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Resumen

En el siglo XX y lo corrido del XX1, la misica contemporanea, como corriente estética,
ha contado con teorias, desarrollos, técnicas y herramientas que han permitido la renovacioén
de los lenguajes sonoros de los compositores. Es asi como esta investigacién-creacion da
cuenta de un interés personal por componer un ciclo de canciones que hibride elementos de
las musicas tradicionales colombianas con las musicas académicas de hoy. Para este fin se
realizd en primer lugar la seleccion de los creadores cuyos lenguajes aportaron elementos en
este proceso, seguida de la identificacion de los aspectos musicales propios de la danza
andina colombiana. Esta etapa de experimentacion y reflexion procuré comprender y
alcanzar un dialogo estéticamente coherente entre ambos lenguajes. El ciclo de canciones
esta acompafiado de su respectivo andlisis descriptivo y del proceso compositivo,
documentados mediante un trabajo etnografico que explica el proceso de construccion, los
problemas surgidos y el alcance del proyecto.

El resultado —la composicion de seis canciones para voz y piano— tiene como objetivo
pedagdgico e investigativo acercar a compositores y ejecutantes a nuevas propuestas,

lenguajes y estéticas de la musica andina colombiana.
Palabras claves: investigacion-creacion; hibridacion entre tradicional y contemporaneo

y fusidon musical; cancion andina colombiana; musica contemporanea; poesia tradicional y

folklorica antioqueiia.
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Abstract

In the 20th century and throughout the 21st, contemporary music, as an aesthetic
current, has had theories, developments, techniques and tools that have allowed the renewal
of the sound languages of composers. This research-creation shows a personal interest in
composing a cycle of songs that hybridizes elements of traditional Colombian music with
today's academic music. For this purpose, the selection of creators whose languages
contributed elements in this process was carried out first, followed by the identification of
the musical aspects of Colombian Andean dance. This stage of experimentation and
reflection sought to understand and achieve an aesthetically coherent dialogue between the
two languages. The song cycle is accompanied by its respective descriptive analysis and
compositional process, documented through ethnographic work that explains the
construction process, the problems that arose, and the scope of the project.

The result — the composition of six songs for voice and piano — has the pedagogical and
investigative objective of bringing composers and performers closer to new proposals,

languages and aesthetics of Colombian Andean music.

Keywords: Research-creation; hybridization and musical fusion; Colombian Andean

song; contemporary music; traditional and folk poetry of Antioquia.

111



Agradecimientos
A mis padres, Lucrecia y John Jairo; a mis hermanos, Leandro y Diego; a mis sobrinos,
Tomas y Juan Diego; y a los que ya no estan... A Azulita, por su infinito amor. Sin su apoyo
incondicional, este proyecto de posgrado no se habria llevado a cabo.
A Luis Bolivar por ser luz, guia, sabiduria y acompafiamiento en mi vida.
Al doctor Carlos Ignacio Toro Tobon, asesor de la investigacion, por su dedicacion y
orientacidn tanto en el trabajo escrito como en el musical-compositivo. Por su paciencia y su

calidad humana infinitas, gracias.

Gracias sobre todo al Dios infinito que cuida de mi vida, me lleva, me sostiene y me

ha dado la musica como un estilo de vida, una vida unica.

v



Contenido

Introduccion
L. ANEECEACIIEES ...ttt ettt ettt e bt e bt e e bt esbe e et e e s bt e enbeesaeeeatean 3
2. Planteamiento del problema.............ccocuiiiiiiieiiiieee et 7
3. Pregunta de INVESTIZACION ....ccuueieiuiieiiiieeiie ettt eetee et et e et e e et e e eaaeeessaeesseeesnseeennns 9
4. JUStIfICACION-PEITINEIICIA ..euvvreeerieeeieeeeiieeeiteeertteeeitteeeteeesteeessseeessseeessseeasseessseessseeesneeenns 9
S ODJELIVIOS ..vveeitieeeitieeeieeeeiee ettt e et e e et e e e taeeetaeestaeesstaeenssaeesseeessaeessaeansseeenseeeanseeennreeenns 13
5.1 ObJEtIVO ZENETAL ...ooeiiiiiiiieciie et e e e e e e et e e e aeeeebeeeenseeens 13
5.2 ODbJetiVOS ESPECIIICOS .uieuriieriiiieiiieeiieeeriee et e ettt e et e e et e e e aee e enbeeesnseeennns 13
Parte [
1. REfRIENLES tEOTICOS ..euvtiiutieiiiiiie ittt ettt ettt et et e bt et eesaeeenbeeae 14

ANZA ..ttt ettt e at e et e st ens 14
1.2. La mUSICA CONTEMPOTANECA .....veeeuereeeereerireesireesreeenreeensreeessseeessseesssseesseeessseeessseesnns 18
1.2.1 BE1a BArtOK .....eeuieiieiieieeeeee ettt sttt 19
1.2.2 Luciano BEeTIO ....coouiiiiiiiiiiiiee e 20
1.2.3 ATVO PATt.neiiiiee ettt ettt et e e e neeneen 20
1.2.4 José Antonio Rezende de Almeida Prado..........cccoceeviiiiiiniiiiiniiiiice 20
1.3. El concepto de hibridacion entre lo tradicional y lo contemporaneo........................ 21
1.4 Las vanguardias situadas y la hibridacion entre tradicional y contemporaneo ......... 27
1.5 El construccionismo desde el analisis musical............cocceiiiiiiiniiiiniinicnnenieceee 29

1.6 La dinamica musical de los ritmos provenientes de los grandes géneros en
Latinoamérica. Los estudios culturales sobre la transculturacion de Madrid y Moore... 32
2. REfereNCIas ESTETICAS ....eevuuiiutieiieeitieiiie ettt ettt ettt ettt et sat et e st et e s e ebeesae 35

2.1 Estudios de la obra de Morales Pino realizados en los tltimos veinte anos en Colombia

......................................................................................................................................... 35
2.2 GTabaCIONES TECIETIEES ... ..eeuveeiieeiieeiieeite ettt et e ettt e et e sate et e e bt e sbeesabeesbteesbeesseesnbeenaeeens 36
2.3 Tesis, 1Ibros € INVEStIZACIONES ...c..veeerureerierieeiiieeeitieesieeesaeeesreeessreeessseeessneesseeessseeenns 37
2.4 Piano solista contemporaneo en Colombia.............cccveeriieeriieeriieeiiee e 39



2.5 Referentes para voz y piano en la cancidon que hibrida lo tradicional-contemporaneo

......................................................................................................................................... 41
2.6 Referentes para la danza andina contemporanea............cceeeveeerveeenveeesveenieeeenineeenns 44
Parte 11

1. Memorias del proceso COMPOSIEIVO .....ccecuvieeruiieeiiiieriieesiieesieeesteeessreeessseesssneesseeesseeens 46
1.1 Métodos, enfoque y tipo de INVEStIZACION ........ccvveeriieeiiieeiiieevee e e eieeeereeeeaee e 46
1.1.1 E1 mé&todo cualitatiVo .......cocueiiiiiiiiiiiieiiee e 46

1.1.2 El método de andlisiS ¥ SINEESIS ...cveeerveeeriieerieeerieeesireeeiieeeereeeneeesneeesneeenenes 47

1.1.3 El método de induccion y deducCion............cccuveeeieeerieeeiiieeieeeieeeeee e 47

1.1.4 El MEtOdO €MPITICO...cuuiiieiiieeiieeeiieecieeeetee ettt e esveeeseveeeaaeeesaeeesseeesnseeessseeesnnes 47

1.1.5 El método de observacion. La audicion..........cocceeveeiiiiiieniiiiienieiienieeeee 48

1.2 Disefio del marco metodolOZICO ........uvieeviieiiieeciie ettt 48
1.3 Busqueda documental...........ccccoeciieiiiieiiiiieciie e 49
1.3.1 Revision de las fuentes de la obra de Pedro Morales Pino.............cccceeeennene 49

1.4 Auto-etnografia. Trabajo de campo: analisis musical y el ciclo de canciones........... 49
1.4.1 Anélisis etnografico de 10os contenidos .........ccceeevveeeiiieeiieeeiiee e 50

1.4.2 Problemas y retos encontrados ..........ccveeevieeriieenieeenieeeiee e e eeeeeeeeeeevee e 54

1.5 TTabajo d€ CAMPO ...ccvvieeiiieciiie ettt etee et e et e et e e eeeeaeesssaeeessaeessseeesnseaenns 54
1.5.1 Construccion del diario de CampoO ......c.eeeevieeriiieiiieeiee e 54

2. ANALISIS TUSICAL ...ttt st s 55

2.1 Una primera aproximacion desde analisis tradicionales-convencionales sobre ritmo,

armonia, melodia, forma y Contrapunto. .........cccccueeeiieeeiieeniieeriee et eaee e 56
2.2 Analisis Complementario segun Yvan Nommick y Jean-Jacques Nattiez................ 58
2.3 Los procesos musicales y extra-musicales en la obra de Pedro Morales Pino.......... 59
2.4 Las obras musicales de los compositores seleccionados..........cccvveevveeeiieeeciveenneenns 60

2.4.1 Poesias antioquefias seleccionadas para los textos y sus autores....................... 62
2.5 Orden formal del anAliSiS......cccueiiuieiiiiiiiiiiee e 63
2.6 Caracterizacion de las danzas de Pedro Morales Pino ..........ccceviiiniiiiiniiinenc, 64

2.6.1 Aspectos generales en 1as danzas...........ccccvveeciieieiieeniee e 64
2.7 Analisis de las canciones del ciclo propuesto.........cccuveeeueeeriieeriie et 65

vi



2.7.1 Analisis de la cancion 1. “Esta ruana”. Basada en elementos musicales

tradicionales de la danza andina colombiana y la danza “Maria Luisa” (Morales Pino)

2.7.2 Analisis de la cancién 2. “Sonsén”. Basado en Béla Bartok y la danza “Andina”
(MOTALES PIN0) 1.t ettt e e et e e e aee e enbeeesnseeennns 69
2.7.3 Andlisis de la cancion n.° 3 “El abuelo”. Basado en Arvo Pért y en la danza “Lira
colombiana” (Morales PIN0). ......cccoeouiieiiiieiiece e 82
2.7.4 Analisis alterno de la cancion n.° 4. “Ensuefio de infancia”. Basado en Almeida
Prado y la danza “Retorno” (Morales PIno) .........cccccuveeiieeniieeniiecieeceeeeeeee e 95
2.7.5 Analisis de la cancién n.° 5. “El resero”. Basada en Luciano Berio y en la danza
“NO0 MAS” (MOTaLES PIN0) .oioiiiiiiiieeiieceeee et 109
2.7.6 Anélisis de la cancion n.° 6. “La herradura solo es un recuerdo”. Basada en todos

los compositores contemporaneos seleccionados y la danza “Cautiva” (Morales Pino).

.................................................................................................................................. 115

3. Poesia y musica. Una mirada general ...........ccoeeviieiiiiiiiiieeiieeee e 123
3.1 Musicalizacion d€ POCMAS........cccueieriieeriieeriieerieeesteeerteeeeaeeeteeesseeesseeesnseeennseens 123

Parte III
L. CONCIUSIONES ...ttt ettt st et e st e b e s it e e bt e s st e e beesbeeenbeesaneens 128
2 ALCAIICE . ..ttt et ettt e et e be e saeeeabeas 130
3. RETEIENCIAS ...t ettt ettt ettt et 131
Parte IV. Apéndices

1. Textos y partituras del ciclo de CanCIONES.........ccccueevcuvieiiiieiiieeciie e 147
1.1 Cancion n.° 1. “ESta TUana™ ........c.ooiiiiiiiiiiiiieieeiceee e 147
1.2 Cancion n.° 2. “Sonson”. Basada en Béla BartOk...........cccoooiiiininiiiniiiieieee, 152
1.3 Cancion n.° 3. “El abuelo”. Basada en Arvo Part.........c.cccoooiiiiiiniiiiee, 160
1.4 Cancion n.° 4. “Ensuefios de infancia”. Basada en Almeida Prado......................... 176
1.5 Cancion n.° 5. “El resero”. Basada en Luciano Berio ..........ccccceeviiiiiiiiiiicenennen. 189

1.6 Cancién n.° 6. “La herradura solo es un recuerdo”. Basada en todos los compositores
CONECIMPOTANCOS ....veeerreeeerreesireeeereeessseeesseeassseeasseesseeesseeessseessssesessseesssseesssseessssessssees 197

2. Sobre la vida de Pedro MOrales PIN0 ......ooovveeeeeeeeee e eeees 205

vil



3. Otros ritmos derivados de la habanera y el danzon............ccceeeevveiiiiennnenee.
4. Danzas de Pedro Morales Pino .........cccccuveeiiiieiiieciieceeceeeeeee e

5. Apéndice 5. Referencias bibliograficas de los compositores contemporaneos

viil



Indice de tablas

Tabla 1. Auto-etnografia. Obras y elementos utilizados en la creacion del ciclo de canciones

.............................................................................................................................................. 50
Tabla 2. Pedro Morales Pino. Elementos arménicos en “Andina” ...........ccccceeveveennieennnenn. 78
Tabla 3. Pedro Morales Pino. Forma musical de “Andina”.............ccoceeviiniinninnieineennene 78
Tabla 4. Pedro Morales Pino. “Andina”. Forma musical de la seccion A ............ccccueeeneee. 79
Tabla 5. Pedro Morales Pino. Danza “Andina”. Forma musical de la secciéon B ................ 79
Tabla 6. Pedro Morales Pino. Danza “Andina”. Forma musical de la secciéon C ................ 80

Tabla 7. Pedro Morales Pino. “Lira Colombiana”. Numero de compases de la obra por
Nl o1 0] 1 OO PP SROPRRRPPR 87

Tabla 8. Acentos estructurales y acentos fenNOmMENICOS ........cceeeeveeerieeenieeerieeeiee e 125

X



indice de figuras

Figura 1. “Estaruana”. 15 variaciones ritmicas aplicadas en el acompafiamiento de la cancion
“Esta ruana” a partir del ritmo bésico de “Maria Luisa”.........cccceeviiiiiiiieniiiniieniceeeneee 65
Figura 2. “Esta ruana”. Patrones ritmicos de acompafamiento de “Maria Luisa”
(pentagramas superiores); patrones derivados para la elaboracion melddico-ritmica de la
cancion (Pentagramas INTETIOTES) ......ccveeerueeerieeeiieeeitteeerieeesteeesteeesseeessaeeesseeesseesseeessneens 65
Figura 3. “Esta ruana”. Construccion melodica por grado conjunto y saltos por intervalos de
L1 (0TS 2 A - 1 I USSR 66

Figura 4. Comparativo del uso de dominantes secundarias entre “Maria Luisa” y “Esta ruana”

Figura 5. “Maria Luisa”. Andlisis formal...........ccccoiiiiiiiiiiiniiieee e 67

Figura 6. Algunas variaciones ritmicas en el acompafiamiento de tres danzas de Pedro

MOTALES PINO ..ottt et 69
Figura 7. Patron ritmico-armonico basico de la danza.........cc.ccoooeeiiiiiiiniiiiiiniccceneee, 69
Figura 8. Patron ritmico-armonico basico de la danza. Variacion 1.........cocceeviiiiinniennen. 70
Figura 9. Patron ritmico-armonico basico de la danza. Variacion 2..........ccccceeveeeieeneennen. 70
Figura 10. Patron ritmico-armoénico bésico de la danza. Variacion 3.........ccccceoeeeieenienen. 70
Figura 11. Patrén ritmico-armoénico bésico de la danza. Variacion 4...........cccooceeeeenienen. 71
Figura 12. Pedro Morales Pino. Patrones ritmicos sobresalientes en “Andina” .................. 71

Figura 13. Pedro Morales Pino. Andlisis melodico-arménico de una seccion de la danza

CANAING L.ttt ettt ettt 72
Figura 14. Desarrollo melddico en octavas de la danza “andina ...........ccccccooeeniiiiinnnnnen. 75
Figura 15. Pedro Morales Pino. Acordes disminuidos de “Andina”...........cccceeeerieenncnnnen. 76

Figura 16. Pedro Morales Pino. Analisis armonico “incorrecto” del acorde disminuido en la
danZa “CANAING ......oouiiiii ettt et e naeeea 76
Figura 17. Pedro Morales Pino. Analisis armonico “corregido” del acorde disminuido en la
danza “CANAING” ....co.ooii et ettt naeeea 76
Figura 18. Pedro Morales Pino. Ejemplo de intercambios modales usados en “Andina”,

F N0 (s (S0 F: 1 1] U121 310 RSP SR 77



Figura 19. Acorde napolitano...........cooieiiiiiiiiiiiieeee et 77

Figura 20. Escala de tonos enteros a partir de la nota fa sostenido...........ccecceevieeieenennen. 80
Figura 21. Pedro Morales Pino. “Andina”. Acordes de la obra.........c.cccooeeiiiiniiininnnnnen. 81
Figura 22. Arvo Piart. Cuadernillo del disco Songs from childhood .................................... 82
Figura 23. Pedro Morales Pino. Patrones de acompafniamiento de “Lira Colombiana”™........ 81

Figura 24. Pedro Morales Pino. “Lira Colombiana”. Melotipos, musemas y melodias......81
Figura 25. Pedro Morales Pino. “Lira Colombiana”. Pasajes melddicos por movimiento
[o70) 41 11010 USSR 83
Figura 26. Pedro Morales Pino. “Lira Colombiana”. Uso recurrente de tresillos,
descendimiento por terceras y grado CONJUNTO........eecuvreriiieeriiieerieeerieeerteeeaeeeeeeeeeeeeeeaeees 83
Figura 27. Pedro Morales Pino. “Lira Colombiana”. Uso caracteristico de dos musemas
MEIOAICO-TIEINICOS ..ttt et et ettt e st e bt e esbeesaeeeneeas 84
Figura 28. Pedro Morales Pino. “Lira Colombiana”. Uso caracteristico de dos elementos
MEIOAICO-TIEINICOS ..utiiiiieiieeiie ettt ettt ettt e st esabeesbeesaeeeaeeas 84

Figura 28. Pedro Morales Pino. “Lira Colombiana”. Construccion melodica de los compases

21 a 26, basada en el modo dorico de la escala mayor natural ............ccceeeeiieiiiiencieennnn. 85
Figura 29. Arvo Pirt. “Te Deum”. Compases iniCIales .........cceeveeriiriiienieiiieenieeieeseeeeen 85
Figura 30. Pedro Morales Pino. “Lira Colombiana”. Apartes del andlisis armonico......... 85

Figura 31. Pedro Morales Pino. “Lira Colombiana”. Armonizacién por movimiento contrario

de las escalas cromadticas de la seccion C (compases 42-44) ......ccceevevveeveeeeeiveeeieeeecieeeenennn 87
Figura 32. Pedro Morales Pino. “Lira Colombiana”. Forma ........cc.cccecoeeviiiiiiniiinenncnnen. 87
Figura 33. Cancion n.° 3, “El abuelo”. Introduccion............cccceveiiiiiiiiniiiiiiniceiceeeee, 88

Figura 34. Comparativo entre la cancion “Doénde estés, padre de la Navidad” (Arvo Pirt) y

CELAbUCLO” ..ottt 88
Figura 35. “El abuelo”. Armonia de 1os compases 5-9 ........cccceviiiniiiiiiniiiiiiniceeeeeeee, 89
Figura 36. “El abuelo”. Modulacion a sol mayor en la seccion del trio..........ccceeveeneennnee. 89
Figura 37. Arvo Pért. “Fiir Alina”. Uso de la técnica tintinnabuli.................cccoceeeeennennnen. 90

Figura 38. Desarrollo de la técnica tintinnabuli aplicada a “El abuelo” (Naranjo Henao), a

partir del “Te Deum” (Arvo PAT) ..c.oeeviiiieiieeeee ettt 91

xi



Figura 39. Notacion de las notas sin plica usando espacialidad en la partitura y temporalidad
EtETMINACA ...ttt ettt et e st et e e ens 92
Figura 40. Arvo Pirt. Tres tipos de la técnica tintinnabuli (I1) .........ccovveevveeeiieecieeeieeee, 93

Figura 41. Otros elementos utilizados en la construccion de “El abuelo” a partir de los

lenguajes de ATVO PEATt ...cc..eiiiiiiiieece e e e 94
Figura 42. Notaciones alternativas para escribir efectos de sonido .........ccceeeeveeeeveercneennne. 94

Figura 43. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Diecisiete patrones ritmicos del acompafiamiento

Figura 44. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Figuraciones ritmicas de la melodia................ 97
Figura 45. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Principales intervalos usados en la melodia... 98
Figura 46. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Combinaciones musémicas relevantes ........... 99
Figura 47. Johannes Brahms. Primeros compases de ‘“Variaciones sobre un tema de
Paganini™, OPUS 35 ...oiiiiieie et e e e e e e ta e e eaaeeebeeeereaenn 100

Figura 48. Comparacion entre la Figura 47 y la introduccion de “Retorno”, de Pedro Morales

Figura 49. Pedro Morales Pino. Algunos de los musemas usados en la danza “Retorno”, el
vals “Tropical” y el pasillo “Paulina’ ...........ccceeeiiieriiieiie e 100

Figura 50. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Inversion del primer musema de la Figura 49

............................................................................................................................................ 101
Figura 52. Federico Chopin. “Preludio n.° 117, opus 28. Compases iniciales................... 101
Figura 53. Adolfo Mejia Navarro. “Te quiero”. Compases 24 @ 27 ......ccccevverveeneeenueenne 102
Figura 54. Ejemplo de musema cadencial...........c..cooouiriiiiiiiiiiniiiiieieeeeeeeee e 102
Figura 55. “Ensuefio de infancia”. Secuencia armoniCa ...........cccueevueereeeneeeniennieeneeenneennns 103

Utiliza el si becuadro en Re mayor, el sol # se usa como sensible de La para formar E7 que

€5 domiInante de La........cocoooiiiiiiiiiiiiiii s 103
Figura 56. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Progresion armonica de la estrofa 1 ............. 103
Figura 57. Pedro Morales Pino. “Retorno” Forma musical ..........c.cccoooeiiiiniiiiieniinnennn 104

xii



Figura 58. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Transformaciones melddicas del primer tema

............................................................................................................................................ 105
Figura 59. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Transformaciones del segundo tema............. 106
Figura 60. Serie de acordes bitonales............cooueeiieiiiiiiiiiiieceee e 106

Figura 61. “Ensuefio de infancia”. Transformaciones de los motivos con notaciones
alternativas, polirritmias y cambios meétricos y tonales ..........cccecveevveeerieeenieeecieeesveeeene 107
Figura 62. Variaciones ritmico-melodicas aplicadas a “El resero”, a partir de “No mas”, de
Pedro Morales PIN0 ........oouiiiiiiiiii e e 109
Figura 63. Comparativo de la armonia de la cancion folklorica armenia “Loosin Yelav”
(compases 1-19), en version del compositor Luciano Berio, aplicadas a la cancion n.° 5, “El
1€SET0” (COMPASES 55-80).uuviiiiiieiieiieeiiie et e et eee et e e st e e st e e e taeeesaeeesaeesssaeesnseeessseaenns 110
Figura 64. Comparativo entre las formas musicales de “No mas”, de Morales Pino, y la
CATICION ..ttt ettt et e bttt e b e e ab e e bt e e et e e bt e eab e e b e e eabeeabeesabeeabeeeabe e bt e sabeembeesabeenbeesneeenbeas 111
Figura 65. Canciéon n.° 5 “El resero”. Indicaciones de ubicacion e interpretacion para los
integrantes del COTO VOCAL..........ooviiiiiiiiiie e e 112

Figura 66. Comparativo entre los patrones ritmicos de “Cautiva”, de Pedro Morales Pino, y

la cancion n.° 6, “La herradura solo €s un recuerdo™ ........cvvvveeeiiiiiiiiiiieeieeeee e 116
Figura 67. “La herradura solo es un recuerdo”. Desarrollo melddico..........cccueeevveenenennn. 117
Figura 69. Pedro Morales Pino. “Cautiva”. Analisis armonico ..........ccceevveeeevveeriveeescneeenns 119
Figura 70. Pedro Morales Pino. “Cautiva”. FOrma .........cccceeveuiieriieeiiieeieeeie e 120
Figura 71. “La herradura es solo un recuerdo”. Indicativos de interpretacion (I).............. 121
Figura 72. “La herradura es solo un recuerdo”. Indicativos de interpretacion (II) ............ 122

Figura 73. Ottorino Respighi. Primera parte de la Suite III de danzas antiguas para laad 124

Figura 74. Ejemplo de acentos estructurales y fenoménicos (I) .......cccceeveeniiiiiiniinnenne 126
Figura 75. Ejemplo de acentos estructurales y fenoménicos (I1) .......cccceeveenieriieniennenne 126
Figura 76. Ejemplo de acentos estructurales y fenoménicos (III).........cccceeviiiiiininnennnn 127
Figura 77. Ejemplo de acentos estructurales y fenoménicos (IV)......cccoeoeeniiiiiininnenne 127
Figura 78. Onofredo Lépez Lopez- Portada del libro Un canto andariego (2003) ........... 197

xiil



Introduccion

El objetivo de este trabajo de investigacion-creacion es la composicion de un ciclo de
seis canciones para piano y voz que hibride elementos tradicionales con musicas
contemporaneas. De este modo, se trata de una nueva tendencia en la experimentacion con
diferentes técnicas compositivas y miradas estéticas a la musica colombiana tradicional
donde se integran diferentes lenguajes y estéticas de la musica académica actual: el nuevo
serialismo, la experimentacion de Béla Bartok con las musicas folkldricas, la indagacion
propuesta por Luciano Berio en sus Folk songs, el tintinnabuli —del latin tintinnabulum, “una
campana”— de Arvo Pért y la exploracion de las musicas autdctonas de Brasil en las obras de
José Antdnio Rezende de Almeida Prado.

La atraccion del autor de este proyecto por la exploracion de las musicas colombianas
ha dado pie para sumergirlo en esta nueva tendencia compositiva de las musicas tradicionales
y populares de América Latina y el Caribe, en didlogo con las musicas contemporaneas que
proponen estéticas alternativas de anexion, didlogo e hibridacion entre tradicional y
contemporaneo en nuevas formas cancionisticas, formatos y colores musicales, escrituras
alternativas pianisticas y vocales, tratamiento del texto y experimentacion armonica, ritmica
y melodica.

Ademas de la Introduccidn, el trabajo estd compuesto de cuatro partes. La Parte I se
enfoca en los referentes teoricos y estéticos de la musica andina colombiana tradicional desde
las danzas de Pedro Morales Pino —como material folklorico y tradicional popular— y aborda
el concepto de hibridacion entre lo tradicional-contemporaneo. Asimismo, presenta una
aproximacion basada en el concepto de construccionismo de Jean Piaget desde una mirada
analitico-creativa, y expone la vision que Madrid y Moore dan sobre el trans-nacionalismo
como eje de construccion, didlogo y fusidon en las musicas del Caribe. Para concluir, expone
los referentes estéticos alrededor de las nuevas musicas colombianas en procesos de
hibridacion entre tradicional y contemporaneo, en particular aquellas escritas para voz y
piano. La Parte II desarrolla el proceso metodoldgico compositivo-analitico de las obras
resultantes de este proyecto. La Parte III presenta las conclusiones, los alcances y las

referencias. La Parte 1V, los apéndices, muestran las partituras y textos de las seis canciones



del ciclo. Al final del documento se muestran las conclusiones, las referencias bibliograficas

y los apéndices que aglutinan las partituras de las obras.



1. Antecedentes

La que en la zona andina colombiana ha sido nombrada como “musica tradicional”
tuvo su origen en las relaciones establecidas con el marcado crecimiento de su poblacion.
Las conexiones entre colonizadores y migrantes convirtieron esta region en un punto
transcendental del mestizaje, y la musica, como expresion artistica, no quedo rezagada de
este fenomeno cultural.

Segun Gil Cuy (2020: 13-14), este camino de mestizaje entre indigenas y africanos se
vio influenciado por las musicas de salon europeas que llegaron al Nuevo Reino de Granada
durante la conquista y la colonia, en el periodo comprendido entre el siglo XVI 'y las primeras
décadas del siglo X1x. De alli comenz6 a forjarse la dinamica entre los musicos no solo por
la musica de salon, sino también por la experimentacion con los llamados ritmos andinos
colombianos.

Durante la segunda mitad del siglo XIX y la primera mitad del XX, una nueva generacioén
de compositores e intérpretes de la zona andina colombiana relacion6 su trabajo con la fusioén
de ritmos tradicionales colombianos y musicas académicas que posteriormente influenciaron
a otros compositores a lo largo del siglo XX, entre ellos Pedro Morales Pino (1863-1926),
Luis Antonio Calvo (1882-1945) y Emilio Murillo (1880-1942), “cuyas obras constituyeron
el mejor repertorio de la “vieja guardia” en varios ritmos colombianos” (Perdomo Escobar,
1980: 88). Este autor mencion6 la estructuracion de la musica andina colombiana de la
tradicion popular, ya que, en sus inicios, estas musicas del folklor se transmitian
exclusivamente por tradicion oral. En esta transicion “se comienza a indicar en las partituras
la métrica, el tempo y el cardcter de la obra; estos nuevos compositores contribuiran al
desarrollo y universalizacién de la musica colombiana” (Escobar, 1980). Adicionalmente,
dicha evolucion se fundamento6 en los aires nacionales, es decir, ritmos propios y criollos
colombianos? donde no hubo una distincion clara entre lo académico y lo popular. (Casas

Figueroa, 2014; Bermudez, 2008: 171)

2 “En el Valle del Cauca, a comienzos del siglo XX, el ritmo de bambuco se cantaba y tocaba en las reuniones
familiares, los conciertos de salon y las serenatas. Estos hicieron parte cultural de las ciudades tanto en los
circulos altos de la sociedad como en los mas populares. Esta cancion se fue transformando y estilizando a tal
punto de permear otras piezas de caracter instrumental; asi, empezaria entonces a coexistir la cancion con ritmos
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Uno de los géneros que como parte de esta fusion de ritmos tradicionales y académicos
durante esos afios tuvo un gran auge, fue el de la canciéon. Un nutrido grupo de duetos y
solistas, acompafiados de guitarra —instrumento caracteristico del &mbito popular— o el piano
—en la musica de salon—, alcanzo6 gran aceptacion.

Cabe anotar que en América Latina, el formato de musica para voz y piano durante los
siglos XVIII y XIX tuvo un desarrollo tardio en comparacion con Europa. Basta con imaginar
las trabas logisticas que implicaba la traida de un piano a estas tierras: trasatlanticos de vela
y de vapor, champanes rio Magdalena arriba, mulas trepando por la cordillera y la humedad
persistente (Torres, 2014). Con todo, el piano se convirtid en el instrumento predilecto para
la musica de camara y los recitales en pequenos salones; los Lieder de Franz Schubert y
Robert Schumann marcaron, en términos estilisticos, una relacién manifiesta entre musica y
texto. Esta dindmica se consoliddé mas adelante en lo que se ha considerado como la cancién
culta colombiana. Asi, la cancion para voz y piano a partir de la primera mitad del siglo XX
es representativa en Latinoamérica como simbolo de la musica culta. Segtin Yepes y Gifford
(2011), “el canto permitid interacciones del mundo popular a la sala de concierto”.

