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INTRODUCCION

Una de las motivaciones principales para la realizacién de este trabajo tiene su génesis en
una experiencia personal. La formacion recibida en el &mbito familiar durante la infancia,
hacia énfasis en el buen uso del lenguaje y particularmente en la correcta pronunciaciéon
de las palabras. Por otro lado siempre tuve afinidad con la ortografia y esto complement6
mi gusto por el lenguaje, haciendo de este un area de estudio que, para mi en ese momento
de mi vida, contaba con dos elementos fundamentales que podia dominar; lo sonoro y lo
escrito. Asi pues, mientras se cultivaba este gusto fuerte por el lenguaje, el valor sonoro
implicito en el habla y la manera de escribirlo, adquirieron gran importancia en mi vida y
se convirtieron en una fijacién que posteriormente seria objeto de estudio.

Los procesos creativos a diferentes niveles me han acompafiado también desde la infancia
y fueron en muchas ocasiones la metodologia a seguir en materias de caracter cientifico
como la fisica o la biologia. Dichos proceso servian como punto de parida para la
enseflanza y finalizaban, por supuesto, en un producto que diera cuenta del buen
aprendizaje de los temas vistos en clase. Asi pues, desde pequeio cultive en mi un gusto
fuerte por la creacién en si misma; tanto la literaria, como la plastica o la musical
Finalmente y después de algunos afios de estudios musicales en diferentes academias, me
vi envuelto en el ambito creativo musical y tuve una fuerte atracciéon por la composicidon
tanto académica como popular; la comprensidon de diferentes técnicas de escritura asi
como la comprension de estructuras musicales simples y complejas me ha causado gran
fascinacién y he optado por explorar la aplicacidon de procesos compositivos de tradicion
occidental en musicas de caracter popular.

Un elemento importante para el presente estudio es el lenguaje oral y musical de los llanos
Colombo-Venezolanos. A partir de las experiencias adquiridas en el grupo Ensamble
Llanero de la facultad de artes ASAB y otras clases relacionadas con la composicion surge
un gusto e interés profundo por esta musica. Durante mi proceso como estudiante tuve la
oportunidad de estudiar las diferentes estructuras musicales del joropo, tanto formales
como melddicas y ritmicas, a través de composiciones y arreglos para diversos formatos.
Estos aprendizajes me brindaron las herramientas necesarias para desenvolverme con
facilidad en la interpretacion y escritura de este tipo de musica, en otras palabras, conocer
el estilo. Ademas de estos estudios es necesario mencionar que la presente investigacion
fue también impulsada por una clase de composicién en la que se estudié con gran énfasis
en la escritura musical con pies métricos (tema que serad profundizado mas adelante): En
dicha clase se observé como ejemplo la obra Monologo en Tiempo de Joropo del maestro
Carlos Gonzalo Guzman Muifioz. En esta pieza para saxofén solista se refleja parte de la
tradicion del canto monddico de esta regidn ya que esta construida, en parte, a partir de



elementos propios de los cantos de trabajo. Asi pues, se resalta la importancia del lenguaje
oral del llanero como medio fundamental de comunicacién entre ellos y su entorno.

Para este proyecto se realizaron varias lecturas de estimulacion relacionadas con algunas
areas de la lingiiistica como la fonologia comparativa o la fonética, todos de caracter
académico como: Manual de Pronunciacién Espariola. Navarro, Tomas (1918), Principios de
fonologia y fonética espariola Quilis, Antonio (1998) o Introduccién a la fonética y fonologia
del espariol. Frias, Xavier (2001). También se recurri6 a otros que daban cuenta de
reflexiones filoséficas y psicolégicas sobre el lenguaje e incluso textos que tenian una
explicita relacion entre los materiales del lenguaje y los materiales musicales que se
usaron posteriormente como: Miisica, lenguaje y filosofia. Guzman, Lilian ]J. (2009), La
métrica poética cuantitativo-musical en Espana. Pamies, Antonio (2012) o Métrica
espafiola. Navarro, Tomas (1995). Estas lecturas, entre otras que tienen que ver con
aspectos musicales inicamente, sirvieron como punto de partida para organizar y enfocar
el tipo de trabajo que se realizaria posteriormente

La presente investigacion es de caracter interdisciplinar y surge como un proyecto que
pretende proponer nuevos recursos para el escritura musical al relacionar y articular la
composicién musical y la fonética, dos areas de estudio que aunque en dmbitos diferentes
y con aproximaciones bien distintas consideran y abordan algunos aspectos del sonido
que son fundamentales para este estudio. Esto es de gran importancia ya que es un trabajo
que contribuye con el desarrollo del pensamiento musical y compositivo, el cual beneficia
a la comunidad académica presentando nuevas herramientas compositivas relacionadas
con el habla. A continuacién expondré los intereses principales en cada una de estas
disciplinas para aclarar el panorama y abordar los materiales con los que se desarrolla.

Justificacion

Las herramientas que brinda este trabajo pueden ser de uso practico y ayudar a resolver
problematicas compositivas relacionadas con la fonética y con la sonoridad especifica del
discurso hablado. Este estudio muestra como suena lo que decimos expresado en términos
musicales. Asi pues, no solo es un aporte tedrico a la escritura musical, sino también al
lenguaje mismo, ya que muestra datos especificos sobre como suena un discurso en
términos musicales y, aunque no evidencia de igual manera la intencion y el caracter del
mismo, es claramente una manera de hacer musica.

El estudio que se emprende aqui es de gran importancia, ya que es un trabajo
interdisciplinario que contribuye con el desarrollo del pensamiento musical y compositivo
y beneficia a la comunidad académica presentando nuevas herramientas compositivas
relacionadas directamente con el lenguaje cotidiano de los llanos orientales Colombo -
Venezolanos, asi pues se proponen ideas compositivas que relacionan las practicas
académicas con las musicas tradicionales. Cabe observar la riqueza sonora de la expresion
musical de esta regidon y su relaciéon directa con la naturaleza y con su cotidianidad,
factores de inspiracion que se ven plasmados en su practica musical.



Este es un estudio que se sustenta sobre la idea segun la cual el habla y su sonoridad son
susceptibles de clasificacion, sistematizaciéon e imitacion. De este modo, él responde a
necesidades estéticas particulares, por lo tanto, se inscribe en la linea de investigacion de
Estética y Teorias del Arte de la Facultad de Artes ASAB de la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas. La presente investigacién propone modelos de escritura musical
y también contribuye a nivel cognitivo y material con la continuacién de las lineas de
investigacion en el Proyecto Curricular de Artes Musicales. Asi, al ser un aporte creativo y
que puede dar paso a la creacién y/o continuacién de otros estudios, se inscribe en la linea
de investigacion Creacion Musical del Proyecto Curricular de Artes Musicales.

Objetivo y preguntas de investigacion

Con base en los intereses ya mencionados y la relacidon entre estas dos disciplinas; musica
y fonética, se plantean preguntas como: ;Qué elementos de la notacién fonética son
aplicables a la notacién musical?, ;cémo aplicar elementos ritmicos, melddicos y de
acentuacion de la notacion fonética en la escritura musical? o ;como escribir la voz
hablada desde el sistema convencional de notacién musical? Asi, este estudio quiere
explorar como es posible expresar la sonoridad del lenguaje hablado en términos
musicales e imitar dicha sonoridad con algunos instrumentos de la practica actual.

Paralelamente también habia preguntas relacionadas con la composicién misma, con la
creacion musical a partir de los elementos ya mencionados, entonces no solo era
importante el ;como aplicar elementos de la fonética a la notacién musical?, sino también
(cémo aprovechar esto como material musical en una composicién?, ;cdmo crear una obra
musical que integrara dichos elementos con otros de mi interés como la musica llanera?
De manera que también se volvié importante reflexionar acerca de este tipo de musica y
nuevamente surgieron preguntas que orientaban maneras de replantear la creacién
musical y la utilizaciones de los materiales musicales que se extraerian del lenguaje.

En conclusidn, y a pesar que pareciera haber varios objetivos e interrogantes que giran en
torno a la creaciéon musical, a practicas culturales y a algunos materiales de otra disciplina,
en este caso el lenguaje, el presente estudio se establece a partir de preguntarse ;c6mo
realizar una composicién musical llanera que contenga elementos de la fonética y que
estos elementos sean susceptibles de volverse material musical?



Insumos teoricos

Dadas las dindmicas propias y la naturaleza del presente estudio, se escogieron dos
campos o disciplinas de interés que son de fundamental importancia para el desarrollo de
los objetivos: la musica y la fonética. De estas dos, hay por supuesto algunos elementos
que resultan mas importantes y sera con los que se trabaje. A continuacién se explicaran
los elementos que interesan de cada una de las disciplinas ya mencionadas.

Adn después de haber realizado esta investigacién, me surge una duda acerca de la
relacion entre las dos disciplinas mencionadas en este trabajo pues no se si es la fonética
que atraviesa a la musica y sucede algo en este proceso, o es la fonética una disciplina que
estd dentro de la musica o de pronto es mas bien que son dos disciplinas diferentes pero
tienen un punto de interseccion.

Musica

—

Creo firmemente que se puede tratar de cualquiera de los tres, depende del punto de vista
sobre la relacion entre musica y fonética. En cualquier caso, es claro como este trabajo
apoya una intencién manifiesta que en los trabajos de grado se hagan investigaciones de
caracter transdisciplinar, interdisciplinar y multidisciplinar pues la creaciéon de
conocimiento también se da al relacionar dos o més cosas entre si.

Miisica:

La musica es una disciplina que me apasiona profundamente en todos sus aspectos y
considero que es un arte que debe explorarse constantemente, el ejercicio creativo ha de
ponerse en practica siempre que se pueda no solo para adquirir experiencia, sino también
para empaparse de nuevos conocimientos. Debido a las necesidades de este trabajo voy a
profundizar un poco en tres aspectos sustanciales en esta practica creativa. Asi pues, se
hara una pequena descripciéon de cada uno para explicar el por qué de estos intereses.

La escritura musical es comprendida como un sistema de notacién que contempla
particularidades del sonido como la altura, la duracién, la intensidad y la acentuaciéon
entre otros. Estas dimensiones son controladas a través de diferentes simbolos que deben
adicionarse a las notas en la partitura y si consideramos estas como los pilares del sonido
que escuchamos, entonces es posible afirmar que se puede escribir casi cualquier cosa,
probar su resultado sonoro y si es necesario adecuarla para obtener lo que se desea oir. En
otras palabras, la escritura musical permite crear una imagen grafica del sonido articulado
en el tiempo para poder recrearla con otros medios sonoros.



Referentes como Kurt Stone (1980), Ana Maria Locateli (1973) o Tomas Marco (1970) dan
cuenta de diferentes acercamientos a la notaciéon en la musica, desde notacion tradicional
para diferentes instrumentos hasta el uso de grafismos como extension del lenguaje
musical escrito. Estos autores no solo influyeron en la realizacidén de este proyecto sino
también en mi formacién como compositor y me brindaron herramientas de gran utilidad
que, si bien no se evidencian del todo en este proyecto, ayudaron a generar conceptos
necesarios para el desarrollo de la escritura musical a nivel técnico y estético, pues no solo
se trata de crear modelos de escritura musical, es importante también que dichos modelos
sean claros, estén bien orientados y tengan integridad y/o coherencia con el tipo de
musica que se esta trabajando.

Como fue mencionado anteriormente, la composicion musical cumple un papel
fundamental como proceso analitico y creativo y es uno de los aspectos mas importantes.
Esta disciplina enseiia, entre otras cosas, diferentes técnicas de escritura que tienen como
resultante sonoro diferentes lenguajes musicales y cada una de estas técnicas tiene
particularidades que la hacen diferenciable entre las otras. De manera que, asi como en el
arte plastico es posible entrelazar diferentes técnicas para obtener un resultado, en
musica también es posible relacionar y mezclar diferentes técnicas compositivas que
puedan desembocar en un estilo o lenguaje musical propio e innovador. Esto ayuda no
solo a enriquecer las practicas compositivas, sino también a cada estilo que se use, es
decir, si se escribe una pieza popular con caracteristicas de escritura académica, no solo
aportara a la musica popular en su resultante sonoro, sino también a la académica al
presentar nuevas posibilidades de escritura y viceversa. Es preciso aclarar que para el
presente estudio la composicién no va a ser un resultante musical innovador que rompa
esquemas o replantee paradigmas, aca la composicién musical debe entenderse como una
herramienta que permite articular los sonidos en el tiempo, que los materiales con los que
trabaja son susceptibles al cambio y las transformacién y es ahi en ese punto donde puede
existir la creacion compositiva.

