
agrupaciones que disponen de él, pero, considerando el enfoque melodico y solista que tienen
estos estudiantes en su formacion académica y la constante intencion de quererse acercar a esta
musica, se considera importante disefiar arreglos para cultivar estas competencias musicales
solistas en los contrabajistas, asi mismo, este proyecto busca aportar al desarrollo y evolucion de
una de las manifestaciones musicales colombianas, que mas crecimiento ha tenido dentro de lo

académico, como lo es la musica andina colombiana.

Antecedentes

A continuacion, se presentaran los antecedentes con relacion a este trabajo tomados de

! Conservatorio Antonio Maria Valencia.



diversas fuentes y/o experiencias como el trabajo realizado por el maestro Diego Castafio,
egresado del conservatorio Antonio Maria Valencia y similares proyectos que dibujaran el

panorama anterior a esta propuesta para comprender el momento presente de esta.

Para comenzar debemos hablar del periodo clésico, de este momento historico se tienen
noticias del surgimiento de compositores contrabajistas como Giovanni Baptista Cimador,
Antonio Capuzzi y el italiano Domenico Dragonetti, siendo este tltimo el mas reconocido por su
gran virtuosismo, autor de conciertos, sonatas y diversas reducciones para el instrumento.
Debido a un encuentro entre Dragonetti y Beethoven en 1799 en Viena en donde el contrabajo
(ejecutado por Dragonetti) interpreto la sonata no. 2 Op 5 y Beethoven su parte de piano, el
potencial del contrabajo como instrumento solista se vio reflejado para Beethoven en aquella
reunion. Posteriormente el pianista pre-romantico incorpord en sus conciertos y obras momentos
de brillo para este instrumento como en las sinfonias #5 0 9, fragmentos que incluso hoy en dia

son requisitos para ingresar a orquestas sinfonicas o participar en festivales. Castaio (2019).

Al mirar el periodo roméntico se puede hallar un compositor prolijo, intérprete virtuoso,
cuyos aportes a la historia del contrabajo solista han sido de gran magnitud, Giovanni Bottesini
“El Paganini del Contrabajo” (1821-1889). Dos conciertos para contrabajo solista y orquesta,
Duo Concertante para violin y contrabajo, Passione Amorosa para dos contrabajos y numerosas
piezas para contrabajo y piano son parte de su obra, donde se evidencia un mayor desarrollo del

nivel técnico exaltando cada vez mas su virtuosismo. Castafio (2019).

En el siglo XX se encuentran numerosas tendencias musicales, algunas buscando romper
la tonalidad, otras apoyandose en modos y demas para encontrar nuevas sonoridades, también se

ve al nuevo mundo (América) abriéndole paso a esa musica sincopada y melancoélica de los



afroamericanos del sur de Estados Unidos. Esta musica le dio nuevamente lugar a la
improvisacion, actividad que se ejercia antiguamente por compositores e intérpretes virtuosos
como Bach o Beethoven, estos, para obtener reconocimiento debian ser grandes compositores,
intérpretes e improvisadores. En la época de Bach improvisaban sobre corales cuya tnica guia
era una cifra barroca, y posteriormente con Beethoven en reuniones de sociedad donde hacian
competencias de improvisacion, (los ejemplos de Bach y Beethoven no son los tnicos, son solo
ejemplos) sin embargo luego se fue de dejando de lado esta habilidad por una u otra razon, y asi

iniciando siglo se retoma en la musica Jazz.

Uno de los compositores mas importantes del género fue Duke Ellington, ¢l logro
incorporar a la musica jazz elementos académicos y sofisticacion armoénica, una de sus
caracteristicas compositivas era la de estudiar las fortalezas de los musicos de su orquesta y
basandose en ello hacia los arreglos para los intérpretes de su banda, sus aportes fueron grandes
referentes para las Big Bands? de la época y para las nuevas tendencias que surgieron
posteriormente. Una de las primeras grabaciones de contrabajo solista en el jazz fueron tocadas
por Duke Ellington y Jimmy Blanton a dueto en 1939 “Blues” y “Pluked Again”, la
interpretacion de estas piezas en la grabacion consiste en el suave acompafiamiento de Duke en
el piano y el contrabajo como voz principal en pizzicato?, un afio mas tarde grabarian otra sesion
con mas piezas en las que se interpreta el contrabajo solista con arco. Mas intérpretes y

compositores contrabajistas le dieron brillo a este instrumento bajo esta estética musical

2 Grandes agrupaciones, populares a mediados de los afios 20’s en Estados Unidos.
3 Técnica empleada para tocar las cuerdas del contrabajo con los dedos en la mano derecha en vez de emplear el
arco.



jazzistica, esto marco un precedente en generaciones posteriores para contrabajistas y musicos de

Jazz.

Dicha musica de sofisticacion armonica ha logrado trascender las fronteras y permear
distintas musicas a lo ancho del mundo. Leon Cardona es uno de los grandes exponentes del
repertorio andino colombiano, sin embargo, como lo cuenta Sossa, Amézquita, Ramirez, Gilon,
Borda, Martinez, (2016) ha sido criticado y cuestionado por sus decisiones artisticas puesto que
ha incorporado en sus composiciones elementos del Jazz, el Rock y el Bossa nova. Leon fue uno
de los pioneros en la inclusion de la guitarra eléctrica y el bajo eléctrico en grabaciones del
género andino colombiano, a pesar de estas discrepancias, su aporte a esta musica ha
influenciado a muchos otros artistas como Guafa Trio, agrupacion que se caracteriza por explorar
la sonoridad del contrabajo y el bajo eléctrico en estos ritmos andinos, un ejemplo de esta
busqueda es la cancion “Optimista”, bambuco del maestro Leon Cardona bajo la interpretacion

de Guafa Trio en una grabacion realizada en afio 2006*.

Por otro lado, encontramos que en paises como Ecuador también se puede observar que
los contrabajistas han buscado la manera de incluir este instrumento en sus musicas tradicionales.
Este es el caso de Pablo Rafael Guzméan Moreno (2014) quien comenta que la musica tradicional
de Ecuador no ha sido difundida ni adoptada por la comunidad ecuatoriana en general y tampoco
proyectada internacionalmente, este panorama ha mostrado una dificultad para que los musicos
intérpretes y en especial los contrabajistas desarrollen los géneros propios de su cultura, dado
que no hay material necesario y menos atn desde una mirada académica para abordarlo. Por esta

razon en su trabajo “Musica ecuatoriana para Contrabajo” aborda esta problematica y toma

4 Grabacion perteneciente al album “A paso de Ledn” (2006) de Guafa Trio. Véase en bibliografia todas las
referencias relacionadas con grabaciones o producciones discograficas mencionadas en este proyecto.



canciones populares de distintos ritmos y los adecua al instrumento, con el proposito de
enriquecer la literatura musical ecuatoriana y asi mismo desarrollar una vision académica de la

musica nacional.