La cancioén colombiana que se hacia en los salones, en ritmos como el bambuco, el
pasillo, el torbellino, la danza y el vals, fue un elemento que contribuyé enormemente a la
configuracion del pais como nacion, “A partir de la década de los sesenta [1860], las
canciones son mas académicas y mas embebidas del espiritu nacionalista” (Duque, 2004: 9);
el texto, mediante la poesia, refleja el afan de expresar el romance, el amor y el desamor, y
los espacios afiorados (Perdomo Escobar, 1980: 89). Por su parte, en la musica instrumental
predominaban las redovas, las galopas, las mazurcas y las polcas.

La danza andina, a la que se le articulaban vertientes ritmicas anotadas en las partituras
como “danza-habanera”, “danza-tango” o ‘“danza-intermezzo”, tampoco fue ajena a la
dinamica cancionistica e instrumental que se vivia en el pais. Es necesario diferenciar dos
acepciones de este término. La primera remite a la danza folklorica, entendida como los
bailes que conservan tradiciones y costumbres particulares, con diferentes ritmos y motivos

de celebracion. La segunda alude a un contexto historico, social y cultural diferente que desde

criollos como la danza y el pasillo con otros de origen europeo como la marcha, el vals, la mazurca y la polka”.
(Casas Figueroa, 2014: 33)



el siglo XIX se ha rastreado como un producto de la fusion de elementos etnoculturales
europeos, indigenas y africanos (Bernard, 2009); por tanto, su esencia no es solo mestiza,
sino que incluso involucra agentes externos como la habanera cubana y las contradanzas

britanicas, francesas y alemanas.

Resignificar la tradicién musical es un camino posible entre tantos estilos, tendencias y narrativas
en el quehacer diario de los musicos. Béla Bartok nos evoca una alternativa valedera, mediante
la revision de la tradicion musical de nuestras regiones. Muchas veces se ha dicho que en
Colombia se da una mezcla de culturas entre lo andino, lo afrocolombiano y lo indigena, entre
muchas otras expresiones que se han ido multiplicando a lo largo del siglo XX y XXI. (Gémez C.,

2017: 62)

Sin duda alguna, Morales Pino fue uno de los compositores colombianos mas prolificos
en cuanto a la creacion de danzas se refiere; sin embargo, pocas de ellas fueron escritas para
voz. En el panorama general de la época, la danza, como forma vocal o danza-cancion,
“predomind habitualmente sobre la forma instrumental, y era habitual que, por ser cantada,
fuera mas cadenciosa y menos virtuosa; de alli surgiria la danza-cancién” (Perdomo Escobar,
1980). La busqueda documental dio cuenta de que de las 30 obras halladas sélo cuatro son
cantadas: “Divagacion”, “Onda fugaz”, “Serenata” y “Retorno”.?

Aunque en sus origenes fue interpretada en formatos como el de trio andino
colombiano —guitarra, bandola y tiple—, la danza se adapt6 posteriormente a otros formatos
como voz y piano, estudiantina, grupo de camara y orquesta.

La influencia de diversas corrientes estéticas que surgieron en Europa y Estados
Unidos, permearon a lo largo del siglo XX la musica de varios compositores colombianos,
entre ellos Guillermo Uribe Holguin (1880-1971), Antonio Maria Valencia (1902-1952) —
impresionismo francés—, Adolfo Mejia Navarro (1905-1973) —elementos del impresionismo
francés y el jazz— y Blas Emilio Atehortiia (1943-2020) —Bartok y Ginastera—.

Mas adelante, en un periodo intermedio, entraron Luis Antonio Escobar (1925-1993),

que, segun Duque (1998), podria enmarcarse en una corriente neocldsica y neo-nacionalista,

3 El pianista, docente e investigador Lezlye Berrio tiene varios sitios web donde ofrece documentos, partituras
y grabaciones de la obra de Morales Pino. V. https://www.lezlyeberrio.com/partituraspedromoralespino;
https://www.lezlyeberrio.com/historiasdelpianopedromoralespino
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y que en obras como “Bambuquerias” involucrd la tradicion popular recreada en un nuevo
lenguaje musical, moderno y clasico a la vez (Duque, 1999); y Jaime Ledn Ferro (1921-
2015), que con sus ciclos de canciones como Pequeria, Pequeiiita, basadas en la técnica de
word painting, enmarco una nueva estética colombiana.

Llegada la segunda mitad del siglo XX, una nueva generacion ha venido marcando la
historia en obras instrumentales o vocales que involucraron la musica contempordnea y la
hibridacion entre tradicional y contemporaneo con las musicas tradicionales colombianas.
Entre los mas destacados se encuentran Harold Vasquez Castaneda (n. 1964), Bernardo
Cardona (n. 1965), Diego Vega (n. 1968), Carolina Noguera Palau (n. 1978), Victor Agudelo
(n. 1979), Mauricio Arias Esguerra (n. 1984) y Pedro Felipe Ramirez Velasco (s. f.).



2. Planteamiento del problema

La danza andina colombiana ha estado ligada en su mayoria a un enfoque tradicional,
es decir, se ha reproducido constantemente en términos musicales tonales, formales,
melddicos y ritmicos establecidos desde la época de Morales Pino, son contados los
compositores que la han ligado a elementos musicales contempordneos. Es criterio personal
del autor de este proyecto de investigacidon-creacion que tanto esta como otros ritmos
nacionales no deberian permanecer estaticos e inamovibles por la simple razon de que hayan
sido considerados como musica nacionalista de profunda tradicion en el imaginario popular.
La busqueda personal y compositiva aqui estd centrada en la exploracion de ritmos
colombianos y del Caribe, donde lo ritmico, lo armoénico, lo melddico, lo textual y lo formal
involucren otros agentes musicales a través de las estéticas y las formas mas representativas
de la musica académica contemporanea.

Componer musica colombiana de actualidad ha sido un reto personal en el que el autor
ha buscado la manera de experimentar y desarrollar otros caminos en el ejercicio creativo,
adentrandose en las posibilidades y tendencias académicas disponibles para, de este modo,
contribuir y enriquecer el corpus musical del pais. Ir més alla de las formas tradicionales de
la musica andina es un objetivo claro de este proyecto, sin tener como prejuicio o intencidén
desfigurar las raices y las formas tradicionales.

La busqueda de investigaciones y creaciones recientes que fusionen la musica
tradicional colombiana con las contemporaneas académicas arrojo un escaso panorama en
comparacion con la amplia propuesta que ofrecen las musicas comerciales. De ahi la
motivacion para experimentar con una fusidon que combine los ritmos colombianos con
musicas de paises como Rumania, Armenia, Estonia y Brasil.

Actualmente hay atractivas propuestas creativas donde la musica andina colombiana
se funde con elementos de otras musicas universales. Podria mencionar en esa fusion
elementos de la musica clésica, los géneros del rock, el jazz y el de las llamadas musicas
“urbanas” —que, contrario a la naturaleza de su denominacion, tienen igual o incluso mayor
acogida en la ruralidad—, ofrecen productos novedosos. Asi pues, el planteamiento esta

enfocado en la creacion de un ciclo de canciones con textos de poesia costumbrista



antioquea en el que se evidencie un didlogo de exploraciones y expresiones entre la musica
tradicional colombiana y algunas de las estéticas contemporaneas del mundo. Esta forma de
composicion posee antecedentes estéticos que han marcado una fuerte tendencia en los
ultimos 25 afios en el pais, incluyendo las universidades, las sociedades filarmonicas, las

escuelas de musica y, en general, el quehacer profesional de muchos compositores.



3. Pregunta de investigacion

Coémo componer un ciclo de canciones para voz y piano basado en las danzas andinas
de Pedro Morales Pino, donde se integren diversos lenguajes musicales contemporaneos

propios del siglo XX y lo que va corrido del XXI.

4. Justificacion y pertinencia

La presente investigacion-creacion surgio de un viaje a Cuba realizado por el autor,
que le permitid presenciar las interpretaciones de las habaneras que hacian los musicos
callejeros; alli las llaman danzas habaneras o tango congo, y en buena medida tienen cercania
formal con las variantes denominadas danza, danzén o danza-cancidén germinadas en otros
paises a principios del siglo XIX y posteriormente dinamizadas en el resto del continente.
Acaso fuera un destello de creatividad que se encendi6 subitamente, quizds un déja vu: el
hecho claro es que la conexidn y el gusto por estas musicas, el ansia de reflexionar sobre el
influjo que han tenido a lo largo y ancho de la geografia y la historia de Latinoamérica y el
Caribe, y de indagar sobre sus particularidades instrumentales y cancionisticas y su desarrollo
desde finales del siglo XIX y principios del XX en ritmos como la danza andina de Colombia,
la milonga y el tango de Argentina, el maxixe de Brasil —la machicha o el tango brasilefio—,
el candombe de Uruguay, el son jarocho y el bolero de México, el payandé de Perq, o la
danza de Puerto Rico y Republica Dominicana, desencadenaron este emprendimiento.

Entrando de lleno en el caso de la regioén andina colombiana, la dindmica de su musica
instrumental y sus canciones evidencia una gran fortaleza en todo tipo de ambitos —rural y
urbano, grupos sociales y académicos—, en buena parte debido a que han estado —y lo siguen
haciendo— relacionadas con su historia cultural y la construccion de identidad. Esta dindmica
no es ajena a la pluriculturalidad del pais: en el resto de sus regiones —Caribe, Pacifico,
Orinoquia, Amazonia, Insular— los festivales de musicas autdctonas brindan la manera de
expresar las idiosincrasias particulares a través de sus ritmos y canciones.

De ellos, aunque algo circunscritos a circulos mas cerrados —; elitistas, podria pensarse?

—, festivales de musica como Mono Nuiiez, Cotrafa, Festival nacional del pasillo, Zue de oro,



Antioquia le canta a Colombia y Festival nacional de musica colombiana, abogan por alentar
a jovenes intérpretes y compositores en sus carreras musicales.

La academia también ha sido un destacado puntal en lo que al desarrollo para nuevas
propuestas compositivas, a partir de estas musicas como material de construccion, se refiere.
Ejemplos de estos emprendimientos son la carranga-rock de los Rolling Ruanas;* el rock
andino de Héctor Fabio Torres, musico que fusiona la musica académica con la tradicional
colombiana y la contemporanea (medios electronicos y electroactstica);® el tropipop de
Bonka, Mauricio y Palo de Agua y Carlos Vives; el jazz del Cuarteto de Arbey Valencia® y
el Trio Nueva Colombia de German Dario Pérez;’ los medios electronicos de Carlos Ignacio
Toro Tobon,? Sebastian Orejarena y Johann Hassler; y los bambucos con instrumentos
propios del tango, trio andino colombiano con saxofones, ademas de otros formatos
instrumentales no convencionales.

En este punto resulta necesario aclarar el concepto de musica contempordnea orientada
hacia la musica académica. Sus antecedentes se remontan a finales del siglo XIX con los
movimientos nacionalistas de las ultimas facetas del Romanticismo, que dieron lugar a
tendencias de caracter continuista como el impresionismo y el expresionismo, considerados
como las primeras manifestaciones contemporaneas de la musica del siglo XX. A partir de
este momento, de forma general y mas amplia, se consideran como musica contemporanea
los lenguajes postonales posteriores a la muerte de Anton von Webern (1883-1945).

Habitualmente se confunden las etapas de la musica contemporanea con algunas corrientes

4 V. Los Rolling Ruanas, rock con ritmo carranguero [video]. El Tiempo (4 de diciembre de 2015). Disponible
en https://www.youtube.com/watch?v=BHrpIxZxFSc

3 V. Héctor Fabio Torres, “Bajo el signo” (bambuco) [video]. YouTube (18 de diciembre de 2012). Disponible
en https://www.youtube.com/watch?v=cRIVLHg0ek4

6 V. Cuarteto de Arbey Valencia, Colombia a través del jazz, “Ema” [video]. YouTube (28 de mayo de 2021).
Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=hzyBH1wBxLA

7 V. Trio Nueva Colombia [video]. YouTube (13 de septiembre de 2016). Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=HO-RpyY3iAw

8 V. Carlos Ignacio Toro Tobén, Cantos del mar y de la Sierra, homenaje al maestro Jaime Le6n Ferro para voz

y medios electronicos en vivo [video]. YouTube (26 de enero de 2022). Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=APWU4IU1cUU
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y movimientos como el modernismo o la musica modernista (1910-1975),° en razon de que
algunos autores aseguran que la musica académica contemporanea surgido con la
“posmodernidad” —a partir de 1975—; también es materia de debate si denominarla musica
contemporanea o vanguardista —como una corriente de esta—. Con todo, mas allé de cualquier
afiliacion, este trabajo se acoge al término “musica contemporanea’ para abarcar, de manera
general, las corrientes, movimientos y algunas de las técnicas contemporaneas de
composicion de los musicos seleccionados.

Algunos de los movimientos y expresiones relacionadas con la musica creada a partir
de los inicios del siglo XX son el modernismo, el minimalismo, el posmodernismo, el
poliestilismo, el conceptualismo, el serialismo, el atonalismo, el neotonalismo y la nueva
simplicidad, cuyas estéticas son desarrolladas por Bartok, Berio, Pirt y Almeida Prado, los
referentes de este proyecto de investigacion-creacion. Ellos, ciertamente, han aplicado la
pérdida de unidad estilistica y técnica, la ruptura con el pasado y el abandono del lenguaje
tonal, la experimentacion ritmica, sonora y timbrica, las armonias libres, la blusqueda
personal por encontrar su propio lenguaje y la incorporacién de elementos tradicionales y
folkloricos de diferentes paises.

Adicionalmente, otros compositores han marcado una tendencia académica
compositiva contemporanea en todo el mundo —incluyendo Latinoamérica—, especialmente a
partir de la segunda mitad del siglo XxX. En Latinoamérica podriamos mencionar dos
vertientes: primero, las musicas de consumo, populares, de actualidad y la cancién que
acompana las luchas sociales; en un segundo momento, las musicas fueras de una tradicién
tonal, musicas académicas basadas en elementos folkloricos o de tradicidon y las musicas
experimentales y medios electronicos. En la Colombia de hoy, el término “musica
contemporanea” esta asociado a las nuevas musicas que se producen tanto en los &mbitos
populares y académicos como en la industria; no obstante, en el académico, su integracion
con las contemporaneas ha sido escaso, y los ciclos de canciones para el formato de voz y

piano lo han sido ain mas.

° Carl Dahlhaus (2014) describi6 el modernismo como un momento histérico visiblemente discontinuo, y juzgd
y examino la aplicacion que Hermann Bahr dio de él, proponiendo, en cambio, hablar estilisticamente de
“musica modernista receptiva”, que se desarrollo entre 1890 y 1910.
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Este vacio motivd, entonces, la experimentacion a partir de tres perspectivas: 1)
tradicional, enmarcada en la cancion y la danza andina colombiana; 2) contemporanea, en
los lenguajes de los compositores referenciados; y 3) mediacion en la hibridacion entre
tradicional y contemporaneo de las dos primeras a partir de la vision, las influencias y la
afinidad personal con algunas técnicas compositivas, apuntando al fomento de la
conservacion, evolucion y difusion de la musica andina tradicional en tanto se convierta en

un medio pedagdgico para otros compositores, intérpretes y arreglistas.
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5. Objetivos

5.1 Objetivo general
Componer un ciclo de canciones para voz y piano que integre aspectos de la musica
tradicional andina colombiana con lenguajes musicales académicos propios del siglo XX y lo

que va corrido del XXI.

5.2 Objetivos especificos
Integrar de manera equilibrada y estéticamente coherente elementos caracteristicos
propios de la musica andina colombiana, particularmente en el ritmo de danza, con una

seleccion de lenguajes contemporaneos y el bagaje compositivo propio.

Evidenciar una transformacion progresiva en el desarrollo del ciclo, de manera que

partiendo de un enfoque tradicional vaya incorporando gradualmente nuevas técnicas.

Incorporar diferentes formatos vocales (solista, diio y cuarteto).

Identificar tanto las caracteristicas y recursos compositivos de algunas danzas de Pedro
Morales Pino como de los compositores referenciados, a fin de integrar lenguajes con
estéticas musicales tan diferentes.

Aportar una obra vocal y pianistica que hibride elementos musicales de la zona andina
colombiana con lenguajes musicales contemporaneos y sirva de repertorio para ensambles

de musica de camara, pedagogos, intérpretes y compositores.

Grabar el ciclo de manera profesional y crear una puesta en escena —concierto— donde

se involucran elementos visuales tradicionales y contemporaneos.
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Parte 1

1. Referentes teoricos

1.1 La musica andina colombiana y la tradicion desde Pedro Morales Pino y el ritmo
de danza

La musica andina colombiana, que abarca una zona de gran extension y cobertura
geografica de la region central del pais, ha sido catalogada como un conjunto de ritmos y
aires con variaciones musicales muy variadas —guabina, bambuco, pasillo, torbellino, danza,
sanjuanero—. “Cada region ha imprimido un toque distintivo y de variaciones organolédgicas
en su instrumentacion y en las agrupaciones que las interpretan” (Gil Cuy, 2020: 13). La
region abarca los departamentos de Antioquia, Caldas, Quindio, Risaralda, Tolima, Huila,
Valle del Cauca, Cauca, Narifio, Cundinamarca, Boyaca y Santander. Desde finales del siglo
XIX, estos estilos musicales han sido relacionados con lo campesino,'? lo folklorico,!" la
tradicion oral y las situaciones cotidianas.'?

En sus inicios, dos de las figuras mas importantes fueron Pedro Morales Piano y Emilio
Murillo, que incorporaron raices de las musicas campesinas a los cddigos de la escritura
musical de Occidente. Considerados modernizantes en su momento, ambos maestros
encontraron eco en compositores posteriores, que definieron durante décadas la anhelada
tradicion musical de Colombia. (Vega, 2020)

Con el establecimiento de la republica, las ¢élites buscaron simbolos de identidad
nacional representados en ritmos propios con gran arraigo en fuentes populares que,
considerados como aires nacionales, prosperaron junto con la musica erudita, la de salén y la

de camara.

107, D. Reyes Suescun (2020).

' En sus primeras épocas, estas musicas se preservaron a través de la tradicion oral, cuando los mayores les
transferian el conocimiento y acervo cultural a las nuevas generaciones por medio de la enseflanza de los
instrumentos autdctonos y caracteristicos de esta region.

12 “Mas que los limites geograficos de estos departamentos de la region andina, la diversidad de las musicas

andinas colombianas se debe a los diferentes modos en que sus pobladores han expresado las situaciones
cotidianas a través de ellas”. (Torres de la Pava, 2019: 33)
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No solo por la influencia de la radio —introducida en 1929—, la television —en 1954—y,
mas recientemente, los medios digitales de comunicacion, sino también por las migraciones
masivas del campo a las ciudades, los instrumentos y las musicas han comenzado a volverse
cada vez mas populares y urbanos, y han entrado a hacer parte de los &mbitos académicos en
los conservatorios y universidades.

La musica andina colombiana ha estado ligada especialmente a formatos de cuerdas
pulsadas, ya que estas han sido parte de la cotidianidad de sus pobladores. Algunos, como el
trio andino colombiano, conformado por tiple, guitarra y bandola —al que en ocasiones se le
afiade requinto— (Rojas Restrepo, 2004);'3 la estudiantina —instrumental—- y el dueto vocal
han sido los mas utilizados por compositores como Luis Antonio Calvo, Leén Cardona, Luis
Uribe Bueno, Jorge Arbeldez, John Jaime Villegas, Héctor Fabio Torres y Rolando Ramos,
entre otros.

Aunque es evidente que Morales Pino también pertenece a este listado, al momento de
rastrear el origen del trio andino y la estudiantina, su figura adquiere singularidad. Desde un
discurso nacionalista, el maestro nunca ceso de buscar el reconocimiento académico para la
musica colombiana popular y tradicional. En 1897, motivado por la presencia en el pais de
la estudiantina espafiola Figaro,'* fundé la agrupacion Lira Colombiana, que ‘“en este género
fue modelo y atrajo el interés para las posteriores agrupaciones de la musica andina en
Colombia a lo largo del siglo XX en estos formatos”. (Leon Rengifo, 2003: 18)

A estos formatos se les fueron afiadiendo paulatinamente los de voz con guitarra, duetos
de guitarra, piano solo y voz y piano, y mas adelante aparecieron trios y cuartetos para violin,
chelo, clarinete y percusion, incluso formatos de medios electronicos.

Contextualizar la importancia de la tradicion musical colombiana desde Morales Pino

es de gran importancia para este trabajo de investigacion-creacion, en razon de que la historia

13 Sus origenes se remontan a mediados del siglo XIX, cuando amenizaba tertulias y celebraciones en campos y
ciudades. En 1978 ya aparece asociado como un conjunto instrumental que interpreta géneros nacionales como
el pasillo y el bambuco. (Rojas Restrepo, 2004)

14 Esta estudiantina tuvo un interesante proceso de transculturacion en su exitosa gira por paises europeos y

latinoamericanos como Italia, Austria, Rusia, Bélgica, Cuba, Colombia, Chile y Argentina, y generd un interés
social y musical por su formato de orquesta de guitarras de estudiantina espafiola y el uso de la bandurria.
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lo ha ubicado como un referente del nacionalismo musical,' la tradicion, el folklor, lo
popular y lo académico.

Morales Pino indago6 en la musica folklorica colombiana de tradicion oral'® y se afano
para integrarla a la musica académica.'” Los conciertos que presentd en el exterior y la
aceptacion de sus creaciones por parte de la critica y la prensa marcaron una impronta mas
alld de lo nacionalista que trascendi6 fronteras y le permitid experimentar con ritmos
extranjeros. Asi, la vision idealista que se tiene de ¢l como un musico “nacionalista” y
divulgador “exclusivo” de la musica andina colombiana es equivocada.'®

Al igual que otros compositores formados en su propio terruiio, Morales Pino formé
parte de una nueva generacion que buscaba la integracién de un lenguaje musical propio,
pero con base universal (Pardo Tovar, 1959: 69). Por otro lado, esta el caso de compositores
como Antonio Maria Valencia, formado fuera del pais, que fusion6 las musicas andinas
tradicionales colombianas con influencias europeas.'’

Rico Salazar (2004) consider6 a Morales Pino como el padre la musica andina
colombiana, la que se canta y la que se toca; de su labor reconocio la fuerza que le imprimi6
a los aires folkloricos del pais tocados en salas de concierto, donde “las obras y canciones
fueron conocidas por el publico, en especial las ¢€lites bogotanas, interpretando dentro del

mismo concierto programas de corte clasico y folklorico”. Cabe anotar que el repertorio de

15 La escritura de los aires folkléricos nacionales para piano y voz en Colombia evidencia el primer
afianzamiento de la musica académica en la identidad cultural del pais (Boada Valencia, 2012: 69). Segun
Varela (s. f.), “el término 'musica nacionalista” ha sido empleado para describir musicas cuya base esta
organicamente en el folklore de una region o un pais determinado”.

16 En 1890, Morales Pino agrego la escritura a la tradicion oral de la musica colombiana (Abadia Morales,
1999). Segun Casas Figueroa (2014: 142), “la fuente fundamental a la que se debe hacer referencia a Morales
Pino es el hecho de adoptar las musicas populares, campesinas y de tradicion oral de la region andina y llevarlas
a la academia”.

17 A partir de 1890, Morales Pino compuso obras basadas en la tradicion oral y el folklore musical colombiano
usando técnicas propias de la composicion musical académica. (Serracanta, 2014)

18 Esta afirmacion fue debatida por Bermtidez. (2009: 103)

19 Valencia estudi6 en la Schola Cantorum de Paris entre 1923 y 1928. Su trio para violin, violonchelo y piano
“Emociones caucanas”, de 1930, muestra claras influencias del impresionismo, el formalismo y el
neoclasicismo. La “Sonatina boyacense”, de 1935, es vanguardista en su armonia y conservadora en su forma,
rasgos caracteristicos de Vincent d Indy, uno de sus maestros. Ambas obras dan clara cuenta de que Valencia
combinaba habilmente la estética aprendida en Francia con los ritmos nacionales de su patria. (Jiménez
Echeverri, 2015: 55)
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la musica de salon “incluia bambucos, torbellinos, pasillos, valses y danzas, los dos tltimos
ritmos de origen europeo”. (Casas Figueroa, 2014: 77)

Morales Pino cristalizé la esencia de los aires andinos e intensificd la practica
interpretativa de la musica popular en conjuntos de orquesta tipica “en el momento histérico
preciso, cuando la cuestion del nacionalismo musical se hacia impostergable” (Tabares,
2008: 21). El estilo interpretativo que le dio a su agrupacioén —la Estudiantina de Morales
Pino— se impuso como el “tradicional y correcto” para interpretar los aires andinos del patis,
y la musica colombiana en las salas de concierto se interpretaba con la misma exigencia
técnica de la musica clasica europea. “Morales Pino representa la conjugacion de una musica
integra con un inigualable manejo de la melodia,?® variaciones ritmicas admirables en su
conjugacion y variedad,?' con claras transcripciones pianisticas a nivel armonico, melodico
y textual”. (Marulanda Salazar, citada en Tabares, 2008)

Duque (2004) afirmo6 que el compositor cred su obra original a partir de las musicas
populares andinas y legitimo6 la danza, el pasillo y el bambuco a la misma altura de la musica
de salon.

La musica vocal, en particular la forma de la cancion acompanada de piano y los duetos
con guitarras, marcaron la tendencia de la época. “Después de 1860 se marchita la
contradanza, florecen la cancion®? y el vals, se imponen en los salones las redovas, las
galopas, las mazurcas y las polcas, y a partir de 1870, las publicaciones son mas académicas
y mas embebidas del espiritu nacionalista”. (Duque, 1998: 9)

Entre 1860 y 1880, las contradanzas, junto con la influencia de la danza habanera,
dieron origen a un nuevo ritmo: la danza andina colombiana. Contradanzas como “La
ilusion”, de Julio Quevedo y “La aurora”, de Daniel Figueroa, muestran similitudes con el

nuevo aire. A partir de 1890 comenzaron a aparecer obras ya definidas con el nombre de

20 “No solo mediante buenas e inspiradas melodias, sino con el acertado discernimiento de su teoria musical
inherente”. (Tabares, 2008)

21 “Esto le permitid escribir correctamente sus ritmos y realzarlos en arreglos, tarea que habian eludido sus
antecesores”. /bid.

22 La forma de la cancién ha sido tratada en el ritmo de danza andina colombiana en menor proporciéon que

otros aires como el bambuco o el pasillo, ya que estas ultimas se caracterizaban por ser instrumentales en su
mayoria. (Granda Mazo, 2015)
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danza; un ejemplo de ellas es la danza cartagenera “La borinquena”, de compositor anonimo.
Fue solo a partir del final del siglo XIX, con la nueva generacién de compositores como
Morales Pino, Calvo y Murillo, que “el repertorio de indole académica basado en musicas
campesinas, rurales, populares, pertenecientes a la musica para piano y canciones del
repertorio andino en ritmo de danza, tiene una deliciosa €poca dorada entre 1900 y 1930”.
(Bermudez Cujar et al., 2000: 64)

Casas Figueroa (2013: 37) describi6 las danzas de Morales Pino como “lentas, pocas
veces rapidas, variadas, poseen gran variedad de patrones ritmicos en el acompafiamiento”.

Con respecto a la construccion melddica de sus danzas y bambucos, musicélogos como
Bermudez Silva (1970), anotaron que en ellos son notorias las melodias de comunidades
indigenas como la paez de Cauca, la kogui de la Sierra Nevada y las de los guambianos,
pijaos y nasas de Huila. Sin embargo, la traza de sus ritmos fue menos clara; Bermudez Silva
(1970) los busco en Espafia, y encontr6 algunos similares en las vascongadas de las
provincias vascas y en aires como el zorcico, un ritmo de baile popular vasco-navarro y el
charivari, un ritmo medieval de la misma region—.

La calidad de su obra y las salidas del pais sorteando multiples dificultades para mostrar
su musica en Sudamérica, Centroamérica y Estados Unidos fueron creando la imagen mitica
de un Morales Pino heroico. “No obstante, otros autores consideran que en estos actos de
valor hay un tipo de hazafia si se quiere mas fundamental: convertir su vida en un arquetipo”.
(Monsalve, 2009: 23)

Lo expuesto hasta ahora, entonces, fundamenta su presencia en este trabajo y abre el
camino para presentar los demas compositores seleccionados, que, a diferencia de él, estan

enmarcados en una estética diferente: la musica contemporanea.

1.2. La musica contemporanea

El concepto de musica contemporanea académica o docta podria devolverse en el
tiempo hasta el final de la Segunda Guerra Mundial (1945) o incluso hasta las primeras
décadas del siglo XX; en esos afios, compositores como Igor Stravinsky, Edgar Varese,
Arnold Schoenberg, Alban Berg y Anton Webern fueron radicales en los cambios de la

musica en Europa. Era la época del atonalismo, el expresionismo musical, el neoclasicismo
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y el dodecafonismo. Y a partir del final de la década de 1940, de la mano de nuevos creadores,
aparecieron corrientes como el serialismo integral, la musica aleatoria, el minimalismo, la
musica concreta y la musica electronica; en suma, la llamada “nueva musica”. En el caso de
Colombia, €l auge de la musica contemporanea comenzo a finales de la década de 1980.2
En Latinoamérica y, en particular, en Colombia, cabe precisar que la musica académica

contemporanea

[...] ha sido entendida desde las miradas académicas como un repertorio que surgio desde la
segunda mitad del siglo XX, ligado a la tradicion musical académica (también conocida como
clasica, erudita, docta, culta, de arte o de concierto). Asociada muchas veces a la musica mixta
(medios acusticos y electronicos), a géneros como la musica experimental (musicas que superan
limites existentes o de definicion de género), el arte sonoro (medio expresivo del sonido), y su
empleo para otros campos artisticos como el arte audiovisual la danza, el teatro y otros. (Circulo

Colombiano de Musica Contemporanea, s. f.: 1)

Basado en la identificacion personal del autor hacia aquellos compositores académicos
contemporaneos que incorporaron elementos tradicionales en sus creaciones, se listan a

continuacion los seleccionados para este trabajo.

1.2.1 Béla Bartok

1881, Sannicolau Mare (Imperio austrohungaro, actual Rumania — 1945, Ciudad de
Nueva York.

Estudi6 en Bratislava con Janos Koessler —alumno de la tradicion musical europea con
inclinacion hacia la musica contemporanea— y en Budapest con Laslo Erkel, que lo
introdujeron en la musica europea tradicional de los siglos XVIIl y X1x: Bach, Brahms, Liszt
y Wagner. Segiin Gomez C. (2017: 49-50), “su gran pasion fue llevar la muasica campesina a
la musica académica”. Gran parte de su obra se fundament6 en la musica folklorica de
tradicion oral de Europa Oriental, que grababa in sifu con un fonografo; algunos ejemplos

son las Danzas rumanas, Catorce bagatelas para piano 'y Microcosmos.