Por otro lado y tomando en cuenta lo mencionado anteriormente, cobra gran valor el
estilo musical como resultante de practicas musicales de caracter regional y/o académico.
En este caso especifico hay un gran interés por las misicas de los llanos Colombo -
Venezolanos, sin embargo considero pertinente profundizar un poco en los tipos de
musica llanera que hay y en cudl especificamente me voy a fijar. Para esto es necesario
explicar un poco mas acerca de dos tipos de joropo, subgrupos que parecen poder
contener a la mayoria de las practicas musicales en esta region.

Llamaremos Joropo criollo a esa musica de origen y produccién campesina, musica en la
que se canta sobre la relacién que existe entre los llaneros y su entorno, la naturaleza, las
costumbres y practicas cotidianas y la labor del llano entendiéndose como trabajos
relacionados con la tierra y los animales. Este joropo criollo tiene caracteristicas
especificas en el tipo de interpretaciéon instrumental y vocal sonoras que hacen que
adquiera esta identidad. Cabe mencionar que en esta categoria también estan los cantos de
trabajo, tanto de ordefio y de arreo como de velorio.



A finales de los 50’s artistas como Juan Vicente Torrealba llegaron a mezclar el lenguaje
musical llanero (joropo criollo) con el bolero y el tango, fenémenos comerciales en
Latinoamérica en ese momento y creando lo que posteriormente llamarian jJoropo
estilizado o urbano. Esta musica se caracteriza por tener otro tipo de aspectos
interpretativos instrumentales y vocales poca utilizacién de aspectos formales del joropo
criollo como los golpes. El joropo estilizado es en su gran mayoria una serie de canciones
cargadas de romanticismo, dolor, afioranza, etc, que incluyen algunos elementos de la
tradicién musical llanera.

Por otro lado el jazz y otras musicas modernas han influenciado la manera en que se
interpreta el joropo, la inclusién de aspectos técnicos como el virtuosismo y la
complejidad ritmica y armoénica ha adquirido fuerza, la adaptacion del joropo a otros
formatos de caracter popular y académico, fen6meno que entre otras cosas ha permitido
la transcripcién y creacién escrita de este tipo de musica y se ha instaurado casi como una
necesidad de cambio para esta misica, una necesidad estética, lo cual ha aportado también
ala musica llanera en general ya que se trata de una practica musical de tradicién oral.

Asi en sintesis, hay dos elementos que son mayor relevancia para el presente estudio y son
estos los que se van a profundizar mas adelante: La notacién musical comprendida como
un sistema escritural susceptible de permearse por otras areas y modelos de escritura y el
Joropo como una expresién musical y cultural que tiene gran peso en la creaciéon y
desarrollo de ideas de esta investigacidn.

Fonética:

Se hace ahora indispensable hablar del eje transversal a las practicas musicales en este
proyecto creativo. Como se menciond al principio, el lenguaje ha jugado un papel crucial
en el desarrollo de este proyecto y es una de sus areas la que interviene para
complementar estos procesos creativos, la fonética. Esta disciplina se encarga, entre otras
cosas, de la escritura de los sonidos que produce el habla y es esta una de las principales
razones de interés por esta disciplina. Este sistema de escritura contempla aspectos
ritmicos, melddicos y de acento que son indispensables para establecer paralelos entre la
fonética y la musica y cada uno de estos sera ampliado a continuacién.

En principio hay que mencionar que antiguamente el lenguaje tenia un sistema métrico
basado en unidades llamadas “pies” y en base a estos se le daba ritmo al lenguaje hablado,
este sera el punto de partida para hacer un paralelo ritmico entre la musica y la fonética.
Antonio Pamies en el articulo “La métrica poética cuantitativo-musical en Espafia” explica
claramente el fendmeno del ritmo en el habla y menciona la teoria de Andrés Bello (1835),
quien propone que el antiguo pie métrico greco-latino, sea transformado en un “pie
acentual”, siendo entonces largas = acentuadas y breves = no acentuadas. Esta teoria sera
ampliada mas adelante por Miguel Angel Principe (1862) y Tomas Navarro (1995),
quienes aclaran un poco el panorama del ritmo en el espafiol y proponen analogias
musicales para explicar su funcionamiento.



Por otro lado esta la teoria de Agustin Garcia Calvo (1977), quien re-evalua las teorias de
Principe y Navarro y propone dos tipos de métricas diferentes en las que los pies
funcionan segtin la disposicidn del oyente. Dichas métricas serdn criticadas en el articulo
ya mencionado debido a ejemplos forzosos en la pronunciacién pero finalmente exponen
elementos de duracién que no son planteados en las otras teorias y seran de gran utilidad
en el momento de transportar el ritmo del lenguaje a la escritura musical.

Todas estas teorias son de gran utilidad en el momento de realizar paralelos ritmicos
entre el lenguaje hablado y la musica, pues es posible abordarlo desde diferentes puntos
de vista y asi tener un mayor abarque en cuanto a este aspecto especifico.

En cuanto a la entonacién y la discriminacién de alturas en el lenguaje hablado tomé como
punto de partida la “Introduccion a la fonética y fonologia de espafiol” de Xavier Frias
Conde (2001) quien explica elementos formales que constituyen el sonido del habla.
Menciona algunos como el tonema; que es la unidad de medida de la entonacién y existen
tres tipos de estos; ascendentes, descendentes y estaticos. Mas adelante explica como a
partir de fonemas se construyen las silabas, luego las palabras y posteriormente con estas
se construyen grupos fonicos y estos estan a su vez constituidos por diferentes tonemas y
los ejemplifica por medio de graficas con diferentes tipos de entonacién; con uno o varios
grupos fénicos, con aposiciones y explicaciones, con y sin pronombre interrogativo, entre
otras. Respecto a estas graficas, menciona que existe una linea neutra que sobrepasamos
en los momentos en que hablamos y afirma que: “Lo que en la lengua escrita se expresa
por medio de signos graficos auxiliares, en la lengua oral se expresa con el cambio de
tono”.

Este texto explica claramente algunas nociones sobre el comportamiento de la entonacién
y la pronunciacién en el lenguaje y por medio de las graficas ya mencionadas presta la
herramientas necesarias para realizar los disefios melddicos que se usaran en la obra.

Tomas Navarro en su “Manual de Pronunciacién” (1918) inicia por explicar el objeto de su
libro y habla sobre una problematica importante en el lenguaje y que concierne mucho al
presente estudio: la pronunciacién. Menciona que existen diferencias de pronunciaciéon no
solo en diferentes paises, sino también en diferentes regiones de cada pais. El autor afirma
que la pronunciacién se ve afectada por el lugar, los rasgos fonéticos de otras lenguas que
se hablen en el lugar y rasgos de dialectos antiguos que permanecen. Este texto es
complementario al de Frias Conde ya que explica de manera mas detenida los cambios de
entonacién y también presta herramientas que pueden ayudar a definir tipos de
articulaciéon que pueden ser aplicados al lenguaje instrumental, esto sera el complemento
que necesitan los modelos mel6dicos propuesto por Frias Conde.

Adicionalmente quiero mencionar el “Manual de fonética espafiola” (2007) de Eugenio
Martinez Celdran y Ana Maria Fernidndez Planas, quienes hablan de la pausa y la
declinacién como elementos fundamentales en una oracién; sobre este ultimo se menciona
que suele cambiar segin el tipo de oracién (como propone Fias Conde en sus graficas),



pero que es indispensable como punto de segmentacién. Asi pues estos autores
complementan todo el material relacionado con la entonacién y la altura del lenguaje
hablado que fue expuesto anteriormente.

Para terminar y como ultimo elemento fonético que deseo relacionar en mi investigacion
esta el Alfabeto Fonético Internacional AFI. Dicho alfabeto esta compuesto por una serie
de tablas que muestran graficamente la mayor cantidad de sonidos producibles por el
habla humana, sin embargo de ésta me interesa la tabla de elementos suprasegmentales
del lenguaje, que son caracteristicas del habla como la acentuacién, tono, duraciéon y
entonacién ya que muchos de estos son ejemplificados con elementos propios de la
escritura musical como las dindmicas o el caracter entre otros. Esta tabla servird como
modelo para hacer la transcripciéon al lenguaje musical por su organizaciéon y disefio.
Adicionalmente contribuye un adelanto significativo en la labor compositiva pues sera el
punto de partida para las convenciones instrumentales de la obra.

En conclusién, podemos observar como esta disciplina contempla diferentes aspectos en
la produccién y articulacion del sonido hablado y considera casi los mismos de la escritura
musical; entonacidn, duracién e intensidad entre otros. Es esto lo precisamente lo que me
causa fascinacién por la fonética, pues hace que surjan reflexiones como que todo discurso
supone una emisién sonora y ésta, como cualquier otra, es susceptible a la transcripcién e
imitacién con medios de igual o diferente naturaleza, de manera que si se hace una
interseccion entre la fonética y la partitura es posible afirmar que se puede leer la fonética
musicalmente y la musica oralmente pues ambas contemplan caracteristicas muy
similares.

Asi pues y ya habiendo explicado todos los elementos que se van utilizar tanto de la
musica como de la fonética es un poco mas claro el objetivo general de la investigacion,
(como realizar una composicién musical que contenga elementos de la fonética?. Los
pasos y decisiones que se tomaron sobre este aspecto seran explicadas en el capitulo 2
Cuerpo del trabajo, se explicara como se cred un proceso que relacionara la musica y la
fonética a partir de paralelos de notaciéon. Durante este capitulo también se vera como se
aprovecharon los elementos de la fonética que existen en musica (duracién, altura,
articulacion) para realizar transcripciones del habla en notacién musical, se mostraran los
ejercicios que se realizaron y los resultados que arrojaron. Posteriormente durante el
capitulo 3 El ejercicio compositivo, se mostrard cémo estas se aplicaron a una
composicién musical relacionada con las musica de los llanos orientales Colombo -
Venezolanos, ademas de explicar los materiales musicales y compositivos que se utilizaron
para crear dicha obra. Finalmente en el capitulo 4 Conclusiones se expondran las
reflexiones que surgieron de todo el proceso de teorizacién y creacién de modelos
compositivos para la voz hablada, de la relaciéon entre los insumos teéricos (miusica y
fonética), del proceso de composiciéon musical para la obra y otras reflexiones que surgen
a partir de una relacién tan intima como la del habla y la musica.



CUERPO DEL TRABAJO

Durante este capitulo se explicara con detalle de qué se trata el presente trabajo, cémo fue
concebido, como se transformo y en qué desembocé. Se explicard también el proceso que
se plante6 y las cosas que se hicieron durante este para dar testimonio de los
procedimientos investigativos y conceptos que surgieron durante la realizaciéon. En un
momento se ahondara sobre los elementos de la fonética y la musica que fueron
mencionados en el capitulo anterior y expondra cémo todos estos elementos confluyeron
en la composiciéon de una obra musical llanera que relaciona el lenguaje oral con el
lenguaje musical.

Proceso
Para poder explicar el proceso que se llevd a cabo durante la investigacion, es necesario

explicar como éste trabajo contiene elementos estructurales que se relacionan entre si
para desembocar en un proceso creativo.

Habla
[‘afla]
Composici
6n musical
LLANERO

Notacion
Notacion

musical ]
fonética

Esto termina por ser un proceso ciclico en forma de espiral en el que un “objeto sonoro” es
transportado a través de varios puntos y se espera que dicho objeto se transforme en el
proceso. Se partird de algunos estudios relacionados con el Habla y se hara un paralelo
entre su sistema de notacion (la fonética) y el sistema de notacién musical para observar



qué tienen en comun estos dos. Una vez establecidos dichos paralelos se procedera por
someter al objeto sonoro a una serie de pruebas para poder expresarlo en términos
musicales y claro, convertirlo en material musical para mas adelante ser utilizado como un
elemento constitutivo en una composicion. Asi pues, el habla se transformara y pasara de
ser un “objeto sonoro” aparentemente desligado de la musica a un material musical con
mucho potencial, por supuesto, sin perder mucho de sus cualidades y particularidades.