Como parte de los antecedentes la autora incluird fragmentos de su experiencia personal
con relacion a la practica musical como también las motivaciones para la realizacion de este

proyecto.

En los primeros afios de colegio (primaria), en las clases de musica la autora tuvo
acercamiento a canciones populares de la zona andina y del pacifico colombiano (iniciacion
musical con xil6fono y flauta dulce), desde pequena tuvo interés particular por la musica y en el

bachiller atin interesada en aprender, continu6 con la flauta dulce.

Paralelo a sus estudios de secundaria, en la casa de la cultura de Jamundi aprendio6
guitarra, en este espacio empez6 a conocer mas sobre la musica andina y la musica del pacifico
colombiano, mas tarde incursion6 en el bajo eléctrico con apoyo de uno de los maestros del
colegio, esta etapa fue muy enriquecedora debido a que adquirié mayor lenguaje musical popular
y desarroll6 habilidades en diversos géneros musicales; posteriormente ingres6 al conservatorio

Antonio Maria Valencia.

En esta institucion adquirio6 todo el lenguaje académico y desarrollé su carrera musical
con contrabajo. Estaba claro que la formacién musical en el conservatorio era académica, sin
embargo, hubo otros espacios dentro de la facultad para la exploracion de distintos géneros como
el jazz y la musica andina colombiana, alli obtuvo més experiencia y conocimiento en ambos

géneros. En algunas clases el espacio para la creacion estuvo presente como también asignaturas



electivas donde pudo aprender mas sobre arreglos musicales, conocimiento que aplico en
arreglos para la clase de ensamble de contrabajos. Esta experiencia le ha permitido explorar la
creatividad, por lo cual este proyecto es una gran oportunidad para seguir enriqueciendo este

interés por los arreglos musicales.

Las razones que la motivaron a realizar este trabajo fueron principalmente su interés
personal por las musicas populares y la importancia que ella siente que debe darse a las mismas.
Considera que conocer y apreciar lo propio es importante para generar respeto y cuidado por
nosotros mismos y nuestro territorio, que la cultura es parte fundamental de una sociedad y que

eso hace que evolucione y se encuentren puntos en comun.

Esta investigacion busca integrar el contrabajo a tendencias folcloristas, pero
principalmente encontrar herramientas para que el instrumento se desarrolle dentro de estos

contextos.

Miusica andina colombiana

Es la musica tradicional y tipica de la region andina de Colombia, este género comprende
variados ritmos y aires como: pasillo, bambuco, guabina, danza, contradanza, chotis, gavota,
vals, intermezzo, entre otros. Estos ritmos son el resultado de la combinacion de danzas europeas
que llegaron a Colombia tras el arribo de los espafioles junto con ritmos de los indigenas

originarios y los esclavos negros que venian de Africa. Mesa, (2018).

Para hablar de la musica tradicional andina debemos hablar de las estudiantinas, estas
agrupaciones han marcado la pauta para definir esta musica y llevan en si mismas la historia de

su origen.



Las estudiantinas son agrupaciones de origen espafiol, en un inicio se les llamaba “liras”
y se componian de guitarras, laudes, bandurrias, mandolinas y castafiuelas, con acompafiamiento
de flautas y violines. Estas agrupaciones solian tocar en dperas y zarzuelas, pero luego
empezaron a acompafiar momentos de esparcimiento social para satisfacer las necesidades
artisticas y sociales de las comunidades que las acogieron, estas agrupaciones se apropiaron de
los recursos musicales autdctonos de cada region y es por esta razon que llegaron a tener cuatros,
tiples, charangos, quenas y acordeones para la interpretacion de otros géneros latinoamericanos.

Rendon (2009).

Hoy en dia muchos musicos se debaten la instrumentacion tipica y pura de las
estudiantinas en Colombia, algunos dicen que la estudiantina es una agrupacioén conformada por
bandola, tiple y guitarra donde hay uno de cada uno de ellos o varios de cada uno de ellos, otros
ponen el nimero exacto de guitarras tiples o bandolas, varios incluso incluyen una flauta por
tratarse de influencias indigenas y hay quienes niegan rotundamente la cabida de otros

instrumentos como por ejemplo el contrabajo. Rendon (2009)

Contrabajo en la musica colombiana

El contrabajo llegd a la musica andina por una necesidad de fortalecer el piso arménico
de las estudiantinas, esta funcién la estaba ejecutando la guitarra de manera efectiva, pero con el
tiempo algunas agrupaciones empezaron a afadir, flautas violines y demds instrumentos lo cual

hizo necesario, para algunos, la introduccion de un refuerzo en la parte grave. Garzon, (2018).

Pedro Morales Pino y su “Lira Colombiana” fue una de las agrupaciones pioneras en
utilizar el formato de estudiantina y fueron precursores de la introduccion del contrabajo en aires

como pasillo, polka y bambuco. Garzon, (2018).



Muchos bajistas Latinoamericanos en las ultimas décadas han buscado incursionar en
papeles solistas debido al virtuosismo que ha florecido en el extranjero con el boom de los
bajistas de jazz en Estados Unidos y otros paises y las innovaciones tecnologicas en instrumentos
como el bajo eléctrico, instrumento que se pens6 en un principio como una guitarra bajo (bass
guitar) y que entr6 a reemplazar lo que el contrabajo llevaba ejecutando desde el siglo pasado. La
misma evolucion de las musicas tradicionales ha incorporado nuevos instrumentos para que de

alguna u otra manera se integren modernas sonoridades.

Un ejemplo de lo anterior es la musica llanera, esta ha adoptado al bajo eléctrico como
parte de su organologia, anteriormente el papel del bajo estaba dirigido por el arpa quien a su vez
tenia una responsabilidad solista, pero a raiz de la incorporacion del contrabajo y posteriormente

del bajo eléctrico, el arpista no necesitd ocuparse mas de esa representacion. Cedefio, (2015)

Con la practica musical y tratamiento de los instrumentistas de joropo, se emplearon
planos para establecer la musica llanera, constituyendo el bajista como instrumento acompafante
de musica llanera, tratando el bajo coherentemente para tener relacion e interaccion con los otros
instrumentos de esta musica. A finales de la década del 60 en la discografia llanera se incorpora
el contrabajo seguidamente del bajo eléctrico, este instrumento establece un soporte en el ritmo y
la armonia al conjunto llanero, logrando que el arpa tenga mas libertad en la ejecucion y

desarrollando un trabajo en el concepto grupal. Cedefio, (2015).

Contrabajo solista
Los esfuerzos por visibilizar el potencial del contrabajo solista se han visto en muchos

paises, iniciativa de contrabajistas estudiantes y docentes que ven en si mismos y en sus colegas



la materia prima necesaria para explotar en este &mbito el instrumento que ejecutan. Un ejemplo

de esta necesidad es la tesis de Guzman P. De Ecuador.