23 Al respecto, Acosta R. (2007) elaboré un estudio a profundidad.
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1.2.2 Luciano Berio

1925, Borgo d’Oneglia, Italia — Roma, 2003.
Estudio en el Conservatorio de Milan con Giulio Cesare Paribeni y Giorgio Federico Ghedini.
En 1964 estren6 Folk songs, un ciclo de canciones populares tradicionales de paises europeos
y del Asia Central, rodeadas de motivos medievales y renacentistas, y acompanada de
elementos contemporaneos que incluyen lenguajes ajenos al normalmente usado por el

compositor.

1.2.3 Arvo Part

1935, Paide, Estonia.
Estudi6 en el Conservatorio de Tallin —la capital de Estonia— con Heino Eller. Inicialmente,
sus composiciones eran de caracter neocldsico, aunque mas recientemente ha explorado
técnicas como el serialismo. Ha compuesto un gran nimero de obras para piano, canciones
infantiles y musica para radio, teatro y peliculas animadas. Hoy dia es considerado un gran
exponente del minimalismo sacro, y su mayor innovacion musical es llamada tintinnabuli —
que sera expuesta mas adelante—.

Por su armonia, melodia, ritmo, forma y texto, se tomo Songs from childhood,** un
compendio de 15 piezas basado en canciones infantiles tradicionales estonias, con temdtica

teatral, compuestas entre 1956 y 1970, y pensadas para la ensefianza en coros infantiles.

1.2.4 José¢ Antonio Rezende de Almeida Prado

1943, Santos, Brasil — Sdo Paulo, 2010.
Luego de los primeros aprendizajes en su pais, estudido con Nadia Boulanger y Olivier
Messiaen en Paris entre 1970 y 1973, y con Gyorgy Ligeti y Lukas Foss en Darmstadt.

A partir de 1974, sus obras orbitan en el principio de la transtonalidad, donde elementos
de un discurso atonal se mezclan con redundancias y resonancias del sistema tonal. En la
década de los ochenta regresé a estructuras tradicionales construidas sobre un lenguaje lleno

de elementos tonales y modales, como en “Nocturno n.° 4”. Asimismo, aun sin haber sido

24 Arvo Pirt. (6 de octubre de 2015). Songs from childhood [disco de audio]. Estonian Public Broadcasting,
Arvo Pirt Centre, Children’s Music Studio of Estonian Radio — ERRCDO0028. Disponible en
https://www.arvopart.ee/en/arvo-part/publications/songs-from-childhood/
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guitarrista, se apropid de planteamientos estéticos y estructurales para elaborar una
concepcion interpretativa inspirada en el repertorio de Heitor Villa-Lobos.

Segun Castro Gil (2018), la influencia de Messiaen en su obra es muy marcada. Cook
(2018) afirm6 lo siguiente: “Almeida Prado consider6 que la creatividad no es
exclusivamente intrinseca al sujeto, sino a su capacidad de interaccion con una red de
modelos de agentes y elementos heterogéneos”. Y Moraes Taffarello (2010: 276) agregd que
muchas de sus influencias fueron basadas en otros musicos, “esto formando parte de su
genética como compositor”. Asi, al estudiar la interseccion entre Messiaen y Almeida Prado
es posible reconocer y enmarcar las influencias en los lenguajes entre maestro y alumno, que
posteriormente desarrollaron en ¢l una faceta posmodernista, ecléctica y transtonal.

Desde sus inicios, el compositor buscod inspiracion en elementos extra-musicales,
tendencia que se refleja en tres de sus obras: las 18 Cartas celestes, basadas en el cielo de
Brasil y el Atlas Celeste de Freitas Mourdo;? los Poesiliidios, a partir de poemas y pinturas
y las noches en las grandes ciudades; y Kinderszenen, inspiradas en piezas infantiles que

recrean la nifiez, los animales y los bailes y rondas infantiles.

Este didlogo entre un compositor tradicional como Morales Pino y los compositores
contemporaneos citados parece distante a simple vista; con todo, es mucho mas cercano de
lo que podria pensarse, en razon de que sus musicas estan sustentadas y cimentadas sobre la

tradicion académica musical europea.

1.3. El concepto de hibridacion entre lo tradicional y lo contemporaneo

Hobsbawm y Ranger (2005) sefialaron la existencia de un proceso de formalizacion y
ritualizacidn caracterizado por hacer referencia al pasado, que busca inculcar valores, normas
y comportamientos mediante la repeticion, y agregaron que dicho proceso esta presente en
muchos historiadores y antropdlogos que reestructuran sus imagenes a partir de los conceptos
de nacion, nacion-Estado y nacionalismo.

Seeger (2013) sostuvo que la tradicion abarca los fenomenos que se manifiestan a partir

de la herencia, el cultivo y la transmision de una practica o modo de hacer algo en la sociedad,

%5 Ronaldo Rogério de Freitas Mourdo (1974). Atlas celeste. Sdo Paulo: Vozes.
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ademas de su modus operandi, que actiia en tres dimensiones: geografica, de tejido social y
de periodo de vida, y que el hombre es el producto de circunstancias pasadas que, parcial o
totalmente, alin se mantienen; asimismo, afirmé6 que hablar de tradicion es considerar los
aspectos, las identidades y las costumbres, incluyendo el folklor ligado a los aires
tradicionales de un pais o una region en particular.

Segun Briones (1994: 103), toda tradicion ha sido descrita simbolicamente como una
nocién de “autenticidad” devenida de un proceso de interpretacion que atribuye resultados
en el presente haciendo referencia al pasado.

Para Arévalo (2004), la etimologia misma de la palabra “tradicion” conlleva la
transmision o entrega de una generacion a otra, aunque estas no son estaticas, caducas o
inamovibles, sino dindmicas y diversas.’® Y para Sanchez Ortega (2009), la musica
tradicional en América Latina y el Caribe es aquella que se dio en la heterogeneidad de las
culturas aborigen, africana y europea, y que en este intercambio nacieron ritmos y
convergencias propias de cada region y pais, al igual que los instrumentos autdctonos, las
combinaciones sonoras, la construccion melodica, ritmica y armoénica y la diversidad en sus
celebraciones, idiosincrasias e identidades.

La creacion musical tradicional en América Latina y el Caribe ha pasado por procesos
desarrollados a través de la diversidad y la unidad de culturas. Las practicas de la poblacién
y los estudios de académicos han interactuado en la dinamica de “enriquecer” lo tradicional
y han alcanzado una musica propia, criolla, de elementos comunes y particulares que
conservan su propia idiosincrasia e identidad manteniendo su tradicion. (Sédnchez Ortega,
2009)

Las musicas colombianas han sido renovadas desde las musicas contemporaneas por
elementos de transmision cultural que remiten al legado del pasado; alli sus visiones
particulares se entremezclan para dar un nuevo sentido a la tradicion (Gil Cuy, 2020).
Aplicada a las musicas tradicionales, lo denominado como hibridacion entre lo tradicional-
contemporaneo, no debe entenderse de una manera rigida e inamovible, sino como un modo

de comprender la musica andina que se transforma con las nuevas generaciones: “esta se

26 Tradicion. Del latin traditio, traditionis. Sustantivo derivado del verbo tradere, que significa “transmitir”,
“entregar”.
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apropia, se actualiza y se vive desde su cotidianidad para darle sentido dentro del panorama
social de un territorio”. (2020: 14)

En el contexto de este proyecto, existen dos aspectos fundamentales que unen tradicién
y contemporaneidad: la hibridacion?’ entre tradicional y contemporaneo y el analisis musical.
Este tltimo, una herramienta de aprendizaje musical construccionista, estimula, revaloriza,
recupera y concientiza a los interesados en los atributos musicales que poseen la musica
tradicional andina y las musicas contemporaneas, “contribuyendo a la valoracién de
posteriores generaciones desde los procesos de cambio y readaptacion cultural, en conjuncion
—hibridacion entre tradicional y contemporaneo— entre lo tradicional y lo moderno”.
(Camargo Acosta et al., 2017)

En su investigacion sobre el nuevo jazz en Argentina y la hibridacion entre tradicional
y contemporaneo e interseccion de las musicas populares y tradicionales con procesos

modernos y posmodernos, Corti afirmo lo siguiente:

En la actualidad existe una gran cantidad de términos como mestizaje, fusion, mixtura musical, 28

29

cruce, sincretismo,”” combinacion, transculturacion’ y creolizacion, entre otros, que siguen

usandose en buena parte de la bibliografia antropoldgica y etnohistorica, pero llevan a diferentes

resultados”. (Corti, 2007: 4)

En el mismo sentido del comentario anterior, este trabajo de investigacién-creacion
toma elementos de la musica colombiana tradicional que, al incorporar nuevas musicas
universales a la danza andina, se nutre de lenguajes de compositores académicos como

Bartok, Berio, Part y Almeida Prado, e impulsan, inspiran y enriquecen las musicas del pais

27 Bruno Alcalde ha hecho uno de los estudios més importantes en la actualidad sobre hibridacién musical.
Articulo, estrategias de mezcla, un marco analitico sobre la hibridez musical (2021)

28 Diferentes culturas del mundo, influenciadas, transformacion de fronteras geograficas permitiendo la
interaccion e intercambio social y musical, este compartir y difusion de arte es 1lamado mestizaje. (Corti, 2018).

2 La mezcla, fusion e hibridacion entre tradicional y contemporéneo ligadas a diferentes corrientes musicales,
estéticas y estilos.

30 Para una descripcién mas detallada de este concepto, v. A. L. Madrid, & R. D. Moore. (2013). Danzén.
Circum-Caribbean dialogues in music and dance. Oxford, Reino Unido: Oxford University Press.
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con nuevas posibilidades sonoras, interpretaciones, estilos compositivos, pedagogias
musicales e investigaciones en las musicas regionales. Asi, la incorporacion de nuevos
elementos compositivos, timbricas, técnicas y experiencias —en este caso en el piano—
respecto al quehacer artistico, brinda la capacidad de enriquecer las musicas nacionales en
un didlogo que se cualifica, se potencia y se retroalimenta.

Es pertinente entender que lo tradicional y lo contemporaneo, aunque parezcan
conceptos opuestos, no estan confrontados ni son distantes; por el contrario, son un factor
clave y actian como elementos dinamizadores de la musica andina colombiana, es el punto
importante de conciliacién al que se plantea llegar en los proximos parrafos. Ha habido
momentos en la historia de la musica cuando lo que hoy se denomina tradicional fue
contemporaneo, y lo tradicional hacia referencia a musicas precedentes. La musica, entonces,
vive un constante proceso de readaptacion cultural y de cambio segtin las necesidades de la
época, ya sea tomando elementos de culturas campesinas, tradicion oral o costumbres de una
region, y adaptandolas a contextos propios de la época en la que se lleve a cabo el proceso
de readaptacion. Cabe recordar que, en la primera mitad del siglo XX, la musica colombiana
tuvo hibridaciones con la musica europea; compositores como Morales Pino, Murillo, Calvo,
Mejia Navarro y, mas adelante, Uribe Bueno y Cardona se apropiaron de la musica popular
para releerla desde los canones vanguardistas de su propia época.

Compositores de diferentes épocas han sobresalido por el hecho de aprovechar
componentes musicales emanados de otras fuentes culturales, y, en el caso de la musica

andina, la han recreado y revalorizado con su propia vision sonora y la cultura que los rodea.

Los estudios en musicas regionales han implicado concebirlas como productos culturales que se
transforman en tiempos y espacios, asimilando, ganando, perdiendo e intercalando rasgos en
relaciones con otras musicas. Asi pues, se conforman varias redes de flujos dindmicos e
intercambios que las inscriben en sistemas amplios de interculturalidad e interferencia musical a

nivel regional, ‘nacional’ y, si se quiere, transnacional. (Lambuley Alférez, 2012: 4)

Asi, las nuevas expresiones se emparentan con rearmonizaciones modernas y diversos
formatos instrumentales a través de dos formas: sistematicidad y transformabilidad. La

primera, se refiere a niveles estructurales como armonia, ritmo, melodia, forma y texto, y da
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cuenta de la l6gica del proceso constructivo; la segunda, relacionada con la interculturalidad,
la interfluencia y lo transnacional, remite a la adaptabilidad de nuevas creaciones y
configuraciones sonoras.

Esta capacidad de adaptacion de las musicas tradicionales colombianas a la
contemporaneidad sobrepasa, desde diferentes miradas y discursos abiertos, y sin
restricciones para los compositores, las barreras culturales, temporales y geograficas. La
musica de la region andina no esté inscrita bajo una formula o un reglamento ni se ha agotado;
por el contrario, estos nuevos recursos musicales y constructivos brindan la capacidad de
reinterpretar la tradicion musical con una mirada contemporanea desde el punto de vista
propio de cada compositor, recreandola desde lo subjetivo, lo experimental y lo
construccionista a partir del analisis musical el cual se describira mas detalladamente en el
numeral 1.5.

Por tultimo, dentro de la conciliacion entre lo tradicional-contemporaneo, aparece el
concepto de retorno, enmarcado en la hibridacion entre tradicional y contemporaneo. Dicho

concepto hace referencia de volver a algo, retomar lo anterior.

[El retorno] es una posicion hacia el pasado, un claro desacuerdo con el progreso. Estos retornos
pueden definirse en tres tendencias: reutilizacion de elementos tradicionales y folkloricos;
imitacion de procedimientos y estilos del pasado; y reelaboracion de musicas del pasado y

empleo de citas. (Garcia Fernandez, 2008)

El concepto de retorno remite al término “intertextualidad”, que ha sido englobado y
mal entendido al relacionarlo con un elemento musical determinado que viene de varias
procedencias: un mismo autor o varios autores de la misma época o de épocas anteriores. Por
el contrario, la intertextualidad debe ser entendida como una cita musical —literal, alusiva o
no— en sus apelaciones a un género, un arquetipo o una formula musical.

Conciliar el concepto de tradicion y contemporaneidad es ligarlos al de hibridacion
entre tradicional y contemporaneo. En el dambito musical, son muchos los términos que
describen este hecho como lo menciona en sus escritos Rubén Lopez Cano: reciclaje, rescate,
apropiacion, retorno, resignificacion, collage musical, fusion, mestizaje. Segun Corti (2007),

existen muchas influencias estéticas presentes en Latinoamérica: el tango, el folklore, el rock,
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inclusive la musica de tradicion académica, que convergen con el jazz y las musicas
afroamericanas o asidticas. Estos procesos de hibridacion entre tradicional y contemporaneo
aparecen como un espacio de confluencia, un didlogo o una confrontacion de identidades
nacionales que pueden mirarse desde una vision o doctrina més cultural o de mestizaje. Asi,
la idea de heterogeneidad multi-temporal podria adecuarse muy bien al concepto de
hibridacion entre lo tradicional y lo contemporaneo.

Segin Garcia Canclini (2012), esta caracteristica, presente en los paises
latinoamericanos, puede aportar un marco teorico para estos movimientos de fusion musical
que, a su vez, contribuyen a procesos socioculturales de hibridacion entre tradicional y
contemporaneo, “y crean nuevas estructuras para cada region en particular,®' donde multiples
nombres como la fusion, la cohesion y la dsmosis entran en juego, asi también como las
confrontaciones entre ellos” (2012). Otros términos como sampleo o amalgamas en la musica
tradicional, los usados por Peter Wade como musica en interrelacion y dindmicas entre
tradicion y modernidad, u otros como multiculturalismo, transculturalismo, creolizacion,
sincretismo, collage posmoderno, modernidad y modernidad periférica, “se refieren mas o
menos a un mismo significado que se adapta para intersectar procesos y productos que
especifican formas particulares de hibridacion entre tradicional y contemporaneo en gran
medida tradicionales”. (2012)

En relacion con la musica contemporanea académica y tradicional actual, aparecen
términos como musica en yuxtaposicion, homogeneidad cultural, musica en globalizacion y
world music. Segin Ochoa Gautier (2003: 28), estas categorias de mercadeo vistas por la
industria discografica surgieron para clasificar las musicas de diferentes lugares del planeta
y “facilitar” la relacion entre productores y consumidores.

En Colombia se habla de musica contempoandina o contemporandina (Bedoya

Alvarez, 2016), o de “la nueva musica colombiana” (Gémez Goémez, 2015: 7), términos

31 Segiin Solano Vargas (2018: 115-116), al referirse a las musicas locales, “hago alusion a musicas campesinas
que hacen parte de una tradicion oral. Lo que denominamos musicas hibridas es el resultado de explorar y
experimentar de manera creativa a partir de lenguajes musicales tradicionales y de lenguajes de otros espacios
geograficos y culturales”.

Sin embargo, como ella misma lo afirmd, el uso de expresiones como musica tradicional o musica
colombiana suscitan dificultades para su definicién y necesariamente son conceptos que requieren revision
permanente y deben estar abiertos a la discusion y al debate: “es un hecho que son conceptos complejos,
cargados de contenidos politicos, ideologicos y estéticas”. (2018: 116)
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asociados a codigos de colombianidad que engloban a musicos jovenes, amateurs,
profesionales y a musicas académicas y tradicionales, y se visibilizan en bandas
experimentales como Curupira, La Revuelta, La Mojarra Eléctrica, Bomba Estéreo,
Monsieur Periné, Systema Solar, Puerto Candelaria, Chocquibtown, Sidestepper, Velandia,
La Tigra y Herencia de Timbiqui, plataformas como BOmm y festivales como el de Musica
del Pacifico Petronio Alvarez (2015: 12) y el Colono de oro. De esta plétora de nombres y
categorias surgen dos preguntas: ;cudl de ellos es la correcta?, ;cudl de ellos debe utilizarse?
La respuesta es compleja, atin para los investigadores musicales, pero, en todo caso, muestran
la vision que tiene la academia acerca de las musicas populares, las campesinas, las
tradicionales, las eruditas, las de tradicion escrita y las doctas, por una parte, en un didlogo
interno, sin marcar fronteras, estereotipos, discriminaciones o estatus,>? por otro lado lo
contrario, algo que se sigue confrontando, algo deseable pero ajeno a la realidad en muchos

aspectos, lugares y momentos.

1.4 Las vanguardias situadas y la hibridacion entre tradicional y contemporaneo

El concepto de vanguardias situadas, catalogadas como aquellas donde se fusionan y
entremezclan lenguajes propios de las vanguardias con caracteristicas identitarias
proporcionadas por las culturas indigenas o populares® y las nuevas tecnologias,** alude a la
pre-modernidad en Latinoamérica y a la expresion de modernidad, que, en el contexto de este
trabajo, son entendidas como las categorias de tradicion y contemporaneidad. Entre estas se
han dado procesos de hibridacion entre tradicional y contemporaneo que han implicado

diversas relaciones en esta construccion de identidad: los llamados “esencialismos”

32 En relaciéon con el concepto de tradicional-contemporaneo, v. J. A. Naranjo Henao (2022) [podcast].
Disponible en https://youtu.be/C8CPrUdsxIMEI

33 Las vanguardias situadas hacen sus aportes desde los sistemas y tecnologias explorados por las vanguardias
—por ejemplo, el atonalismo y los medios electronicos—, aunque “se resitian en el contexto de una apelacion al
nucleo identitario, generalmente al pasado indigena o popular”. (Guembe, 2002)

34 Las vanguardias situadas constituyen un campo hibrido entre la modernidad tecnoldgica —expresada en el
empleo de nuevas tecnologias y la tendencia internacionalizante— y la premodernidad ideoldgica —haciendo
referencia a lo indigena o lo folklorico—. En este sentido, las fusiones-mezclas con aires “posmodernos” ain
persiguen un fin moderno donde la identidad no se ha disuelto y es preciso recobrarla. (Garcia Canclini, 2012)

27



(Guembe, 2002) y la tendencia “internacionalizante” de experimentar con materiales
musicales del pasado y resignificarlos. (Garcia Canclini, 2012: 92)

El compositor latinoamericano de musica contemporanea se enfrenta a dos tensiones:
ser participe de la modernidad y manifestar/instruir sobre la identidad. Esta tension dual entre
construccidn y reconstruccion ha sido expresada como vanguardia situada. “Los inicios de
este movimiento se pueden rastrear en la vanguardia clasica y proyectarse en nuestros dias
con nuevas soluciones como la neo-vanguardia”. (Guembe, 2002: 32)

Las vanguardias situadas y los procesos de hibridacion entre tradicional y
contemporaneo estdn enfocados en volver a los topicos primarios —lo ritmico, timbrico,
melodico o tematico de las comunidades indigenas y mestizas de la identidad cultural de una
region— y retornar “estilizadamente” a ellos sin descartar nuevas orientaciones del lenguaje
musical.®

Las fronteras entre paises, culturas y estilos finalmente se han vuelto “porosas”. Como
lo sefiald Garcia Canclini (2012), el trans-nacionalismo,*¢ la hibridacion entre tradicional y
contemporaneo, la multiculturalidad y los “elementos impuros” son realidades de la
actualidad, y los vinculos entre tradicion y contemporaneidad poco a poco han dejado de ser
excluyentes. En sintesis, la hibridacion entre tradicional y contemporaneo y la posicién
histérico-cultural de este trabajo deben entenderse como la posibilidad de explicar las
vanguardias situadas, donde la identidad es una construccién y un proyecto apoyados en la
tradicion vistos desde las danzas tradicionales de Morales Pino y en reconstruccion con las
musicas académicas contemporaneas. Este didlogo “podria emplearse de forma abierta, como
sinonimo de movimiento Ultimo, comprendiendo que la vanguardizacion es una constante

posibilidad”. (Guembe, 2002)

35 El musicélogo argentino Omar Corrado denomina vanguardias situadas a la hibridacién entre tradicional y
contemporaneo de lenguajes donde, por una parte, se apela al aporte de sistemas y tecnologias explorados por
las vanguardias como el atonalismo y la generacion y reproduccion con medios electronicos, “pero que resitiia
estos aportes en el contexto de una apelacion al nicleo identitario, generalmente del pasado indigena”. (Corrado,
citado por Guembe, 2002)

36 Turino (2008: 118) relacioné esta palabra con el cosmopolitanismo en las periferias.
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1.5 El construccionismo desde el analisis musical

El concepto de construccionismo de Papert (1987), basado en el constructivismo de
Piaget, “sostiene que el conocimiento no se descubre, sino que se construye”. Dicha
construccidon implica un aprendizaje significativo (Bruner, 1995; Piaget, 1977; Vygotsky,
1995) que solo es posible a través de experiencias previas de tipo intelectual o de cualquier
otro tipo; este hecho supone una constante busqueda de sentido por parte del individuo que
asume el conocimiento como algo propio. Por tanto, lo que procede es un sistema integrador
que permita la construccion del conocimiento a través de la ampliacion y la profundizacion
de elementos ya estudiados; de ahi la importancia de la concepcion del fenomeno musical
heredado de muchos siglos atras: “somos el resultado de semillas culturales” (Papert, 1987).
En sus teorias del aprendizaje y la creacion, Vygotsky (1995) plante6 que para el desarrollo
del lenguaje es fundamental la interaccion entre ellos, y que esta interaccion, a su vez, genera
nuevos lenguajes. (Vygotsky, 1995)

El concepto de construccionismo esta relacionado en este trabajo en el hecho de tomar
la experiencia musical propia —en términos de Hemsy de Gainza, el “mundo sonoro
interno™- 37 (2013) y combinarla con las experiencias musicales interiorizadas a lo largo de
la vida para construir nuevas creaciones.

El modelo del andlisis musical es un puente que une la construccion con elementos
como el mundo sonoro interno y el lenguaje de los compositores, y permite conocer las
técnicas empleadas por ellos; de esta manera se “construyen” nuevos lenguajes. Aunque en
las musicas tradicionales y académicas colombianas la aplicacion de este modelo es reciente,
para los nuevos compositores se ha convertido en un elemento relevante.®

Si bien las teorias musicales son en si mismas temas suficientemente ricos, este trabajo
de investigacion-creacion incluye también el andlisis “estilistico” y las relaciones entre los
aspectos armoénicos, melddicos, ritmicos, formales, estructurales y timbricos de las obras, sin

dejar de lado carices secundarios como el historico, el interpretativo y el pedagdgico. Cabe

37 Hemsy de Gainza definié el mundo sonoro interno como la practica que constituye el bagaje que permite la
musicalidad, la comprension musical, la audicion interior y el pensamiento musical mediante “la audicion, el
canto o, lo que es lo mismo, la musicalidad”. (2013)

38 La tesis de Torres Hernandez (2018), relacionada con el ritmo del pasillo, presenta una serie de guias que se
aplican en este trabajo.
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aclarar, entonces, que la intencion no es la de ahondar en los temas sociales y culturales de
estas musicas ni tampoco en discusiones musicoldgicas o etnomusicologicas sobre
nacionalismo, tradicion, cultura, folklore o musicas populares-académicas en Colombia; su
proposito es introducirse concretamente en los conceptos tedricos del analisis de los estilos
de los compositores seleccionados involucrando el propio y aprovechando las técnicas
particulares representativas de cada uno, sin la pretension de abarcar la totalidad de sus obras
y lenguajes.

El analisis musical ha tenido la mision de dar explicaciones y resolver una pregunta
inicial: como funciona una obra musical. Para Meyer (1961: 57-60), en una cultura, la
instruccion es necesaria para entender su estilo, e igualmente, si se quiere comprender su
significado, hay que aprender un lenguaje. Segiin LaRue (2004), el analisis musical esta
determinado por tres elementos: antecedentes, observacion y evaluacion-. El primero se
enfoca en el contexto histérico y las concepciones estilisticas; lo segundo describe sus
elementos basicos —tipologia, sonido, armonia, melodia, ritmo, forma, textura y texto—
“desde la concepcion de la grande (Macroforma), mediana (Mesoforma), y pequefia
dimension (Microforma); y la confluencia de cada una de sus partes” (2004: 27-38), dando
una mirada holistica de la obra desde una totalidad musical. Y la tercera definida como la
evaluacion, la cual consiste en evaluar los elementos observados y sus relaciones, tomar
decisiones y aventurarse a emitir juicios y conclusiones respecto a la musica del compositor
estudiado. En la misma tendencia de Meyer y LaRue, autores como Schenker, Keller y Kurth
propusieron otra mirada a los motivos armoénicos y melodicos que se desarrollan en una pieza.

Mas que refutar o contradecir andlisis anteriores, el objetivo del andlisis musical es el
de proporcionar un entendimiento amplio de una obra musical, complementando y ampliando
el nivel de conocimiento que se tenia de ella. Cook (1987: 3) rechaz6 el caracter de
completitud que se le ha dado a esta disciplina, y por ello plante6 un equilibrio entre la
hermenéutica y el analisis formal. Asi, la base de lo que termino siendo el anélisis musical
fue el producto de la recopilacion y la clasificacion de todo aquello que los teodricos
encontraron en una obra —escalas, acordes, formas, instrumentos, etc.—. Para Lester (2005:

9), no hay un unico modo “correcto” de analizar o escuchar la musica del siglo XX; la
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percepcion de una obra musical es una cuestion condicionada a muchos elementos y, a la
vez, muy personal.

En las ultimas décadas, dadas sus diversas tendencias, el analisis musical ha tenido
prolongadas discusiones. Nagore Ferrer (2004) menciond la exuberante cantidad de escritos
relacionados con €1, muchos de los cuales plantean, replantean y definen sus estatus, limites
y objetivos. Feldman lo examiné desde la sonoridad misma, sin basarse en conceptualismos
musicales o técnicas: “todas las ideas han venido de las ejecuciones; no he sido jamas un
sofiador”. (1998: 45)

A continuacion, se presenta un resumen de la dindmica del analisis musical que muestra
Colombia actualmente. Para este propdsito se toman como sustento las miradas dadas por
Castillo Garcia y Manco.

Castillo Garcia (2018) propuso que el analisis musical fuera una disciplina donde las
partituras no siempre son fidedignas de contener los parametros sonoros y la obra en su
totalidad —hecho que si ha ocurrido en la tension derivada de poner las tradiciones europeas
junto a las locales—, ya que este ejercicio funcionaria a medias. En su busqueda de
alternativas, este autor ejemplifico las nuevas musicologias, en las que Ellen Rosand,
presidente de la American Musicological Society entre 1992 y 1994, reconocio el andlisis a
partir de la respuesta al estimulo, la semiotica, la teoria de la percepcion, los estudios de
géneros, la narratologia y la critica cultural (2018). Dos décadas después, esos términos
siguen vigentes y se quedan cortos para ilustrar la amplitud de los materiales y acercamientos
analiticos de la actualidad, como los modelos matematicos o la eco-musicologia.

Asimismo, este autor (2018) puntualizo tres niveles o categorias: 1) los modelos —
partituras, performance, experiencia individual, sonido e instrumentacion; 2) las operaciones
—graficos, simbologia, colores, elementos visuales en la partitura, diagramas y mapas
conceptuales; y 3) la relectura de la informacion —comparacion, conclusiones—.

Por su parte, Manco (2019) propuso considerar el analisis musical desde una estructura
macro-formal —una dimension que abarca todos los movimientos de una obra especifica en
su totalidad—, sin dejar de lado mediciones como la micro y la mesoforma, y remarco la

importancia que Grauer (2000) le dio a la percepcion que los oyentes tienen de una obra.
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En el caso especifico de la musica colombiana, el mayor énfasis sobre el estudio de una
obra musical se ha dado en el campo de la musicologia histérica. Segun Duque (1998: 15),
desde finales del siglo XI1X se ha desarrollado la publicacién de un repertorio de corte sencillo
y directo donde predomina el aspecto melodico y se ocupa principalmente del rescate y la
grabacion de las partituras. Y Veldsquez Ospina (2012: 102) sefial6 que a estas publicaciones
se le sum6 un sinnumero de articulos, anuncios, comentarios y criticas en torno a e€sos
primeros intentos de teoria y analisis musical.

Durante el siglo XX, la musicologia historica en el pais ha fomentado el rigor en el
tratamiento de las obras. Aun sin considerar las partituras como fuentes primarias, las
referencias directas sobre el andlisis musical han sido trazadas por Andrés Pardo Tovar y
José Ignacio Perdomo Escobar, a los que les han seguido Ellie Anne Duque, Alberto Guzman,
Jaime Cortés, Jesus Pinzon y Egberto Bermudez. Nuevos investigadores enfocados
primordialmente en la orientacion historica se han dedicado a estudiar la produccion teorico-
analitica de los ultimos veinte afos.

Asi, a partir de los planteamientos y conceptos expuestos, el presente proyecto pretende
realizar un analisis musical detallado tanto de las obras de Morales Pino seleccionadas como
de las de concepcion contemporanea, a través de procesos convencionales que abordan
aspectos netamente musicales y de otros complementarios que seran descritos mas adelante
en el numeral 2. De este modo es posible revelar los elementos de construccion y coherencia
que contribuyan en la obtencidon del material que dé luces al entendimiento musical y

simbolico del ciclo de canciones propuesto.