Todos estos elementos giran en torno a la cultura y las practicas del llanero, es decir; tanto
los elementos del lenguaje hablado como los musicales que se aplicaran en la obra, tienen
que ver con practicas orales y musicales de los llanos orientales Colombo - Venezolanos y
es precisamente este eje cohesor el que le da forma de espiral. Considero que al ser
elementos de tradicion oral y al tener que ver con aspectos culturales, estan destinados a
no acabar mientras no acabe dicha cultura, a no tener un solo punto de llegada, a no
concluir en un momento y ser abandonado.

Primer ejercicio técnico - prdctico

Una vez claro lo que se expuso anteriormente, procederé a explicar con detalle como fue el
proceso que se llevd a cabo para realizar la transicion del habla por los items
mencionados, qué elementos intervinieron en este proceso, de qué manera lo hicieron y
cémo todo esto termind en una obra compositiva, la cual serd explicada con detenimiento
mas adelante en el tercer capitulo.

Paralelos de notacion

Inicialmente la idea era aplicar algunos elementos de notacién fonética, especificamente
aquellos encontrados en el alfabeto fonético internacional (AFI), en la escritura musical. Se
partié por hacer estudios sobre fonética para poder comprender y desenvolverse en este
campo de accién y estos estudios me llevaron a observar detalladamente el tipo de
notaciéon que se usa en la fonética, entonces pude darme cuenta de la gran cantidad de
similitudes que existen entre la fonética y la escritura musical, pues ambas areas
contemplan los mismos elementos en la emisiéon del sonido. Asi pues se prosiguié por
hacer una tabla que orientara estos paralelos entre la notacién encontrada en la tabla de
elementos suprasegmentales! de AFl y la notacion musical, como se muestra a

continuacion:
Notacion AFI Significado Notaciéon musical
e"
s Larga — (tenuto)
v
€ Medio larga ~ (tenuto con stacatto)

1 Caracteristicas que van més alla del sonido mismo, consideran altura, acentos y otros gestos como la dindmica o las pausas.
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¢ D

™

Corta

Muy corta

Acento primario
Acento secundario

Acento extra

Interrupcion silabica

e (staccato)

Y (staccatissimo)
= (acento natural)
~— (poco acento)

A (marcato)

7 (silencio corto)

-t Uni6n " (Ligadura)

/-\ (calderén breve)

(o) Pausa corta
(o o) Pausa media o (calderéon medio)
(e ee) Pausa larga e | (calderon largo)

En estos simbolos podemos observar que puede haber concordancia perfecta entre la
notacion del alfabeto fonético internacional y la notacién musical, sin embargo se
encontraron otros que a pesar que pueden orientar este mismo tipo de concordancias no
representan valores exactos y por tanto pueden distorsionar el resultado sonoro. Estos
simbolos tienen que ver con el tono y el contorno y se mostraran a continuacion.

Notacion AFI Significado Notacion musical
/4
€ -l Tope alto # (sostenido)
s -
€ -I Alto " (cuarto sostenido)
e _I Medio h (becuadro)
\
e 'I Bajo )E' (cuarto bemol)
A\
e J Tope bajo b (bemol)

Nétese como, a pesar que las relaciones de altura en notacién AFI pueden coincidir con la
notaciéon musical, las primeras no consideran valores especificos de altura, es decir, en
notacion AFI nunca se especifica que la distancia entre la primera (tope alto) y la segunda
(alto) es de un cuarto de tono, puede ser de un tercio o un quinto de tono o incluso valores
mas amplios como un medio tono o un tono completo.

Asi mismo, las relaciones de altura que tienen que ver con el contorno de la “linea
melddico” en notacién AFI no contemplan la distancia de partida o llegada. Por ejemplo el

v
simbolo de ascenso - € /- no permite realizar un paralelo preciso en musica, de manera
que puede ser de becuadro a cuarto sostenido o a sostenido o incluso a distancias mayores
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y de igual manera sucede con los otros simbolos de contorno en AFI2: Ascenso alto ,
ascenso bajo , descenso alto o bajo entre varios otros.

Una vez habiendo hecho estos paralelos se plante6 la idea de utilizar algunos de estos
simbolos en la partitura para orientar de manera fonética el comportamiento del sonido,
pero el sistema de escritura musical que se maneja actualmente ya contempla, a su
manera, todas estas caracteristicas y al aplicar aiin mas signos o simbolos a una partitura
solo se complejiza el proceso de lectura y memorizacidon de la misma. Asi pues teniendo
claros el punto de partida (la voz) y el punto de llegada (la escritura en notacién musical)
fue necesario disefiar una metodologia apropiada para poder trabajar estos objetos de
estudio.

Para iniciar se disefiaron una serie de modelos escritos que orientarian la imitacién de la
sonoridad del habla, pero se contemplé que no valia la pena mostrar Unicamente el
resultado final sin la posibilidad de observar el proceso que se tuvo para llegar a dicho
resultado, asi pues fue necesario hacer una sistematizaciéon de todos los pasos de la
experiencia compositiva que contemplara datos importantes sobre el disefio de los
modelos escritos, su aplicacién con los instrumentistas y el proceso de composicion y
montaje de la obra.

Formulacion de ejercicios prdcticos

Se escribieron un conjunto de ejercicios con diferentes caracteristicas y el objetivo era
observar distintas maneras de acercarse a la sonoridad del habla desde la notacién
musical. Estos fueron disefiados para ser interpretados por una flauta y un saxofén alto
por la facilidad que tienen para articular los sonidos de manera rapida y clara usando
consonantes como [P], [T] o [K] entre otras.

Cada ejercicio representa una frase cotidiana (dicho) del llano colombiano y cada una de
estas cumple con caracteristicas formales de distintos tipos de oracién en el lenguaje.
Debian ser frases cotidianas por dos razones: Por un lado el ejercicio no pretendia
componer frases que cumplieran con caracteristicas sonoras que encajaran en un modelo
y por otro lado debian sonar con fluidez y naturalidad en el acento, pues lo que interesaba
era que sonara como hablan los llaneros. Asi pues se tomaron dichos tradicionales o
cotidianos de la cultura llanera para garantizar que sonara natural y no preparado, que no
fuera algo ajeno a los llaneros y estos dichos representan diferentes tipos de oracién que
se explican a continuacion.

Para la construccién de las frases se tomd como base el trabajo realizado por Navarro
Tomas y Frias Conde, donde se ejemplifica el modelo sonoro de diferentes tipos de oraciéon
como se muestra a continuacion.

2 yéase tabla de contornos AFI en anexos
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Enunciativa con un grupo foénico

bl A

I 4

Con varias enumeraciones

i B i ¥l s |

Exhortativa con interrogacién

/\\/—f

A pesar que estos autores proponen muchos mas, solo se escogieron estos modelos pues
proponen comportamientos meldédicos que pueden ser imitados y ademdas son
convencionales en la mausica; los movimiento melddicos tanto ascendentes como
descendentes y la idea de pregunta - respuesta como un comportamiento melddico
recurrente en muchas musicas son indispensables para la comprension del discurso

musical.

Enunciativa con dos grupos fonicos

D —

/!

Exclamativa

T

)

Sin pronombre interrogativo

/_//

-

Frase Cotidiana (Dicho)

Tipo De Oracion

1) Epa familia, buenas tarde (anexo 6 "CD”
Pista 01)

Enunciativa con dos grupos fonicos

2) Ese muchacho llega, pide, come y se va
(anexo 6.1 “CD” Pista 06)

Con varias enumeracion

3) Pija pariente que se estd quedando
(anexo 6.1 “CD” Pista 11)

Exclamativa

4) Lavese la manos antes de comer,
quiere? (anexo 6.1 “CD” Pista 16)

Exhortativa con pregunta

5) Primo, no jurungue ese avispero (anexo
6.1 “CD” Pista 21)

Enunciativa con dos grupos fonicos

6) ;Sera que si se come esa cachama?

Sin pronombre interrogativo

7) Eso es lo ultimo, decia un primo mio
(anexo 6.1 “CD” Pista 29)

Enunciativa con dos grupos fonicos

8) Ese va mas jalao que saco e’ sordo
(anexo 6.1 “CD” Pista 32)

Enunciativa con un grupo foénico
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Primero se realizaron grabaciones de todos los dichos y se consideréd que el acento
regional es un aspecto importante, de manera que estas las hizo alguien de Arauca que en
mi opinién, tiene un acento caracteristico que se considera “criollo” en los llanos.
Posteriormente y con todo el material grabado, se inicié con el proceso de transcripcién a
notacion musical. Este proceso fue un poco complicado pues la voz no considera en todos
los casos alturas en sistema temperado, de manera que fue necesario aprovechar las
posibilidades del bajo eléctrico especificamente para lograr alturas micro tonales que se
asemejaran mas al resultado sonoro del habla y expresarlas siempre con cuartos de tono.
Ademas fue necesario usar un software especializado en donde pudiera repetir a manera
de “loop” cada vocal para poder saber bien cudl era la altura que se estaba emitiendo, esto
significa que en cada frase fue necesario detenerse en cada silaba lo suficiente para
garantizar que lo escrito fuera muy similar a la realidad sonora.

Después se disefiaron unos ejercicios para diagnosticar cémo distintos elementos graficos
acercan o alejan el resultado sonoro de la realidad sonora y para la construccién de cada
ejercicio se tuvieron en cuenta tres parametros: Altura, valor duracional y texto. Cada uno
de estos tenia dos consideraciones que orientaran diferentes tipos de notacidn, asi pues se
obtuvieron en principio seis parametros que debian mezclarse para poder obtener
resultados concisos. El primer reto que surgi6é fue ;qué tipo de notacién utilizar para
realizar las transcripciones? Asi pues, se plante6 que todos los ejercicios debian tener
diferentes tipos de notacién en las que se evidenciaran los seis parametros ya
mencionados para observar cudl era el mas efectivo o similar a la realidad de la sonoridad
del habla y cudl seria el instrumentos que serviria mejor para imitar dicha sonoridad.

Los parametros de los que hablamos se explicaran detenidamente a continuacién para que
sea mas claro cdmo fue que se disefiaron los ejercicios.

ALTURA

Altura definida: Escritura en pentagrama con uso de cuartos de tono como minima divisién
de altura.

Atura relativa: Escritura con contorno melddico con alturas relativas a un eje central
(neutro), basadas en los modelos de Frias Conde (2001) para diferentes tipos de oracion.

VALOR DURACIONAL

Valor métrico: Escritura de valores duracionales métricos y proporcionales.

Valor relativo: Expresados con dos unicos tipos de duracién; breve y larga. Es necesario
explicarle al intérprete que la relacidén entre estas no es proporcional, es mas bien una
relacion relativa muy similar a lo que sucede con las silabas en el lenguaje hablado.
(Andrés Bello, 1835 o Tomas Navarro, 1995). Se consideran tres diferentes figuraciones
que puedan orientar la relaciéon ritmica de breve a larga y facilitar su interpretacion.

—3— —5—

M—M—J‘L, sin embargo todas fueron escritas con la representacién convencional de
breve (/) y larga (—) equivalentes a corchea y negra.
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TEXTO

Presencia de texto: Se escribe el texto en relacién a cada nota como en escritura vocal. Este
sirve como guia para la lectura e interpretacion de las frases, de manera que el intérprete
piensa la ejecucion musical desde el lenguaje hablado.

Ausencia de texto: Se consideraron dos opciones; la ausencia total de texto y el uso de
consonantes para articulacién de algunos sonidos. Estas servirian para orientar la
imitacion de los sonidos consonanticos en la voz y usar el sonido natural del instrumento
como imitacién de sonidos vocalicos. Asi pues se escribieron la siguientes consonantes de
articulacion: [R]/r/ como en Primo, [K]/k/ en Casa o Querer, [T]/t/ en Tasa, [P]/p/ en
Perroy [D]/d/ en Cuando.