Las limitaciones estructurales y las costumbres con las que se ha desempefiado el
contrabajo no resultan favorables para que este instrumento protagonice y mucho menos en los
géneros musicales tradicionales de Ecuador. Si bien el contrabajo no ha sido destacado en la
historia de la musica de este pais, hoy en dia se encuentran contrabajistas muy versatiles y

capaces. Guzman (2014).

La musica tradicional de Ecuador no ha sido difundida ni adoptada por la comunidad
ecuatoriana en general y mucho menos proyectada internacionalmente, este panorama muestra
una dificultad para que los musicos intérpretes y en especial los contrabajistas desarrollen los
géneros propios de esta cultura, puesto que no hay material necesario y mucho menos desde una

mirada académica para abordarlo. Guzman (2014).

Asi mismo y continuando con los esfuerzos de arreglar y componer musica colombiana
para contrabajo solista, encontramos la labor del maestro Carlos Olarte, contrabajista oriundo de
Cartago y radicado en la ciudad de Cali, Colombia. Inici6 su experiencia musical en el seno de
su hogar, de la mano de su padre Joel. Hizo parte junto a su padre y hermanas del Cuarteto
Olarte, grupo con el cual fueron ganadores del Gran Premio en la edicion #20 del Festival Mono

Nufiez “modalidad tradicional”, conjunto instrumental.

Actualmente hace parte de la Orquesta Filarmonica de Cali como contrabajo tutti y es
maestro de contrabajo en el Conservatorio Antonio Maria Valencia. Debido a su formacion

inicial, el maestro Olarte ha tenido un gran interés por la tradicién andina colombiana, recibi6 el



primer puesto compartido en el “II Concurso Interno de Composicion Alvaro Ramirez Sierra”
del Conservatorio Antonio Maria Valencia, con la obra: “Suite para Cuarteto Tipico Colombiano
y Orquesta de Cuerdas” en 1998. Dentro de su catdlogo de adaptaciones se encuentran las
siguientes obras: “Pueblito Viejo” (Vals) de José A. Morales, para contrabajo y piano
(adaptacion); “El Pereirano” (Pasillo) de Camilo Bedoya, para contrabajo y guitarra; “Yerbecita
de mi huerto” (Bambuco) de Luis A. Calvo, para contrabajo y piano; “Malvaloca” (Danza) de
Luis A. Calvo, para contrabajo y piano (adaptacion); “Bandolita” (Pasillo) de Luis Uribe Bueno,

para contrabajo y guitarra.

Al estudiar en el conservatorio AMV desarroll6 conocimiento musical técnico y lenguaje
académico, esto le permitié componer también en una estética europea, un ejemplo de esto es la
“Fantasia para contrabajo y piano” del 2006, afios mas tarde, en el 2012, compuso “Resignacion”

un pasillo evocando el sentimiento de resignacion de los contrabajistas’.

Arreglos musicales para musica colombiana

Por lo general con lo que respecta a la musica de la tradicién andina colombiana se suelen
encontrar arreglos para trio tipico, estudiantinas y en algunos casos para orquesta, esta musica ha
tenido una transicion destacada hacia lo académico y paso6 de ser un grupo popular que
amenizaba el trabajo campesino para convertirse luego en una manifestacion artistica elaborada y
evolucionada a nivel técnico y estilistico. Desde los inicios, la musica andina buscé adaptarse a
las nuevas tendencias y exploraciones timbricas y gracias a este trabajo se dio paso a la

transformacion y academizacion de esta misma.

5 Toda la informacion sobre el maestro Carlos Olarte fue proporcionada por él mismo.



Tobon en Rendon, (2017).

Narra Jesus Zapata®

“El tiple es un instrumento muy importante, tiene muchas
posibilidades; se tuvo aqui toda la vida como un instrumento secundario,
llamado acompafiador, para tocar en tal nimero desde que empieza hasta
que acaba sin parar, es decir sin cambiar, sin un punteo, sin un efecto, sin
nada; entonces, yo pensé, cuando iba a hacer el Trio Instrumental
Colombiano, que habia que darle importancia a ese instrumento tan
valioso, con un timbre tan bello, y hacer del trio instrumental andino una
cosa distinta, que no fuera lo de siempre [...] entonces me puse a elaborar
algunos arreglos ya con esa base, con esa ambicion, y pienso que eso da

un rendimiento muy importante”(p. 189).

Debido a que la musica andina colombiana ha venido adentrandose en las academias,
diferentes tipos de formatos instrumentales y peculiares combinaciones en grupos de formacion
académica han incursionado en esta musica, sin embargo, debido a la tradicion, lo mas comun es
encontrar arreglos para instrumentacion de trio tipico colombiano o de estudiantina, por lo tanto
no suelen encontrarse facilmente partituras con otras necesidades especificas, por esta razon los
instrumentistas se han visto en la tarea de arreglar ellos mismos temas de este repertorio para sus

requerimientos musicales.

Ledn Cardona ha sido un gran compositor, arreglista y director musical colombiano,

6 Musico, director musical y arreglista del Trio instrumental colombiano.



destacado por participar en bastantes producciones musicales colombianas. Sus arreglos han sido
innovadores y también objeto de discusion desde los sectores més conservadores de este género,
las innovaciones de sus composiciones abarcaron desde la introduccion de melodias y armonias
con extensiones y sofisticaciones tomadas del bossa-nova, el jazz y el tango hasta la introduccion
de instrumentos totalmente alejados de la tradicion, como la guitarra eléctrica, el bajo eléctrico,
sintetizadores y 6rganos electronicos que llegaban a Colombia por aquel entonces. Sossa,

Amézquita, Ramirez, Gilon, Borda, Martinez, (2016).

“Mi mayor aporte a la musica colombiana fue atraer a la juventud a los aires colombianos
a partir de mis arreglos con mentalidad moderna” Leén Cardona en Sossa, Amézquita, Ramirez,

Gilon, Borda, Martinez, (2016).

Repertorio Andino Colombiano

El repertorio del género es extenso, sin embargo no se suelen encontrar partituras en
buena calidad de lectura, como tampoco amplia variedad de consulta en formato digital, esta
carencia suele dificultar la tarea de hallar partituras para tocar solo o en grupo, sin mencionar el
problema de los arreglos para ensambles académicos, por lo tanto, estas tareas de transcripcion
se encuentran bajo la responsabilidad de quien quiera adquirirlas en caso de que se corra con la

suerte de encontrar una buena grabacion para hacer dicho ejercicio.

Desde la academia se han visto esfuerzos por dar solucion a estas problematicas, el
trabajo de Suarez (2019), se basa en hacer una compilacion del repertorio de la musica andina
colombiana para solistas y pequefios ensambles de los temas mas representativos del género,

impulsado por la mencionada ausencia de partituras de calidad aceptable para leer, también este



proyecto creo pistas de Play along’ para practicar encima de ellas tomando esta idea del contexto
del jazz que las utiliza como método de entrenamiento. Estas iniciativas buscan acercarse a la
sistematizacion de la informacion que resulta muy til al momento de consultar y practicar, asi

mismo permiten que estas partituras y herramientas tengan un mayor alcance.