1.6 La dindmica musical de los ritmos provenientes de los grandes géneros en
Latinoamérica. Los estudios culturales sobre la transculturacion de Madrid y Moore

De la contradanza criolla y las danzas cubanas surgieron géneros como la habanera —
vocal-instrumental—y el danzon, y con ellos otros ritmos que marcaron en Latinoamérica una
dinamica musical de doble via. El hecho de sobrepasar fronteras y permear las musicas en el
Caribe fue descrito por Madrid y Moore (2013) como un proceso de mestizaje e hibridacién
entre tradicional y contemporaneo a través de la transculturacion. En Colombia, la

contradanza surgio en el siglo XVIII, y para el siglo XIX, permeada por la habanera, el danzén
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y el tango congo cubanos y las danzas cortesanas francesas e inglesas, ya habia derivado
hacia la danza andina colombiana.

La dindmica de la danza andina puede entonces ser explicada como una hibridacién
entre tradicional y contempordneo de culturas compuestas con las siguientes caracteristicas:
académica o improvisada, melddica y ritmicamente cercana al repertorio tradicional
folklorico de las tradiciones occidentales, repetitiva, con armonia tonal. Adicionalmente,
como mausica tradicional, ha sufrido a través del tiempo grandes cambios e influencias de
otras musicas locales como el pasillo, el vals o el bambuco, y ha sido apropiada por diferentes
grupos sociales como pieza de salon o musica de baile.

La discusion acerca de como en Latinoamérica un ritmo tradicional se superpone y se
vuelve popular en una cultura tiene que ver con la influencia de otros ritmos y con las
grabaciones, discos y audiencias que surgieron a partir del siglo XX. La larga historia del
desarrollo de la habanera va de ida y vuelta entre Europa y el Caribe: el mestizaje de las
musicas entre espafioles, portugueses, ingleses, franceses, negros libertos y aborigenes que
habitaban antes de la conquista en Cubacan, localidad ubicada en el centro de Cuba, y la
convergencia entre la danza criolla, el tango espafiol, la chacona, la contradanza inglesa y
francesa, la zarabanda, el tango congo de origen banti*® y los elementos melddicos y ritmicos
hispanicos durante la colonia.

Ritmos hermanos como el danzoén y la habanera cubanos, el maxixe brasilefio, el tango
argentino, la danza fin-de-siecle, la danza andina colombiana, el candombe uruguayo y el
payandé peruano dan cuenta de esa dinamica. En ellos son claves las interacciones del
colonialismo, los imaginarios locales cambiantes, las luchas de emancipacion y el control
social; en resumen, el trans-nacionalismo musical (Madrid & Moore, 2013), hecho que se
dio por la interrelacion musical de los ritmos al atravesar fronteras. Este concepto se ha
utilizado con demasiada frecuencia para etiquetar artefactos culturales en lugar de describir
procesos dindmicos y cambiantes. (2013: 7)

Para finalizar esta seccion se plantea la siguiente pregunta: ;el danzén y la danza
podrian ser tratados como géneros musicales? En disciplinas como los estudios literarios, la

antropologia lingiiistica, la critica cinematografica y el folklore, los estudios de género tienen

39 Etnia africana que habitaba zonas de los actuales paises de Nigeria, Camertn y Gabon.
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una larga historia que se remonta, al menos, a los influyentes Cuatro ensayos de Bakhtin de
la década de 1920 (1982), y que han sido discutidos por los musicologos desde 1980. Estas
nociones de géneros sirven, sobre todo, como principios organizativos académicos dirigidos
a la industria, los artistas y los intérpretes, pero deben de tener limites cuando se llevan a una
experimentacion o transgresion ludica del estilo. Los géneros son categorias dinamicas y
procesos sociales y conceptuales; para dar un ejemplo, el danzon y la danza estan cambiando
constantemente y sufriendo transformaciones a lo largo del tiempo, y en algin momento no
seran nada parecidos a lo que fue llamado en un principio el “ritmo de...”. (Madrid & Moore,

2013: 8), sino un nombre total o parcialmente diferente al original.
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2. Referencias estéticas

2.1 Estudios de la obra de Morales Pino realizados en los ultimos veinte afios en
Colombia

Miguel Angel Martinez Rojas. (2018). Estudio comparativo de la armonia presente en
las danzas para piano de tres compositores colombianos [tesis de pregrado, Universidad
Pedagogica Nacional, Bogota]. Disponible en
http://repository.pedagogica.edu.co/handle/20.500.12209/9093

Posiblemente el estudio mas representativo llevado a cabo hasta la fecha, que ha
servido de referente sobre andlisis musical, forma y analisis melodico. De Morales Pino
analiza “Cautiva”, “Lira colombiana” y “Andina”. Calvo es examinado bajo la misma mirada

tradicional. Y German Dario Pérez, desde la armonia extendida del jazz.

Ellie Anne Duque. (2004). Musica y musicos de Colombia. Pedro Morales Pino.
Presentacion del CD con obras para piano de Pedro Morales Pino publicado por el Banco de
la Republica (pianista Claudia Calderdn). Bogota: Banco de la Republica

El cuadernillo que acompafia el disco destaca la labor de los herederos de Morales Pino,
en particular la de su hijo Augusto Morales Pino-Llerena ((Morales Pino, s. f.), concerniente
a la conservacion de los manuscritos y las ediciones de su obra. Asimismo, hace un recuento
del trasegar artistico del maestro: los primeros afios, la labor que llevé a cabo en la Academia
Nacional de Musica y las diferentes etapas compositivas, enfatizando aquella dedicada al
formato de dueto vocal —en la que participaron Alejandro Wills y Alberto Escobar—.
Adicionalmente hace hincapi¢ en los diferentes géneros en los que incursion6 —danza, pasillo,
bambuco, gavota, one-step, romanza, serenata— y analiza las formas binarias y ternarias de

sus creaciones y el uso sistematico de da capos y de tonalidades lejanas.

Pedro Morales Pino. (2013). Morales Pino: obra para piano (1863-1926) [partituras].
Bogota: Ministerio de Cultura. Disponible en
http://www.iberoamericadigital.net/BDPI/Search.do;jsessionid=2DB8753A1BDA7D64FB
EDC2FB9D68FA43numfields=1&field1=docld&ftield 1val=005-
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71787&field1 Op=AND&advanced=true&hq=true&important=Title%3 A+Pedro+Morales+
Pin0%2C+Obra+para+piano
Una recopilacion bastante completa de las obras editadas del maestro, que fueron

soporte en este trabajo.

Edna Victoria Boada Valencia. (2012). Los bambucos de los nacionalistas
colombianos: de Pedro Morales Pino y Emilio Murillo Chapul a Leonor Buenaventura de
Valencia.  Musica, cultura y  pensamiento, 4(4), 69-88. Disponible en
https://es.scribd.com/document/323926683/Los-Bambucos-de-Los-Nacionalistas-
Colombianos

Un importante referente histérico y folklorico de las primeras partituras editadas del

maestro.

Cristian Camilo Hernandez Orjuela. (2016). Levantamiento digital del manuscrito de
la adaptacion para banda de la Fantasia sobre motivos colombianos, de Pedro Morales Pino,
y contextualizacion de la obra [tesis de maestria, Universidad Distrital Francisco José de
Caldas, Bogotd]. Disponible en https://repository.udistrital.edu.co/handle/11349/5442

Este trabajo aporta dos elementos importantes para la investigacion: la clasificacion y
enumeracion de la obra del maestro a partir de las ediciones de Samper Matiz; y el uso que
le daba al piano como plantilla para la elaboracion de los arreglos para estudiantina, trio o

banda.

2.2 Grabaciones recientes
Lezlye Berrio (2021). Especial 1. Pedro Morales Pino [video]. Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=yv-6CPLY 79U*

En este video, el pianista, docente e investigador Lezlye Berrio revela su interés por la
recopilacion del corpus del maestro, subrayando que a la fecha algunas de sus obras atn no

han sido grabadas.

40 Esta grabacion también esta disponible en Apple Music: Works of Pedro Morales Pino. Retratos andinos.
(2021). https://music.apple.com/mx/album/works-of-pedro-morales-pino-retratos-andinos/1588423516%71=en
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Sus versiones de “Retorno” y “Serenata” apoyan esta investigacion.

2.3 Tesis, libros e investigaciones

Rafael Guillermo Rivera Mejia. (2016). Elementos de la musica folklorica como
material musical en la composicion. Union de la tradicion y la academia en la composicion
contemporanea [tesis de maestria, Universidad EAFIT, Medellin]. Disponible en Disponible
en https://repository.eafit.edu.co/handle/10784/9524

Contextualiza la musica folklorica apegada a la tradicion oral en hibridacion entre
tradicional y contemporaneo y fusion con las musicas académicas contempordneas desde

diferentes culturas y busca conceptos de relacion entre estas.

Nathaly Gomez Gomez. (2015). Invenciones de la colombianidad: nueva musica
colombiana [tesis de maestria, Pontificia Universidad Javeriana, Bogota]. Disponible en
https://repository.javeriana.edu.co/handle/10554/16770

Presenta una busqueda de conceptos para la nueva musica colombiana desde las
reinterpretaciones de lo tradicional y de los llamados “imaginarios de colombianidad” o
“sonidos nacionales”. También incluye reflexiones sobre la world music, el folklor y los

discursos multiculturalistas.

Luis Daniel Vega Grisales. (2019). Musicas tradicionales y/o populares de América
Latina y el Caribe en la escena del posmodernismo musical. Composicion e interpretacion
pianistica [tesis de maestria, Universidad de Antioquia, Medellin]. Disponible en
https://bibliotecadigital.udea.edu.co/handle/10495/19321

Gira alrededor de dos ejes: la necesidad de poner en discusion la nocidon de
posmodernidad en su sentido filos6fico y musical; y la busqueda y descripcion de las musicas
para piano solo que presenten rasgos de las musicas tradicionales o populares de América

Latina y el Caribe, hibridadas con elementos estéticos de la posmodernidad musical.

Sebastian Sanchez Giraldo. (2020). Creacion de una obra sonora: simbiosis entre

musicas tradicionales colombianas y técnicas de composicion de avant-garde europea de la
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segunda posguerra [tesis de maestria, Universidad de Antioquia, Medellin]. Disponible en
http://bibliotecadigital.udea.edu.co/handle/10495/17394

Exhibe gran similitud con el presente trabajo, al desarrollar tematicas relacionadas con
los conceptos de tradicion, vanguardia, posmodernismo y musica contemporanea, al igual
que la construccion y organizacion teodrica y de campo, la metodologia y la organizacion de

la parte compositiva.

Maria Jos¢ Jiménez Gonzalez. (2017). Creacion y arreglo de composiciones musicales
de jazz, a partir de la aplicacion e innovacion de recursos compositivos, utilizados por
Thelonious Monk en 1957 a 1961 [tesis de maestria, Universidad Catolica de Santiago de
Guayaquil, Guayaquil, Ecuador]. Disponible en
http://repositorio.ucsg.edu.ec/handle/3317/8271

Similar a la pregunta de investigacion de este trabajo, la autora se pregunta cdmo
utilizar recursos compositivos de un compositor referente. Adicionalmente, propone, desde

su filosofia, componer musica contemporanea inédita a partir del andlisis musical.

William Alexander Torres Hernandez (2018). Técnica y procedimiento de composicion
del maestro Leo Brouwer aplicada en el ritmo de pasillo. Propuesta aplicada al formato
orquesta de camara de guitarras para la ensenianza de la guitarra a nivel grupal [tesis de
pregrado, Universidad Pedagogica Nacional, Bogota]. Disponible en
http://repository.pedagogica.edu.co/handle/20.500.12209/7918

Mediante las células ritmicas de un ritmo como el pasillo, el autor pretende crear, a
partir del lenguaje de Leo Brouwer, nuevas sonoridades y su propio lenguaje contemporaneo.

Sus técnicas y procesos de composicion se basan en el analisis musical.

Victor Hugo Agudelo Ramirez. (2015; 2021). Blancas, negras y mulatas. Volumenes
1 y 2 [partituras]. Medellin: Fondo Editorial Universidad EAFIT.

Composicion de 24 piezas para piano: 12 en el primer volumen (2015) e igual cantidad
en el segundo (2021). Su punto de partida es la exploracion, apropiacion y sincretismo de

elementos de la musica tradicional colombiana con notaciones alternativas y técnicas de

38



composicion contemporaneas. En el proceso creativo se tuvo en cuenta la variedad de ritmos
existentes en el pais. Basicamente se suscribieron los patrones ritmicos y los giros melddicos
y armoénicos considerados como las principales entidades constituyentes de su estilo, que
fueron filtrados a partir de su presentacion tradicional hasta romper con su
reinterpretacion contextual —una afinidad similar a esta investigacion—. Ademas, a través de
sus titulos, muestra el caracter extra-musical y sociologico de la musica tradicional,

aludiendo a su esencia de manera abstracta y poética.

Liliana Maria Lopez Alzate. (2015). El ciclo de canciones Pequena, pequeiiita, de
Jaime Leon Ferro. Andlisis del texto y la musica desde el punto de vista del word painting
[tesis de maestria, Universidad EAFIT, Medellin]. Disponible en
https://repository.eafit.edu.co/handle/10784/7987

Ademas del texto, analiza los acentos, la expresividad sugerida en la partitura, la forma,

los patrones de acompanamiento en el piano y las armonias extendidas del jazz.

Yeison Ferney Bedoya Alvarez. (2016). Contemporandino: tres piezas de miisica
andina colombiana en lenguaje contemporaneo [tesis de maestria, Universidad EAFIT,
Medellin]. Disponible en https://repository.eafit.edu.co/handle/10784/9525

Tres movimientos en guabina, danza y pasillo para trio colombiano. Dentro de los
conceptos de tradicional y contemporaneo, este trabajo explora la musica contemporanea
como corriente estética de los siglos XX y XXI, su aporte tedrico y técnico, y el desarrollo de
herramientas creativas contemporaneas para la resignificacion del lenguaje de la tradicion.
El analisis descriptivo es aplicado en las formas, las estructuras y en la hibridacion entre

tradicional y contemporaneo como concepto.

2.4 Piano solista contemporaneo en Colombia
Victor Hugo Agudelo Ramirez. (2015; 2021). Blancas, negras y mulatas. Volumenes
1 y 2 [partituras]. Medellin: Fondo Editorial Universidad EAFIT.

Descrito en la seccidon anterior.
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Luis Daniel Vega Grisales. (2019). Musicas tradicionales y/o populares de América
Latina y el Caribe en la escena del posmodernismo musical. Composicion e interpretacion
pianistica [tesis de maestria, Universidad de Antioquia, Medellin]. Disponible en
https://bibliotecadigital.udea.edu.co/handle/10495/19321

Descrito en la seccidon anterior.

Angélica Toro Zuluaga, A. (2015). Nuevas piezas colombianas para la iniciacion al

piano. Ricercare, 3, 54-70. https://doi.org/10.17230/ricercare.2015.3.3

Propone una alternativa en el repertorio pianistico mas alld de la musica estandar
tradicional europea y norteamericana, propone al igual que el presente trabajo, la inclusién
de musicas latinoamericanas desde un desarrollo diferente en lo técnico, ritmico y arménico

en la construccion de repertorio pianistico por niveles.

Jamir Mauricio Moreno Espinal. (2007). Aires folcloricos al piano: composiciones
para piano con base en el folclor colombiano [tesis de especializacion en artes, Universidad

de Antioquia, Medellin]. Disponible en http://bibliotecadigital.udea.edu.co/handle/10495/24

Este trabajo creativo sobre estilo musicales del folclor colombiano, quiso conservar
la forma, la estructura y la esencia ritmica de aires de nuestro pais, su tratamiento armonico

ha sido uno de los referentes para la presente investigacion.

Cryshtian Gihovanny Alonso Soacha (2015). Suite calvense [tesis de pregrado,
Universidad Pedagbgica Nacional, Bogota)]. Disponible en
http://repositorio.pedagogica.edu.co/handle/20.500.12209/1538

Propone una construccion musical a partir del analisis de cuatro obras de Luis Antonio

Calvo, y es un referente analitico para este trabajo.
Jos¢ Orlando Betancourt, & José David Acosta. (2015). Repertorio para piano de

compositores colombianos. Artes, La Revista, 15(22), 167-182. Disponible en

https://revistas.udea.edu.co/index.php/artesudea/issue/view/3407
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Incluye un listado de obras para la iniciacidon y ensefianza del piano, obras publicadas
en formato de libro, manuscritos originales y digitalizados, tesis y monografias y obras para
piano y orquesta de diferentes autores y compositores, entre ellos, Javier Emilio Fajardo
Chéavez (2009), Felipe Gil Jiménez (Suite colombiana para piano, 2021), Luz Diana Gémez
Lépez (2011) y Myer Garvin Goenagan (Método para ensefiar piano sobre piezas del maestro

Luis Carlos Figueroa, 2011).

German Dario Pérez Salazar (s. f.). Sitio web https://germandarioperez.com/
Un reconocido referente por sus nuevas piezas (danzas) sobre ritmos colombianos en

hibridacion entre tradicional y contemporaneo con el lenguaje del jazz.

2.5 Referentes para voz y piano en la cancion que hibrida lo tradicional-contemporaneo

Pedro Felipe Ramirez escribio6 por encargo del baritono Valeriano Lanchas y el pianista
Alejandro Roca un ciclo de tres canciones con textos del poeta sucrefio Giovanni Quessep,
con motivo de la celebracion del Festival de musica religiosa de Popayan en 2013. Segun el
compositor, la labor se centrod en encontrar la mejor adaptacion musical posible al texto y la
tesitura del solista. Alentado por el resultado, se dio a la tarea de extender el ciclo a 14
canciones sobre textos de Horacio Benavides, Romulo Bustos Aguirre y Juan Manuel Roca.*!
Si bien sus armonias son abstractas, hay referencias tonales que actlian como polos de

atraccion y aproximaciones a lo tonal.

Mauricio Arias-Esguerra sigui6 esta misma tendencia cancionistica contemporanea en

su trabajo Colombia viva (2021).4?

41 P. F. Ramirez (2014). Catorce canciones para voz (baritono-bajo), piano y cuarteto de cuerdas [partituras y
disco de audio]. Bogota: Universidad de los Andes. Disponible en
https://ediciones.uniandes.edu.co/Paginas/DetalleLibro.aspx?1lid=1394

42 M. Arias-Esguerra (2021). ;Colombia viva! [disco de audio]. Londres: Tocatta Classics. Disponible en

https://facartes.uniandes.edu.co/musica/mauricio-arias-esguerra-lanza-colombia-viva-su-primer-album-de-
solo-piano/
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Este album es un caleidoscopio de la musica colombiana para piano escrita entre finales del siglo
XX y comienzos del siglo XXI. Estan presentes una gran variedad de estilos: el bambuco jazzero
de German Dario Pérez; el post-serialismo de Blas Emilio Atehortaa, si puede llamarse asi; el
amor de Jaime Ledn por los musicales y la musica estadounidense; el tecno y la angustia, ambos
presentes en la Suite Catrina de lan Frederick; mi recuerdo de Arizona en Arizona Mirage,
donde vivi varios afios; la ritmica, las citaciones y la salsa presentes en Toccata Bachkovsky.

(Arias-Esguerra, 2021)

Su Ciclo de canciones para voz y piano contemporaneas sobre cinco poemas
colombianos constituye un puente fundamental para la presente creacion-investigacion, por
la forma de abordar y conectar las canciones con la palabra “rosa” y el hilo conductor de la

pieza.

El Ensamble vocal contempordneo: Latinoamérica siglos XX y XXI, dirigido por
Carolina Gamboa. Tiene como objetivo investigar, explorar e interpretar repertorio vocal no
tradicional, no occidental, historico y contemporaneo, y promueve la improvisacion colectiva
e individual de la musica vocal colombiana y tradicional latinoamericana de los siglos XX y
XXI. Entre sus obras se destacan “Y el movimiento se detiene en el aire”, de Jacqueline Nova
y “Ha-Shem: permutaciones del nombre divino de Johann Hassler” (2014). Estas obras son
referentes por la exploracion de notaciones alternativas para el texto hablado y los efectos

SOnoros.

Frank Sanchez Garcia y Luis Felipe Zorrilla Sanchez: Cantos de boga: hibridacion
sonora del aire de aguabajo [tesis de maestria, Universidad del Valle, Cali, 2015]. Un

referente de los aspectos sonoros de la zona del Pacifico colombiano.
Carlos Ignacio Toro Tobon: Cantos al mar y de la Sierra, homenaje al maestro Jaime

Ledn Ferro para voz y medios electronicos en vivo [video]. YouTube (26 de enero de 2022).

Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=APWU4IU1cUU
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En esta pieza musical busco integrar aspectos sobresalientes y generales en la obra para voz y
piano del Maestro Jaime Leon Ferro, con mis propias visiones sobre la musica y la creacion
artistica con el fin de re-significar sus tematicas, ideas musicales, etc., y trasladarlos a un lenguaje
dentro de la estética y los métodos de la musica de finales del s. XX y comienzos del XXI en el
que sobresalen el uso de las técnicas extendidas en la voz y el uso de los medios electro-actisticos.

En mi concepcion personal, esta musica y las tecnologias que emplea, al tener un espectro
tan amplio de posibilidades sonoras, interpretativas, expresivas, etc., se equiparan al paradigma
que constituye el piano como un instrumento ideal para el acompafiamiento, que es capaz de
sintetizar la orquesta, y que permite la generacion de ambientes, atmoésferas y escenas
significativas en el género cancion. Esa interaccion piano — voz, tan estrecha en la musica del
maestro Leon Ferro, es la que busco re-crear y re-significar, en este caso a través de los medios

electronicos en vez del piano. (Toro Tobon, 2022)

Canciones con estéticas contemporaneas

De Jaime Leon Ferro, “La Campesina”, “Vago soneto” y “La casa del Lucero”.
De Gustavo Yepes, “Cancion ligera”, “Dia de diciembre”, “A una dama” —con texto de Ledn
de Greiff—, “Futuro”; “El gato bandido”, “Simon, el bobito”, “El renacuajo paseador” y “La
pobre viejecita” —con textos de Rafael Pombo—; “Admonicion a los impertinentes”,
“Chacona”, “Son” y “Estudio polifonico sobre Cuchipe, te has ido” —con texto de Antonio
Llanos-—.

Y de Andrés Posada, “Armonia-2005”.

Cancion popular. Compositores, cantautores e intérpretes que han trabajado con la cancién
contemporanea desde el ejercicio docente, artistico o en festivales

La influencia del conflicto armado que ha sufrido el pais desde siempre, pero con
mayor sevicia y diversidad de actores en los Ultimos setenta afios, se puede apreciar en
compositores como José Barros y José Antonio Morales, algunas de cuyas canciones cuentan
historias del despojo y el desplazamiento forzado. Nuevos creadores han surgido con
propuestas que invitan a abrir espacios para la reconciliacion, la esperanza y la paz.

Para la elaboracion de este trabajo se recopilaron canciones de la denominada nueva

ola de la musica andina, aparecida durante los afios setenta del siglo pasado, caracterizada
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por lo politico y la bisqueda de un retorno a “lo popular”. (Gomez Goémez, 2015; Alzate
Arango, 2015; Mifiana Blasco, 2000)

Entre los creadores mas representativos estdn Luz Marina Posada, Monica Rocha,
Niyireth Alarcén, Silvia Bibiana Ortega del dueto Las Zurronas, Lizeth Viviana Vega,
Claudia Gomez, Marta Gomez, Maria Isabel Saavedra, Gustavo Adolfo Rengifo, Carlos
Palacio (Pala), el Trio Macaregua, Juglares, Trapiche Molé, Maria Cristina Plata, Edson

Velandia y el Dueto Nocturnal.

2.6 Referentes para la danza andina contemporanea

En la actualidad son pocos los casos han tenido una conexidon con los ritmos
tradicionales y los lenguajes contemporaneos, aun menos con el género de la cancién. Con
todo, musicos e investigadores en Colombia en los Ultimos treinta afios han experimentado
con la danza andina y las estéticas contemporaneas. Los siguientes son algunos de los
ejemplos:

* “Mistran”, de Victor Agudelo; su titulo es la union de las palabras mistico y Tristan, que
corresponden a los dos acordes sobre los cuales esta construida esta danza.

* La “Suite modal (2-danza)”, de Héctor Fabio Torres, basada en diferentes modos.

* En dos de las danzas de De negros y blancos en blancas y negras: 50 piezas breves para
piano, de Jesus Alberto Rey Marifio (2013, Bucaramanga: Editorial UNAB. Disponible en
https://www.worldcat.org/title/de-negros-y-blancos-en-blancas-y-negras-50-piezas-
breves-para-piano/oclc/914168247), utiliza elementos contemporaneos: en la primera, la
escala cromatica y algunos modos; y en la segunda, el lenguaje atonal.

*“El bosque de las orquideas”, de Jaime Romero (2017. Disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=7¢9GB1W lgfc), basada en progresiones armodnicas y
efectos coloristas del impresionismo francés, explora las sonoridades de los instrumentos
del trio andino colombiano.

* “Gilma”, “Danza N.° 5” y “Nunca te olvido”, de Gentil Montafia; “Ilusa” y “Muchas
lagrimas”, de German Dario Pérez; y “Para ella”, de Victor Hugo Munera Castafieda —para

trio tipico instrumental—, que utilizan lenguajes armoénicos del jazz.
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Otros compositores han utilizado la simbiosis musical entre lo popular y lo foraneo,
entre ellos Guillermo Uribe Holguin, Adolfo Mejia Navarro, Emilio Murillo, Antonio Maria
Valencia, José Rozo Contreras, Jesus Bermudez Silva, Luis Antonio Escobar, Gonzalo Vidal,
Luis Antonio Calvo, Santos Cifuentes, Miguel Bocanegra y Daniel Salazar.

Finalmente se listan los compositores que en la hibridacion entre tradicional y
contemporaneo de lenguajes con lo contempordaneo han utilizado elementos populares, el
jazz y la musica académica europea: de Antioquia, Blas Emilio Atehortua, Juan David
Osorio, Bernardo Cardona, Luis Fernando Franco, Victor Agudelo, Andrés Posada, Gustavo
Yepes, Ledon Cardona, Jaime Romero, Juancho Valencia (Puerto Candelaria) y Jorge

Arbeldez; de Cordoba, a Victoriano Valencia; y de Caldas, Héctor Fabio Torres.
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Parte 11

1. Memorias del proceso compositivo

1.1 Métodos, enfoque y tipo de investigacion

Esta parte del trabajo se desarroll6 bajo la linea de investigacién-creacion, para el autor
es importante destacar el hecho de que sujeto y objeto se tratan como elementos inseparables,
dicha metodologia aporta significativamente a la pregunta de investigacioén y evidencia la
oportunidad de avanzar en los estudios sobre la danza de la region andina colombiana y la
musica para el formato de voz y piano; por ello, el proceso de investigacion expuesto a
continuacion se acoge al tipo de estudios exploratorios, cuyo fundamento es examinar y
familiarizar al investigador con un tema desconocido o poco estudiado. Este puede tener
estudios paralelos pero en contextos y tematicas diferentes, lo cual, a su vez, ofrece la base
para nuevos estudios. (Hernandez Sampieri ef al., 2014: 91)

En este sentido, la investigacion explord los elementos ritmicos, melddicos, armonicos,
formales y estructurales de la danza andina de uno de sus mayores exponentes: el maestro
Pedro Morales Pino; asimismo, indag6 en las obras de los compositores contemporaneos
seleccionados —v. Tabla 1—, que constituyen un eje vital en la construccion del ciclo de

canciones para voz y piano propuesto.

1.1.1 El método cualitativo

Es el conjunto de estrategias metodologicas mas usadas en la investigacion artistica
(Knowles & Cole, 2008). Su objetivo es indagar las motivaciones, significados,
experimentaciones y comprension de los discursos musicales de los actores individuales —los
compositores seleccionados—, para luego hacer un registro de los datos obtenidos por medio
de un analisis musical que pueda ser consignado en el trabajo escrito, planillas, tablas, diarios

y cuadernos de campo.
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1.1.2 El método de anélisis y sintesis

En ¢l se procede a la separacion de las partes de las obras, seleccionando, mediante un
analisis, los compases significativos para el investigador y, posteriormente, los elementos
individuales para estudiarlos en conjunto (Lépez Cano & San Cristobal Opazo). Asi, las
danzas de Morales Pino fueron analizadas en sus aspectos musicales y rasgos mas
representativos, y luego se agruparon los elementos ritmicos comunes, las armonias y enlaces
mas usados, y la similitud en la construcciéon melddica —melotipos, musemas, grados
conjuntos y construccion intervalica—. Esta dindmica también fue aplicada a los compositores

contemporaneos.

1.1.3 El método de induccion y deduccion

La induccion va de lo particular a lo general y la deduccidn, de postulados generales a
otros menos generales. Esta metodologia tiene como propdsito encontrar elementos en
comun entre las obras y los compositores. En relacion con lo inductivo, en las danzas de
Morales Pino estan los patrones ritmicos y armoénicos y los musemas y melotipos de “Maria
Luisa”, “Andina”, “Lira colombiana”, “Retorno”, “No mas” y “Cautiva”. En relacion con lo
deductivo, aparecen aspectos menos generales, por ejemplo, los armoénicos, formales y
ritmicos hallados en obras con lenguajes musicales menos similares como Folk songs, de

Berio, o Songs from childhood, de Pért.

1.1.4 El método empirico

“Esta doctrina se basa en la construccion del conocimiento a través de la experiencia
y niega la posibilidad de ideas espontaneas o a priori (previo a); estos datos surgen de pruebas
y error” (Landa Dominguez, s. f.). Este método se aplica escuchando las grabaciones,
observando las caracteristicas de las obras en las partituras de Morales Pino y los
compositores contemporaneos, y reconociendo en ellas sus formas, armonias, melodias,
ritmos, etc. A partir de este ejercicio se experimenta musicalmente, y la informacién
recolectada se mezcla con el mundo sonoro propio del compositor, trayendo como resultado
el elemento sonoro deseado —o al menos, cabe reconocerlo, la satisfaccion de haberlo

intentado—.
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1.1.5 El método de observacion. La audicion

El texto de investigacion artistica en musica de Rubén Lopez Cano ha sido la guia para
este método, este afirma ser un método empirico cuyo objetivo es obtener informacidon sobre
lo que se investiga y la afinidad musical del investigador, y complementar el analisis musical
mediante la observacion —que, en este caso, es la audicion—. (Lopez Cano & San Cristobal
Opazo). Con ¢l ha sido posible escuchar, relacionar y reconocer los musemas, melotipos,
curvas melddicas, aspectos formales, retoricos, estilisticos y timbricos afines a la estética

deseada para el ciclo de canciones propuesto.