Una vez claro el material con el que se trabajaria, se organizaron los ejercicios teniendo en
cuenta la cantidad total de posibilidades con estos tres parametro y sus consideraciones.

Se obtuvo un total de ocho (8) ejercicios que se explican a continuacion:

1) Altura definida + valor métrico + texto (anexo 6.1 “CD” Pistas 02-05)

38
7 ! OB s ;\ S E— E—
/ i 3 SR L 1 S T | ”
vz ) T i = e H@ T, o
Z e e e Za F 7 re
Y
= - Pa {c.s. - mi - IS bue - el ch\( e des

2) Altura relativa + valor métrico + texto (anexo 6.1 "CD” Pistas 07-10)
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oo ,-—r/ e ::-;/f ics N

i
yeei el

3) Altura definida + valor métrico + ausencia de texto con consonantes de articulacion
(anexo 6.1 “CD” Pista 12-15)
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4) Altura relativa + valor métrico + ausencia total de texto (anexo 6.1 “CD” Pistas 17-20)
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5) Altura definida + valor relativo + texto (anexo 6.1 “CD” Pista 22-25)

Pev - o fo U #L‘,i‘.':’)u-&—( T8 - S —

6) Altura relativa + valor relativo + texto (anexo 6.1 “CD” Pistas 26-28)

(W R Y " " L B S W

7) Altura definida + valor relativo + ausencia de texto con consonantes de articulacion
(anexo 6.1 “CD” Pistas 30-31)

i wal
~r —— ~r — S L= wr s ~ — o ) N -
|
‘}_'\ ke
f:i/} o -
L& 2 N =T e & Iy
R — bl 1 Timl ke B e
,—'an- -a - 7o Lo -0 Fo- !::{o— & e

8) Altura relativa + valor relativo + ausencia de texto con consonantes de articulacion
(anexo 6.1 “CD” Pistas 33-34)
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Resultados esperados

Se tuvo en cuenta que ambos instrumentos tienen diferentes cualidades timbricas,
acusticas y de ejecucion que afectaran directamente la interpretacion de cada ejercicio. Se
parte de suposiciones como que la flauta, por ejemplo, tiene mas facilidad para la
articulacion de diferentes consonantes debido a la libertad de la boca, a diferencia del
saxofén, para el que es mas complicado por el tipo de embocadura con la boquilla. Sin
embargo, el timbre airoso del saxofén puede simular la sonoridad de la [S] de manera mas
natural que la flauta.

En principio se esperaba que ningun ejercicio sonara exactamente igual a la voz hablada
por las caracteristicas timbricas y de registro de cada instrumento ademas de la ausencia
de sonidos vocalicos y algunos consonanticos que no se pusieron por la dificultad en la
emisidn del sonido en el instrumento como la [F] o porque simplemente no emitian sonido
alguno como la [M] o la [G].

Era esperado que, por ejemplo, los ejercicios expresados con alturas relativas fueran
susceptibles a variar mucho y esto podia arrojar diferentes resultados cada vez, pero este
factor de variabilidad podria enriquecer la experiencia. Sin embargo era claro que estos,
asi como los ejercicios con alturas definidas, tendrian tendencia a sonar temperados atin
usando cuartos de tono pues es la realidad sonora y la naturaleza de los instrumentos.

Los que estaban escritos con valores métricos de duracién limitaban la flexibilidad del
lenguaje hablado al estar escritos solo en corcheas y negras, pero esto fue considerado
para facilitar la lectura y obtener una analogia ritmica que posteriormente podia
cambiarse para ser mas especifica si fuese necesario. Finalmente, los ejercicios con
ausencia total de texto y/o consonantes de articulacién podian alejarse un poco pues no
existia una imagen clara de la frase textual.

Aplicacion de los ejercicios

Los ejercicios se pusieron a prueba con intérpretes de flauta y saxofén alto de la Facultad
de artes ASAB de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas y se decidié que debian
ser tres intérpretes de cada instrumento para poder observar mejor las tendencias en
cada ejercicio. Con el fin de obtener informacién que podia ser valiosa mas adelante, a
todos los intérpretes se les pregunt6 si habia o no tenido experiencia previa con el tipo de
notacion y se tuvo en cuenta la region de donde provenian. También se consider6 que a
pesar de la informacién contenida en los ejercicios, estos debian explicarse oralmente para
guiar a los intérpretes de manera mas clara a través del proceso de interpretacion; se les
explicaba el objetivo del ejercicio y cada uno de los parametros y se les repetia
constantemente la frase original o su contorno para que pudieran reproducirlo por
imitacion. Toda la informacién recolectada3 fue anotada a mano durante la aplicacion de
los mismos.

3 Ver formato de evaluacion en anexos.
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Los ejercicios y la miisica

Una ves hechos los ejercicios y las pruebas necesarias con estos surgié una duda que
parecia de gran importancia, ;como sonarian estos ejercicios de imitacion de la voz
hablada con musica al mismo tiempo? Pues era posible que algunos de los sonidos en
dichos ejercicios fueran o no consonantes con el bloque sonoro en la musica; ya sea
sonidos pertenecientes al acorde, tensiones o agregaciones permitidas segtin su funcién o
simplemente notas disonantes y no pertenecientes, de ninguna manera, al acorde en
cuestion. Por otro lado existia la posibilidad que la presencia de pulso en la misica
afectara de alguna manera la interpretacién de estos ejercicios y no hubiera
independencia entre estos dos, situacién que no es muy evidente pero si muy necesaria
porque es natural que ambos parametros tengan independencia, casi vayan separados
pues de otra manera podria parecer que se pone a la voz hablada (tanto ritmica como
melddicamente) en funcién de la musica y no es lo que se busca en este caso.

Asi pues, una vez se realizaron los ejercicios se pidi6 a uno de los intérpretes que tocara
un ejercicio repetidamente y que iniciara donde quiciera, procurando no fijarse en el pulso
para asi evitar iniciar el ejercicio con el pulso o en divisiones de este tan evidentes como la
mitad o un cuarto del pulso y afortunadamente esto no fue un inconveniente mayor. Fue
completamente posible tocar el ejercicio en cualquier momento sin tener que regirse por
el pulso y la sonoridad no fue una complicacién pues el objeto sonoro no corresponde a
elementos melddicos propios del joropo, es decir: Dicho objeto es tan ajeno al estilo, tanto
melddica como ritmicamente que no pareciera pertenecer al bloque mismo de musica que
esté sonando cuando este intervenga. De manera que las alturas escritas en los ejercicios
de imitacidn de la voz no deben ser analizados como elementos del bloque sonoro; no son
notas del acorde, ni tensiones y pertenecen al grupo de las llamadas “notas ajenas a la
armonia” como notas de paso, apoyaturas u otras aproximaciones diaténicas o cromaticas,
simplemente debe analizarse como un objeto sonoro superpuesto al bloque musical.

Por otro lado cabe mencionar que la inclusiéon de estas transcripciones a la partitura
significé otro reto, pues no solo era necesario considerar la existencia del pulso, sino
también que este se iba a transformar durante la obra, entonces la escritura no siempre
serfa igual. En la primera parte el pulso corresponde a 120bpm (J = 120), de manera que

todas las subdivisiones se hicieron pensando en la blanca (J ) como unidad de medicién

pues esta representaria un segundo (60bpm), pero después el pulso aceleraria hasta
240bpm (4 =240), de manera que en este caso seria la redonda (o) la unidad de medicién

ya que igualmente representa un segundo. En conclusién tuve que ser muy cuidadoso en el
momento de transcribir y pasar a la partitura cada transcripcidon pues habia que aplicar
técnicas como la aumentacién para expandir los elementos musicales en el tiempo y
quedaran con la velocidad original y no se transformara el material sonoro. Esto sera
ejemplificado mas adelante cuando presente las transcripciones en el capitulo materiales
de la obra compositiva.

18



Analisis de los resultados obtenidos

Es necesario mencionar que cada uno de los ejercicios arrojo diferentes resultados, tanto
esperados como inesperados y de cada resultado se pueden hacer diferentes
observaciones. Asi pues, se considera que el resultado como hecho no debe ir separado de
su anadlisis, es por eso que a continuacién se explican los resultados obtenidos con cada
parametro, seguido de una observacion analitica que se hace de cada uno de estos.

Altura relativa

Para algunos intérpretes los ejercicios que contienen altura relativa presentan problemas
en la discriminaciéon de alturas pues cada uno lo interpreta de manera distinta, esto
distorsiona un poco la imitacién de la sonoridad del habla y se presentan problemas como:
Los ascensos y/o descensos progresivos tienden a volverse cromaticos, en los finales de
frase usan intervalos que no simulan la entonacion, en ocasiones se usaban intervalos
pequefios como segundas o terceras y otras veces mas grandes como cuartas y otros para
fragmentos iguales y muchas veces los contornos tendian a musicalizarse con lenguaje
tonal, modal, cuartal u otros. Sin embargo algunos afirman que el contorno melédico con
texto ayuda a crear una imagen mental de la frase mas clara y esto facilita la
interpretacion.

Altura definida

Algunos intérpretes consideran que la notacién con altura definida limita un poco los
movimientos del habla por razones de registro y altura especifica y afirman que es
complicado articular rapidamente sonidos con cuartos de tono. Sin embargo se observa
que, a diferencia del punto anterior, este tipo de notacién se acerca un poco mas a la
sonoridad del habla.

Valores relativos

Los ejercicios escritos con valores relativos no son claros para la mayoria de intérpretes, y
a pesar que se les explica con tres ejemplos ritmicos que pueden usar, siempre terminan
por hacerlo con relacién de dos a uno (corchea-negra). No obstante unos mencionaron que
es util este tipo de escritura pues no limita la relaciéon entre valores largos y cortos y es
facil comprender las duraciones como sucede en las silabas.

Valores proporcionales

Todos los ejercicios con este parametro se escribieron inicamente con relaciéon de dos a
uno (corchea-negra), esto facilit6 la lectura y fue de gran ayuda para la mayoria, solo unos
pocos tuvieron problemas con la interpretaciéon de frases con cinco corcheas seguidas
como en el ejercicio n? 2 o sucesiones mas largas como en el n? 4.

A pesar de esto, el tipo de escritura fue un limitante para el ritmo y no imita la libertad
ritmica del habla, asi pues, se considera que es mejor expresar métricamente la relacion de
breve y largo con subdivisiones como las que se proponen para los valores relativos.
Aunque esto no agiliza el proceso de lectura, flexibiliza la sonoridad ritmica y evita
subdivisiones siempre iguales.
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Texto

El texto fue sin duda una herramienta util para la buena interpretaciéon de los ejercicios
porque hacia que entendieran la frase casi automaticamente, creaban una imagen mental
clara de esta. Algunos sugirieron que se usara el texto en compaiiia de las consonantes de
articulaciéon porque con mas informacidén sobre la frase les parecia mas sencillo. Asi
mismo, todo afirmaron que sin este no se entendia la frase como si fuera hablada y que no
era claro lo que se pretendia con esta. Esto permite observar cdmo el texto es un elemento
fundamental e indispensable en la lectura para la imitacidn del lenguaje hablado.

En cuanto a las consonantes, los intérpretes sugirieron cambios que les facilitaba el
ejercicio como: Escribir una acciaccatura en el caso [PR] o escribirlo como [TR], la [R] en
mitad de palabra es mas clara si se escribe como [RR], la [K] es complicada como
articulador al inicio de frase al igual que la [P] a mitad de palabra. Dados estos testimonios
se considera que la escritura de consonantes, a pesar de ser un elemento que le da
complejidad técnica al ejercicio, es necesaria porque se acerca mas a la realidad sonora del
habla y sus articulaciones.

A nivel general se observa que el regionalismo es un obstaculo para la interpretaciéon. Cada
acento tiene caracteristicas especificas en su entonacion, de manera que si el intérprete
no conoce bien el acento llanero y/o no es capaz de imitarlo con la voz, le serd mas dificil
interpretarlo con su instrumento. Se presentaron los casos especificos de un paisa y un
bumangués que afirman que las oraciones afirmativas e interrogativas suenan diferente
en su region.