Son muchas las propuestas desde las instituciones y demés con la intencion de acoger y
apropiarse de la musica local y en el creciente interés por este género y otros surgen mas

soluciones a diversas problematicas.

La musica andina colombiana, durante bastante tiempo fue reconocida como Unico
referente musical de Colombia, anteriormente (antes de la constitucion de 1991) se solian
desconocer otras manifestaciones musicales que también evolucionaron a lo largo y ancho del
pais y que gozaban de popularidad, como la cumbia, el porro, el vallenato, el joropo y el
currulao, por mencionar algunos, a causa de una necesidad de la nacion de aquel entonces por
homogenizar la cultura del pais, dejando de lado a las otras comunidades y expresiones artisticas
que son parte de la identidad pluri-étnica de Colombia, gracias a la constitucion del 1991 se dejo

de lado la concepcidn de nacion homogénea y se dio paso a la multicultura. Santamaria (2006).

El festival BAT por la Fundacion BAT (British American Tobacco) es un encuentro con
el objetivo de preservar, fomentar y difundir las expresiones culturales populares. En este festival
se participa sin discriminacion de géneros musicales y se aceptan tradiciones musicales de todas

las regiones del pais. Antonio Arnedo®, En una entrevista realizada, afirma que en la
b 9

7 Play along o Backing track son términos comiinmente usados en el jazz para referirse a pistas de canciones sin las
melodias principales como herramientas didacticas para practicar encima de ellas y hacer solos como si estuvieras
acompafiado de un grupo musical.

8 Saxofonista colombiano, Cabeza del colectivo Colombia y principal asesor e idedlogo del festival BAT.



convocatoria no hay limites estilisticos o instrumentales puesto que al hacer eso restringiria la
creatividad y diversidad. A pesar de eso se tiende a privilegiar ciertas miradas, asi que el
concurso favorece formatos afines a la musica académica y el jazz, dado que debe ser una

musica para escuchar y no tanto para bailar. Santamaria (2006).

La constante busqueda de la identidad cultural se da desde distintos sectores y todos
apuntan a la conservacion de la cultura y la divulgacion de las expresiones artisticas que incluyan
todas las manifestaciones culturales sin discriminacion y a partir de alli empezar la union de los

sectores que han estado aislados y que se pensaba que se contradecian.

Como se ha mencionado anteriormente es poco comun encontrar repertorio solista de
musicas tradicionales para contrabajo, y lo mismo sucede con la musica andina colombiana, sin
embargo se puede reconocer la labor de maestros y arreglistas que han abierto el camino para
seguir desarrollando este material ante la demanda del mismo en el repertorio andino, por lo cual
a través de este trabajo se pretende continuar esta linea ofreciendo un material para contrabajo
solista con arreglos que buscan el rescate de obras poco conocidas para promover el
reconocimiento del repertorio, pero con gran nivel técnico y expresivo que permitira desarrollar

este lenguaje en los contrabajistas.

Descripcion del problema
Dentro de las funciones del contrabajo ha estado siempre el aspecto ritmico y armoénico,
funciones de suma importancia en cualquier formato comun. A este instrumento se le ha
encasillado en esa tinica funcidn en vista de que ha sido indispensable para el equilibrio sonoro
gracias a su registro grave, importante desempeno que se ha evidenciado a lo largo de la historia

en diferentes manifestaciones musicales. Debido a la evolucion tecnologica hoy en dia existen



otros instrumentos de similares condiciones, estos cumplen la labor del contrabajo en dmbitos,
estilos y estéticas musicales diversas ademas de solucionar ciertas limitaciones del instrumento

original (Bajo electrico, Baby bass, Fretless, entre otros).

No obstante, pese a esa importancia, el contrabajo no se reduce solo al acompafiamiento,
en la historia musical europea este instrumento ha tenido brillo como solista, pero debido a los
cambios en el tiempo y el surgimiento de otras musicas se ha dejado de lado ese gran potencial, y
es por esto que vemos a este intrumento como solista principalmente en la musica académica. En
otras musicas no se encuentra de manera frecuente en este rol e incluso con menor frecuencia en

la musica tradicional andina colombiana.

Si bien muchos musicos han hecho una gran labor con su cultura y especificamente con el
contrabajo, al mirar a Colombia se puede notar el relativo poco interés de los musicos
profesionales con formacion académica por la musica popular y por la investigacion, este
panorama ha contribuido a un atraso del pais en este este campo, en comparacion con otros
similares de la region andina (Pert, Bolivia, Ecuador) o caribena (Venezuela) y a décadas de

distancia con respecto a paises como México, Brasil, Argentina o Cuba (Mifiana, 2002).

Las musicas tradicionales en Colombia son diversas y abundantes, abarca desde cumbias,
porros, vallenato, pasillos, bambucos, guabinas, valses, currulaos, bundes, torbellinos, arrullos,
hasta la tradicidn que compartimos con el pais vecino: (Venezuela) la musica llanera, seis por
derecho, corrido llanero, entre otros; por lo general estas tradiciones musicales tienen mas
arraigo en zonas rurales que en ciudades. La globalizacion que vivimos hoy en dia nos permite
visualizar las musicas folcloricas desde la vision mas pura hasta la més experimental, desde

fusion de géneros hasta la implementacion de apoyos electronicos y elementos muy distantes



entre si.

Dentro de todo ese folklor esta la musica andina y las agrupaciones conocidas como
estudiantinas, estos conjuntos surgieron en la primera mitad del siglo XX, conformados por
instrumentos de tradicién europea como el violin, el violonchelo, la guitarra y la flauta junto a
instrumentos andinos colombianos como la bandola y el tiple. Dentro de ellas, el contrabajo

equilibro el balance sonoro. Martinez, (2018)

Gracias a la adopcion de géneros extranjeros como el jazz se ha incrementado el uso del
contrabajo en musicas populares, sin embargo, su utilizacion sigue siendo poca en comparacion
con los instrumentos modernos derivados de este como lo son el bajo eléctrico y el “baby bass™,

estos son los mas usados dado que ofrecen mas comodidad a la hora de amplificar.

Como lo cuenta Cortés (2013), el bajo eléctrico empez6 sus primeros pasos en Colombia
gracias a iniciativas juveniles, a causa del surgimiento de modas extranjeras como el rock, mas
tarde comenzo a ser incluido en trios y agrupaciones de musica tradicional colombiana. Uno de

los primeros en hacer esta inclusion en sus producciones fue Leon Cardona.