1.2 Disefio del marco metodoldgico

Mediante el andlisis musical de algunas de las danzas de Morales Pino y las obras de
los compositores contemporaneos seleccionados, este disefio abarco el diagnoéstico y la
formulacion de los pasos para construir el ciclo de canciones; de este modo, esta ligado al
analisis musical tanto de lenguajes tradicionales como contemporaneos —el minimalismo, el
atonalismo y el serialismo—, donde no solo los elementos tradicionales de la musica como la
melodia, la forma, el ritmo y la armonia son importantes, sino que también se tienen en
cuenta nuevos elementos como la textura, el timbre, los registros, las técnicas alternativas de
notacion, la espontaneidad de la improvisacion y las formas libres.

El proceso creativo estd ligado a este marco metodoldgico, pues aqui se integran los
aspectos tedricos y metodologicos con la practica experimental y el analisis musical, esta
integracion tuvo como fin, resolver basicamente el problema que plantea la pregunta de
investigacion.

Para tal solucion, se establecieron parametros desde un principio en la composicion de
un ciclo de seis canciones para solista, duo, trio y cuarteto vocal acompanadas del piano,
partiendo de ideas y caracteristicas generales de una seleccion de danzas de Morales Pino.

Luego, de las treinta danzas de Morales Pino halladas se realiz6 una seleccion de seis
de las mas representativas, en las que se identificaron sus contornos y giros melddicos —
melotipos y musemas—, los ritmos y armonias mas frecuentes, las formas y estructuras. Dicho

ejercicio se extendid a las obras contemporaneas escogidas.
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Por ultimo, la etapa de reflexion y experimentacion, acompafiada de su respectivo
analisis descriptivo, dio lugar a la composicion del ciclo; el autor tuvo como referentes varias
obras pedagogicas y del repertorio de la musica vocal y pianistica colombiana para aplicarlas
a su propia composicion.

El ciclo avanza progresivamente desde lo tonal-tradicional a lo atonal, experimental,
serial, minimalista, transtonal, impresionista y de nuevas técnicas, timbricas y sonoridades.
Las primera cancion es tradicional, las canciones dos, tres y cuatro, toman separadamente
influencias de alguno de los compositores contemporaneos, una obra especifica del maestro
Morales Pino y el aliento creativo del autor; la sexta reune elementos compositivos de todos

los actores en su conjunto.

1.3 Busqueda documental
El material recolectado incluy¢ tesis, libros, articulos, partituras, analisis musicales,

audios y videos.

1.3.1 Revision de las fuentes de la obra de Pedro Morales Pino

Como referentes sonoros y compositivos-interpretativos-pedagogicos, las partituras
son una fuente primaria para el andlisis musical de la armonia, la melodia, el ritmo, la forma,
el texto, la estructura y las dindmicas de las obras musicales. Las treinta danzas halladas
aparecen en libros, transcripciones y manuscritos de repositorios y sitios web como el de los
herederos del maestro, la Universidad Nacional de Colombia, el Centro de Documentacion
de la Universidad de Antioquia, Valores Regionales de la Universidad de Antioquia, el Banco
de la Republica, el Centro Isaacs de la Universidad del Valle, el Palacio de Cultura de
Antioquia, la Biblioteca Nacional y el Conservatorio Pedro Morales Pino. Veintiséis de ellas

son instrumentales y cuatro para piano y voz.
1.4 Auto-etnografia. Trabajo de campo: anélisis musical y el ciclo de canciones.

Siguiendo a Rubén Loépez Cano y San Cristobal Opazo (2014: 139), para la

composicion de las canciones se realizd una auto-etnografia analitica y descriptiva del
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proceso creativo y la practica experimental, a fin de llevar un registro correcto de los avances
del proceso en el diario de campo (descrito mas adelante en el numeral 1.5).

1.4.1 Analisis etnografico de los contenidos

De acuerdo con lo que Rubén Lépez Cano y San Cristobal Opazo definen sobre la auto-
etnografia descriptiva, “La auto-etnografia es descriptiva cuando se limita a relatar lo que se
ha hecho, a documentar lo que se esta haciendo creativamente”. (Lopez Cano & San Cristobal
Opazo, 2014: 145)

El ejercicio de escuchar la musica que se quiere investigar permite conocer a fondo el
estilo compositivo de los creadores y brinda los elementos para un andlisis cuantitativo
posterior, la recoleccion de datos y la exploracion propia del proceso creativo. Para este fin
se llevo a cabo una indagacion en torno a las estéticas y técnicas propias del impresionismo,
el transtonalismo,*® (sistema de organizacion de resonancias) el dodecafonismo, el
atonalismo, el minimalismo y la técnica compositiva del tintinnabuli, a fin de aprehender sus
principios basicos y considerar sus posibles aplicaciones en las canciones.

La Tabla 1 muestra las obras y elementos utilizados en la creacion del ciclo de

canciones.

Tabla 1. Auto-etnografia. Obras y elementos utilizados en la creacion del ciclo de canciones

Elementos Tradicionales

Elementos Contemporaneos

Nombres de Obras de Obras referentes de Referencias de autores Lenguaje musical y Otros compositores
las canciones | Morales Pinoy | otros autores y contemporaneos simbolismo literario y técnicas
los poemas numeros de compases compositivas

seleccionados

Cancion 1,
“Esta ruana”

La cancién 1 sélo
contiene elementos

“Maria Luisa
(variaciones ritmicas

“Maria Luisa” 1) Tradicional, armonia

tonal, sin mayores retos

“Esta ruana” del acompafiamiento) | musicales tradicionales | intervalicos en su
(Jorge Robledo construccion melodica
Ortiz) “Trini”, de Mejia

Navarro (compases 9- 2) En la tradicion

17) antioquefia, la ruana es
simbolo de la arrieria,
las fondas y los lugares
por donde pasaban estos
camineros entre los
departamentos de
Caldas y Antioquia

“Pincho”, de Mejia
Navarro (compases
29-37)

43 La siguiente tesis hace una discusion sobre lo que Almeida Prado propone como transtonalismo, An
Overview of Almeida Prado’s “transtonal” system in his Cartas Celestes, first six Volumes, for piano solo.
Peixoto Ferraz, Maria Helena. 2009.
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Cancion 2,
“Sonson”

“Andina”

“Sonsén”
Jorge Robledo
Ortiz

“Andina”
(introduccion,
compases 1-5)

Melodia de los
compases 9-17, 17-25
y, 26-31

Béla Bartok

Danzas folkloricas,
rumanas: Sz. 56 (ritmos
en 2/4) *

Microkosmos 99, 101,
104y 140

1) Escalas aumentadas,
de tonos enteros,
acordes aumentados,
inversion de acordes
aumentados, elementos
timbricos vocales,
variaciones textuales
del poema,

atonalismo

2) Robledo Ortiz
describe con palabras la
vision de Sonsén, un
pueblo frio, nublado, de
arrieros, y su
arquitectura, en especial
la catedral que destruyd
el terremoto de 1962

Cancion 3,
“El abuelo”

“Lira
colombiana”

“El abuelo”
Leandro
Andrés
Naranjo Henao

“Lira colombiana”

Elementos armoénicos
(compases 1-4)

Elementos
armonicos, ritmicos y
melodicos (compases
25-40 y modulacion,
compases 41-46)

Arvo Part

“Fiir Alina”:
introduccion,
compases1-5).

Songs from childhood:
Piezas: 2,3,4,5,6, 8 y
14. Construcciones
armonicas, melodicas y
ritmicas (compases 1-3
y 22-24) (pieza 2)

Modulacion, cambio de
tempo e intension
(compases1-2) (pieza 3)

Armonia de las estrofas
1-9), (27-38), (pieza 4)

(onomatopeyas y
efectos sonoros, sonidos
con la voz) (1-2) (pieza
5), (13-20) y (34-39)
(pieza 8)

Armonia (17-20) y (39-
62) (pieza 6)

Final de la cancion,
escalas combinadas de
do y re (bitonalismo),
(compases 71-73)
(pieza 14)

“Te Deum”: notacion
no mensural (sin plicas)
(compases 2-4)

Parte coral (compases
5-10).

1) Tintinnabuli,
minimalismo sacro,
notacion alternativa
(notas sin plica),
combinacién melodica
(intervalos de tercera
mayor y tercera menor),
escritura para dueto
vocal de nifios,
construccion en el modo
dérico, atonalismo

2) Relata la vida de un
abuelo y su nieto, la
vida en la montafia
antioquefa y la
recoleccion de frutos

Utiliza elementos extra-
musicales para describir
las historias, los mitos
sobre las brujas y los
espantos (La Patasola):
carcajadas, sonidos de
viento y ruidos

También es lenta,
profunda, para relatar el
orgullo del nieto por ser
descendiente de un
abuelo arriero
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Cancion 4,
“Ensuefio
de infancia”

“Retorno”

“Ensuefio de
infancia”
Leandro
Andrés
Naranjo Henao

“Retorno”
(introduccion,
compases 1-4)

Elementos melddico-
ritmicos de las
estrofas 1y 3
(compases 21-36)

Almeida Prado

Kinderszenen:

5 (compases1-5y 11-
20)

13 (compases1-3 y 9-10
14 (compases 1-11)

15 (compases 10-14)
16 (compases1-9)

“Poesiludio n.®.4”:
armonia (compases 1-2
y 5-6)

“Carta celestes n.° 4,
Além do universo
visivel” (Mas alla del
universo visible)
(compases 19-30)

1) Transtonalismo,
neotonalismo,
armonicos, resonancias,
bitonalidad:
(superposiciones de
acordes, teoria de
conjuntos: varios
acordes a la vez)

Cromatismos, patrones
ritmicos irregulares y
libres, clister, notas
pedales, grafias
alternativas, texturas de
luminosidad, brillo,
grandeza, cosmos,
dinamicas extremas y
ausencia de forma

Zoo-musicologia:
ornitologia, catalogo de
aves, polirritmia,
atonalismo,
politonalismo,
polimodalismo.

2) Describe la vida en
las fincas del campo
antioquefio, el trabajo,
el empefio, los lugares y
los animales. Recurre a
lenguajes
contemporaneos,
tratando de imitar a
aves, gatos, perros,
gallinas, peces y
caballos.

Por ultimo, representa
la luminosidad, el brillo
y el cosmos con acordes
largos que representan
la espacialidad del
universo

Otros:

“Aves”, Oliver
Messiaen, Catalogue
d’oiseaux, (Book 1),
pieza 2, “Le Loriot”
(compases 12, 15,
16y 18)

“Caballos,
Marchenbilder”
opus 113, Robert
Schumann, cancién
2

“Carnaval de los
animales”, Camille
Saint Saéns (pieza 2,
“Gallinas y gallos”).

Cancion 5,
“El resero”

“No mas”

“El Resero”
Onofredo
Lopez Lopez

“No mas”
(introduccion,
compases 1-4y 18-
21)

Elementos melddico-
ritmicos

Folk Songs:

Piezas 1 y 2, constantes
cambios métricos y de
tempo

Pieza 3 (Armenia),
La armonia de “Loosin
Yelav” (compases 1-15)

Pieza 5

Dinamicas
contrastantes, extremas
(compases 2, 6, 10, 14,
17y 20

Pieza 6

1) Uso de texturas
estratificadas en la voz,
folklorismo, escrituras
alternativas para la voz,
(cabezas de nota x,
Sprechgesang.

Glissandos en la voz,
adornos.

Intencion de imitar
musicas folkloricas de
Armenia y Azerbaiyan,
sonoridades, acustica y
espacialidad
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Apoyaturas y adornos
en la voz

Pieza 7

Dialogo entre el piano y
la voz, repeticion y
contestacion (compases
1-17), glissando en la
voz y la introduccion
(compases 66-67

Pieza 8 (Azerbaiyan)
Glissandos en la voz y
los instrumentos
(compases 1, 2)

Pieza 11

Notas habladas (cabeza
de nota x, compases 59-
61y 63-67)

2) “El resero” es un
recuerdo hacia el
pasado arriero, de
caminos y mulas que en
la actualidad han
desaparecido casi por
completo

Describe los paisajes y
el olor al ganado, el
polvo de los caminos

La intencion de la pieza
es de nostalgia, tristeza,
recuerdos del glorioso
pasado: con los
glissandos en la voz
recuerda el llamado a
las bestias

Cancion 6,
“La herradura
solo es un
recuerdo”

“Cautiva”

“La herradura”
Onofredo
Lopez Lopez

“Cautiva”
(introduccion,
compases 7-22).

Elementos melddico-
ritmicos

Elementos de todos los
compositores anteriores.
(informacion en la
ultima columna de la
derecha)

1) La obra contiene
elementos del
tintinnabuli (Part).

Notacion ritmica
alternativa para la voz,
(Berio), (poema hablado
basado en el ritmo
escrito, cabeza de nota

x)

Texturas estratificadas
en la voz-y el piano

Busca el manejo de la
acustica, la espacialidad
y la sonoridad de
Bartok

Toma las
irregularidades ritmicas
y métricas; en la
introduccion utiliza 3/4,
2/4 y 3/8, tomadas de la
musica folklorica de
Europa Oriental
(Rumania y Hungria)

De Almeida Prado toma
la bitonalidad, algunos
compases atonales y
efectos de armonicos
(transtonalismo)

2) “La herradura” es un
recuerdo de los caballos
y mulas, el desalojo
cultural del progreso.
Este grito de ausencia
se da en las voces en el

Three Hungarian
Folk Songs from
Csik, Sz. 35a:
Cancion n. ° 1, “The
Peacock”

Musica folklorica
rumana y hungara.

En el pueblo de
Tekeropatak, Bartok
escucho estas
melodias populares
tocadas con una
flauta de pastor y las
transcribio para
flauta dulce y piano
y luego para piano
solo

Pirt, “Te Deum:
notacion sin plicas
(compases 2-4),
parte coral
(compases 5-10)

“Fiir Alina”
(compases 1-5)

Berio, “Folk Song
n.° 11”: notas
habladas (cabeza de
nota x) (compases
59-61y 63-67)

Almeida Prado:
Kinderszenen
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desarrollo de la pieza,
es claramente un
elemento extra-musical
de fantasia y recuerdo al
pasado

Escrituras alternativas
en la voz y en el piano.
Bartok hizo un estudio
intensivo del repertorio
mencionado, esta y
otras obras habrian
sefialado junto con su
amigo Kodaly, el
camino a posibilidades
ritmicas totalmente
novedosas de su
musica.

* QGran parte de las obras de Bartok fue clasificada por el musicélogo hungaro Andras Szoll6sy; de ahi su
abreviacion “Sz”. Aquellas no clasificadas por Sz6116sy aparecen con la sigla BB.
Fuente: elaboracion del autor.

1.4.2 Problemas y retos encontrados

En referencia a la notacién de las partituras de las canciones, uno de los retos
encontrados fue la escritura en el soffware Finale, que no permite la notacion integral de
todos los elementos que se desearian incluir. Se soluciond con la insercion de graficos, texto
e indicaciones puntuales en las partituras.

En relacion con la poesia antioquefia revisada, fue dificil elegir los poemas, dada la
variedad de sus versos, su construccion poética —consonante, asonante, libre, décimas—y la
escritura correcta de los acentos métricos, la division de las palabras, las sinalefas y las
elisiones.

Finalmente, el trabajo tiene diferentes niveles extra-musicales, de efectos sonoros y
onomatopéyicos, hacer alusién a algunos animales, lugares y recuerdos ha sido un logro

significativo entre texto y musica.

1.5 Trabajo de campo

1.5.1 Construccion del diario de campo

Es necesario mencionar la importancia que tuvo el trabajo de campo para esta tesis en
tres aspectos: a nivel organizativo, de buisqueda documental y del campo tedrico y de analisis;
estos tres elementos se consolidaron fundamentalmente como una herramienta de

experimentacion y de sustentacion entre muchos caminos alternativos en la construccion de
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las canciones. El primer aspecto, en lo que a organizacion se refiere, las recomendaciones
del docente asesor fueron vitales para llevar un buen orden sistematico de los registros y
datos acumulados, esta sistematizacion se basa en el texto de investigacion artistica en
musica, alli el autor sefiala que “el elemento sustancial del cuaderno de campo, es llevar un
registro fisico o digital donde se vea reflejado todo lo relacionado con la investigacion”
(Loépez Cano, 2014: 100); lo descrito en la cita, se aplicod entre el trabajo escrito y practico
con ayuda de multiples herramientas y recursos tecnologicos. En el segundo aspecto, la
busqueda documental, se basé en sitios web, repositorios institucionales, libros, revistas y
entrevistas a docentes de varias universidades. El ultimo aspecto sobre teoria y andlisis,
ayudo al investigador a documentar los tipos de procedimientos que iban surgiendo desde
analisis convencionales, alternativos y complementarios que seran descritos en el numeral 2
(analisis musical). Este trabajo de campo aport6 no s6lo en términos del orden, de busqueda
documental y de analisis como ya se ha mencionado, sino también en términos de reflexién
sobre el proceso creativo llevado a cabo durante este ejercicio, permitiendo identificar

diferentes niveles de desarrollo analitico y de soluciones estratégicas en la creacion.

2. Analisis musical

El anélisis musical se abord6 desde diferentes autores, estos se han agrupado en tres
categorias de analisis. Los andlisis tradicionales o convencionales que basicamente se
centraron en la armonia, el ritmo, la melodia, la forma y el contrapunto en las danzas de Pedro
Morales Pino; otros analisis alternativos de la misica contemporanea abordaron las diversas
técnicas, notaciones alternativas, herramientas y estilos de los compositores contemporaneos,
por ultimo, las que el autor ha catalogado como complementarias, orientadas hacia la
concepcion de la obra, semiologia, gramatica, lenguaje sonoro, el como y el porqué de la

obra y los elementos extramusicales.

55



2.1 En una primera aproximacion, iniciamos desde andlisis tradicionales y
convencionales sobre ritmo, armonia, melodia, forma y contrapunto.

En la primera categoria, Miguel Roig Francoli (2020). Harmony in context. Se basa
en un analisis “tradicional” sobre aspectos musicales de la melodia. Melodic organization
and phrase structure (capitulo 11y 12), este capitulo es la base para los analisis de frases y
estructura; Modal mixture (capitulo 23), este capitulo es utilizado para el estudio de la
mixtura modal y el cambio de modos; The German Romantic Lied (modulation by
enharmonic reinterpretation of v+, p. 707), (capitulo 30), capitulo utilizado para el estudio
de la modulacidn por reinterpretacion enarmonica de la triada aumentada. Este texto se ha
utilizado para el andlisis de las Canciones n.° 3, “El abuelo” y la n.° 4, “Ensuefio”.

Siguiendo el andlisis “tradicional”, el capitulo no. 2 de Kennan, enfoca al analista
sobre aspectos melodicos y ritmicos. (The single melodic line and principles of two-voice
counterpoint), en la parte de contrapunto, se utiliza el texto de Johannes Forner (2003).

Otros aspectos armonicos son abordados en el libro de Edward Aldwell, Carl
Schachter, & Allen Cadwallader. (2011). Harmony and voice leading (4.* ed.), pp. 553-556.
El tema tratado es sobre (V7 with diminished 5th, and common tone diminished seventh
chord). Este texto ha sido utilizado para analizar este tipo de acorde presente en las
introducciones de las danzas Andina y Retorno de Pedro Morales Pino. Para finalizar, otros
analisis mas convencionales que no pueden dejar de mencionarse por su contribucion al
presente trabajo son los textos de la Earlham College of Music. (s. f.-a; s. f.-b). Poetic meter;
the harmonic series. Capitulos 2A y 2M, respectivamente, en A4 feeling of harmony: The 3-
semester Music Theory Course for Earlham College [curso académico]. Richmond, IN:
Earlham College of Music.

Disponibles en
http://legacy.earlham.edu/~tobeyfo/musictheory/Book1/FFH1 CH2/2A PoeticMeter.html
y

http://legacy.earlham.edu/~tobeyfo/musictheory/Book1/FFH1 CH2/2M_HarmonicSeries.
html, respectivamente, este método propone analizar el texto a partir de la prosodia con el

fin de integrarlo satisfactoriamente con el ritmo musical.

56



En la segunda categoria encontramos los analisis “alternativos”, de manera practica el
analisis de Philip Tagg (2005), orienta en la pregunta, ;para qué sirve un musema?. Para tal
proposito sus paginas orientan al compositor en el tratamiento de los melotipos, musemas y
significaciones textuales de una cancion; este texto se ha utilizado para el analisis de la Danza
“Retorno”, de Morales Pino y la cancién n.° 4, “Ensuefio”.

Maria de la Paz Jacquier, Gabriela Martinez, Alejandro Pereira Ghiena, & Violeta Silva.
Capitulo 6 en Escuchar y pensar la musica. Bases tedricas y metodologicas, pp. 179-187, ha
sido un documento practico para el analisis estructural y de acentuacion de las palabras de
los seis poemas de las canciones, trata sobre factores de acentuacion como: acentos métricos,
agbgicos, tonales, tonicos, armonicos, dindmicos, téticos o crusicos, anacrusicos 0 arsicos,

acéfalos o katacruasicos.

Dentro de estos analisis alternativos se encuentran las Five pieces for piano de George
Crumb. (1962), este referente de analisis sobre la escritura para piano contemporaneo ha sido
utilizado en la cancién no.° 3, “El abuelo” (Naranjo Henao). En la misma linea, Elaine Gould.
(2011). Behind Bars: The definitive guide to music notation. Este texto indispensable de
referencia para compositores, proporciona una base integral en los principios de notacion,

guiando al compositor e intérprete con total claridad y precision de la partitura.

Para finalizar, en la tercera categoria de andlisis encontramos “el complementario”, que
bien puede describir el texto de Guillermo Graetzer La musica contempordnea: guia practica
a la composicion e improvisacion instrumental (2020) y un apéndice con ocho pequenas
piezas ilustrativas. Graetzer hace énfasis primero en la forma de educar al estudiante-
compositor de musica contemporanea en ambitos de improvisacion, ilustracion e iniciacién
al pensamiento contemporaneo; como segundo es una guia practica de notacion alternativa
para piano y sobre la concepcion de la obra. Finalmente tenemos los analisis
complementarios de Yvan Nommick y Jean-Jacques Nattiez, en sus ideas plantean estudiar
el lenguaje sonoro, el como y el porqué de la obra y los elementos extra-musicales de ésta.

A continuacidn, se describen brevemente este tipo de analisis.
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2.2 Analisis Complementario segiin Yvan Nommick y Jean-Jacques Nattiez

Yvan Nommick (2010) analizé obras de De Falla, Boulez, Messian, Murail y Berio,
enfatizando el papel que juega el andlisis tradicional para ayudar a un compositor a asumir
diferentes vias y conocer sus practicas sin importar la época de la obra. Sus técnicas de
conexion entre el andlisis y la composicidon permiten reutilizar elementos y procedimientos
procedentes de la tradicion, inclusive las mas antiguas.

Nommick (2010) resalto el hecho de que los compositores no alcanzan a explicar todos
los elementos que intervinieron en su proceso creativo, pero que estos son necesarios para
lograr una comprension mas amplia de las obras, refiriéndose a elementos extramusicales y
la semiologicos. En esta investigacion, dicho vacio de informacion se subsano con el trabajo
etnografico, donde se presentaron comentarios sobre la pertinencia de algunas de las técnicas
y procedimientos de las obras de los compositores seleccionados: el uso recurrente de
lenguajes minimalistas sacros y el serialismo de Pirt, el eclecticismo de Almeida Prado en
su lenguaje neo-tonal y las técnicas compositivas de Berio y Bartok.

Nommick también plantea las siguientes preguntas respecto al analisis musical y tienen
que ver con otras dimensiones de la musica: ;como estd hecha la obra?, ;como se ha hecho?,
Jen qué contexto?, ;como se ha de percibir?, ;como se percibe? Aunque las respuestas no
son faciles, develan en todo caso dos importantes ideas: 1) que el analisis no se agota en si
mismo; y 2) que debe transmitir elementos que el intérprete pueda utilizar, quedan como
aporte entonces responder a estas preguntas para posteriores trabajos en andlisis musical, el

presente trabajo solo responde a esa dindmica de una manera resumida y equilibrada.

Por otro lado, Jean-Jacques Nattiez (2008). Este autor se orientd hacia la semiologia y
la gramatica musical, propuso la concepcion tripartita de la semiologia musical: 1) la
poiética, relacionada con los procesos creativos antes y durante la creacion de una obra, es
decir, la exploracion de sus materiales, mecanismos y principios generadores —armonia,
melodia, ritmo, forma, contrapunto e instrumentacion, entre otros— ; 2) la inclusion de los
procesos de creacion como las partituras; y 3) la recepcion, relacionada con la interpretacion
del musico y la percepcion de los escuchas —estésis inductiva o estésis externa— En este

trabajo solo se tomo la poiética.
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La creacidn artistica investiga, transforma, depura, desarrolla, combina y se transfigura
no solo desde el andlisis, sino también desde factores de condicionamiento y extra-musicales
como paisajes, impresiones, fuentes de inspiracion, referencias, modelos, procedimientos
compositivos y materiales sonoros que han nutrido el imaginario, la sensibilidad y la técnica
del compositor. Esta inmersion en la gestacion de las obras tiene un valor agregado al ofrecer

la posibilidad de descubrir nuevas claves de comprension, facetas y riquezas inexploradas.

2.3 Los procesos musicales y extra-musicales en la obra de Pedro Morales Pino

Reflexionando sobre las obras de Morales Pino, ha sido fascinante la diversidad en las
relaciones de significado y de las “sorpresas musicales” descubiertas que dan cuenta de su
calidad como compositor, aprender de sus obras en cuanto a variedad ritmica, armoénica, de
multiples patrones de acompafiamiento de la danza, los diversos melotipos y contornos
melodicos caracteristicos e incluso la coherencia entre musica y texto, sumado a lo anterior,
las remisiones a un contenido extramusical y los procesos de significacion musical descritos
anteriormente por Nattiez e Ivan Nommick, que pueden orientarnos hacia los afectos, los
lugares, las personas; en palabras de Pilar Ramos Lopez “El posmodernismo ha traido
cuestionamientos de varias nociones tradicionales para la Musicologia: el concepto de
musica y por lo tanto el de lo extramusical, el concepto de obra de arte, mas alla de lo técnico
musical y el concepto de la obra.” (Ramos, 2003). Obras como Retorno, Lira colombiana,
Andina, No mds, Cautiva y Maria Luisa tienen una significacion claramente demarcada por
sus titulos y que dan indicios con seguridad sobre sus viajes, retornos al pais, las agrupaciones

que creo, los amores y personas allegadas al compositor; al respecto, sobre la significacion:

Como parte del estilo, la melodia y la armonia son elementos significativos del lenguaje musical.
Al abordar estos elementos, el analisis es el medio que permite descomponer en unidades
menores un fendémeno musical, para la comprension de un significante mediante un significado.
El analisis musical estudia las relaciones de significado que se establecen entre sus diferentes
elementos (significantes) y los referentes extra-musicales correspondientes (significados)

(Roman, 2008).
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Dentro de estos procesos musicales y extramusicales tendriamos que hacer una
investigacion mas exhaustiva del repertorio de Morales Pino que no es el objeto del presente
trabajo pero que es importante mencionarla por el hecho de hacer parte del proceso de
seleccion de las obras.

Segin Rubén Lopez Cano y San Cristobal Opazo (2020), una de las principales
caracteristicas de la investigacion artistica que la diferencia de otros tipos de investigacion
reside en la naturaleza de sus objetos de estudio y de los saberes artisticos que se intentan
producir. Uno de los retos de este proyecto de investigacion-creacion fue aclarar la eleccion
de las obras seleccionadas, ya que algunas no representan el lenguaje musical que mas en
general utiliza el compositor, o por las cuales el compositor es reconocido, 0 no son las mas
emblematicas de su produccion musical.

Cabe aclarar, entonces, que la decision se basd en elegir obras que por su aporte
compositivo —formato, forma, polifonia, armonia, melodia, texto y ritmo— fueran afines al

trabajo investigativo del autor.

2.4 Las obras musicales de los compositores seleccionados
En este punto es necesario recordar el concepto de construccionismo ligado al modelo de
analisis musical de las obras de los otros compositores, integrado con la propia experiencia
musical o mundo sonoro interno descrito en el numeral 1.5 de la Parte 1, la siguiente lista da
pie para validar estos conceptos.

Es importante también aclarar que en este espacio solo se mostrara la lista
seleccionada de las obras de los compositores y el porqué del interés en las mismas, mas
adelante se hablara detalladamente en los respectivos andlisis a profundidad sobre sus

aportes.

De las danzas de Pedro Morales Pino se seleccionaron las seis siguientes: “Maria
Luisa”, “Andina”, “Lira colombiana”, “Retorno”, “No mas” y “Cautiva”, en consideracion a
los elementos musicales tradicionales, que abarcan diferentes etapas de la vida del maestro,

y las influencias del folclor colombiano plasmadas entre 1863 y 1926.
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De Béla Bartok: el autor ha tenido afinidad con el Microkosmos, un trabajo de seis
voliumenes que es un referente sobre diferentes técnicas avanzadas de composicion, donde
Bartok incluye elementos del folclore hungaro. Esta forma de inclusion del folclore como
parte intrinseca del discurso musical, la reinterpretacion de las formas clésicas o provenientes
de otras épocas o, dicho de otra forma, la hibridacion entre tradicional y contemporaneo, se

ven reflejadas también en sus From Children, Six Rumanian Dances y las Folk Dances.

Microkosmos, Sz. 59, 63 y 97 y 107; y BB 105, de los volumenes I, II, Il y IV.
* Microkosmos, Sz. 99, 101, 104, 140, basados en la escala octatonica.

* Hungarian folk songs, Sz. 35a.

» From children, Sz. 42, 2 y 26.

* Six Romanian folk dances, Sz. 56/BB 68.

De Luciano Berio: las Folk Songs, son canciones rescatadas del folclore popular de
varios paises de Europa, Asia y América; son un conducto entre el caracter emocional de
Berio, la musica folclérica antigua y popular de estos paises y las nuevas miradas sobre la
tonalidad. En las Folk Songs, el autor refleja esa busqueda mas alla de una idea de collage,
logra dar capas de significacion a la musica, de unir coherentemente tantos elementos
heterogéneos, pues su tarea en esta obra fue precisamente unir las musicas populares y el
concepto de memoria, con nuevas armonizaciones permeadas por el universo de referentes
para este autor como Joyce y el concepto sinfénico de Mahler. La Secuenza Il tiene otras
connotaciones que intervienen en las posibilidades vocales, en la espacialidad, la voz y la
imitacion de elementos de la vida cotidiana, la modificacion de los textos homogéneos y de

los planos expresivos de la voz.

*» Folk Songs, piezas 2, 3,5,7y 8.

« “Secuenza I1I”.