Conclusiones parciales del primer ejercicio prdctico

Durante la experiencia, ademas de realizar una valoracién sobre los tipos de notacidn que
se usaron y quienes los ejecutaron (intérpretes), se puso especial atencion en la valoracion
de dos (2) aspectos esenciales del sonido de cada instrumento; el registro y la articulacion
pues estos estaban orientados al cumplimiento del objetivo principal. Los resultados se
valoraron en relaciéon con la proximidad a dicho objetivo y la facilidad para ser
interpretados, asi pues, hubo ejercicios que se acercaban mas al objetivo, pero tenian
bastante dificultad en su ejecucién, igualmente hubo unos muy faciles de tocar pero no
sonaban como se esperaba o mas bien, se alejaban un poco del objetivo principal. De
manera que hay que buscar equilibrio entre estos dos aspectos (facilidad de ejecucion y
cercania al objetivo) pues son fundamentales para el desarrollo del proyecto.

A partir de diferentes parametros sonoros, se encontraron diferencias entre la flauta y el
saxoféon que se consideran importantes pues nos permiten observar, entre otras cosas,
cuanto se acercan los instrumentos a la sonoridad del habla. En cuanto al timbre, la
sonoridad airosa y ronca del saxofén son caracteristicas sonoras que pueden encontrarse
en diferentes tipos de voz masculina, mientras que el sonido dulce de la flauta es posible
encontrarlo en voces infantiles y posiblemente en algunas femeninas. Asi como el timbre,
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el registro es un aspecto importante pues ayuda a identificar las diferencias ya
mencionadas. En ese sentido, el saxofén puede abarcar varios registros de la voz hablada
debido a la extension de su propio registro, mientras que la flauta anicamente lo logra
usando el registro medio-bajo, lo cual reduce las capacidades del instrumento en el
registro alto.

Por otro lado, la articulacién juega un papel muy importante porque de ésta depende, en
gran parte, que se pueda lograr el objetivo de imitar la sonoridad de la voz hablada. Ya
habiamos mencionado anteriormente qué tipos de articulaciones se usarian en cada
instrumento pero es necesario mencionar que en ambos, estas articulaciones funcionan de
diferente manera. El saxofén por ejemplo, por el hecho de tener la boquilla dentro de la
boca, presenta dificultades para la articulaciéon de diferentes consonantes y es poca la
claridad en la sonoridad de las mismas, pero la libertad de la boca en la flauta permite que
la mayoria de las consonantes puedan no solo ser ejecutadas con facilidad, sino también
que se oigan claramente. Las consideraciones en la articulacion mencionadas
anteriormente no pueden observarse aisladamente pues esto depende de las habilidades
de cada intérprete, de manera que las afirmaciones en cuanto a este parametro no pueden
tomarse como verdades absolutas.

El ejercicio se hizo para flautistas y saxofonistas de diferentes semestres en la facultad de
artes ASAB, con preferencia por intérpretes de semestres adelantados para posibilitar un
optimo resultado. En general los saxofonistas presentaron mas problemas en el proceso
de lectura de los ejercicios por razones acusticas propias del instrumento ademas de las
mencionadas con la articulacidn, por esas razones el saxofén se descarta en la obra como
medio para imitar la voz. No obstante puede usarse el instrumento para aprovechar su
timbre y la posibilidad de efectos percusivos. En cuanto a los flautistas, principalmente
hubo problemas con el registro del instrumento, muchas veces eran flautas sin el B3 y era
necesario octavar para escuchar el ejercicio, sabiendo que lo sacaba del registro del habla.
Sin embargo en aquellas que si tenian el registro necesario, se presentaban problemas
técnicos que limitaban aspectos como la velocidad a la que debia interpretarse.

Después de haber probado con diferentes tipos de notacidn se toma la decisién de escribir
en la obra con los siguientes parametros: Altura definida, valor proporcional, texto y
consonantes de articulacion. Esto daria como resultado un ejercicio que mezcla las
caracteristicas del N°1 y el N°3, como se ve a continuacién. Sin embargo no se descarta la
posibilidad de realizar cambios en el tipo de notaciéon durante el proceso compositivo o de
montaje pues también se comprobd que la ayuda oral es necesaria para la comprensién de
los ejercicios.
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Es preciso mencionar que los sonidos que apareceran escritos en la partitura que pueden
ser aquellos reales tomados de la transcripcién o transposiciones a tonos mas altos para
facilitar la interpretacion de los mismos y evitar situaciones como las que present6 el
ejercicio N21 y orientar la trascripcién hacia la imitacién de registros femeninos o
infantiles como ya fue mencionado anteriormente.

De manera que las herramientas que brindara este trabajo pudieran ser de uso practico y
ayudar a resolver problematicas compositivas relacionadas con la sonoridad especifica del
discurso hablado o con materiales musicales implicitos en esta investigaciéon como la
altura, la duracién o la articulacién en otros tipos de sistemas musicales que requieran
nuevas orientaciones en el tratamiento melddico-ritmico. De igual manera pueden ser
utiles para investigaciones relacionadas con elementos presentes en la musica llanera
como los golpes, las melodias o el concepto mismo de composicién con este tipo de
musica, aspectos que seran mencionados mas adelante.
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EL EJERCICIO COMPOSITIVO

Esta composicidon es el resultado de las experiencias adquiridas durante mi proceso como
estudiante de la facultad de artes ASAB en dos ambitos que creo, es preciso mencionar.
Por un lado esta la experiencia obtenida en el grupo Ensamble Llanero, donde a partir de
la instruccién verbal y practica, aprendi sobre musica llanera, a comprender sus formas,
estilos y la manera apropiada o correcta de interpretar este tipo de musica. No solo me
impregné del folklor colombiano sino también del venezolano y eso me dio mucha
experiencia tanto a nivel teérico como practico pues pude establecer paralelos entre las
practicas musicales en ambos paises y eso enriquecié mis conocimientos sobre el joropo.
Ademas de las clases y los montaje que se hacian en estas, también jugd un papel muy
importante la participacion en conciertos y festivales con este grupo, donde pude poner en
practica dichos conocimientos.

Por otro lado esta mi experiencia en el area de composicidon pues durante toda la carrera
aproveché materiales de la musica llanera para realizar mis composiciones. Tuve la
oportunidad de escribir obras y arreglos relacionados con la musica llanera como que
fueron interpretados por otros estudiantes de la facultad, entre estos se encuentran: Un
Camaguan Pa’Recordar, pieza para guitarra solista que ejemplifica algunos melotipos
propios del golpe Camaguan, Historia Del Ganao, pieza para saxofén baritono solista que
fue estrenada en un ciclo de conciertos de estudiantes del area de composiciéon en
Noviembre de 2011, Trastornos de un Pajarillo, obra para seis bajos eléctricos que aplica
elementos estilisticos de la corriente minimalista, entre otras varias que también tienen
que ver con la musica llanera. Finalmente cabe mencionar la obra Morena De Negros
Cabellos, obra para ensamble mixto (piano, cuatro, bajo y maracas) que esta basada en
aprendizajes sobre el ritmo Merengue Venezolano, la cual pude grabar en el Disco ASAB
Vol. IV en 2010 con estudiantes activos y un egresado de la Facultad de Artes ASAB.

Materiales musicales
EL FORMATO

Se sabe que los primero formatos de musica llanera eran con guitarras y que la percusion
fue incluida posteriormente, también se sabe que al principio se usaba el Furruco, luego se
incluyé el Contrabajo y posteriormente con el auge de los instrumentos eléctricos fue
incluido el Bajo eléctrico como lo conocemos hoy en dia en estos formatos, pero no es
nuestro objeto hacer una exploracion detallada acerca del origen y/o la transformacion
del (los) formato(s) en la musica llanera. Actualmente existen diferentes formatos para las
practicas musicales del Joropo en Colombia y Venezuela y creo que muchos de estos han
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surgido por necesidades timbricas y estéticas y vale la pena observar como en su gran
mayoria, conservan al menos dos instrumentos del formato tradicional, del cual
hablaremos a continuacion.

El formato tradicional instrumental también conocido como criollo por la sencillez del
mismo, este formato consta de Arpa, Cuatro y Maracas y actualmente con Bajo eléctrico.
Este formato puede tener Bandola en vez del Arpa pues ambos instrumentos cumplen la
misma funcién melddico - armoénica. Es necesario mencionar que hago énfasis en que es
un formato “tradicional instrumental” pues en la gran mayoria de los casos tienen un
cantante, sin embargo es muy comun la practica musical instrumental.

Para la obra se escogié6 un formato llanero reducido en términos de cantidad de
instrumentos pues lo principal era pensar en un formato que fuera de facil accesibilidad y
no presentara inconvenientes mayores en el momento de grabar, asi pues terminé siendo
un formato criollo con Cuatro, Bandola, Bajo y Maracas, sin embargo y por necesidades
timbricas era necesario incluir los instrumentos de viento que se usaron durante la fase de
experimentacidn, de manera que el formato terminé siendo un ensamble mixto con un
grupo llanero y dos instrumentos de viento-madera: flauta y saxofén tenor.

Es preciso mencionar que durante mi carrera tuve la oportunidad de experimentar con
diferentes formatos de la musica llanera, probé con algunos formatos tradicionales que
incluian otros instrumentos de la tradicién académica occidental como la flauta o el piano,
también tuve la oportunidad de hacer adaptaciones de musica llanera a diferentes
formatos populares que incluian solo un instrumento llanero y otros académicos como
cuartetos de cuerdas o vientos. Esto no quiere decir que no haya explorado con formatos
orquestales u otros mas grandes, es solo que nunca tuve la oportunidad de escuchar lo que
escribi para estos formatos, era mas sencillo conseguir formatos pequefios que montaran
las obras escritas.

LOS INSTRUMENTOS

Cada uno de los instrumentos cumple diferentes funciones durante toda la obra y me
parece puntual mencionar a cada uno para observar con mayor detalle el comportamiento
de estos. Asi pues, a continuacion explicaré con detenimiento las diferentes funciones que
cumplen los instrumentos que se eligieron en este formato.

En principio se pensé que los instrumentos de viento debian tener dos funciones basicas;
momentos en los que se suman al acompafiamiento con grupo llanero y cumplen
funciones melédico - timbricas y otros momentos en los que debian aparecer las
transcripciones de la voz hablada para evidenciar el resultado de la fase de
experimentacidn. Asi pues se tomaria al grupo llanero como un continuo y los vientos
alentarian entre las funciones ya mencionadas y que se ejemplifican a continuacién
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Instrumentos de viento - madera

Flauta

La flauta, como ya fue mencionado, cumple dos funciones en la obra: ejemplificar la
sonoridad del habla escrita en notacidn musical y realizar melodias tipicas o
caracteristicas del estilo que se esta manejando. Esta se escribi6 en su totalidad en
notacion tradicional, me refiero a que fue escrita en pentagrama y en clave de sol.

* Imitacién de la voz hablada con la notacién que se escogié durante la fase de

experimentacion.
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Saxofon Tenor en B),

Este es un instrumento transpositor, quiere decir que por su afinacién natural no esta
escrito en sonidos reales, sino sonidos transpuestos. A pesar que hay compositores que
prefieren escribir todo en sonidos reales para facilidades en el analisis o en la direccion, se
decidié que este se iba a escribir traspuesto pues seria mas facil para la lectura del
saxofonista. Asi pues, todos los sonidos escritos que se muestran en los ejemplos a
continuacion, en realidad estan sonando una novena abajo.

* Acompafamiento melddico con notacién tradicional.
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Instrumentos de cuerda pulsada

Los instrumentos de cuerda pulsada debian cumplir funciones melddicas, armonicas y
ritmicas para lograr el continuo que se menciond anteriormente y aprovechar las
posibilidades de cada instrumento. Sin embargo se considerd que el cuatro tenia mas
potencial en sus capacidades ritmo-armoénicas que en sus capacidades melddicas, asi que
éste no se explotd a ese nivel. Por otro lado la Bandola y el Bajo si debian cumplir con las
tres anteriormente mencionadas y, aunque no se especifica en las graficas sus funciones
ritmicas, se sobre entiende que el ritmo esta implicito en el material melédico y armoénico.