La dificultad melddica y expresividad que suele tener la musica de este tipo, es ttil para
la versatilidad, desarrollo y conocimiento del contrabajo; junto con ello se busca que los musicos
académicos (estudiantes y/o profesionales colombianos) que deseen acecercarse a esta musica lo
puedan hacer a traves de los arreglos aqui anexados, que se enteren de la tradicion musical de la

region andina, y de esta manera contribuir al conocimiento de la musica del pais a través de

° Es un modelo particular de contrabajo eléctrico creado por los hermanos Rudy y Ed Dopera, posteriormente fueron
comprados los derechos del disefio del cuerpo de fibra de vidrio para convertirse luego en Ampeg Baby Bass.



miradas no convencionales con melodias de gran nivel técnico e interpretativo.

Capitulo 1T
Adaptacion y arreglos de las obras
En este apartado se hablara de los aspectos generales y especificos de las obras a adaptar,

El repertorio escogido para las adaptaciones es:

“Gilma” (Danza) — Gentil Montana.

“Pasillito” (Pasillo) — Ledn Cardona.

Gilma

Resefia biografica del compositor.

Gentil Albarracin Montafia nacié en Purificacion-Tolima en 1942 y es uno de los
maximos exponentes en la composicion de la guitarra clasica colombiana, quien, desde muy
temprana edad, ya estaba familiarizado con la musica folclorica del pais adentrdndose en este
mundo empiricamente, llegando a ser uno de los mejores exponentes de este instrumento, y
convirtiéndose en un representante de la interpretacion de estas musicas.

Dentro de sus diversas composiciones se encuentran los ritmos mas reconocidos del
folclor como lo es el bambuco, el pasillo, el porro, la guabina y la danza, en su trayectoria ha
compuesto cinco suites para guitarra cldsica en donde en cada una de ellas trabaja diferentes

ritmos contrastantes entre si, pero que pertenecen a un mismo contexto. Ortiz (2011).

Gilma es el nombre de su esposa, madre de sus dos hijos. Ratl Montafa (su hermano)

cuenta que Gentil la conoci6 cuando volvi6 a Ibagué a formar un grupo con su hermano Ratl,



Nestor Guarin (uno de los mejores tenores corales de la época) y “El Zurdo” un gran requintista,

este ultimo tenia una hija, Gilma, quien se convirtié en su esposa posteriormente. Mejia (2019).

Para conocer mas sobre la obra, Se consulté con el maestro Gustavo Nifio (Maestro en
guitarra y docente del conservatorio de la ciudad de Cali, Colombia; gran conocedor de musica
andina colombiana e intérprete de ella en la guitarra), sobre las piezas para adaptar y confirmo

que la pieza estaba dedicada a la esposa de Gentil Montaia.

A continuacion, se realizard un analisis general de la obra.

Analisis general de la obra.

Género: Danza

Grabaciones: Trio Ancestro, Trio Instrumental Macaregua

Tonalidad: Sol mayor

Compas: 4/4

Esta danza es una pieza para trio tipico, la pieza esta en compas de 4/4 y en la tonalidad

de Sol Mayor, la velocidad sugerida de la pieza es 109 bpm.

“Gilma” inicia con una introduccién de guitarra solista, la particularidad de esta obra es
que la sexta cuerda de la guitarra estd afinada en re, este es un recurso comun en las obras del
compositor, ¢l introduce estos elementos académicos debido a su formacién en Europa, esta
introduccion evoca el tema principal de la Parte A (Compases 1 - 6), luego se expone la A, esta

seccion consta de dos grupos de frases que hacen periodo entre si (Compases 7 — 29). La seccion



A se repite.

Antes de ir a la seccion B se encuentra un puente o interludio que prepara la llegada de la
nueva seccion, esta parte tiene como caracteristica un cambio de textura con respecto a la seccion
anterior, este pasaje es un momento muy corto dentro de la pieza, estos pasajes de transito son
recurrentes en las obras del compositor (Compases 30 — 46) siguiente a esto esté la seccion B que
tiene una construccion melddica clara, con respecto al interludio. (Compases 47 — 68) esta
seccion se repite. Finalmente se retoma la introduccion y la seccion A para terminar la pieza en

una pequefia coda de tres compases.

Analisis armonico de la pieza.

Tabla No. 1. Anadlisis de la Obra Gilma

Gilma, Danza de la suite #6

Introduccion

Compases Descripcion

1-6 Presentacion del ritmo caracteristico de danza y
planteamiento del motivo meldédico predominante en la pieza, esta
seccion es presentada por la guitarra en un aire de solista académico,
la particularidad es la sexta cuerda afinada en D. El planteamineto

armonico es: [ - V-1 (VI/V) - VI (II/V)-V/V -V

Seccion A




La frase es anacrusica, lo cual le da impulso melddico, la
primera frase tiene dos semifrases: este primer motivo del séptimo
compas y la otra que va desde la segunda corchea de la subdivision
del primer tiempo del octavo compas hasta el ultimo tiempo del

siguiente compas.

El planteamiento armoémico es: [ -1 —1I

tiple y la guitarra hacen contracantos y se reparten la melodia
en esta primera seccion (A). En los espacios que deja la melodia
como es en el caso del compas 9, el tiple, aprovecha esto para

contestar con una frase de dos compases.

10-13

En el compas 10 otra vez estd el motivo principal y de nuevo
es una frase comprendida por dos semifrases: del compas 10 al 11y

del 12 al 13.

El planteamiento arménicoes: V—-1I-V -1 -V -1

El compas 10 ocurre un cormatismo en el tiple para cambiar

de disposicion las voces,este ocurre nuevamente en el compas 13.

La armonia es por lo general es dibujada entre el tiple y la
guitarra, en muchas ocasiones la guitarra s6lo hace el bajeo y los

arcordes mientras que el tiple hace las extensiones y algunos cantos.




14-17

Esta frase tiene el motivo melddico principal y se va
desarrollando, en este caso la melodia la ocupa la guitarra mientras
el tiple acompaiia con acordes y el requinto acompafia con notas

largas tremoladas.

El planteamiento armonicoes: [-1-1-V

18-21

Esta frase tiene dos semifrases muy claras una le responde a
la otra y se complementan entre si, en este caso la melodia esta en el

tiple y modula hacia el V grado.

El planteamiento armoénico es: VI - V/V —V —1 del quinto

grado de G mayor.

22-30

En esta frase la melodia retoma de nuevo el tema y desarrolla
la frase sugiriendo una modulacion hacia el VIb (Bb Mayor), para
retomar la tonalidad hace II - IV y V de G mayor y resuelve

finalmente. La seccidon A se repite.

“Corazo6n errante”

Puente o interludio

Esta seccion es comun en otras obras del compositor como el bambuco,




31-39

Esta seccion comprende dos frases grandes, la primera va
desde el compas 31 hasta el 34 y la segunda frase desde el compas
35 hasta el 38, en esta parte de la pieza hay un cambio de textura en
comparacion al resto de obra, ocurre un movimiento melodico en los
bajos mientras que en la seccioén aguda se tocan acordes y/o melodia

con figuras de duracion larga.