De Arvo Pért: Songs from Childhood, es un trabajo diferente en la produccion de Pért,

estas obras infantiles estonias dan un tratamiento especial a la escritura para el piano, las
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voces de nifios y algunas indicaciones onomatopéyicas, por otro lado, los trabajos corales de
Arvo Pért han causado total admiracion para el autor de esta tesis por el especial tratamiento
de las voces, de las formas polifonicas, el uso de las sonoridades y de la notaciéon musical
particular, es un referente importante de la musica coral contemporanea, obras como 7e
Deum o Fiir Aline, son obras que recurren mas a sonoridades relacionadas con lo mistico y

lo religioso, representado en su técnica Tintinnabuli.

* Songs from Childhood, canciones 2, 3,4, 5, 6, 8y 14.
* “Te Deum”.

* “Fiir Alina”.

De José¢ Antonio Rezende de Almeida Prado: El trabajo académico de este importante
y prolifico compositor brasilefio se ve reflejado en una de sus obras cuspide llamada “Cartas
Celestes”, alli representa los cuerpos celestes visibles en el cielo nocturno durante las cuatro
estaciones del afo en Brasil. Es un mundo de sonoridades y colores que evolucionan con el
paso de los movimientos, esta trascendencia poética del universo con el lenguaje armonico
en constante evolucion incluye el término “transtonalidad” inventado por el compositor. El
nocturno no. °4 y los Poesiludios representan una tendencia mas tonal y tradicional de la
armonia, las estructuras homofoénicas en el piano. Finalmente, Kinderszenen (escenas
infantiles para piano), refleja su interés por representar con la musica en otras dimensiones
como la reproduccion de onomatopeyas de los animales en el piano.
* “Cartas Celestes” n.° 4.
* “Nocturno n.” 4”.
* Kinderszenen.

* “Poesiludio n.° 4”.

2.4.1 Poesias antioquefias seleccionadas para los textos y sus autores
Dos poemas de Jorge Robledo Ortiz: Poeta y periodista oriundo de Santa Fe de Antioquia
(1917-1990)

e “Esta ruana”.
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* “A Sonson”.

Dos poemas de Leandro Andrés Naranjo Henao: Trovador y poeta oriundo en Sonson-
Antioquia (2003)
* “El abuelo”.

* “Ensueno”.

Dos poemas de Onofredo Lopez Lopez: Poeta y educador oriundo de Caramanta-Antioquia
(1948-)
* “El Resero”.

* “La herradura”.

2.5 Orden formal del analisis

Tiene como objetivo en su primera parte, analizar los fragmentos de interés de las
danzas de Pedro Morales Pino, consecuentemente en su segunda parte, desarrolla un analisis
alternativo y complementario para la construccion de la nueva pieza. Es de suma importancia
para el lector tener presente a continuacion el orden alfabético representado por las letras a,
b, ¢, d, e y f; pues aqui seran representadas las tres categorias de analisis propuestas en el
numeral 2. En efecto a, b, ¢, y d; hacen parte de la categoria (tradicional), la e representa la
categoria tradicional-contempordnea (alternativo), finalmente la tercera categoria

representada por la letra f representa el analisis (complementario).

a) Analisis ritmico. (andlisis tradicional)

b) Analisis melddico. (andlisis tradicional)

¢) Analisis armonico. (andlisis tradicional)

d) Analisis formal. (analisis tradicional)

e) Elementos tradicionales y contemporaneos. (analisis alternativo)

f) Anélisis (complementario) de Nommick apoyado en la concepcion tripartita de

Nattiez.
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2.6 Caracterizacion de las danzas de Pedro Morales Pino

2.6.1 Aspectos generales en las danzas
Formas por secciones: normalmente estdn conformadas por tres secciones simétricas
—forma tripartita ABC. Sus secciones suelen repetirse —.
Meétrica: binaria o de subdivision binaria.
Interpretadas en los formatos de trio andino colombiano, estudiantina, guitarra y voz, piano
y voz, piano y duetos vocales.
Las secciones modulan a tonalidades cercanas, generalmente al quinto grado, al relativo
menor o mayor, al cuarto grado y, en ciertos casos, al sexto. En muy pocos casos, el maestro
recurre a tonalidades lejanas, pero si emplea modos paralelos y mixtura modal.
El lenguaje armonico es tonal, aunque con acordes y enlaces avanzados para su época de
profundo corte académico.
Las melodias usan frecuentemente el grado conjunto, ademas de las escalas mayores y
menores, movimientos cromaticos y arpegios de terceras y sextas. En el piano, la melodia
es ocasionalmente doblada en octavas, y su extension total no sobrepasa las cuatro octavas.
El nivel de escritura y ejecucion tiene un grado de dificultad entre elemental y medio.
Los patrones ritmicos del acompafiamiento en la mano izquierda son muy variados; en las
danzas analizadas se detectaron hasta treinta y cinco. En referencia a las melodias, se
observa un patrén repetitivo: corchea con puntillo, semicorchea / corchea, corchea.
Las tematicas de los textos evocan lugares afiorados, la vida cotidiana, el amor, los
sentimientos y la mujer, e incluyen una gran cantidad de melotipos y musemas; la musica
que los acompafa es generalmente retomada a medida que avanza la obra. La voz es
interpretada por duetos masculinos, femeninos o mixtos y por solistas de ambos sexos.
La seccion media, denominada “Trio”, marca una clara diferencia con los primeros pasillos
del maestro, que constan de dos secciones que se repiten a la manera de las contradanzas.
Cabe anotar que sus pasillos posteriores si incluyen tres secciones que, en ocasiones,
terminan en una tonalidad tan lejana que hace complejo —al menos en un &mbito armonico

ortodoxo— el retorno a la tonalidad original. Es el caso de “Ausencia” y “Recuérdame”.
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* Recapitulando: forma tripartita, compas de 2/4, seccidon central —trio—, a veces lentas como

el cuplé espafiol, a veces rapidas como la habanera cubana y la milonga, y con variados

patrones de acompafiamiento.

2.7 Analisis de las canciones del ciclo propuesto

Nota: las obras completas se encuentran en la seccion de Apéndices.

2.7.1 Andlisis de la cancion 1. “Esta ruana”. Basada en elementos musicales
tradicionales de la danza andina colombiana y la danza “Maria Luisa” (Morales Pino)

Utiliza elementos de la danza n.° 1, “Maria Luisa”

a) Analisis ritmico

La Figura 1 muestra 15 variaciones ritmicas aplicadas en el acompafiamiento a partir

del ritmo basico de “Maria Luisa”.

Figura 1. “Esta ruana”. 15 variaciones ritmicas aplicadas en el acompafiamiento de la cancion “Esta ruana” a
partir del ritmo basico de “Maria Luisa”
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Fuente: elaboracion del autor.

b) Andlisis melodico-ritmico
Siguiendo el andlisis, la Figura 2 muestra en los pentagramas superiores los principales
patrones de acompafiamiento de “Maria Luisa” y, en los inferiores, los patrones de

acompanamiento derivados para la elaboracion melodico-ritmica de la cancion.

Figura 2. “Esta ruana”. Patrones ritmicos de acompafiamiento de “Maria Luisa” (pentagramas superiores);
patrones derivados para la elaboracion melddico-ritmica de la cancion (pentagramas inferiores)
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Ritmos principales de (Maria Luisa) para la contruccidn ritmico melddica de (Esta Ruana)
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Fuente: elaboracion del autor.
La Figura 3 muestra la construccion melodica por grado conjunto y los saltos por
intervalos de tercera y cuarta de la cancion.

Figura 3. “Esta ruana”. Construccion melddica por grado conjunto y saltos por intervalos de tercera y cuarta
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Fuente: elaboracion del autor.

¢) Analisis armonico

Después del andlisis ritmico-melddico anterior, nos adentramos ahora en factores
armonicos. La cancidn estd escrita en una armonia habitual o tradicional de la danza: grados
I, IV, V y ii. Los enlaces armonicos mas utilizados en “Maria Luisa” y aplicados a “Esta
ruana” fueron los siguientes:

I-ii-V-1 IV-V/ V-1 [-1-TV-l  I-IV-I-V-I
626 56
En dos ocasiones, “Maria Luisa” utiliza dominantes secundarias y use de nota pedal en

cambios armonicos [Figura 4].
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La figura a) dominantes secundarias, figura b) comparativo armonico de Trini y Esta

Ruana (pedal armoénico)

Figura 4. Comparativo del uso de dominantes secundarias entre “Maria Luisa” y “Esta Ruana” a)
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Fuente: elaboracion del autor.

d) Analisis formal [Figura 5]

La Figura 5 muestra el andlisis formal de “Maria Luisa”.

Figura 5. “Maria Luisa”. Analisis formal
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Forma tripartirta tradicional en las danzas de P.M.P
Maria Luisa Forma

A B c
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— e S S
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c. 1-11 intro 28 29 a3 53 80

44-52interludio

Fuente: elaboracion del autor.

e) Elementos tradicionales y contemporaneos

Tradicionales

Siguiendo el orden de las categorias de analisis (alternativa), la cancion Maria Luisa es
tradicional, conserva la forma tripartita ABC y AAB, forma que representa a muchas obras
de los grandes maestros de la musica colombiana para piano de finales del siglo XIX y
principios del XX. La nueva creacion en efecto, contiene elementos ritmicos de “Maria Luisa”
y armonias y melodias basadas en “Trini” (compases 1-5) y “Pincho” (compases 44-51),
estas dos ultimas de Adolfo Mejia Navarro.

Otros elementos incluidos en la cancion no.1 “Esta Ruana” son los siguientes: ritmo de
danza, textura homofonica, quince patrones ritmicos alternativos a partir de la célula ritmica
de la danza, melodias por grado conjunto o saltos de tercera y cuarta, armonizaciones tonales

[-V-1 y I-IV-1, dominantes secundarias y paralelismo cordal.**

Contemporaneos

Por ser la primera cancion del ciclo, no contiene elementos contemporaneos. (esta
aclaracion quedd plasmada en la metodologia y en la tabla autoetnografica, sumado al
analisis anterior).

) Analisis complementario de Nommick apoyado en la concepcion tripartita de Nattiez

4 El paralelismo cordal (chordal parallelism), un importante desarrollo en la musica del siglo Xx (Kostka S.,
& Kostka, S. M., 2004), consiste en el uso de triadas en primera inversion con movimiento paralelo, un recurso
compositivo aceptado en la musica tonal, que sirve como conexion entre dos acordes principales o medio para
agrandar y darle cuerpo a una melodia. En este tipo de textura a tres voces se producen terceras y cuartas
paralelas, pero no quintas u octavas. Otros ejemplos de paralelismos armonicos incluyen los acordes
disminuidos con séptima y, con menor frecuencia, los acordes semi-disminuidos. (Kostka, 1990: 90)
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Finalmente, este andlisis es del tercer tipo, complementario. El significado y el sentido
de la cancion estan basados en impresiones y factores de condicionamiento extra-musicales
como el imaginario de la tierra fria y el pueblo en la cima de la montafia. La seccion coral
remite al misticismo y a los paisajes silentes y nublados. Los elementos sonoros contribuyen
a percibir la imagen de la ruana, simbolo de la arrieria y de las fondas y lugares por donde

pasaban los camineros entre los departamentos de Antioquia y Caldas.

2.7.2 Analisis de la cancién 2. “Sonsén”. Basado en Béla Bartok y la danza “Andina”

(Morales Pino)

a) Analisis ritmico
Patrones de acompafiamiento [Figura 6].
La Figura 6 muestra algunas variaciones ritmicas en el acompafiamiento de tres danzas

de Pedro Morales Pino.

Figura 6. Algunas variaciones ritmicas en el acompafiamiento de tres danzas de Pedro Morales Pino

Andina Cautiva Lira Colombiana

Fuente: Martinez Rojas (2018: 183).

Acompafiamiento de la mano izquierda [Figuras 7, 8,9, 10y 11]
En las danzas con acompafiamiento de piano, el ritmo es generalmente marcado por la
mano izquierda con algunas ligeras variaciones. La figuracion ritmica bdasica es corchea,

silencio de semicorchea, semicorchea / dos corcheas.

Figura 7. Patrén ritmico-armonico bésico de la danza
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Fuente: elaboracion del autor.

Figura 8. Patr6n ritmico-armonico basico de la danza. Variacion 1
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Fuente: elaboracion del autor.

Figura 9. Patr6n ritmico-armonico basico de la danza. Variacion 2

|
@)
1

Fuente: elaboracion del autor.

La Figura 10 muestra una variacion ritmica similar a la de la Figura 9, donde la mano

derecha ejecuta la tltima corchea.

Figura 10. Patron ritmico-armoénico basico de la danza. Variacion 3
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Fuente: elaboracion del autor.

Figura 11. Patrén ritmico-armoénico basico de la danza. Variacion 4
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Fuente: elaboracion del autor.

Figura 12. Pedro Morales Pino. Patrones ritmicos sobresalientes en “Andina”
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Fuente: elaboracion del autor.

b) Andlisis melodico
La Figura 13 muestra algunos melotipos de “Andina” y la exploracion melddica

utilizados en la cancion.

Figura 13. Pedro Morales Pino. Analisis melddico-arménico de una seccion de la danza “Andina”
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c) Analisis armonico

La Figura 14 muestra un desarrollo melddico en octavas de la danza “andina”

Figura 14. Desarrollo melddico en octavas danza “andina”
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Fuente: elaboracion del autor.

Analisis armoénico de la danza andina, particularidades:

1) Sistema tonal: tonalidad de do mayor, modulacion a la menor y a fa mayor.

2) El enlace 1i-V7 aparece seis veces: compases 3-4, 4-5, 19-20, 35-36, 68-69 y 74-75.
Las dominantes secundarias ocurren en los compases 12-13, 16-17, 28-29, 32-33,
43-44, 61-62, 65-66 y 82-83.

3) Usa acordes disminuidos [Figuras 15, 16 y 17]. En la figura 15 estos acordes
funcionan como dominantes secundarias en una escala cromatica, en la figura 16 la
intencion de Morales Pino es melddica (bordaduras cromaéticas inferiores), en la
figura 17 encontramos el acorde CT°7 (tono comun), este mantiene la nota comin y
resulta en bordaduras inferiores incompletas en el cambio de disposicion de un

acorde.

75



Figura 15. Pedro Morales Pino. Acordes disminuidos de “Andina”

Cgo7 D#°7 F#&°7 G#e7 Age7

#1°7 #I1°7 #IV©°7 #V°7 #VI°7

Fuente: Martinez Rojas (2018: 48); Roig Francoli (2020-b).

Figura 16. Pedro Morales Pino. Analisis armonico “incorrecto” del acorde disminuido en la danza “Andina”
en el trabajo de Miguel Martinez Rojas, 2018, p. 42.
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Fuente: Martinez Rojas (2018: 48).

Figura 17. Pedro Morales Pino. Andlisis armonico “corregido” del acorde disminuido en la danza “Andina”

Tono comuin ’t‘

- b s

No
v
—g
' -
.) o
Nl

-
I | B | I 1

T — T

.0
T)
%

o
mov. cromético =
V7 CT°7 V7 ii4 (b5) vy ii6. V6 V7
3 4 5
(andlisis desde Common-tone diminished Seventh Chord), extracto

de armonfa de Schachter.

Fuente: elaboracion del autor.

4) Intercambios modales (modo paralelo): sobresalen en esta pieza el intercambio
modal, ejemplos de esto son el cuarto grado menor frecuentemente usado por
Morales Pino (IVm), otro como el acorde de 6 napolitana y en multiples ocasiones

el uso de dominantes secundarias, un ejemplo de acorde napolitano en la siguiente

figura.
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La Figura 18 muestra un ejemplo: el acorde Bb/D en la tonalidad de la menor, este acorde

napolitano se dirige en el compas 50 a un acorde cadencial I 6/4.

Figura 18. Pedro Morales Pino. Ejemplo de intercambios modales usados en “Andina”, Acorde napolitano

Bb/D
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>

Fuente: Martinez Rojas (2018).

Para este caso, su funcion es aumentar la tension armonica fortaleciendo su papel de
subdominante y la resolucién al acorde de dominante, el Sib (nota alterada), se mueve
generalmente en forma descendente por tercera disminuida hacia la tercera del acorde de
dominante (ejemplo 1), otra particularidad de este acorde y que para este caso utiliza Morales
Pino, fue utilizar el acorde napolitano seguido del acorde cadencial en segunda inversion

antes de resolver a la dominante (ejemplo 2) [Figura 19].

Figura 19. Acorde napolitano

Ejemplo 1 Ejemplo 2
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Fuente: elaboracion del autor.
5) Modulaciones: son tres. La primera, hacia el relativo menor de la tonalidad de do

mayor (la menor); la segunda regresa a do mayor en la re-exposicion del tema A’; y

la tercera, a fa mayor.
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La Tabla 2 muestra un resumen de los elementos armonicos usados en “Andina”.

Tabla 2. Pedro Morales Pino. Elementos arménicos en “Andina”

Enlaces Ilm — V7

Dominante secundarios

Dominantes substitutos

Acordes disminuidos

Intercambio modal

A VRN RN AR VRN

Modulaciéon

Tonalidad bifocal

Fuente: Martinez Rojas (2018).

d) Forma
Ritmo de danza en compas de 2/4; tonalidades: do mayor, la menor y fa mayor; tiene una

introduccion de cuatro compases y tres secciones [Tabla 3].

Introduccion |Al]: BJ|A’||:C:||A|B|A’|C]|

Tabla 3. Pedro Morales Pino. Forma musical de “Andina”

Secciones Introduccién A B A C

N° compases 1al4 5al 37 38 al 54 55al70 71 al 87

Fuente: elaboracion del autor.

* Introduccidn: cuatro compases.
* Seccion A: la melodia inicia anacrusicamente y en dindmica forte. Los periodos A 'y

B tienen similitud melodica, ritmica y armoénica [Tabla 4].
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Tabla 4. Pedro Morales Pino. “Andina”. Forma musical de la secciéon A

Seccion A
Forma Periodo compuesto simétrico paralelo
Frases A A’
Semifrases a B a’ b’
Compases 5al9 10al 13 14 al 17 18 al 21

Fuente: elaboracion del autor.

* Seccion B: posee mayor densidad armoénica debido al uso constante de octavas en la
melodia y el bajo. La estructura es idéntica en los dos periodos compuestos A 'y A’.
Tiene caracteristicas anacrusicas en la introduccion. La segunda parte esta formada
por periodos compuestos contrastantes; en la primera seccidon modula a la relativa
menor (la menor) y en la segunda, el contraste se da por la re-exposicion del segundo
periodo compuesto de la seccion A. Su inicio es anacrusico, con dinamica piano

[Tabla 5].

Tabla 5. Pedro Morales Pino. Danza “Andina”. Forma musical de la seccion B

Seccion B
Forma Periodo compuesto simétrico contrastante
Frases A B
Semifrases a a’ b c
Compases 38 al 41 42 al 45 46 al 49 50 al 53

Tabla 5 Seccion B Andina
Fuente: elaboracion del autor.

* Seccion C: contiene un periodo compuesto simétrico paralelo; alli, ambas frases
comparten un disefio ritmo-melddico similar. La tonalidad es fa mayor y modula a la

tonalidad vecina de do mayor [Tabla 6].
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Tabla 6. Pedro Morales Pino. Danza “Andina”. Forma musical de la seccion C

Seccién C
Forma Periodo compuesto simétrico paralelo
Frases A A
Semifrases a b a’ b’
Compases 71 al 74 75al 78 79 al 82 83 al 86

Tabla 6: Seccion C Andina

Fuente: elaboracion del autor.

e) Elementos tradicionales y contemporaneos

Tradicionales
La cancién conserva aspectos tradicionales de la danza en lo relacionado con la forma

tripartita, la melodia, y el ritmo. La armonia es un poco mas aventurada que la de la cancion

n.° 1, con acordes y enlaces mas complejos y modulaciones mediante cromatismos.

Contemporaneos
La Figura 20 muestra la escala de tonos enteros a partir de fa sostenido.

Figura 20. Escala de tonos enteros a partir de la nota fa sostenido
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¥

Fuente: elaboracion del autor.

80



La Figura 21 muestra los acordes de “Andina”.

Figura 21. Pedro Morales Pino. “Andina”. Acordes de la obra

Basado en las escalas octaténicas, de tonos enteros, acordes
aumentados empleados por Béla Barték Microkosmos, 99, 101,109, 140

Acordes danza Andina Variacién: Acordes danza andina (aumentados)
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Fuente: elaboracion del autor.

Bartok utiliz6 en muchas de sus piezas la escala octatonica. Ejemplo de ello son los
“Microkosmos” 99, 101, 104 y 140. Este ejemplo de construccion melddica con la escala de

tonos enteros ha sido utilizado en esta cancion.

) Analisis complementario de Nommick apoyado en la concepcion tripartita de Nattiez
En su poema, Robledo Ortiz (1971) describe su vision de Sonson, un pueblo frio,
nublado como una mulera, de arrieros, y su arquitectura, en especial la catedral que destruyé
el terremoto de 1962. Es una Antioquia religiosa, mayoritariamente catélica, conservadora 'y

de estirpe montafiera. Un pueblo culto que se informa, lee a Don Quijote y reza en espaiiol,
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de donde salieron los fundadores y pioneros de Caldas. Sus habitantes, orgullosos de su tierra,
piensan de aquel lugar como la estrella de una constelacion.

Musicalmente, “Sonson” trata de recrear esa idealizacion basandose en elementos
extra-musicales como lo paisajistico, a través de un trabajo coral lento y repetitivo, que alude

al frio, a la calma y a la zona andina.

2.7.3 Andlisis de la cancion n.° 3 “El abuelo”. Basado en Arvo Pért y en la danza “Lira
colombiana” (Morales Pino).

La Figura 22 muestra el cuadernillo del disco Songs from childhood, de Arvo Pirt.

Figura 22. Arvo Part. Cuadernillo del disco Songs from childhood
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Fuente: Universal Records.

a) Aspectos ritmicos

La Figura 23 muestra algunos patrones de acompafiamiento de “Lira colombiana”.

Figura 23. Pedro Morales Pino. Patrones de acompafiamiento de “Lira colombiana”
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Fuente: elaboracion del autor.
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b) Aspectos melodicos- ritmicos

La Figura 24 muestra algunos melotipos y melodias de “Lira colombiana”.
Figura 24. Pedro Morales Pino. “Lira colombiana”. Melotipos, musemas y melodias.
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Fuente: elaboracion del autor.

Movimiento conjunto

La Figura 25 muestra algunos pasajes melddicos por movimiento conjunto de “Lira

colombiana”.

Figura 25. Pedro Morales Pino. “Lira colombiana”. Pasajes melddicos por movimiento conjunto
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Fuente: elaboracion del autor.

La Figura 26 muestra el uso recurrente de tresillos, descendimiento por intervalos de tercera

y grado conjunto de “Lira colombiana”.

Figura 26. Pedro Morales Pino. “Lira colombiana”. Uso recurrente de tresillos, descendimiento por terceras y
grado conjunto
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Fuente: elaboracion del autor.
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Seccion B

La Figura 27 muestra el uso caracteristico de dos musemas melodico-ritmicos de “Lira

colombiana”.

Figura 27. Pedro Morales Pino. “Lira colombiana”. Uso caracteristico de dos musemas melddico-ritmicos
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Fuente: elaboracion del autor.

Seccion C

La Figura 28 muestra el uso caracteristico de dos elementos melddico-ritmicos de “Lira

colombiana”.

Figura 28. Pedro Morales Pino. “Lira colombiana”. Uso caracteristico de dos elementos melddico-ritmicos
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Fuente: elaboracion del autor.
c) Aspectos armonicos

La Figura 28 muestra la construccion meldodica de “Lira colombiana” (compases 21 a 26)

basada en el modo dorico de la escala mayor natural.
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Figura 28. Pedro Morales Pino. “Lira colombiana”. Construccion melodica de los compases 21 a 26, basada
en el modo doérico de la escala mayor natural
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Fuente: Torblae Ianubrae (s. f.). [blog]. http://torblacianubrae.blogspot.com/2013/03/los-7-modos-de-la-escala-
mayor.html

La Figura 29 muestra los primeros compases del “Te Deum”, de Arvo Pért.

Figura 29. Arvo Pért. “Te Deum”. Compases iniciales
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Arvo Pirt "Te Deum"

© 1984 BY UNIVERSAL EDITION A.G., WIEN

Fuente: Universal Edition A.G. (1984).

La Figura 30 muestra algunos apartes del analisis arménico de Lira colombiana. Pedro

Morales Pino vuelve a recurrir al acorde CT (common tone) dim 7 y en tercera inversion CT

dim 7
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Figura 30. Pedro Morales Pino. “Lira colombiana”. Apartes del analisis arménico

Lira Colombiana
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Fuente: elaboracion del autor.

La Figura 31 muestra la armonizacion de las escalas cromadticas de la parte C de “Lira

colombiana”.
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Figura 31. Pedro Morales Pino. “Lira colombiana”. Armonizacion por movimiento contrario de las escalas
cromaticas de la seccion C (compases 42-44)

Pno.

Modulacién en el bajo,
movimiento
cromdtico descendiendo.

Fuente: elaboracion del autor.

d) Forma
Secciones y formas
Macroestructura
ira colombiana” contiene tres secciones diferentes: una introduccion de cuatro compases
y las partes A, B y C. La primera seccidon comienza en re mayor y modula a sol mayor en la

tercera seccion, para finalizar con sus dos primeras partes A y B [Figura 32 y Tabla 7].

Figura 32. Pedro Morales Pino. “Lira colombiana”. Forma

INTRO [—lt A:lll—It B:j—= C A= BI

Fuente: elaboracion del autor.

Tabla 7. Pedro Morales Pino. “Lira colombiana”. Numero de compases de la obra por seccion

Secciones Introduccion A B C

N°compases |1al4 5al 20 25al40 44 al 75

Fuente: elaboracion del autor.
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e) Elementos tradicionales y contemporaneos

Tradicionales

La introduccion de la cancidn se basa en los acordes de “Lira colombiana” [Figura 33].
Construccion arménica muy utilizada por PMP, tono comun (common tone, CT), en el primer
compas.

Figura 33. Cancion n.° 3, “El abuelo”. Introduccion
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Fuente: elaboracion del autor.

Las estrofas de la cancidn se basan en la armonia de la cancion n.° 4, “Donde estas, padre de

la Navidad”, de la coleccion Songs from Childhood, de Arvo Pért [Figura 34].

Figura 34. Comparativo entre la cancion “Donde estés, padre de la Navidad” (Arvo Pért) y “El abuelo”
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Fuente: elaboracion del autor.
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Contemporaneos

La armonia de la cancion en los compases 5-9 corresponde a los acordes que se muestran en

la Figura 35, pero con diferente ritmo y acompafiamiento de danza.

Figura 35. “El abuelo”. Armonia de los compases 5-9
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Fuente: elaboracion del autor.

La modulacién a la tonalidad de sol mayor en el Trio se basa en la cancidn n.° 8, “La mufieca

no tiene nombre”, de la coleccion Songs from Childhood, de Arvo Part [Figura 36].

Figura 36. “El abuelo”. Modula

cion a sol mayor en la seccion del trio
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variaci6n con Piano preparado, como se indica en la imagen

Fuente: elaboracion del autor.
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La Figura 37 muestra el uso de la técnica tintinnabuli en la obra “Fiir Alina”, de Arvo Piért.

Figura 37. Arvo Pért. “Fiir Alina”. Uso de la técnica tintinnabuli
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A: Arvo Pirt, “Fiir Alina”.
B: “El abuelo”, primeros cuatro compases.

Nota: El tercer pentagrama. En su musica, el pedal es representado por un tercer pentagrama, similar a las
partituras de 6rgano.

Fuente: elaboracion del autor.

La Figura 38 muestra el desarrollo de la técnica tintinnabuli aplicada a la cancidn, a partir

del “Te Deum”, de Arvo Pirt).
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Figura 38. Desarrollo de la técnica tintinnabuli aplicada a “El abuelo” (Naranjo Henao), a partir del “Te
Deum” (Arvo Pirt)
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Fuente: elaboracion del autor.

Arvo Pdrt y las notas sin plica (stemless notes) en su escritura

Influencias o raices

Pért ha explorado y tomado raices de la musica occidental como el canto gregoriano —
monodia, latin, ritmo libre— de compositores medievales —melismas, secuencias y tropos de
los siglos X1I 'y XIII—, la polifonia del Renacimiento —el movimiento melddico de varias voces
para formar simultdneamente armonias de los siglos XV y XVI- y el neoclasicismo, el
dodecafonismo y el serialismo de la actualidad. Muchas de sus influencias vienen de
compositores como Ockeghem, Machaut y Josquin des Prés, a partir de los cuales ha
desarrollado su propio lenguaje, desnudando y moldeando las voces con una sola linea
musical o dos o tres intervalos, ademas de su excelente manejo de la monodia, el contrapunto,

los acordes triadicos y las armonias simples.
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Indicacion

A diferencia de la musica de compositores como Bach, Rachmaninoff, Beethoven o Wagner,
la obra de Pirt representa una musica minimalista sacra de sencillez artistica. Las notas
desnudas de plicas indican que no hay firmas de tiempo o marcas de tempo, y que deben de
tocarse de manera libre e introspectiva, muchas veces en tiempo lento. Pirt enfatiza las series
de los armdnicos —las campanas armonicas—, que combina con varias técnicas de collage que
ha introducido en su musica tintinnabuli. Estas notas las fusiona con melodias sencillas para
coros en diferentes formatos. Su musica tonal se caracteriza por el uso recurrente de dos notas
y triadas —tintinnabuli—, estableciendo un espacio sonoro entre notas graves y agudas,
evanescentes y sostenidas, y suscitando el sentido de espacialidad y luminosidad, de lo

holistico y la infinidad.

Figura 39. Notacion de las notas sin plica usando espacialidad en la partitura y equivalentes temporales.

Temporal equivalents

conventional
notation

1«1 sec—+| 1 1 1 | |

proportional #eo s
spacing —=tE ;_ . E

Fuente: Gould 2011.

Caracter

Casi religioso y meditativo, utiliza la simplicidad para hacer referencia a lo sublime. Las
palabras ya no importan tanto como la musica; esta se vuelve de una belleza inefable,
atmosférica. En ella se percibe el mundo sonoro de la Edad Media: el silencio, la belleza, la
espiritualidad, la melodia absoluta y la verdad. A fin de alcanzar la plenitud espiritual, afianza
sus creencias en la iglesia ortodoxa rusa. Estos elementos religiosos no eran del gusto de la
Unién Soviética y su musica fue censurada varias veces. Pért evoca la tradicion y la
yuxtapone con musicas modernas, en una constante tension estética; su inmersion en lo

antiguo lo familiariza con la trastienda de la vanguardia.
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Tipografia

En su exploracion sobre nuevas técnicas de composicion, organiza la escritura de la musica
en la partitura con un caracter tipografico, es decir, que las técnicas de visualizacion,
simbologia y modelos que emplea indican cdémo deben tocarse las composiciones basadas en
tintinnabuli.