Bandola Llanera

Creo que a pesar de la historia que tiene este instrumento y debido a cdmo se ensefia a
tocar, aun existen dudas sobre la escritura para el mismo. Cuando empecé a realizar
acercamiento a este instrumento pude observar que también es un instrumento
transpositor y decidi que su escritura debia ser igual a la de la guitarra, en clave de sol
octavante. Eso quiere decir que los sonidos que produce son los mismos que se ven
escritos pero estan sonando en realidad una octava abajo. Por otro lado, a pesar que la
bandola es considerada un instrumento de cuerda pulsada, en realidad se toca con un
plectro y este hace que surjan efectos de sonido propios del lenguaje de la bandola llanera
como el repiquet. Es importante resaltar que el repique es un efecto que surge desde la
técnica misma de interpretacién del instrumento y es posible tocar sin que suene dicho
efecto.

* Registro (funciéon melddico - arménica)
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* Acompafamiento melddico-armoénico escrito en cifrado

(NUMERAO)
% Bm B7 " Ems Fi7
b= - e e -
Bdla. |fey—H
ANIV
Y

4 La pulsaciéon de la bandola llanera es, en la mayoria de los casos, hacia abajo y esta se hace con fuerza de manera que el
plectro rebota en la cuerda al devolver la mano para la siguiente pulsacién.
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Cuatro

Como se mencion6 anteriormente, en esta obra el cuatro inicamente cumplira el papel de
acompafiante. La escritura del mismo no fue mayor problema ya que el cuatro no es un
instrumento transpositor, asi que se escribidé en clave de sol a pesar que no se escribirian
alturas en el pentagrama. Cabe mencionar que siempre se escribiéo el tipo de
acompafiamiento (por derecho o por corrio®) después de escribir algin obligado como se
muestra en los dos ejemplos.

* Acompafamiento ritmico - armoénico escrito en cifrado
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Bajo

El bajo eléctrico fue mi instrumento complementario durante la carrera, asi que aprendi
bastante sobre éste y es por eso que decidi aprovecharlo de varias maneras como se
muestra en los ejemplos. Este también es un instrumento transpositor: suena una octava
por debajo de lo escrito al igual que la guitarra, sin embargo la tradicion se ha encargado
de eliminar claves octavantes porque se sabe de antemano que son instrumentos
transpositores a una octava, como es el caso de la guitarra o del contrabajo que
actualmente y en algunos casos, son escritos en clave natural de sol o de fa, en este caso, el
bajo se escribe en clave de fa.

* Registro (funcién melddico - armonica)
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5 El castellano académico no reconoce la palabra corrio, gramaticalmente es escrito corrido. Sin embargo este término hace
referencia al como hablan los llanero y como es conocido en el argot popular dicho régimen acentual. Asi pues en este
documento lo llamaremos siempre “Por corrio”.
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* Comportamientos melddicos
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Instrumentos de percusion

Finalmente cabe mencionar que las maracas tampoco cumplen un papel solista durante la
obra, Unicamente tiene comportamientos ritmicos y timbricos que aportan al
acompafiamiento. Se usaron la mayor cantidad de efectos sonoros como Floreos, el Regao o
el Escubilleos, para dar riqueza tanto ritmica como timbrica a la obra

Maracas
* Acompafamiento ritmico

simile

Mrecs.

* Efectos sonoros (riqueza timbrica)
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6 Efectos propios de las maracas “palo cruzao” que son utilizadas para tocar joropo. Dichos efectos son conocidos y
entendidas asi por quienes interpretan esta musica.
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LA FORMA

Es comun en la musica llanera que se hagan intervenciones musicales como registros o
cantos antes del joropo. Por otro lado en competencias para bailarines, es también comtn
que se inicie con joropos de tempo lento y luego se aceleren, combinaciones entre
diferentes estilos del joropo como el pasaje y los golpes son habitualmente conocidas como
Entreveraos. Esto evidencia que existe una tendencia a realizar incrementos de velocidad
y/o intension en la musica, ejemplos como Llanero si soy llanero del Cholo Valderrama o
Apure en un viaje de Ensamble Sinsonte o algunos trabajos de Mauricio Carvajal y Palo
Cruzao son varias muestras de esta tendencia de tratamiento del tempo en piezas

musicales.

La construccién formal de la presente obra se hizo tomando solo algunos elementos de la
musica llanera: Registros de bandola, Tonada y Golpes, pensando en que hubiera un acenso
muy prolongado como se muestra a continuacién, siendo asi consecuente con las practicas

actuales en la interpretacidn del joropo.

 >

Registro Tonada Registro Tonada Golpes

El crecimiento se da naturalmente por el caracter de cada una de las secciones que se

explicaran a continuacién:

El registro es una manifestaciéon musical de caracter muy libre, estos carecen de pulso y
son frases prolongadas que indican el tono en el que se va a tocar, esto se hace con la
intencién de dar la tonalidad al cantante o simplemente evidenciarla. En este caso nuestro
primer registro realiza un giro arménico (Im - V7 - Im) que indica la ténica (Bm) y su
dominante principal (F#7), sin embargo y por razones de variedad se incluyd un arpegio

disminuido sobre la tonica con fines coloristicos.
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Se puede observar como las frases son construidas con ritmo libre y sin barras de compas
para dar flexibilidad al ritmo antes de incorporar pulso a la musica para desarrollar el
resto de la obra. Para construir esta frase se tom6 como base el registro de bandola
grabado por Juan Miguel Sosa en Las Tres Damas (Bonus Track) del album Reversiones de
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Ensamble Sinsonte porque considero que tiene elementos ritmicos y melédicos de muy
buen gusto. Juan Miguel da testimonio de haber improvisado ese registro a partir de varios
registros que habia recopilado tiempo atras y que no sabe con precisiéon de dénde sacé los
motivos melddicos.

La tonada es uno de los ritmos del joropo que tiene una progresién armoénica muy
utilizada en la musica llanera: | Im | IVm | V7 | V7 | Su velocidad gira alrededor de los
120bpm y eso hace que se mueva lento y pausado y por supuesto tiene elementos que los
caracterizan entre otros similares como la catira o el pajarillo. En este caso inicamente se

tomo6 una célula ritmica que se puede presentar ciclicamente: O y y se

usaron caracteristicas melddicas convencionales con esta célula, pero no fueron de mayor
relevancia otros elementos melédicos o de acompafiamiento.
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Para los golpes se aprovech6 el material armdnico de la tonada para relacionarlo con otros
ciclos armoénicos (Golpes) que tuvieran similitud en cuanto a cantidad de compases y
grados tonales. Puedo afirmar que la estructura misma, mas que sus variaciones,
finalmente termina siendo una serie elementos sonoros que representan un imaginario
sobre ese tipo de musica. Asi pues los golpes Catira y Pajarillo tienen el mismo ciclo pero
pertenecen a diferentes sistemas de acentuacién (por corrio y por derecho
respectivamente) y se usé también el Numerao por la similitud en el ciclo armdnico, este
golpe se utiliz6é en ambos sistemas de acentuacidn.

Catiray Tonada Pajarillo Numerao
[Im[IVm |V7 | V7] [Im[IVm [V7 [ V7] [Im|[ 17 [IVm | V7|

Es claro como todos estos golpes tienen una relacién similar presente en el ritmo
armonico, relacidn entre la tonica, la subdominante y la dominante. En este caso estan
escritos de esta manera, pero bien la Catira puede iniciar y terminar con la dominante
como también lo puede hacer el Pajarillo. En cualquier caso, el hecho que el Numerao
tenga la dominante del cuarto grado no altera estos desplazamientos. Por otro lado, cabe
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mencionar que es mas comun usar agregaciones en los acordes en vez de remplazarlos y
hacer re-armonizaciones pues puede cambiar demasiado la sonoridad y perderia el
caracter tradicional del golpe, asi pues en esta obra, dichos golpes no se re-armonizaran.

Adicionalmente se contemplo la idea de realizar cambios entre los sistemas de
acentuacion del joropo: Por corrio y Por derecho para flexibilizar ritmicamente esta
musica. Los cambios entre los dos sistemas acentuales hacen que las pulsaciones
estructurales se mantengan pero cambie la acentuaciéon y esto hace que la melodia
también cambie. Dichos cambios deben realizarse con un compas de 2/4 o 4/4como se
muestra a continuacion.

Corrio Derecho Corrio
(§2 { { 2 { { u g { [ % [ { 2 { { -Pulsaciones del

cuatro y las maracas

— R — _—

-Pulsaciones del bajo

En relacién a lo que se mencion6 sobre las categorias del joropo (criollo y urbano) en la
introduccién, cabe mencionar que todos los materiales anteriormente mencionados: el
Registro, la Tonada, los Golpes y los cambios de acentuaciéon corresponden a practicas
musicales del joropo criollo, son practicas tradicionales sobre las cuales no se hace mayor
variacién o renovacién de material.

Asi como se usaron los dos sistemas de acentuacion del joropo, se usara como conector
también el ritmo Onda Nueva, manifestacion urbana de esta musica y que contempla una
celular ritmica presente en el bajo, el cuatro y las maracas:

El Onda Nueva, al ser una célula ritmica de seis (6) tiempos, puede escribirse una vuelta en
dos compases de 3/4 0 una sola vuelta en un compas de ¢/4como se mostro en las graficas
anteriores, sin embargo para fines practicos de lectura e interpretacion, en la obra solo se
escribird en compases de 3/4 como se muestra en los ejemplos a continuacién: En el
primero aparece el ritmo escrito para los instrumentos de cuerda pulsada especificando
que se parte en dos y a cada parte le corresponde un acorde, de manera que habria dos
acordes por compas si se escribiera a ¢/4 y en el segundo Unicamente aparece el cifrado y
se sobre entiende que seria un solo acorde por vuelta, es decir, un solo acorde por compas
si se escribiera a ¢/4, finalmente el tercer ejemplo muestra como es posible partir en mas
fracciones la célula y poner hasta un acorde por pulsacién, eso le da variedad melédico -
armonica a este ritmo y proporciona nuevas herramientas que pueden utilizarse para no
caer en la monotonia de la repeticidn plana de la célula ritmica. Este ritmo pertenece a la

categoria de joropo estilizado o joropo urbano pues es resultado de practicas musicales
interculturales que se dieron en Venezuela hacia los afios 50°s.
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Onda Nueva 270

Gl = F47 Gmaj7 % F&7 A7 G¥7
e = = A A
I I 1] I I
\ y \ \ \ V7 | e T

Para alternar entre los golpes que se explicaron al principio y los sistemas métricos y
acentuales ya mencionados, se usaron otros golpes llaneros con ciclos armoénicos mucho
mas largos, el San Rafael y la Quirpa. Se decidié que Unicamente se usarian estos porque
me gustan mucho y fueron algunos de los golpes con los que aprendi a tocar joropo en el
grupo llanero de la facultad de artes ASAB.

Quirpa

Este golpe tiene una forma bipartita, donde la parte A es muy similar al seis corrio (catira
en modo mayor) y la parte B muy similar a la Guacharaca. (otro golpe tradicional que solo
mencionaremos)

[A] [B]
[IV[VZ V7 [1:][:VI7 [ IIm |Hm | VIm | VIm | HI7 [ 17 | VIm ;]

San Rafael

Este golpe también tiene una forma bipartita donde la parte B, también llamada revuelta,
tiene una dominante auxiliar del quinto grado (V7/V), esta secciéon puede o no repetirse.

[A] [B]
[Im|V7[Im[Im|[V7[V7[Im[Im:]J[: 17 [07[V7|V7 |07 [I7|V7[IVm[Im [V [Im[Im:]

El San Rafael particularmente, tiene varias posibilidades de re-armonizacién por lo largo
de su ciclo y por supuesto fueron utilizadas algunas para enriquecer la sonoridad del
joropo. En este caso especifico se utiliz6 un descenso cromatico en la revuelta, a
continuacion se pondra el ejemplo escrito en Bm para evidenciar la manera tradicional en
la que se hace y la re-armonizacién que se propone en esta obra.