El contenido de esta primera frase son arpegios dibujando la
armonia en la guitarra. En los primeros tres compases de la parte del
tiple, este toca una escala descendente duplicando a la octava desde
la nota sol tercera linea en clave de sol, hasta la nota mi en el tercer
compas, luego en el compés 34 hay un acorde de Em, El requinto se
matiene con la misma figuracion ritmica que el tiple apoyando la

armonia en bloque.

A partir del quinto compas de la seccion, empieza la segunda
frase, en este momento la melodia pasa al requinto mientras el tiple
hace una segunda voz punto contra punto una tercera por arriba
hasta el compas 36 donde en la tltima blanca de este compés cambia
y las voces quedan a la distancia de una sexta menor, la frase
principal finaliza en el compas 38, en esta segunda frase la guitarra

acompafia con acordes.

El planteamiento arménicoes: [ -V —-IV-1-IV -1 -V —




VIV -V

Seccion B

En esta parte el disefio melodico y la armonia contrastan con la parte A.

40-43

El planteamiento armoénico de la primera frase gira alrededor

del quinto grado de la tonalidad original (G Mayor) IV -11-V -1

44-47

En este caso se modula hacia C mayor, el D6 (compas 44) de
la resolucion de la frase anterior se convierte en Dm (compas 45)
cumpliendo en ese momento la funcién de segundo grado de C
mayor el planteamiento arménico es II -V — 1 en el compas 46
aparece un acorde de Db7 (9) este acorde es el sustituto tritonal de
G7 y tiene una funcién de dominante, lo que sugiere es un cambio

de color de la dominante y finalmente resuelve a Cma;j7 (9)

48-51

En esta tercera frase se modula hacia Bb mayor.

El planteamiento armoénico es: I -V —1

En el compas 50 ocurre lo mismo que en la frase anterior,
aparece una sustitucion de tritono de la dominante de Bb que es
Cb7(9) o B7(9) enarmonicamente hablando ya que la partitura lo

presenta como este ultimo.




52-57

En esta ultima frase se regresa a la tonalidad de G mayor la

primera casilla comprende los compases 54 y 55.

El planteamiento armoénico de la frase es: [I - VI-11 -V

Resuelve la dominante haciendo el ritornello de la seccion.

En la segunda casilla cambia el final de la frase por una mas
conclusiva en los compases 56 y 57, en general el plantemianeto
armoénico es el mismo el cambio es la resolucion de la dominante en

la misma frase.

El planteamiento armonico es: I - VI-11 -V —1

Coda

58-61

En la coda el protagonismo lo tiene la progresion armonica
que ocurre en la guitarra y el tiple mientras el requinto acompafia un
con una nota larga durante tres compases; en el tltimo compas el
requinto finaliza la pieza con una pequiia frase apoyando la séptima

del acorde.

El planteamiento armoénico es: I -V en el compas 58. En el
compas 59 ocurre un préstamo modal del directo menor (Gm) y
toma el Il y el VI que serian Bbmaj7 y Ebmaj7, luego regresa a la

tonalidad de G mayor en el compas 60 donde la armoniaes [I - V'y




I en el compés 61.

A continuacion se mostraran las partituras en las que se basa el analisis y el arreglo de la
pieza. Como se menciond anteriormente, esta obra hace parte de la suite nimero seis del
compositor y es concebida originalmente para trio tipico (bandola, tiple y guitarra), también, el

compositor mismo tiene una version de la obra para guitarra solista.

Las partituras en las que se basa el arreglo son la adaptacion de la pieza para el trio “Nueva
Granada”, la particularidad de este grupo es la utilizacion del tiple requinto en lugar de la bandola,
se consultd con el maestro Samuel Conde (gran conocedor de las musicas tradicionales andinas
colombianas, maestro del consevatorio de Bellas Artes, Cali, compositor y gestor cultural de la
ciudad de Ginebra, Valle del Cauca) sobre la fidelidad de la transcripcion y efectivamente es como

la version original.



Figura 1. Partitura.
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Propuesta de formato y arreglo musical.

La autora de este trabajo, propone el formato instrumental conformado por tiple,
contrabajo y flauta traversa para este arreglo.

El contrabajo ocupa el rol de solista en esta adaptacion, exceptuando algunos compases
especificos donde se emplea la técnica de pizzicato para acompaiar pasajes del tiple solista.

En la introduccion el contrabajo se apropia de la melodia que originalmente es ejecutada
por la guitarra, en dicho fragmento se expone el aire de la obra, en este caso, danza. El tiple por
su parte, presenta el patron ritmico de la danza con un caracter sutil que se logra a través de la
técnica de brisa!?. La ausencia de la flauta da a la introduccion una textura liviana que contrasta
con el contenido posterior, donde aparece por primera vez el formato completo (seccion A).

Buscando adaptar la pieza a un formato donde resalten las melodias propuestas por el
compositor, se pensé en la inclusion de un instrumento melddico (la flauta traversa) para la
interpretacion de algunas melodias secundarias que originalmente interpreta el tiple como
también, la ejecucion de segundas voces que acompafian paralelamente a la melodia principal, en
este caso interpretada por el contrabajo.

En la seccion A se incorpora la flauta y el tiple se hace mas presente utilizando la técnica
de platillado. Aqui se manifiestan diferentes cambios de intensidad que se ajecutan a través de
doiversas técnicas tanto en el contrabajo como en el tiple, uno de estos contrastes por ejemplo, se
puede evidenciar en el compas 14 donde el contrabajo interpreta la melodia en pizzicato para
cambiar la intensidad y el timbre que se venia interpretando a través de la utilizacion del arco, asi

como también el tiple regresa a la técnica de brisa para generar este mismo efecto.

10 La técnica de brisa se emplea en el tiple “acariciando” las cuerdas de abajo hacia arriba con la yema de los dedos.



La utilizacion de dobles cuerdas enriquece el potencial expresivo e interpretativo del
contrabajo ademas de reafirmar el discurso armonico. Este recurso es utilizado en diversos
momentos del arreglo para generar los efectos ya mencionados.

La funcion principal del tiple es el acompafiamiento ritmico/armonico, sin embargo a
través de la técnica de tiple solista!!, este instrumento interpreta de manera simultanea melodias
secundarias y acompafiamiento armoénico. A lo largo del arreglo se puede observar dicho recurso,
por ejemplo en la seccién C, donde responde melddicamente al contrabajo sin dejar de ejecutar
acordes.

A continuacion se presentara la partitura de la adaptacion/arreglo realizado.

! Estilo interpretativo del tiple en el que se ejecutan simultaneamente la melodia y el acompafiamiento, similar a la
guitarra solista.
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Como se menciona anteriormente, la segunda obra escogida es el pasillo, “Pasillito” del

compositor Ledn Cardona

Pasillito

Reseiia biografica del autor.