Figura 40. Arvo Part. Tres tipos de la técnica tintinnabuli (11)

Example 1.1a - Hillier's illustration of the M-voice and related T-voices® . i . L. .
i.) The T-voice that is located above the M-voice is called “superior.”

ii.) The T-voice that that is located below the M-voice is called “inferior.”
iii.) The T-voice that alternates between above and below M-voice is called

« CE ]
= alternating.
- st position, superior
Superior
2nd positi ) & 8 o b
position, superior ) p A v ] () O
) & —o*—6 — — —
~
v
e N >
e e
——————— sition, in
&6 w T DG e = = Inferior
©
i 2 s = ———————
e e — — ) . ———— L LU LT T (2T }j’
Alternating
En el tintinnabuli la voz de la melodia (M-voice) se transforma en las armonias o g - s ©
tintinnabuli (T-voice). Se representa, asi, la dualidad entre entre el alma y el iii)
cuerpo. La M-voice representa el pecado, la T-voice el perddn. i @‘ & o8
v

La M-voice es libre pero estd contenida por la T-voice, y todo forma una unidad.

Fuente: Kongwattananon (2012).

El misticismo ortodoxo y la importancia de la campana

Dentro de la fe ortodoxa rusa, los sonidos de las campanas siempre han tenido importancia,
sea para expresar el gozo triunfal de una festividad, acontecimientos importantes, la llegada
de una personalidad o la muerte.

La introduccion de las campanas en las obras “Fiir Alina” y “Spiegel im Spiegel”
ilustran la corriente estilistica del compositor con la musica coral, donde la voz tintinnabular
—la primera voz— toca en arpegios la triada tonica, mientras que la segunda voz hace un
desplazamiento escalonado generalmente diatonico por la escala.

Neumas.

La Figura 41 muestra otros elementos utilizados en la construccion de “El abuelo”, a partir

de los lenguajes de Arvo Piért.
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Figura 41. Otros elementos utilizados en la construccion de “El abuelo” a partir de los lenguajes de Arvo Pért
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A: combinacion de terceras mayores y menores en disposicion abierta.

B: linea melddica en sextas.

C: “Te Deum”, notacidn sin plicas utilizada por Arvo Pirt.

D: D dérico en forma de canon.

E: construccion de las voces T y M segun la técnica tintinnabuli de Arvo Pért, Kongwattananon (2012)

Fuente: elaboracion del autor.

La Figura 42 muestra algunas notaciones alternativas para escribir efectos de sonido.

Figura 42. Notaciones alternativas para escribir efectos de sonido

El Abuelo
J Risas, carcajadas de brujas
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P bl” 73 r Sonidos de viento Risas, carcajadas de brujas
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———} C—1 ¥ T 'n - - wr I A :® * E i i E i
A A A Y | N Y A e B WY \\ J\ D)
RS ‘ ‘
é vV oy Y OV v Vy Hut —
e T == e S e
& R ‘ 1 %_ I e |
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Llamado a la puerta Sonidos de viento Covabe sobre asbrufas Quelo.bana molestas
i 10 compases .
Sonido del viento: cantantes representacidn de las carcajadas de las brujas

Fuente: elaboracion del autor.

94



) Andlisis complementario de Nommick apoyado en la concepcion tripartita de Nattiez

“El abuelo” relata la vida de un abuelo y su nieto, la vida en la montafia antioquefia y la
recoleccion de frutos. Utiliza elementos extra-musicales para describir las historias, los mitos
sobre las brujas y los espantos —la Patasola— en las noches, carcajadas, sonidos del viento y
de las puertas que asustan al joven en la montafia. La musica es lenta, profunda, y trata de
describir los sentimientos de respeto y carifio del nieto por su abuelo y el hecho de ser

descendiente de un arriero.

2.7.4 Analisis alterno de la cancion n.° 4. “Ensuefio de infancia”. Basado en Almeida
Prado y la danza “Retorno” (Morales Pino)
Analisis de la danza “Retorno”, de Pedro Morales Pino, un trabajo de campo incluido en

esta tesis desde “otro tipo de analisis”.

Resumen

La danza “Retorno” se analiz6 siguiendo el modelo de Cardona (2015), basado en las
metodologias de Tagg (2005; 2006) para el estudio y el sentido de las musicas populares.
Aunque no se encontr6 ninguna grabacion, es probable que en la época que fue compuesta —

circa 1900-1910- haya sido difundida por el compositor o por otras agrupaciones.

Objetivos
El articulo analiza la danza a partir de la partitura hallada en la Biblioteca Nacional. Este
manuscrito, legado por la familia del compositor, ha sido dispuesto al publico interesado en

el estudio de su musica.

a) Aspectos ritmicos
* Es una danza andina cantada de tempo moderado; su marcaciéon metronémica esta en
un rango entre 60 y 70 negras por minuto. La grabacion del autor fue hecha con un
BPM (beats per minute) de 63 (Naranjo Henao, 2020).

* La maxima figuracion musical es la semicorchea.
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» La estructura de los elementos ritmicos es iterativa en la melodia en las dos secciones
de la parte A.

* Tiene diecisiete patrones ritmicos de acompanamiento diferentes [Figura 43].

Figura 43. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Diecisiete patrones ritmicos del acompafiamiento

7 E— S ——— > S I — - o =3 3

Percussion -]

Fuente: elaboracion del autor.

La melodia emplea 16 figuraciones ritmicas a lo largo de toda la obra —secciones A, By C

[Figura 44]-.
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Figura 44. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Figuraciones ritmicas de la melodia.
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Fuente: elaboracion del autor.

b) Aspectos melddicos
En el coro prima el movimiento por grado conjunto, con la presencia de algunos movimientos
en intervalos de cuarta y quinta justas. En las estrofas priman el grado conjunto, los intervalos

de terceras mayores y menores y las cuartas justas ascendentes y descendentes. Llama la
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atencion el uso del intervalo de sexta mayor en el segundo compas del tercer sistema, y el

intervalo de séptima mayor en la seccion C [Figura 45].

Figura 45. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Principales intervalos usados en la melodia.
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¢) Textura y orquestacion
La instrumentacion es piano acompafiante —encargado del soporte ritmico-armonico-
melodico— y dos voces masculinas al unisono, terceras y sextas paralelas, segundas mayores

y menores.

d) Analisis musemadatico
La obra contiene ejemplos melodicos, armonicos y ritmicos estructuralmente similares, que

aparecen en diferentes tonalidades [Figura 46].

Figura 46. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Combinaciones musémicas relevantes
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Fuente: elaboracion del autor.

La Figura 47 muestra los primeros compases de “Variaciones sobre un tema de Paganini”,

opus 35, de Johannes Brahms.
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Figura 47. Johannes Brahms. Primeros compases de “Variaciones sobre un tema de Paganini”, opus 35
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Fuente: Brahms (s. f.).
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La Figura 48 muestra una comparacion entre la Figura 45 y la introduccion de “Retorno”.

Figura 48. Comparacion entre la Figura 47 y la introduccion de “Retorno”, de Pedro Morales Pino
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Fuente: Morales Pino (s. f.).

La Figura 49 muestra algunos de los musemas usados por Morales Pino en sus obras

“Retorno” (danza), “Tropical” (vals) y “Paulina” (pasillo).

Figura 49. Pedro Morales Pino. Algunos de los musemas usados en la danza “Retorno”, el vals “Tropical” y el
pasillo “Paulina”

o =63

w
N

6 7 8 2 3
—_—

éﬁﬁid‘—ﬂ;.. L.g ZJ'LP'-—‘. E E

Piano
¢ - . d
Fhgs T F o 3F ¢ B . P
:{)LI::’/”I]O Tropical
B s 6 7 8 2 3 2 1 Vals
[ # - - T
f 2 J\,’ s r } - i =
Pno. : . ' ; :
i = o vvr =
[[:::illil':)a 5.6, 7.8, 2, 3, 2,1

DM 1

la,si.do.re.mi.fa,mi.re

Fuente: elaboracion del autor.
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La Figura 50 muestra la inversion del primer musema de la Figura 49. Este musema se repite

en las dos voces cantadas, al igual que en el piano.

Figura 50. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Inversion del primer musema de la Figura 49

Fuente: elaboracion del autor.

La Figura 51 muestra el musema de la Figura 50 en varias alturas tonales.

Figura 51. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Musema de la Figura 50 en varias alturas tonales
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Fuente: elaboracion del autor.
La Figura 52 muestra los primeros compases del “Preludio n.® 117, opus 28, de Federico

Chopin, compuesto entre 1835 y 1839. Este motivo, cercano al musema de las Figuras 50 y

51, se repite cuatro veces en la obra.

Figura 52. Federico Chopin. “Preludio n.° 117, opus 28. Compases iniciales
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Fuente: Chopin (1878).
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La Figura 53 muestra los compases 24 a 27 de la danza “Te quiero”, de Adolfo Mejia

Navarro, una de las nueve obras de camara del excelso compositor cartagenero.

Figura 53. Adolfo Mejia Navarro. “Te quiero”. Compases 24 a 27
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Fuente: Mejia Navarro (2019).

Musemas cadenciales

La Figura 54 muestra un ejemplo de musema cadencial.

Figura 54. Ejemplo de musema cadencial
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Fuente: elaboracion del autor.

Estos musemas y melotipos se encuentran presentes en gran cantidad de piezas del repertorio
latinoamericano, especialmente en danzas colombianas y cubanas, un ejemplo en Colombia
en las danzas de Morales Pino (1, 3, 4, 5, 6 y 8; vals “Tropical”; pasillo “Paulina”; “Polka n.°
4), Emilio Murillo, Luis Antonio Calvo y Adolfo Mejia Navarro; y en Cuba, Ignacio
Cervantes y Manuel Saumell, en “Adios a Cuba”, “Un recuerdo”, “Soledad”, “Tres golpes”,

“Amistad” y “La encantadora”.
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e) Aspectos armonicos
-Intro. Tonalidad: D Maj
D - Bb/G - E7/G# - A
D-Em-A7
A7-D
D -B7- Em
G- Edim-D/A-A7-D
-Coro
D - A7/E
A7-D
D - B7-Em/G
G -Edim.-D/A-A7-D
-Estrofa 1. Tonalidad: Bb Maj
Bb - Cm
Cm - F7 - F7/Eb - Bb/D - Bb
G7/B-Cm-F/A-F-Bb
Ebm - Bbm/Db - C7 - Gm/Bb - Eb/Bb

A-A7-Dm/F-A7E-A-D
-Coro
-Estrofa 2. Tonalidad: D Maj
D -A7/E
A7
D - B7
Em/G - D/A - A7/E-D
-Estrofa 3. Tonalidad: G Maj
G - Fdim - D7
D/A-D7-G-Bm-G
E7 - Am - Am/C - Cm6 - G/D - Edim -
Am7/E-D7-G
-Estrofa 4
G - F#dim - D
D -G-GMaj7 - E7
Am - Am/C - Cm6 - G/D — Edim - Am7/E -
D7-G

La Figura 55 muestra la secuencia armonica de “Retorno” aplicada a la creacion de la

cancion. Esta secuencia es una progresion clasica usada frecuentemente por el maestro

Morales Pino.

Figura 55. “Ensuefio de infancia”. Secuencia armoénica
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Fuente: elaboracion del autor.
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La progresion armonica de la Figura 55 tiene las siguientes caracteristicas:
* En general utiliza el iv por mixtura modal y usa dominantes secundarias.

* Emplea el sol# en la mano izquierda formando una dominante secundaria, en la mano

izquierda el si i va hacia el do # para resolver en el cuarto compas a AM.

Figura 56. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Progresion armonica de la estrofa 1

Cm-F7-F7/Eb-Bb/D-Bb

G7/B- Cm-F/A-F-Bb
Ebm-Bbm/Db- C7-Gm/Bb-Eb/Bb
AM- A7-Dn/F-A7/E-AM- DM:

Fuente: elaboracion del autor.

* En la parte B, estrofa 1, en la tonalidad de Bb, emplea el Bbm (modo paralelo) de
manera interesante, haciendo una secuencia armonica para retornar a la tonalidad de
DM [Figura 56].

* Modo paralelo de Bb = Bbm

Secuencia para retomar a D: Lo interesante es que hace un descenso por grado conjunto.
Bb — Ebm - Bbm/Db - C7 - Gm/Bb - Eb/Bb — A - A7/G - Dm/F - A7/E — A - D (la manera de modular
esta dada por el movimiento melddico del bajo).

Bb: I—-iv -6 - 117 - vi6 - iv6/4 D:V -V7-i6-V4/3-V -1

f) Forma

La Figura 57 muestra la forma musical de “Retorno”, de Pedro Morales Pino.
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Figura 57. Pedro Morales Pino. “Retorno” Forma musical
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V9

Fuente: elaboracion del autor.

g) Elementos tradicionales y contempordneos

Tradicional: En resumen, esta parte tradicional esta representada por la danza “Retorno”, es
interesante por la variedad de patrones ritmicos en el acompafiamiento de danza, de melodias
iterativas, de tempo moderado algo comun es sus danzas y su intervalica no se aventura mas

alla de intervalos de 3, 4 en general de grado conjunto.

Contemporaneos
Primer tema
La Figura 58 muestra las transformaciones melddicas del primer tema de “Retorno”, de Pedro

Morales Pino, utilizadas para describir los diferentes animales que aparecen en el texto.
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Figura 58. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Transformaciones melddicas del primer tema
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Fuente: elaboracion del autor.

Segundo tema

La Figura 59 muestra las transformaciones melddicas del segundo tema de “Retorno”

utilizadas para recrear el tiempo de la nifiez, utilizando un tema infantil en dos tonalidades

consecutivas.
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Figura 59. Pedro Morales Pino. “Retorno”. Transformaciones melddicas del segundo tema

tonalidad: B
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Fuente: elaboracion del autor.

Tema ritmico utilizado para el canto de los gallos

La Figura 60 muestra una serie de acordes bitonales.

Figura 60. Serie de acordes bitonales
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La Figura 61 muestra una serie de transformaciones de los temas de la cancion, con

notaciones alternativas, polirritmias y cambios métricos y tonales para describir los animales

que aparecen en el texto de la obra.

Figura 61. “Ensuefio de infancia”. Transformaciones de los motivos con notaciones alternativas, polirritmias y

cambios métricos y tonales, para describir los animales que aparecen en el texto
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) Andlisis complementario de Nommick apoyado en la concepcion tripartita de Nattiez
Aspectos musicales asociados
“Retorno” esta asociada a sentimientos, afectos, vestimentas, entornos de uso, etc. Sus
antecedentes mas afines son otras danzas del mismo compositor como “Lira colombiana”,
las danzas n.° 6 y 8, las construcciones musematicas semejantes en el pasillo “Paulina”, la
“Polka n.° 4” y el vals “Tropical”.

Compositores posteriores como Murillo, Calvo y Mejia Navarro produjeron danzas

andinas con materiales musicales y para-musicales muy similares.

El proceso extra musical

“Ensuefio de infancia” describe la vida en las fincas del campo antioquefio, el trabajo, la
resiliencia, los lugares del campo y los animales. Para tal proposito recurre a lenguajes
musicales contemporaneos haciendo uso de onomatopeyas para tratar de imitar las aves, los
gatos, los perros, las gallinas, los peces y los caballos.

Asimismo, en su parte final recurre al recurso llamado transtonalidad, por medio de
acordes bitonales y de larga duracion representa la luminosidad, el brillo, el cosmos de las
estrellas celestes de la noche y la espacialidad en el universo.

En cuanto al texto de la danza “Retorno” de Pedro Morales Pino, describe la vida de
un hombre viajero que siempre retorna a su tierra, describe para este caso la vida misma de
Morales Pino, sus viajes al extranjero, Sudamérica, Centroamérica y Estados Unidos, y la
aforanza de regresar siempre a su patria amada; asi transcurre la vida de Morales Pino y lo
plasma en esta cancion. Es clara la conexion extra musical entre Ensuefio de infancia y

Retorno por su poesia amatoria, de afioranza y recuerdo a la tierra amada.

Modelo de contexto de “Retorno”

* Cancion tradicional de la zona andina colombiana. 1900-1910.

» Compositor: Pedro Morales Pino.

* Emisor: hombre, adulto, viajero, conservador, costumbrista, poeta, romantico.

* Receptor: distintas clases sociales en Colombia, gustosos de musica colombiana, publico

asistente a la musica de salon de finales del siglo xix y principios del siglo xx en Colombia.
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2.7.5 Analisis de la cancién n.° 5. “El resero”. Basada en Luciano Berio y en la danza
“No mas” (Morales Pino)
a) Analisis ritmico

La Figura 62 sigue de igual manera la categoria de analisis tradicional. Esta figura
muestra algunas variaciones ritmico-melddicas aplicadas a la cancion n.° 5, “El resero”, a

partir de “No mas”, de Pedro Morales Pino.

Figura 62. Variaciones ritmico-melddicas aplicadas a “El Resero”, a partir de “No mas”, de Pedro Morales
Pino
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Fuente: elaboracion del autor.

by ¢) Analisis melodico y armonico
La Figura 63 muestra un comparativo de la armonia de la cancién folklérica armenia “Loosin
Yelav” (compases 1-19), en version del compositor Luciano Berio, aplicadas a la cancién

(compases 55-80).
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Figura 63. Comparativo de la armonia de la cancion folklorica armenia “Loosin Yelav” (compases 1-19), en
version del compositor Luciano Berio, aplicadas a la cancion n.° 5, “El resero” (compases 55-80)
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Fuente: elaboracion del autor.

d) Forma

La Figura 64 muestra un comparativo entre las formas

musicales de “No mas”, de Pedro

Morales Pino, y la cancion.
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Figura 64. Comparativo entre las formas musicales de “No mas”, de Morales Pino, y la cancion
No més El Resero

Intro c. 1-9 Final ¢.95.99

0

Am Am c Am Eb Am Eb Eb (Am) Gm Eb »
N N =
|1 17| |18 34 |35 53 ! 41 laz 81 ‘82 99

tonicizacion 18-31 (C)

Fuente: elaboracion del autor.

e) Elementos tradicionales y contemporaneos

Tradicionales

El ritmo de danza, las melodias por grado conjunto, la armonia tonal, la escritura tradicional,
la forma, las frases y las dinamicas. Todas ellas estan influenciadas tanto por “No mas” como
por “Loosin Yelav”, en razon de que no esta escrita en un lenguaje atonal o con grandes

intervalos en sus melodias.

Contemporaneos
La intencion de espacialidad en las voces, las escrituras alternativas para cantar —hablado,
hablado y cantado— y la armonia de la parte A.

La Figura 65 muestra algunas indicaciones de ubicacion e interpretacion para los

integrantes del coro vocal de la obra.
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Figura 65. Cancion n.° 5 “El resero”. Indicaciones de ubicacion e interpretacion para los integrantes del coro
vocal

Indicaciones: La voces Sopranos, Altos y Bajos, deben ubicarse mirando hacia el centro,
la voz Tenor, debe permancer en el centro del escenario y mirando hacia el publico.

Indicaciones: en el compas 42 los cantantes deben de ubicarse dando la espalda al publico,
con el fin de generar un efecto de distanciamiento o lejania, pueden incluso dos de las voces
cubrirse la boca con la mano para generar un color o textura diferente a las otras dos.

intencién de espacialidad en las voces
en forma de canon.

P
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f) Analisis complementario de Yvan Nommick, apoyado en la concepcion tripartita de
Nattiez*

“Loosin Yelav” narra la salida de la luna sobre la cima de una colina y hace honor a Armenia,
pais de la region del Caucaso Sur y a los berberiscos —piratas—.

La musica vernacula armenia ha sido tradicionalmente monofonica y heterofonica; sin
embargo, desde 1920, debido a factores culturales con su vecino Georgia, introdujo la
homofonia de Occidente y la polifonia. La musica vocal armenia suele ser lenta y de
interpretacion métrica algo libre, y “Loosin Yelav” sigue de cerca la tradicion de este pais
tanto en su texto como en su musica.

La seccion A es tranquila y lenta, mientras que la B esté relacionada con el baile y la
festividad. En la repeticion de la seccidon A se agregan un clarinete y un violonchelo. Berio
llena la obra de texturas con el flautin y el arpa. A medida que entra cada instrumento se va
agregando una nueva linea polifonica. A través del uso del timbre y la polifonia, crea un

sonido que, si no armenio es identificable como del Cercano Oriente.

Timbre

La eleccion de la instrumentacion conecta el paisaje sonoro tradicional armenio con el de
Occidente, relacionado con la similitud sonora del clarinete y el flautin; por otro lado,
también se relacionan timbricamente con el shvi. Berio opta por no emular el duduk o el
davul, a pesar de que estos timbres estan intrinsecamente asociados con las musicas de esta
region; estas omisiones son un ejemplo del acercamiento de Berio a la tradicion sin someterse
a ella.

Aunque la cancion incorpora fermatas en medio de las frases y exige una sutil
aceleracion del tempo al final, el efecto sobre la percepcion del oyente es insignificante. En
todo caso, este no es un ejemplo del sonido tnico de Berio, sino de la cultura musical armenia,
y las representaciones tradicionales de “Loosin Yelav” poseen estas fluctuaciones
temporales. En general, el compositor se adhiere mas a la cultura musical armenia que a las

otras culturas musicales discutidas hasta ahora. Esto puede ser el resultado de su reverencia

45 La informacién de este aparte fue tomada de J. T. Fritts. (2010). Transforming the past: Luciano Berio's
appropriation of folk materials and idioms in Folk Songs (1964) [tesis doctoral, University of Louisville,
Louisville, KY]. Disponible en https://ir.library.louisville.edu/etd/463/
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y la de Berberian por la musica o de su falta de pautas sobre posibles métodos para someter
la musica a un cambio contextual; ejemplo de esto fueron las melodias del francés Canteloube

y del estadounidense Niles.

Las texturas estratificadas
Se refieren a la interaccidon entre elementos instrumentales y vocales. Estas partes pueden
sonar separadas o simultaneamente. Suelen dividirse en una linea —monofonica—, varias
lineas independientes —polifonicas— o melodia con acompafiamiento —homofonicas— Son
caracteristicas de la musica de Stravinsky, Messiaen, Ives y Berio, y se han utilizado en las
vanguardias y pos-vanguardias musicales. Este recurso podria entenderse mejor desde la
superposicion de estratos de sonidos diferenciados que producen toda la textura de una obra;
estos estratos se diferencian en el timbre, el tempo, la altura, la tonalidad y la modalidad, y
el caracter. Estan presentes en Folk Songs de Berio, pues poseen varios estratos timbricos
que hacen que el individuo pueda oir una linea destacada, pero también pueda pasar a otros
estratos que no son un mero acompaiamiento: todos adquieren igual o parecida relevancia.
Este, entonces, es el suceso musical estratificado.

“El resero” no se aleja de esta técnica, pues desea manipular la acustica a su favor. Los
estratos de las voces y el piano tienen su momento de lucidez. En este caso, la cancion no es
innovadora desde el plano instrumental y vocal ni por el hecho de abordar materiales

folkloricos: lo es por trabajar con el fendmeno acustico.

2.7.6 Analisis de la cancidon n.° 6. “La herradura solo es un recuerdo”. Basada en todos

los compositores contemporaneos seleccionados y la danza “Cautiva” (Morales Pino).

a) Ritmo
La Figura 66 muestra un comparativo entre los patrones ritmicos de “Cautiva”, de Morales

Pino, y la cancién no.° 6.
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Figura 66. Comparativo entre los patrones ritmicos de “Cautiva”, de Pedro Morales Pino, y la cancién n.° 6,
“La herradura solo es un recuerdo”
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Fuente: elaboracion del autor.

b) Melodia

La Figura 67 muestra el desarrollo melodico de la cancion.
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Figura 67. “La herradura solo es un recuerdo”. Desarrollo melddico
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- En esta contruccién melddica sobre Eb predominan:
- 6m, 6M, 2M, 3m, 3M, 4J
-Grado conjunto ascendente y descendente en la escala de Eb
-Patrén ritmico de tresillos
-métrica simple y compuesta: simple,cada tiempo se divide en mitades iguales

: compuesto, cada tiempo se subdivide en 3

un claro ejemplo de esto se encuentra en los compases 1-2, 3-4, 9-10, 13-14. Podria alternar
perfectamente 2/4 y 6/8.

Fuente:

elaboracion del autor.

De Béla Bartok en su obra “The peacock” (el pavo real), ciclo Tres canciones folkloricas

hungaras, muestra en los compases 16 a 24 una melodia ornamentada con acompafiamientos

arpegiados y en bloque, conformado por acordes sencillos de Bm, E7 y A, lo que podria

denominarse melodia libre con acompafiamiento. Su eje tonal es Bm. Llaman la atencion los

trinos anotados sin simbolos y las figuraciones —deslizantes, libres—, que aluden a la flauta

de pastoreo y representan la flexibilidad ritmica de la melodia.

La Figura 68 muestra el andlisis armdnico de la obra. Noétese en la figuracion cromatica

y las suspensiones (sol# - solfl) para ir a re mayor en el compas 23.
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Figura 68. Béla Bartok. “The peacock”. Analisis armonico
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Fuente: elaboracion del autor.

c) Armonia

La Figura 68 muestra el analisis armonico de “The Peacock™. En este fragmento podemos
encontrar el proceso de composicion utilizado por Béla Bartok. En el primer sistema utiliza
enlaces de acordes que podrian ser interpretados de dos maneras: la primera, si se piensa en
Bm encontramos en los 4 primeros compases los siguientes enlaces: i-V7, i-V7 y 1; la
segunda, podria plantearse a AM como un ii-V7, 1i-V7 y ii, que va para AM en el compas
21, esta dualidad llama la atencion ya que Bartok no propone una armadura desde el
principio, sino que escribe las alteraciones en las notas. Otro elemento armoénico
sobresaliente se describe en el recuadro azul, alli se explica como utiliza el acorde Maj7 en

el Imaj7-vi-vi (9) para dirigirse a un IV mayor y un V7 y reafirmar ahora si la tonalidad de
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AM, finalizando en el tercer sistema volvemos a un Bm que modulara a Eb empezar la
cancion con la voz baritono. Esta frase musical de textura homofo6nica, de 8 compases e inicio
anacrusico, sugiere que la intencion de Bartok es plantear un material reducido y repetitivo,
importante en las miniaturas musicales; musicalmente este elemento busca entregarle a la
dinamica un papel relevante en la conduccion de la melodia hacia la siguiente seccion,
ademas de acumular tension armoénica que se desata en AM (punto pivote para la
precipitacion polifonica, compds 21, primer tiempo); este segmento melodico reiterativo e
incisivo, también agrega al discurso musical la evocacion de un personaje y de un climax a

la obra, caracteristico de las obras pianisticas de Schumann y Chopin en el romanticismo.

Figura 69. Pedro Morales Pino. “Cautiva”. Andlisis armonico
a tempo
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d) Forma

La Figura 70 muestra la forma de la danza “Cautiva”, de Pedro Morales Pino.

Figura 70. Pedro Morales Pino. “Cautiva”. Forma

|1- 6]
Intro "~ Eb Eb Ab

A B C

1 22 23 38 39 70

Fuente: elaboracion del autor.

e) Elementos tradicionales y contemporaneos

Tradicionales

“La herradura solo es un recuerdo” utilizé elementos tradicionales-contemporaneos. De los
melodico-ritmicos de la danza colombiana se tomaron los compases del 7 al 22 de “Cautiva”,
que fueron aplicados a los compases 1 a 5 de la cancion; estos elementos se desarrollan
durante toda la obra. En la primera parte, las voces SATB son acompafadas por el piano en
modo lento, y al final, en modo andantino —negra = 90—, sube de velocidad vertiginosamente
para un grandioso final. Viniendo de Bartok, “The Peacock™ posee una armonia tradicional
que no estd muy lejana del lenguaje armonico de Morales Pino y de otros compositores de

esa ¢poca en Colombia; 1i-V-I (Bm-E-A).

Contemporaneo

Las Figuras 71 y 72 muestran algunos indicativos de interpretacion de la cancion.

120



Figura 71. “La herradura es solo un recuerdo”. Indicativos de interpretacion (I)

La herradura solo es un recuerdo
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Fuente: elaboracion del autor a partir de Gould (2014: 457-161).
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Figura 72. “La herradura es solo un recuerdo”. Indicativos de interpretacion (I1)

Texto hablado con ritmo
Parte del narrador
Los ritmos para el texto hablado se pueden anotar en una sola linea, utilizando cabezas de nota ordinarias.

NARRATOR
—3— 3
He was ter-ri-fied  and cried out inhis a-go-ny

Si se considera necesario, una nota en la partitura puede aclarar si el texto se pronuncia con una inflexion
natural del habla (y no como un tono tinico)

Ademas, da una instruccion verbal (hablada, gritada, etc.) para aclarar cuando no hay contenido de tono
cantado implicito, ya que las notas cruzadas también pueden utilizarse en la musica vocal para representar el
Sprechstimme (para profundizar sobre este estilo entre el habla y el canto, p. 458, Gould):

= spoken Harvey: How could the soul not take flight
|SP|m,
27 . ..
ANy s TN e % ke
S. @_ v = D: G S S — I I X—FA—F ]
How could the How could the hawk not fly a-way

Alternativamente, una o mas lineas pueden reemplazar el pentagrama para representar diferentes registros
vocales (ver en una linea o cuadricula, p. 641, Gould). En consecuencia, los sonidos hablados o no pueden
aparecer de forma coherente sin un pentagrama de cinco lineas, lo que es un contraste ttil con los pasajes
cantados (véase el extracto de Aventures de Ligeti, p. 459, Gould).

Obsérvese que no es Util para un cantante (en contraposicion a un narrador) ver las notas para el tono hablado
colocadas en una posicion de tono tnico en un pentagrama o en una sola linea, como si no debiera haber
variacion en el tono. Esta notacion debe utilizarse solo para recitar en un tono unico.

Fuente: elaboracion del autor a partir de Gould (2014: 457-161).

) Andlisis complementario de Nommick apoyado en la concepcion tripartita de Nattiez

“La herradura solo es un recuerdo” rememora los caballos y mulas de la arrieria antioquena
y el desalojo cultural del progreso. Este grito de ausencia estd representado en las voces
durante el desarrollo de la cancion y es claramente un elemento extra-musical de fantasia y

recuerdo del pasado que utiliza escrituras alternativas en la voz y el piano.
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3. Poesia y musica. Una mirada general

3.1 Musicalizacién de poemas

La tematica de los poemas seleccionados hace referencia a la vida en Antioquia en la primera
mitad del siglo XX, llamada por los abuelos de hoy como épocas de antafio, costumbres paisas
y arrieria. Existe un término que trata de englobar lo que es ser paisa, este esencialismo, ese
ideal de antioquefiidad que recurre frecuentemente a temas como recuerdos, evocaciones,
ausencias y nostalgia, y del progreso que dejo atras las historias de arrieria que ya son cuentos
remotos. Los caminos, las montafias y los paisajes de Antioquia estan llenos de historias
sobre ganado, caballos, mulas, fondas, tragos, zurriagos, enjalmas, carriel, sandalias, poncho,
ruana y sombrero; los textos de estas poesias presentan realidades, lo sobrenatural, la vida
cotidiana y lo mitico del pueblo antioquefio.