- Armonia tradicional en la revuelta
&1 % Ft7 % cr % 47 Em Bm F7 Bm

- Re-armonizacion de la revuelta
cr7 B7 Atm7 Am7 Gtm?7 G7 Fi7 Em Bm F#7 Bm

7 Transcripcion tomada de La Princesa Del Guerrero del cantautor venezolano Jorge Guerrero
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Como se mencion6 al final de la explicacion del Onda Nueva, estas re-armonizaciones
también entrarian dentro de la categoria de joropo estilizado o urbano, pues es posible ver
la influencia de otras musicas como el jazz o el bolero, estilos que recurren
constantemente a la re-armonizacién como recurso sonoro para enriquecer el lenguaje
musical, especialmente en las improvisaciones, aunque en este caso no se presente la
improvisacién como es conocida en esas musicas.

LA TEXTURA

Para finalizar este capitulo sobre los materiales de la obra compositiva, quiero mencionar
el trabajo textural que se realizé6 en la composicién Unicamente con la intenciéon de
exponer la mayor cantidad de elementos de importancia en la obra, pues considero que
esos son los tres pilares de esta obra: el formato, la forma y la textura. En la tradicién del
joropo criollo, al menos, nunca hubo gran desarrollo textural en las canciones u obras
instrumentales que se hicieron, sin embargo es mucho mas comin encontrar pequefios
elementos de desarrollo textural en tendencias como el joropo estilizado o el joropo urbano
por su estrecha relacién con otras musicas en las que dicho desarrollo lleva mas tiempo.
Asi pues se mencionaran los tipos de textura que se trabajan en la obra:

* Una sola melodia (monofonia)

El Registro es un claro ejemplo de esta textura: la melodia tiene un comportamiento
ritmico bastante libre y se evidencia un desarrollo melédico que expresa la tonalidad y/o
modalidad del joropo como se observa en los primeros compases de la obra y en los

compases 26 al 31. A continuacién un fragmento del inicio de la obra:

Libero y expressivo /—>\/% ~
— o _crPefeffE

Bajo

» Dos melodias: melodia principal con melodia secundaria (polifonia)

Este tipo de textura no fue muy explorada en esta obra pues no se vio necesario hacerlo,
sin embargo es posible observar diferentes casos de la esta: cuando las melodias son
diferentes tanto ritmica como meldédicamente y cuando tienen el mismo ritmo pero
diferente melodia fue pertinente incluirla en algunos momentos.
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« Diferentes ritmica y melédicamente.
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En este ejemplo, entre los compases 55 y 60 de la obra, podria considerarse que la bandola
tiene un caracter mas de acompafiamiento que de melodia en si misma, sin embargo, es
preciso mencionar que estos comportamientos melddico - armoénicos son también
conocidos como “melotipos”, de manera que son puramente melodias del joropo y son
consideradas como tal. A diferencia del siguiente ejemplo, entre los compases 129 y 136,
donde ambas melodias se comportan igual ritmicamente y no pertenecen a los llamado
Melotipos, solo son melodias creadas que responden a cambios armonicos.

« Diferentes melédicamente pero iguales ritmicamente

> > —
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* Melodia con acompafiamiento (homofonia)

Es la textura mas comun en este tipo de musica y en general en las musicas populares. En
este caso se presenta casi todo el tiempo y lo que se procura es variar el acompafiamiento
entre los distintos regimenes acentuales del joropo: por corrio, por derecho y el onda

nueva.
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* Una melodia en varios instrumentos (heterofonia)

También conocido en el contexto de la miusica llanera como “obligados” o “cortes”, son una
técnica bastante utilizada tanto en el joropo criollo, como en el estilizado o urbano pues le
brinda al joropo otras posibilidades ritmicas como podemos observar en los compases
283 a 286.

53 (PAJARILLO) 285
Lf) 4 e e e he. a—
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Materiales del lenguaje

En los primeros ejercicios escritos que se realizaron, se utilizaron deliberadamente una
serie de frases inventadas que igualmente corresponden a expresiones del lenguaje de los
llaneros como por ejemplo “Pija pariente”, fueron grabadas como se habia mencionado en
el capitulo anterior y con esto se buscaba probar cémo es posible imitar el acento. Sin
embargo para las frases que acompaiian la obra se consider6 que es necesario contar con
un registro in situ de un llanero para que no pareciera preparado el lenguaje y tuviera
mayor fidelidad con el acento, porque las frases debian existir en un contexto real. Por
otro lado, cuando uno repite varias veces una frase hablada, hay una tendencia a
memorizar la frase como un elemento sonoro y se memoriza entonces el “giro melédico”
que lleva la frase por su acentuacién natural. En ese orden de ideas, cuando el lenguaje es
registrado en un contexto en el que no cabe la repeticiéon, donde el momento sonoro
ocurre una sola vez, la acentuacién se vuelve algo mas flexible y veridico debido al
caracter y la situacion en la que se esta diciendo. Es ahi donde el lenguaje adquiere las
dimensiones necesarias para este trabajo.

Entrevistas

A pesar que no se contaba con el tiempo ni con los recursos para disefiar y realizar las
entrevistas personalmente, se optd por tomar dos entrevistas de la pagina web Youtube
que contaran con lo necesario para cumplir con el objetivo: que el acento fuera natural y
sucediera en un contexto real. Se buscé ademds que ambas entrevistas fueran
contrastantes sonoramente y se decidié que debian tener diferencia de género, es decir,

8 Este corte especificamente fue tomado de un joropo instrumental del bandolista venezolano Moisés Torrealba. Se realizé la
transcripcién y se transpuso al tono de esta obra (Bm), como es comun en esta musica.
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que una fuera hecha a una mujer y la otra a un hombre. Por otro lado, el contenido mismo
de la entrevista no era de gran relevancia; ya se habia probado anteriormente con frases
cortas elegidas deliberadamente y se hizo necesario abordar frases mas largas que no
fueran dichos comunes sino lenguaje comun, que el habla fuera fluida y natural.

La primera entrevista fue suministrada por un estudiante de cuatro llanero de la facultad,
la entrevista fue realizada por un familiar suyo al coplero casanarefio Cristian Gémez,

zn

dicho estudiante “subié¢” el video a la pagina de Youtube para ayudar con este trabajo. Para
la segunda se realizé una busqueda por la pagina web mencionada y se encontré una
realizada a la reconocida cantante casanarefia Nancy Vargas. Las dos entrevistas se
transcribieron por completo y se pusieron como anexo en este documento, de ambas

entrevistas se tomaron Unicamente algunos fragmentos que se mostraran mas adelante.

La primera entrevista habla especificamente de las practicas del contrapunteo y la copla
en la musica llanera, de qué se tratan, hacia qué estan enfocadas y cdmo funcionan. El
contrapunteo esta directamente relacionado con la improvisacién como practica musical y
esta ligado directamente al contexto en el que se practica, es decir, los copleros
improvisan sobre lo que ven, las vivencias que han tenido, lo que conocen. En ese sentido
considero que es un texto apropiado pues pone en evidencia el contexto llanero como
parte fundamental de la inspiracion para esta gente. En la segunda, Nancy Vargas
menciona algunas de las cosas que la inspiran a cantar y escribir sus canciones, es una
entrevista bastante corta pero el lenguaje contiene elementos sonoros que son utiles para
este trabajo.

Fragmentos utilizados

Los fragmentos que se mostraran a continuacién se escogieron porque ejemplifican
claramente la acentuacion del lenguaje hablado en los llanos orientales, en este caso
especifico en Casanare y tienen un contenido cultural implicito que da cuenta de la
estrecha relacion que existe entre los llaneros y su entorno. Sin embargo y como ya fue
mencionado, lo importante de estos fragmentos es el resultante sonoro y su inclusién en la
partitura. Adicionalmente se decidi6 que era necesario contar con registros hablados
femeninos y masculinos y que estos debian diferenciarse en altura y timbre como sucede
en la realidad sonora del habla: en primer lugar, la diferencia de altura no tuvo ningin
inconveniente pues es natural que las mujeres tengan el tono de voz mas alto que el de los
hombres. Por otro lado, el timbre fue posible diferenciarlo gracias a que uno de los
instrumentistas contaba con una boquilla de madera de ébano para flauta traversa. Dicha
boquilla, y a pesar que el resto de la flauta era de metal, cambia el timbre de manera
considerable en comparacién con la boquilla tradicional hecha también en metal.

Asi continuacion explicaré cada uno de los fragmentos utilizados segun el orden en que
fueron transcritos, de manera que primera estaran los de Cristian Gémez y
posteriormente los de Nancy Vargas. Se hara énfasis solo en algunos de los fragmentos
para observar su comportamiento con/en la musica, de los restantes solo se mostraran y
se haran pequefios comentarios que sean relevantes.
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1. La esencia y el arte del contrapunteo, el arte de improvisar, eso nace, nace con la
persona. (anexo 6.2 “CD” Pista 01-02)
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Este fragmento fue sobrepuesto a una base tradicional de Catira a velocidad de tonada. Se
puso en este lugar con la intencién de evidenciar como esta es un elemento extra - musical
que puede ser puesto sobre una base con pulso. Obsérvese como a pesar que algunos
ataques de la flauta coinciden con otros de la bandola, no significa ni una duplicacién de la
melodia ni una contra melodia o melodia secundaria en el sentido purista de la palabra. Es
una melodia secundaria unicamente si se entiende como un elemento melédico - textural
que se suma a una melodia principal. Ademas, los eventos sonoros en la flauta no tienen
las caracteristicas melddicas propias del estilo, como se ejemplificé anteriormente en cada
instrumento. También es claro como las notas que se utilizaron no pertenecen
naturalmente al acorde que esta sonando, simplemente son la transcripcion literal de la
voz que se tomd como referencia.

2. Tener la capacidad de desarrollar coplas dedicadas al entorno en el que se esta
viviendo en ese momento, sea en una parranda, en los trabajos del llano, en los
trabajos de vaqueria cuando los llaneros ganadeaban. (anexo 6.2 “CD” Pista 03-04)
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Este fragmento, a diferencia del anterior, no se ejemplifica con el resto del bloque sonoro

pues no parece necesario resaltar sobre aspectos ya mencionados, sin embargo, cabe

mencionar que, éste especificamente consta con un ritmo bastante complejo: ademas de

incluir subdivisiones como tresillos y quintillos?, hace uso constante de la sincopa entre
estas subdivisiones irregulares.

3. En si en si, yo definiria como coplero a la persona que improvisa y en su

FL.

FL

Fl.

FL

improvisacion le canta a las mujeres, al llano, al trago, a los caballos y a su tierra,
a su tierra parejita como lo es nuestro llano inmenso. (anexo 6.2 “CD” Pista 05-06)
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Este fragmento presentd dificultades puesto que al principio la transcripcién se hacia
tomando como referente de pulso (4 =120), y después fue elevado a (4 = 240, eso presenta

un problema importante: hay que hacer aumentacion de los valores ritmicos al doble de su
duracion original.

El primer fragmento se transcribié ritmicamente asi:

Lae cen ciay el ar te

delcon tra punte o

9 Agrupaciones irregulares que permiten que haya tres sonidos donde caben dos y cinco donde caben cuatro,
respectivamente.
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Por otro lado el tercero, recordando que cambi6, entonces lo que antes era:

En sien si, yo de fi ni ri a co mo

Ahora queda asi:

8 —3— —5— —34 37 —3— =34

~—

En sien si, yo de fi ni i a co mo

Una vez solucionado eso se deriva otro problema: surgen agrupaciones que no caben en el
compas que estoy manejando. Por ejemplo: el quintillo de negra no cabe en un compas de
3/4. Se hubiera podido resolver de diferentes maneras como: creando métricas demasiado
complejas como agrupaciones irregulares dentro de otras también irregulares, como por
ejemplo un tresillo dentro de un quintillo; cambiar inicamente el compas de la flauta por
uno mayor para crear una polimetria o, superponer figuras ritmicas sobre las barras de
compas. Sin embargo no se hizo asi por las complicaciones que esto tenia al momento de la
edicidn de la partitura, entonces lo que se hizo fue cambiar ritmo por tresillos para que
cupiera en los compases y no se alterar tanto el ritmo como se muestra a continuacion:

—3— —3— —3—

—
g envez de g

La diferencia entre las duraciones no es muy notoria en el momento de la interpretacion
pues al no tener un caracter mel6dico propio de la musica llanera y al ser un evento con
bastante complejidad ritmica, la diferencia entre un quintillo y un tresillo no es de mayor
importancia para este trabajo. En conclusion, la trascripcidon de toda la frase qued6 como
se mostré en un comienzo.
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4. Para mi el coplero no se hace, el coplero nace! (anexo 6.2 “CD” Pista 07-08)
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Esta frase fue puesta intencionalmente sobre un corte en bloque para que se resaltara
como un elementos aparte. Aci, como en el primer ejemplo, también es claro como las
notas que se utilizan no pertenecen a los acordes sobre los que esta sonando ni la melodia
tiene rasgos caracteristicos de las melodias encontradas en el joropo a nivel general.