Leonel Cardona Garcia, mas conocido como Ledén Cardona, es un compositor, intérprete,
arreglista, docente y asesor musical, nacido en Yolomb6 (Antioquia) el 10 de agosto de 1927.
Hasta el dia de hoy sigue componiendo y realizando arreglos. Su trabajo como compositor es
amplio y variado; posee partituras escritas de todas sus composiciones y de 40 grabaciones de
algunas de ellas. En sus composiciones, se destaca el manejo armdnico, su riqueza y constante
movimiento, como también la fluidez y expresividad melodica, apoyada con la variedad ritmica
como y una gran influencia de musicas modernas. La formacién musical del maestro Cardona tuvo
sus inicios en la nifiez, en el Instituto de Bellas Artes de Medellin, alli estudio lectura, escritura,
dictado melodico y armonico, flauta y armonia con los profesores: Eusebio Ochoa, Luisa

Maniguetti y Marceliano Paz de 1937 a 1942. Burbano (2012).

Analisis general de la obra.

Género: Pasillo

Grabaciones: Guafa Trio, Grupo Seresta

Tonalidad: La menor

Compas: 3/4

Forma: AA, BB, A, C, A



Esta pieza recoge elementos modernos de armonia y melodia en comparacion con la
tradicidn, sin embargo conserva la escencia ritimica y melodica en muchos aspectos, un ejemplo
de esto es la segunda parte de la seccion “A” (compas 9), alli se evidencian los elementos ritmicos
caracteristicos del pasillo como lo es la formula tipica del silencio de corchea en el primer tiempo

seguido de corcheas.

En la obra hay constantes cambios de tempo, aceleraciones y ritardandos, La seccion A
tiene dos cambios, la del inicio de la secciéon (Compases 1 — 8) que propone una velocidad
aproximada entre 65y 70 bpm y el otro a partir del compas 9 donde se incrementa el tempo a 130
o 140 bpm aproximadamente, luego se va desacelerando durante tres compases para llegar a un
tempo parecido al del inicio de la “A” en la primera casilla. En la segunda casilla desacelera de
nuevo pero subitamente vuelve a la velocidad rapida (130 o 140bpm) iniciando la frase de la

seccion “B”.

En esta segunda parte de la pieza (B) como se mencion6 anteriormente subitamente vuelve
al tempo rapido durante 4 compases (compas 21 — 24), en el compds 25 retoma la velocidad lenta
y comienza a acelerar desde el compas 29 finalmente la primera vuelta de la seccidon termina en
una escala descendente hasta la primera nota del inicio de la “B”, en la segunda casilla nuevamente
se acelera desde el compas 29 pero desacelera en el compés 39 y retorna a la seccién “A” de ahora

en adelante cada vez que aparezca sera como en su segunda repeticion.

La seccion “C” inicia en tempo rapido un poco mas rapido que los pasajes rapidos
anteriores, esta parte contrastante no tiene ritornello sin embargo es una nueva informacion, la
melodia tiene notas mds largas y estd en modo mayor, por lo tanto funciona como una nueva

seccion. La obra finaliza con la reexposicion de la seccion “A”.



Analisis armoénico de la pieza.

Tabla No. 2. Anadlisis de la Obra Pasillito

Pasillito

Seccion A

Compases

Descripcion

En la primera parte de la seccion A se reitera el patron
ritimico ( silencio de corchea, cuatro corcheas seguidas y silencio de
corchea) La primera frase de la melodia se reitera durante los cuatro
compases mientas ocurren cambios arménicos en el

acompafiamiento, el planteamiento arménicoes: [ -1-V -V

en este caso cambia la armonia junto con la melodia pero se

mantiene ritmicamente.

El planteamiento armoénico es: [ -1 -1V — IV

En el compas nueve empieza la segunda parte de la seccion.

incrementa el tempo, escalas descendentes en cada compas y

dinamismo armoénico.

El planteamiento armoénico es: IV — V/II - III - VI - 11




14-16

Aqui empieza la primera casilla, se hace una retardacion del

tempo para volver al tempo inicial de la seccion.

El planteamiento armonico es: V—-1-V

En el Gltimo compas de la frase la armonia toca Bm7(b5) y
F#7, el acorde disminuido cumple una funcion de dominante, se

utilizé para acompanar la melodia que ocurre en dicho momento.

17-20

En el compas 17 comienza la segunda casilla, la melodia
cambia; la primera casilla terminaba en dominante y esta termina en

tonica

El planteamiento armoénico es: V —1

Seccion B

21-24

En el compas 21 empieza la seccion B, los primeros 4
compases estan en tempo rapido (140 bpm aprox), la frase termina

en un arpegio de D#dim calder6n en la ultima nota

El planteamiento armoénico es: IV — V/III - I - dVII/IV —

1Y%

25-28

En esta frase se vulve al tempo lento (65 bpm a prox),
modula temporalmente al relativo mayor (D mayor) y comprende
dos semifrases, compases del 25 al 26 y del 27 al 28

respectivamente.




El planteamiento armonico es: [I — V — Im(b5) — I

29-36 A partir del compés 29 se va acelerando el tempo para llegar
al comienzo de la seccion con el tempo rapido, también se busca
incrementar la tensién armonica y la velocidad, a si mismo se
repiten algunas frases, este tltimo es un elemento que se esta

presentando desde el comienzo de la obra.

En el compas 33 comienza la primera casilla

El planteamiento amonico es: I - I arménico/V — V/V —

dVII - VIVII -V

37-40 A partir del compas 37 inicia la segunda casilla, aqui
también se incrementa el tempo, pero baja subitamente en el compas

39, para preparar la entrada de la secciéon A

El planteamiento armoénico es: dVII -1V - VI -1V -V

Seccion A

Se repite la seccion una sdla vez despues la parte B

Seccion C




57 -60

En esta seccion se modula a la tonalidad de G mayor, El VI
grado de la tonalidad original, hay mas notas largas en las frases,
mas dinamismo en la armonia y hay dos acordes por compas

generalmente.

El planteamiento armoénico es: [ — I - III - dVIVIII - 11 -V

61 - 64

Esta frase responde a la otra, ritmicamente hablando es la

misma.

El planteamiento armoénico es: II -V —dVII/Vb —III —

dvIVII-11-V

Los acordes disminuidos que aparecen en los compases 62 y
63 se tomaron como séptimos, sin embargo lo que sucede es que el
compositor utiliz un recurso cromatico para descender hasta el
acorde que deseaba, lo mismo ocuurre en el compés 58 de la frase

anterior.