Por otro lado, a lo largo del siglo X1X, lo popular y tradicional se convirtid6 en una
constante en la relacion musica-poesia. En Europa y Latinoamérica, este hecho se dio con la
irrupcion de los nacionalismos, la estilizacion de las letras en comunion con la academia y
las salas de concierto. Sus caracteristicas mas importantes son el origen oral y el anonimato,
pues surgen de los pueblos, del campo, de las labores, las festividades y los amores. Estas
canciones populares se transmitian oralmente por generaciones e iban cambiando con el
tiempo. La sencillez del poema condiciona la memoria, y por tal razon se preferia que fuera
muy breve. Asi, la mayoria de ellos manejaban estructuras repetitivas —la reiteracion es un
factor muy importante en la construccion musico-poética—, paralelismos, anaforas, la
designacion de versos, las estrofas, los estribillos, los puentes, el coro y el cierre.

La repeticion coral-solista, propia del lenguaje poético, proporciona a la composicion
ritmo y agilidad, dependiendo si es para bailar o escuchar. El ambiente es popular, simbolico
para una regién o un grupo de personas; los protagonistas son la naturaleza, el escenario rural
o el imaginario colectivo, rodeado y permeado por los fendmenos populares como el empleo
de armonia tonal (I-IV-V) y los ritmos autdctonos o emblematicos de cada region.

El poema-cancion, ese que en tantas ocasiones reproduce un sentimiento intimo, una

vivencia, el desamor, los recuerdos, el pasado o un momento importante de la vida estd

123



presente en la cancion siciliana, la popular, la de protesta, la folklorica, la lirica, etc. Esta
ultima tuvo sus origenes en la dinamica de juntar musicas y letras de los trovadores
provenzales, y de ahi provienen el soneto y otras formas poéticas. Lo lirico hace referencia
al estilo poético que tiene como objetivo hablar de los sentimientos del compositor y el
cantante —lo intimo del yo creador—; también se ha dado el nombre de lirico historicamente
a los versos acompafiados por una lira y a las técnicas vocales utilizadas para cantar el
repertorio de musica docta, clasica y académica. Sin entrar en detalles de su origen, si es
necesario nombrar sus caracteristicas: la subjetividad, el lenguaje figurado, el uso de la
persona verbal —primera o tercera—y la construccion del verso y las rimas —blancas o libres—
. Ejemplos de ellas son el soneto, el romance y la lira, todas ellas consonantes y asonantes
con diferentes silabas métricas: trisilabos, heptasilabos, octosilabos, etc.

Musicalizar un poema requiere de decisiones basicas que todo compositor debe
adoptar: compas, tonalidad, tempo, colorear la musica, direccionalidad, destacar
determinadas silabas, palabras y frases, uso de progresiones, movimientos melddicos y
recursos expresivos de la voz. (Fundacion Juan March, 2013)

El estudio de Jacquier (2013) se centrd6 en describir el ritmo en la musica, la
organizacion ritmica y las estructuras métricas. Dentro de estds se encuentran las figuras
musicales, los pulsos, los pulsos de base, el pie métrico, el metro y las relaciones de niveles,

entre otros [Figura 73].

Figura 73. Ottorino Respighi. Primera parte de la “Suite I1I de danzas antiguas para laud”

Nivel 1 @ ® ® (0}
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Partitura de la melodia de la primera parte de la obra ltaliana de la Suite 1l
de Danzas Antiguas para Laud de O. Respighi en relacién con la estructura métrica.

Fuente; Jacquier (2013: 177).
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Las condiciones de estabilidad métrica también explican el tipo de comienzo de una
obra musical. La direccion del gesto inicial generalmente lo define, es decir, establece la
percepcion de la energia en el inicio de un fragmento musical, desde donde y hacia donde se
dirige la energia de la musica (Berry, 1976). Esta direccionalidad estd vinculada con la
posicion métrica del inicio en relacion con el primer tiempo del compas como punto estable

de esa estructura.

Una obra musical, o parte de esta puede comenzar en tres acentuaciones:

a) en el primer tiempo del compés-metro: comienzo crusico o tético.
b) antes del primer tiempo del compés-metro: comienzo anacrusico o arsico.

¢) después del primer tiempo del metro: comienzo katacrtsico o acéfalo.

Cuando la posiciéon métrica ocupa el primer sonido, esta no coincide con el primer
pulso del compas y se articula en un punto menos estable de esa estructura métrica.
Finalmente, existen otros tipos de comienzo como el anacrusico y el acéfalo. En este tltimo,
la fuerza se produce antes del inicio del gesto sonoro, mientras que en el primero, la fuerza

va dirigida a un punto mas estable [Tabla 8].

Tabla 8. Acentos estructurales y acentos fenoménicos

Tonales Dependen de la jerarquia tonal relativa en el contexto local
Acentos
Métricos D nden 1 icion métrica relativ
Estructurales ependen de la posicio étrica relativa
Otros Motivicos, texturales, ornamentales, armoénicos, etc.
Agdgicos Dependen de la duracion relativa en el contexto local
Acentos Dinamicos Dependen de la sonoridad relativa en el contexto local
Fenoménicos - .
Tonicos Dependen de la altura relativa en el contexto local
Timbricos | Dependen de la calidad timbrica relativa en el contexto local

Fuente; Jacquier (2013: 184).
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Las Figuras 74, 75, 76 y 77 muestran algunos ejemplos de estos acentos.

Figura 74. Ejemplo de acentos estructurales y fenoménicos (I)

Factores de acentuacién analizados en 2°° Movimiento del Concierto para
Clarinete K622 de W. A. Mozart. Pentagrama A: acentos métricos. Pentagrama B:
acentos agoégicos. Pentagrama C: acentos tonales. Pentagrama D: acentos ténicos.
Pentagrama E: acentos armoénicos. Pentagrama F: confluencia de los acentos analizados
(los guiones indican la sumatoria).

Fuente; Jacquier (2013: 186).

En sintesis: tético o crusico: acentuacién en el primer tiempo; anacrusico o arsico:
acentuacion antes de dirigirse hacia primer tiempo; acéfalo o katacruasico: después del primer

tiempo; dindmico: acento de volumen; agogico: acento precedido por un silencio.

Figura 75. Ejemplo de acentos estructurales y fenoménicos (II)

Grupos ritmicos minimos establecidos en la introduccion del Vals de las
Flores del ballet EI cascanueces de P. Tchaikovsky. (+) = fuerte, (-) = débil.

Fuente; Jacquier (2013: 188).
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Figura 76. Ejemplo de acentos estructurales y fenoménicos (II1)

r > B N 1V 4 N N\
- + - - +-—4+- -+ - -+ -

b3 A J

Fuente; Jacquier (2013: 191).

Figura 77. Ejemplo de acentos estructurales y fenoménicos (IV)

Guitarras _ﬁ I: 2 [%J' - [\; rT—T yu
| (% r r—r r r I
1 1 v A\ v v 1

Transcripcién del ritmo de la melodia y del patrén ritmico del
acompaﬁam/ento en la milonga Certificao de A. Pontier y M. Robles (primeros cuatro
versos). Vinculacién con la forma y el ritmo armdnico.

Fuente; Jacquier (2013: 194).
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PARTE III

1. Conclusiones

El resultado de esta investigacion tuvo dos acercamientos y propositos objetivos: 1)
aproximarse al contexto de la posmodernidad musical latinoamericana en la musica para voz
y piano; y 2) aportar elementos de andlisis para la creacion —la composicion y la
interpretacion— dentro de la corriente de obras que se propuso.

Dentro de dicha corriente surge, en términos artisticos, un beneficio relacionado tanto
con el encuentro de nuevas posibilidades, sonoridades y modos de interpretacion como con
el reconocimiento y la conviccion sobre el valor artistico que las propuestas musicales
latinoamericanas tienen en el contexto musical internacional.

Como parte de estas propuestas, la musica andina colombiana hace parte de la riqueza
cultural que identifica el territorio colombiano; por ende, como patrimonio intangible, sus
gentes deberan considerar la transmision de nuevas manifestaciones que, con el tiempo se
volveran tradicionales o parte de la cultura. Esta dindmica asegurara una identidad para dicha
cultura o grupo social.

A pesar de la escasa profundidad y probable sesgo de los estudios realizados, existen
sefales claras que dan cuenta de que, en la musica contemporanea, volver al pasado
representa una de las tendencias compositivas mas significativas de la actualidad. En el seno
de la posmodernidad, los compositores se sirven del corpus sonoro para la construccion de
sus obras sin ningun tipo de complejo o prejuicio, usando elementos de todos los lugares y
épocas. Es asi como desde las décadas de los afios setenta y ochenta del siglo pasado, la
reutilizacion de musicas anteriores o pasadas, sea a través de sus técnicas —desarrollo del
material- o de su empleo literal —intertextualidad—, se ha convertido en una tendencia solida
hasta la actualidad. El caso de Arvo Part, entre los cuatro compositores seleccionados, es el
mas actual y uno de los que mas influencio la creacion de las obras propuestas en este trabajo.

La musicalizacioén de poemas es una labor que siempre estd sujeta a la creatividad del
compositor, donde la sensibilidad para captar las imagenes juega un importante papel en

aquellos puntos del texto que se deseen transmitir. Para tal fin, en este trabajo fue de vital
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importancia analizar y experimentar con elementos musicales como cambios ritmicos
simples y recurrentes, ostinatos, modulaciones inesperadas, alternancia de los modos mayor
y menor, contraste entre lineas melodicas, antitesis y texturas, ademas de la utilizacion de
diferentes técnicas compositivas vocales e instrumentales tomadas de los compositores
seleccionados. Asimismo, la confrontacion con los textos de las canciones plante6 el reto de
descubrir elementos que fueran mas alld del simple ejercicio de asignarles una linea
melodica, y permitio plasmar aspectos formales, estéticos, simbdlicos y emocionales en la
musica.

Mas allé de la reproduccion de un ritmo tradicional como la danza andina, los aportes
de esta investigacion ponen en didlogo estéticas y elementos musicales propios de los siglos
XXy lo que va corrido del XXI, procurando que no exista ni antagonismo ni incompatibilidad
entre la musica colombiana y los lenguajes de los compositores contemporaneos y, por el
contrario, estableciendo una estrecha relacion entre ellos. En esto coincide el hecho de que
las musicas contemporaneas no han buscado seguir un estilo especifico dentro de sus
movimientos o épocas, sino que han roto las reglas o la estructura de alguna idea en particular.
Sumado a esto, se debe tener en cuenta que los compositores seleccionados vienen de una
tradicion musical europea que remite a multiples posibilidades similares de construccion
musical y narrativa.

Aunque las musicas tradicionales colombianas disponen de una razonable bibliografia,
las investigaciones alrededor de la musica andina basada en la hibridacion entre tradicional
y contemporaneo son menos numerosas. Con todo, aun queda un largo trayecto por recorrer
y mucho material de donde elegir a partir de la gran variedad de géneros y subgéneros
existentes, las infinitas posibilidades compositivas y sonoras —simples o complejas— que el
compositor quiera alcanzar y las nuevas propuestas de composicion con medios electronicos
y electroacustica.

Como compositor, el autor nunca habia llevado a cabo un proceso de trabajo ordenado
que incluyera simultdneamente el desarrollo del texto y la documentacion del proceso
compositivo. Fue asi como la etnografia realizada a través de este proceso creativo lo llevo
no solo a dejar de lado muchos vicios y esencialismos, sino también a resaltar un pensamiento

musical poli-estilista. Este encuentro abrio nuevas inquietudes y posibilidades a su quehacer
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artistico tanto en las musicas tradicionales como en las contemporaneas vanguardistas y
posmodernas. Este proceso de investigacion-creacion se consolida en una coleccion de seis
piezas para piano que hibridan musicas tradicionales colombianas con elementos estéticos de
las musicas contemporaneas o si se quiere mas ampliamente de la posmodernidad musical,
y que se convierte en un referente puntualmente por este criterio: el deseo de hacer un aporte
importante al repertorio para piano y voz que evidencie el atractivo y la riqueza de las musicas
tradicionales colombianas con estéticas eclécticas y plurales como las de la musica

contemporanea académica.

2. Alcance

En el inicio de este trabajo de investigacion-creacion se decidid crear un ciclo de seis
canciones, en consideracion a la idea de que pudieran ser interpretadas en el equivalente a
medio recital —25-30 minutos—. El proyecto no para aqui: continuara con nuevas obras. Como
compositor, es de profundo interés hacer otros ciclos de canciones para voz y piano, misas y
obras para coros y solistas en diferentes lenguajes, idiomas y formatos. Su alcance aspira a
llegar a las esferas académicas y populares en varias ramas de composicion, interpretacion y
analisis y ser un puente para posteriores trabajos investigativos en el pais, que permita generar
un dialogo estético donde converjan lenguajes musicales de diferentes lugares y tiempos,
contribuyendo asi a la creacion de nuevos contenidos musicales. Para lograr este objetivo, el
firme proposito es grabar prontamente las obras en estudio y concierto, y alojar las partituras

y los audios al alcance de la academia y del publico en general.
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Parte IV. Apéndices

1. Textos y partituras del ciclo de canciones

1.1 Cancion n.° 1. “Esta ruana”

Texto: Jorge Robledo Ortiz (1971).

ESTA RUANA

Esta ruana de estirpe montafiera
abrigo el corazon de esos arrieros
que encendieron la noche de yesqueros,

en una cualquier fonda caminera.

Ella les dio calor a los primeros
retofos de esta savia de mulera
y sirvio de cobija y de bandera

a un paisaje viril de sietecueros.

Esta ruana, ya vieja esta tejida
con los hilos que antafio dieron vida

a un pueblo de talante aventurero.
Por eso cuando abriga el esqueleto,

se siente que por dentro y en secreto

pasa con rumbo a Caldas un abuelo.
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1.2 Cancion n.° 2. “Sonson”. Basada en Béla Bartok
Texto: Jorge Robledo Ortiz (1971).

Nota. Se modifico la palabra “pueblitos” por “pueblos” y se suprimié la palabra “esos”.

SONSON

Coro
En el pico mas alto de la estirpe procera
“que cree en Don Quijote y reza en espaiiol”,
con la niebla terciada igual que una mulera

casi dentro del cielo se levanta Sonson.

Estrofa 1
Es el pueblo que tuvo la catedral mas bella
y mas intimamente lacrada con su Dios.
Un dia el campanario sintié temblar la tierra

y al caer la campana el cielo se cayo.

Coro (variacion)
De este solar salieron con su tiple a la espalda
los masculos pioneros que fundaron en Caldas

esos pueblitos vascos de savia vertical.

Final
Sonsoén es una estrella que, por salir de dia,
se encontr6 en el Capiro con recuas de arrieria

y a sus constelaciones no quiso regresar.
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Texto: Jorge Robledo Ortiz
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1.3 Cancion n.° 3. “El abuelo”. Basada en Arvo Part

Texto: Leandro Andrés Naranjo Henao.

EL ABUELO

Mi abuelo me ensefié del campo,
en la madrugada un dia,
caminando en la montana,
recogiendo los nuevos frutos,

que la tierra brot6 de sus entrafias.

Paseaba con mi abuelo,
quien iba echando memoria,
contaba que esas montafias,

guardaban miles de historias.

Contaba sobre las brujas

que lo iban a molestar

(Papito qué es ese ruido?
iLe decia yo en las noches!,
- jEs el viento ya no molestes!,

- i...1uta miedo, no dormia yo!

O la historia de la patasola,
que bajaba de la montafia en tres pasos,

y que jamas podia faltar.

Mi abuelo que un dia lucho
como un hombre bien seguro,
con orgullo puedo decir

soy un nieto de arriero puro.
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N.B = normal playing on the keys is indicated by the instruction "on keys" or by "m.o" (modo ordinario)
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1.4 Cancion n.° 4. “Ensuenfios de infancia”. Basada en Almeida Prado

Texto: Leandro Andrés Naranjo Henao.

ENSUENOS DE INFANCIA

En el campo yo creci
Jugar era mi desvelo

Me criaron padres y abuelos
i'Y qué orgullo para mi!
A trabajar yo aprendi
De la finca fui el duefio
Le metia gran empefio
Habia gatos, perros y flores
La finca de mis amores,

Mi finca que era de ensuefio.

De una casa campesina
Que entre arboles se ha perdido
Que entre el mas arduo sonido
Es del agua cristalina
Que bajo por la colina
Con peces de mil colores
Y los pajaros cantores
Cantando por la sabana
Alegrando la mafiana

Se escuchan los ruisefiores.

Hay cerdos, cantan los gallos
Los pollitos van felices
Se alimentan de lombrices
Y galopan los caballos
Y en la noche los rayos
De la tormenta del este
Se devuelven hasta el oeste
Y sale la luna llena
La noche de nuevo plena

Y mil estrellas celestes.
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1.5 Cancion n.° 5. “El resero”. Basada en Luciano Berio

Texto: Onofredo Lopez Lopez. Un canto andariego (2003: 5).

EL RESERO

De tanto trasegar por los caminos
con las reses delante, agitando el zurriago,
en el diario ajetreo careciendo de halagos,

oteando el paisaje, desafiando al destino.

Se llenaron tus manos de callosa nostalgia,
y en tus ojos quedo el paisaje grabado;
en tu olfato impregnado el sudor del ganado

y en el rejo hacia el cuerno el poder de la magia.

En tus pies el camino tuvo tibia caricia
y el paisaje silente se llend de tu gloria;
la sutil polvareda se elevo al infinito

y lleno los espacios de una sorda primicia.

Los caminos que antes recorria el ganado,
apurado en su paso por tu grito vibrante,
solo tienen recuerdos de nostalgia anhelante

de vivir en presente un glorioso pasado.
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la voz Tenor, debe permancer en el centro del escenario y mirando hacia el publico.

Indicaciones: La voces Sopranos, Altos y Bajos, deben ubicarse mirando hacia el centro,
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con el fin de generar un efecto de distanciamiento o lejania, pueden incluso dos de las voces

cubrirse la boca con la mano para generar un color o textura diferente a las otras dos.
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1.6 Cancion n.° 6. “La herradura solo es un recuerdo”. Basada en todos

compositores contemporaneos seleccionados

Texto: Onofredo Lopez Lopez. Un canto andariego (2003:105).

LA HERRADURA SOLO ES UN RECUERDO

Simbolo coloquial de la arrieria
que guardas esperanzas en tu curva,
eres recuerdo de la mulada turba

y portadora de sutil supercheria.

Cual férrea sandalia protegias
el casco del caballo y de la mula
para afrontar la jornada larga y dura

que ahora es una olorosa fantasia.

Hablo de ti como recuerdo ignoto,
porque eres mas recuerdo que presencia,

también suftiste el desalojo del progreso.
Ya los arrieros son cuentos remotos

como cantos pregoneros de su ausencia,

solo en la historia tenemos su regreso.

Figura 78. Onofredo Lopez Lopez- Portada del libro Un canto andariego (2003)

UN CANTO
ANDARIEGO
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La herradura solo es un recuerdo

John Anderson Naranjo Henao
Texto: Onofredo Lopez L.

Indicaciones: las voces alto, tenor y bajo deben de ubicarse en todo el escenario
y cantar mirando hacia el centro durante toda la pieza.

La voz soprano debe de cantar mirando hacia el ptblico.
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La herradura solo es un recuerdo
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La herradura solo es un recuerdo
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La herradura solo es un recuerdo
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La herradura solo es un recuerdo
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2. Sobre la vida de Pedro Morales Pino

Sin lugar a dudas, Pedro Morales Pino es uno de los grandes musicos colombianos, en
virtud de sus extraordinarias habilidades como compositor y de los diferentes formatos
instrumentales y solistas para los que escribio, en su mayoria para aires andinos colombianos.
“En la musica académica el exponente referenciado en Colombia fue Antonio Maria
Valencia, en la folklorica y tradicional fue Pedro Morales Pino”. (Abadia Morales, 1999)

Sus estudios formales los realizo a partir de 1882, cuando ingres6 a la Academia
Nacional de Musica de Jorge W. Price. Alli estudi6 armonia, estética y composicion con
maestros como Julio Quevedo (“Chapin”) y Santos Cifuentes. Su vision personal acerca de
la musica, en particular la composicidn, fue trascendental para el desarrollo de los ritmos
llamados nacionales, entre ellos la danza andina colombiana. Este aire era considerado
basicamente como una pieza instrumental, y durante el siglo XI1X y principios siglo XX fueron
muy pocas las obras escritas para voz y piano. (Granda Mazo, 2015: 32-34)

No solo el maestro Morales Pino, sino también otros compositores, algunos empiricos
y otros con formacion académica —siendo los mas destacados Emilio Murillo y Adolfo Mejia
Navarro—compusieron un buen numero de piezas para piano, incluyendo pasillos, bambucos,
guabinas, valses, fantasias y danzas, “que fueron el deleite para las gentes de su época. Pino
se destaco por la integracion entre la musica académica y estos ritmos de origenes populares-
rurales”. (Gonzalez, 2013: 11)

Podria decirse que el gran aporte del maestro a la musica colombiana fue la adicion de

la escritura. Cabe recordar que hasta la década de 1890, esta se transmitia por tradicion oral.

A cada ritmo le marco su estructura precisa, y por tal motivo seria acatada por los compositores
en los afios siguientes en Colombia; como ejemplo, este compositor llevo el aire del bambuco al
pentagrama, y asi, la academia logro acercarse mas al quehacer musical tradicional colombiano.

(Atehortua Almanya, s. f.: 2)

Pedro Morales Pino construyd melodias y armonias cuidadosamente pensadas, basadas en el
uso de modulaciones, tonalidades y variaciones ritmicas heredadas de la tradicion musical

europea, que aplico en todos los ritmos andinos colombianos para los que compuso. Su poesia
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y sus palabras romanticas, polisémicas, metaforicas ricas en contenido. Y finalmente el hecho
de tomar musicas populares de tradicion oral y campesina, y llevarlas a piezas de salon y de

concierto.
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3. Otros ritmos derivados de la habanera y el danzon

A continuacion, se listan por paises algunos de los ritmos derivados de la habanera y

el danzon.

Argentina: milonga, tango, cueca y zamba argentina.

Brasil: tango brasilefio, tanguinho, maxixe —batuque-lundi—, maxixe-samba, samba carioca.
Modinas.

Chile: habanera —mas tarde tonada chilena—.

Colombia: danza andina, danza colombiana, danza apasionada, danza intermezzo, cancién
danza, danza criolla, danza tango, tango, marcha, polonesa.

Costa Rica: punto guanasteco.

Cuba: calinda, contradanza, fandango, tango habanero, aires de danzon, tiempo de danzén,
tango, tango congo, guaracha, son, bolero, habanera danzén, danza.

Curazao: corsen, JS, aguinaldo, danza merengue.

México: danza chichimeca, guachiles o de carrizo —danzas del atrio—, danzonera, son jarocho,
son mexicano, fandango, fandango veracruzano, huapango, claves yucatecas, guaracha,
clave, trova yucateca.

Peru: zamacueca, payandé¢, danzon, mambo, bolero.

Puerto Rico: danza, danza portorriquefia, momba, calipso, merengue danza.

Reptiblica Dominicana: danza, danza, habanera.

Uruguay: candombe.

Venezuela: habanera.

Perdomo Escobar (1980) mencion6 otros ritmos colombianos que podrian haberse derivado
de la contradanza y la danza o tienen alguna similitud: fandanguillo, danza de los negros del
Patia, danzas negreras, gaitera, tonadas, congo —danza de los indios negros—, danza chocoana,
guabalefia, molejon, ondu, pasacalle, pilero, redova, tierra, tierra firme —de los negros

patianos—, valenciana —danza neogranadina—, varsoviana —danza antigua de salén—, zanca de
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calvo —danza lubrica de Antioquia—, zarande —danza antigua—, zaraza —danza de Antioquia—

y zorongo —danza de la colonia—.

208



4. Danzas de Pedro Morales Pino

A continuacion, se presenta el listado de las treinta danzas andinas halladas, de las
cuales, como se anoto, hay cuatro para voz y piano. Aquellas marcadas en negrilla fueron las
seleccionadas como referentes para el trabajo. Algunas no llevan titulo (s. d.); y en referencia
a las fechas de composicion, se anota el afio o, en caso de no tenerlo, la probable época de

creacion.

Danza “Andina” (1880-1899)

Danza “Cautiva” (1880-1899)

Danza “Esquiva” (1880-1899)

Danza “La madrilena” (1880-1899)

Danza “Lola” (1895)

Danza “Negra” (1880-1899)

Danza “Onda fugaz” (1880-1899). Cantada por Carlos Villafafie
Danza “Serenata” (1880-1899). Para dueto vocal
Danza intermezzo “Penumbra” (1880-1899)

Danza marcha “Cuba guerrera” Op. 27 (1880-1899)
Danza tango “Encantado de verte” (1880-1899)
Danza “Sara” (1880-1899)

Danza n.° 1, “Maria Luisa” (1893)

Danza n.° 3 (s. d)

Danza n.° 4, “Colombina” (1880-1899)

Danza n.° 5, “Genta” (s. d.), Op. 17 (1880-1899)
Danza n.° 6 (s. d.)

Danza n.° 7, “Blanca” (1923-1926)

Danza n.° 8 (s. d.). De ella existen dos versiones
Danza “Lira colombiana” (1912-1923)

Danza “Divagacion” (1912-1923). Con letra de Carlos Villafafie
Danza “Aura” (1912-1923)
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Danza “Aqui estoy” (s. f.)

Danza “Auras del Ruiz (s. f.)

Danza “Caprichosa” (s. f.)

Danza “Flor de tej” (s.f.)

Danza “No mas” (s. f.)

Danza “;Qué es imposible? (s. f.)

Danza “Tu sonrisa” (s. f.)

Danza “Retorno”. (s. f.) Para dueto vocal. En el manuscrito aparece como danza para canto

y piano o piano solo

Otro tipo de danzas catalogadas como one-step

“Aterrizando”

“Rafaga”
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5. Apéndice 5. Referencias bibliograficas de los compositores contemporaneos

Béla Bartok
1881, Sannicolau Mare (Imperio austrohtiingaro, actual Rumania — 1945, Ciudad de

Nueva York.

Referencias bibliogrdficas

» Erno Lendvai. (2003). Béla Bartok: un andlisis de su obra. Viareggio, Italia: Idea Books.

* Aura Margarita Moreno Gonzélez. (2011). Las Danzas folkloricas rumanas. influencia de
la musica popular en la obra de Béla Bartok. Bogota: Pontificia Universidad Javeriana.

* Jos¢ Menandro Bastidas Espafia (2014). La musica del sur de Colombia desde la perspectiva
de Béla Bartok. Belvedere Meriodinale, 2, 27-47. DOI 10.14232/belv.2014.2.3

* Juan Diego Gomez C. (2016). Danzas rumanas de Béla Bartok. En Encuentro de
experiencias y prdcticas del analisis musical, F. Castillo Garcia, ed. Bogota: Universidad

Distrital Francisco José de Caldas.

Luciano Berio

1925, Borgo d’Oneglia, Italia — Roma, 2003.

Referencias bibliogrdficas

* Jamison Tyler Fritts. (2010). (2010). Transforming the past: Luciano Berio's appropriation
of folk materials and idioms in Folk Songs (1964) [tesis doctoral, University of Louisville,
Louisville, KY]. Disponible en https://ir.library.louisville.edu/etd/463/

* Carolina Noguera Palau. (2010). La musica tradicional como fuente de expansion acustica
en las Folk Songs de Luciano Berio. Sonograma, 6, 1-11. Disponible en
https://studylib.es/doc/6503429/expansi%C3%B3n-ac%C3%BAstica-en-las-folk-songs-
de-luciano-berio

* Guillermo Miguel Rubelt. (2010). Composicion en textura estratificada y el fenomeno
folklorico en tres numeros de Folk Songs (1964) de Luciano Berio. Salta, Argentina:

Universidad Catolica de Salta.
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Arvo Part

1935, Paide, Estonia.

Referencias bibliogrdficas

* Kimberly Anne Cargile. (2008). An analytical conductor's guide to the SATB a cappella
works of Arvo Pdrt [tesis de doctoral, University of Southern Mississippi, Hattiesburg, MS].
Disponible en https://aquila.usm.edu/dissertations/1106/

* John Roeder. (2011). Transformational aspects of Arvo Pért’s tintinnabuli music. Journal
of Music Theory, 55(1), 1-41. https://www.jstor.org/stable/41300123

* Anabel Maler. (2012). Compound tintinnabulation in the music of Arvo Pdrt [tesis de
maestria, McGill University, Montreal]. Disponible en
https://tuxdoc.com/download/compound-tintinnabulation-in-the-music-of-arvo-part-
anabel-maler-2012 pdf

* Oranit Kongwattananon. (2012). Arvo Pdrt and three types of his Tintinnabuli technique
[tesis de maestria, University of North Texas, Austin, TX]. Disponible en Disponible en
https://cupdf.com/document/arvo-paert-and-three-types-of-his-tintinnabuli-
technique.html?page=1

» Sara Maria Luengas Castillo. (2012). Analisis de la obra Fratres para violin y piano de
Arvo Pdrt [tesis de pregrado, Pontificia Universidad Javeriana, Bogota]. Disponible en
https://repository.javeriana.edu.co/handle/10554/11731

Otros textos, articulos y tesis relacionados con su obra

José Antonio Rezende de Almeida Prado

1943, Santos, Brasil — Sdo Paulo, 2010.
Referencias bibliogrdficas
* Fernando Corvisier. (2000). The ten piano sonatas of Almeida Prado: The development of
his compositional style [tesis doctoral, University of Houston, Houston, TX]. Disponible en
https://www.academia.edu/1101710/The_ten piano sonatas of Almeida Prado the dev

elopment of his compositional style
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* Adriana Lopes da Cunha Moreira. (2002). 4 poetica nos 16 poesiludios para piano de
Almeida Prado [tesis de maestria, Universidade Estadual de Campinas]. Disponible en
https://bv.fapesp.br/pt/publicacao/135440/a-poetica-nos-16-poesiludios-para-piano-de-
almeida-prado/

* Eduardo Henrique Soares Monteiro, & Adriana Lopes da Cunha Moreira. (2005). Cartas
celestes para piano de Almeida Prado: inter-relagdo entre performance e andlise musical
[ponencia]. Anais do XVII Congresso Brasileiro de Pesquisa e P6s-Graduacao em Musica
da ANPPOM, 1-16.

» Tadeu Moraes Tafarello. (2007). VI Momentos, 20 caderno, 1969, e Cartas Celestes I,
1974: o antes e o depois dos estudos de Almeida Prado com Oliver Messiaen em uma
andlise musical comparativa. Disponible en
https://www.google.com/search?client=tirefox-b-
d&gq=VI+Momentos%2C+20+caderno%2C+1969%2C+e+Cartas+Celestes+1%2C+1974
%3 A+o+antest+e+o+depois+dostestudos+de+Almeida+Prado+com+Oliver+Messiaen+e

m+uma+an%C3%A 1lise+musical+comparativa.+
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