65 - 68

En esta frase se modula transitoriamente al V grado de G

mayor, se toma como I el acorde de Dmaj7 del compas 67

El planteamiento armoénico es: [V -1 -V -1 - VI

69 - 72

En esta frase se modula transitoriamente al III de G mayor

Se toma como I el corde de Bm7 del compas 71




El planteamiento armonico de los compases 69 al 71 es: 11 —

V—-dVII-1

Si bien en el compés 70 se buscé una modulacion transitoria,
en el compas 71 el acorde pivote es precisamente Bm, retomando
ahi mismo la tonalidad de G mayor y replicando la armonia

expuesta en el compas 58 de la primera frase de la seccion.

En el compas 72 aparecen los acordes Am y Ab7 este es el
recurso cromatico del que se habld anteriormente, el acorde de Ab7
es también el sustituto tritonal de D7 por lo que ese acorde (Ab7) es

la dominante de G, tension que se resuelve en la frase siguiente.

73 - 80

En esta parte se reexpone el tema de la seccion tal cual como

aparece al inicio.

El planteamiento armoénico es el mismo a excepcion del
compas 79 y 80 en el aparece un Bm?7 (b5) este indica un pequefio

transito por Am.

81-88

Con esta frase se termina la seccion, aqui la melodia va
descendiendo cromaticamente y la armonia responde a los
cromatismos suguiriendo cambios tonales. Finalmente resuelve en G

mayor.

El planteamiento tonal es: I — V de Bb mayor en los




compases 81 y 82.

IIT — dVIVIII para bajar cromaticamente hacia el II grado de

G mayor en los compases 83 y 84.

Finalmente I1 — V — I donde I es G mayor.

En el compas 88 se hace la dominante de la tonalidad de la

seccion A.

Seccion A

Con la reexposicion de la A finaliza la pieza.

A continuacion se mostraran las partituras en las que se basa el analisis y el arreglo de la

pieza.

La transcripcion de la partitura se realizé basandose en la grabacion del grupo “Seresta” y
la partitura encontrada en el trabajo de Jaime Uribe Espitia (2010), “Antologia de obras andinas

colombianas para calrinete: Analisis y recomendaciones interpretativas”.



Figura 2. Partitura.
Partitura transcrita por la autora de este trabajo (Tomado de la version del grupo Seresta
en Youtube)
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Propuesta de formato y arreglo musical.
Para este arreglo se eligié un formato instrumental de dueto, integrado por tiple y

contrabajo. Se tomd como referencia la grabacion del grupo “Seresta!?”

(guitarra y clarinete),
puesto que es también una adaptacion para dos instrumentos, se busco una version que se
asemejara a la propuesta del arreglo y mostrara el contenido escencial de la obra (melodia,
armonia y melodias secundarias), en contraste con otras versiones grabadas como la de Guafa
Trio (caracterizada por su sonoridad experimental) y la del Conjunto Instrumental Armonico
Colombiano (caracterizada por su arreglo para quinteto).

Los primeros 8 compases de la seccion A se caracterizan por tener dos melodias que se
responden la una a la otra, la melodia principal apelando a un ostinato que va cambiando algunas
notas a medida que avanza y se desarrolla la armonia, y la melodia secundaria dibujando el
discurso armoénico a través de inversiones y un ritmo que se repite homogéneamente. En esta
parte, el contrabajo asume la melodia secundaria los primeros 4 compases, el tiple acompafa
arméOnicamente mientras interpreta la melodia principal a traves del recurso de tiple solista, los
roles se intercambian los 4 compases consiguientes que concluyen el tema melddico inicial, en el
resto de la seccion, donde se precisa un cambio de tempo se mantiene al contrabajo en su rol de
solista.

A lo largo de la obra el cambio de tempo es una constante, este recurso se manifiesta en
todas las secciones.

La seccidn B inicia con un tempo rapido que va desacelerando hasta llegar a un calderon
en el tercer tiempo del compas 4, La frase siguiente emplea un tempo lento similar al del compas

anterior dando inicio a un contenido musical contrastante pero complementario, donde ademas del

12 Grupo instrumental de Medellin, Antioquia, Colombia.



cambio de velocidad se utiliza la técnica de brisa para generar menor intensidad y cambios
timbricos, luego en el compas 29 de la pieza, el tempo se acelera de nuevo para dirigirse hacia la
primera casilla y repetir la seccion; en la segunda casilla ocurre lo contrario y se desacelera antes
de reexponer la seccion A. En esta seccion (seccion B) el tiple adorna los espacios y refuerza

algunas frases de la melodia interpretando segundas voces en los finales de las casillas.

En la seccion C la pieza modula a Do mayor, aqui el tiple toma la melodia principal del
compas 48 al 51 de nuevo utilizando la ténica de tiple solista, el contrabajo acompafia esta frase
utilizando la técnica de pizzicato en ritmo de pasillo, luego el contrabajo retoma la melodia con
arco en el compds 52 hasta el final de la seccidn, y finalmente se retoma la seccion A para
terminar la obra.

A continuacion se presentara la partitura de la adaptacion/arreglo realizado.



Partitura del arreglo.
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Conclusiones

Durante la realizacion de este trabajo (2021) muchas situaciones dificiles ocurrieron a nivel
mundial, se transformo la manera en que las personas se relacionan como también el modo de vivir
la rutina, evidentemente esto afectd la vida humana sin contar los cambios en el medio ambiente,
pero en Latinoamérica y especificamente en el Colombia las circustancias fueron muy dificiles, la
recesion economica y las restricciones para socializar en un pais donde la fiesta y la celebracion
hacen parte de la cultura contribuyeron para que la gente mirara hacia otras esquinas de la sociedad,
siempre habian celebrado sin importar las carencias y cuando fue dificil estar alegre, fue necesario
mirarlas de frente y darse cuenta del pais que se tenia, se acumularon muchas necesidades y la
gente se hizo mas pobre, esto provocod que el sentir de los habitantes terminara en un estallido
social que buscaba que los colombianos se reconozcan a si mismos y se apropiaran de su pais,
estas circustancias ayudaron a generar un despertar en la poblacion, salieron a las calles y
reclamaron aquello que no sabian que tenian, las movilizaciones acogieron muchos sectores de la
sociedad lo que hizo que la poblacién se reconociera a si misma como comunidad y colaboraran

unidos para tratar de cambiar el pais.

Esta reflexion lo que busca transmitir es que la valoracion de lo propio y lo que hace parte
de la historia patria es importante para trascender momentos de adversidad, encontrar refugio

cuando hay hostilidad, recordar para no repetir y sembrar cultura para la construccion de la

identidad.

Las razones que llevaron a la autora a realizar este trabajo son el valor social que considera
tienen las manifestaciones artisticas populares del sentir colombiano, quiza aqui sélo se muestra
una parte, pero puede que sea un paso para que mas artistas investiguen y creen material sobre las

diversas formas de arte que se dan en Colombia y que este grano de arena contribuya a la formacion



del gran mar de arte y cultura que hay en este trozo de tierra.
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