Asi como en el ejemplo anterior, esta frase también se vio afectada por el cambio de tempo
en la obra, ésta especificamente es la inica que se repite y lo hace al final de la obra con el
fin de reforzar el titulo de la misma: “El coplero nace”. De manera que el material que se
mostr6 en la grafica anterior, al verse ampliado por el cambio de tempo, queda de la
siguiente manera:
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Este fragmento se escribi6 sin barras de compas para hacer alusién al canto mondédico
mencionado anteriormente como una sola melodia, donde ésta tiene un caracter libre que
no se rige por el pulso, tal como sucede con el registro.

5. Me dedico a cantar miusica llanera, de eso vivo. (anexo 6.2 “CD” Pista 09-10)
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Este fragmento muestra particularmente una sub-divisién que no habian aparecido en
ninguna de las transcripciones: una agrupacién de cinco donde caben seis. En todas las
otras transcripciones donde aparecen quintillos, aunque no es explicito, son agrupaciones
de cinco donde caben cuatro y es por eso que éste aparece con la indicacién 5:6.
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6. Hay momentos en que amanezco nostdlgica y puedo escribir muy fdacil, como hay
momentos en que amanezco muy feliz y puedo escribirle a ciertos temas. (anexo 6.2
“CD” Pista 11-12)
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Este fragmento inicia sobre base de joropo en golpe Numerao, y se puede observar como
se buscd que una pausa en la frase coincidiera con un corte de la musica para fortalecer la
intencién del mismo, no como se mostré anteriormente donde el fragmento de la flauta
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estaba superpuesto al corte y era totalmente independiente. La simetria aparece por
primera vez, en la segunda imagen, sobre la palabra “feliz” y la frase continua tres
compases después, en la siguiente imagen, al iniciar la frase “y puedo escribirle...”.

7. Independiente de que si tenga o no tenga guayabo, puedo tener guayabo, puedo

escribirle a las costumbres de nuestro llano, de nuestro campo, a las mujeres.
(anexo 6.2 “CD” Pista 13-14)
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Este fragmento es bastante particular porque fue ubicado justo sobre una estrofa del golpe
San Rafael intentando simular lo que sucede en dicho golpe cuando hay canto: que la
estrofa encaja a la perfeccion en la totalidad de los compases y termina justo antes de la
revuelta como se muestra en la imagen miniatura a continuacion:
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El fragmento es simétrico en relacion con la estrofa del golpe, es decir: ésta es un ciclo de
tonica y dominante (I - V) que se repite, de manera que tiene dos sub-secciones al igual
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que la frase hablada de la flauta; que en la primera parte habla sobre el “guayabo1?” y en la
segunda hay una numeracion. La frase también cumple con caracteristicas melddicas y
ritmicas del joropo como: el inicio y final de la frase sobre el segundo pulso del compas, la
prolongacién de la ultima corchea del compas; sincopa que se prologa hasta la primera
corchea del siguiente compas y el apoyo de primeros y terceros pulsos en el compas como
en el bajo.

8. De lo que uno da, eso recibe. (anexo 6.2 “CD” Pista 15-16)
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En este fragmento también se buscé que algin elemento importante de la frase coincidiera
con el corte en la musica, de manera que se puso el acento principal y mas fuerte de la
frase al tiempo con el primer pulso del corte para fortalecer la intencién del mismo.

Debido a que la obra fue pensada para ser grabada por partes y realizada en un montaje
grupal, las diferencias entre las frases de Cristian Gémez y las de Nancy Vargas son
unicamente evidenciadas por el registro en la partitura, no hay ningin simbolo o
indicacidn que sugiera cual corresponde al hombre y cual a la mujer. Se puede observar en
los ejemplos anteriores que la voz masculina gira cerca del Re3, mientras que la voz
femenina gira alrededor del La3.

Por otro lado el timbre es otro elemento que diferencia las dos flautas y refuerza la idea de
la dualidad, de dicotomia, de lo masculino y lo femenino. Ambas fueron grabadas con
boquillas distintas; una de madera para la voz femenina y una en metal para la voz
masculina y por supuesto durante el proceso de ediciéon y mezcla se procuré hacer énfasis
en dicha distinciéon por medio de procesos como la ecualizaciéon o la compresidn entre
otros.

10 Tusa, mal de amor.
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Finalmente y después de haber terminado la edicion de la partitura, se consider6
importante que algunos elementos de notaciéon fonética regresaran para reforzar la
notacion de los fragmentos hablados de la flauta. Se decidié asi, que ademas de las
caracteristicas de notaciéon consideradas al final del capitulo 2: escritura con altura
determinada, valores ritmicos determinados, consonantes de articulacién y texto, habia
que incluir el texto fonético para aclarar particularidades sobre los sonidos que se usan en
el espafol, de manera que la notacién quedo como se muestra en los fragmentos!!a

continuacion:
—3— 3
_ 5 T "DRKTR P T T
] — ‘J' IR | 7—\
Flauta :i“iﬁw‘j& | i
oS =g ;fg! i_hi I’i
Lae cen ciay el ar te delcon tra punte o el ar

llae'seN Gjai el 'ar te |'delkoNtrapuN'teo el ‘ar te
Entre compases 69y 70.

KRﬁSﬁ 5 R 5 D

[7]
Flauta ——
%ﬁ % ; %;_ oo onoitte s
va que ri a cuan do | los lla ne ros_ ga na dea ban
Bake'ria 'kwaN do| loz Aa 'ne roz ya na de 'a fan

Entre compases 112y 113.

K
_ > = T | | —
Flauta @M#Pﬁ?ﬁ%ﬁ;@#tﬁﬁﬁ*ﬁw¢@hﬁg
77 = <
Hay mo men tos | en |que a ma nez| conos talgi| ca y pue
['a i mo 'meN tos en ke ama'ned| konos 'talxi|ka i'pwe

Entre compases 138y 142.

11 Todos los fragmentos pertenecen a frases diferentes dentro de la partitura
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CONCLUSIONES

A partir de todo lo que se mencioné anteriormente surgieron una serie de conclusiones y
reflexiones que son de gran relevancia para el presente estudio. Ya habiendo mencionado
algunas conclusiones parciales sobre el primer ejercicio practico al final del capitulo 2, es
necesario mencionar conclusiones generales sobre el proceso de composicidn, el proceso
de montaje y grabacién de la obra compositiva y por supuesto sobre los conceptos
tratados en esta investigacion: tanto el acto creativo como la relaciéon entre las dos
disciplinas que se mencionaron en la introduccion.

Reflexiones sobre el proceso de composicion

La obra partié6 por tomar elementos de otras composiciones que yo habia realizado
anteriormente: la tonada salié de una cancidén que compuse en 2009, los intermedios re-
armonizados salieron de otras composiciones y transcripciones de joropos y otras
musicas, los golpes surgieron de transcripciones que habia hecho algunos semestres atras
y otras que tuve que hacer para esta obra especificamente, de manera que todo lo que
encontramos en esta obra es el resultado de reutilizar materiales compositivos que trabajé
durante mi carrera. Por otro lado, cabe mencionar que la obra tardé hasta el final del
proceso para ser terminada pues todo el tiempo surgian dudas que habia que resolver,
nacian ideas que consideraba necesario incluir o habia elementos que habia que retirar de
la obra. Incluso durante el proceso de grabacidn, aspecto que serd mencionado mas
adelante, hubo cambios que tuvieron que hacerse por razones técnicas y estéticas. Esto
permite observar céomo una obra en realidad puede nunca terminar, siempre ser
susceptible a nuevas opiniones que tienen como consecuencia cambios en la misma.

Este tipo de composiciones que tratan de rescatar tradiciones orales por medio de la
partitura, en efecto ofrecen otras maneras de usar los instrumentos por las cualidades
unicas de las musicas populares. Asi mismo, desde la composicién es posible observar
como estas representan también diferentes maneras de reconfigurar las funciones de los
instrumentos y aprovechar algunas de las muchas posibilidades timbricas y sonoras que
estos tienen.

En ese sentido, la decision de escribir para un niimero especifico de instrumentos, que a su
vez tienen ciertas posibilidades, se vio influida por mi formacién instrumental. Por
ejemplo, no sélo se escogi6 la bandola ante la ausencia de un arpista, sino porque tengo
mucha mas cercania y familiaridad con los instrumentos de diapasén. En el dnimo de
conocer distintas facetas del ensamble que estoy manejando, tuve el privilegio de recibir
alguna instruccion en el cuatro, la bandola y las maracas, con lo cual se nutrié eficazmente
mi conocimiento sobre algunos de los instrumentos tradicionales de la musica llanera.
Esto permite evidenciar cdmo es de vital importancia que el compositor se acerque
activamente a los instrumentos para los cuales escribe.
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Como fue mencionado al principio de este capitulo, la obra sufri6 una serie de cambios que
surgieron a partir de diversas discusiones acerca de los temas tratados en el documento y
cémo estos se reflejaban en elementos presentes o ausentes en la partitura, es por eso que
considero necesario mencionar los mas relevantes antes de mencionar las reflexiones
sobre el proceso de montaje y grabacién. En primer lugar quiero hacer evidente de nuevo
el cambio que sufrieron las transcripciones de las entrevistas; los fragmentos hablados de
la flauta, a los que fue necesario agregarles texto fonético para reforzar y aclarar
particularidades sobre el sonido especifico de algunas consonantes y vocales en el espafiol.
Considero que es una adiciéon que, aunque contradice una de las primeras premisas en la
que se considera que no es necesario recargar de notaciéon la melografia pues puede
complicarla, es supremamente util y le da proyeccién internacional a la obra El Coplero
Nace, le da integridad a los fragmentos hablados y refuerza principios fonéticos en la
musica, asi sea de manera tan elemental como poner texto fonético sumado al texto literal.

Es preciso recordar que una de las inquietudes con mayor fuerza en este trabajo es la
importancia de los elementos de articulacién!?, pues finalmente es por ahi por donde
inici6 el presente estudio. Después de algunas discusiones se observé que los elementos
de articulacién no eran transversales en la obra completa, es decir: la articulacion, siendo
un punto de vital importancia en el lenguaje mismo, no era parte integral de los otros
instrumentos, como si el lenguaje musical no mereciera o no debiera ser articulado. Asi
pues, se decidi6 que el ejercicio compositivo debia ser mucho mas meticuloso en el
momento de pensar y escribir la musica para que la partitura fuera integral también a
nivel gramatico, de manera que fue necesario recurrir a la grabacién realizada para
reforzar los elementos de articulaciéon que no estaban en la partitura; transcribir de la
grabacion para complementar la partitura que la acompafia y asi hacer que la articulacién
fuera un elemento importante que atraviesa toda la obra.

Finalmente es necesario hablar un poco sobre la relaciéon entre lo escrito y lo que se
escucha en la obra EI Coplero Nace, que acompana este documento. En principio pareciera
que los fragmentos hablados de la flauta suenan ajenos al resto del material musical y esto
se debe a que son de diferente naturaleza; en la primera parte del documento se mencion6
que el grupo llanero es un continuo que acompaiia los fragmentos hablados y estos tienen
diferencias evidentes en la notacion, el ritmo y las alturas, en la sonoridad especifica de los
mismos. Por otro lado, el que suenen ajenos también se debe a la alternancia entre
fragmentos hablados y fragmentos musicales y eso hace que los hablados parezcan cortos
en relacién con los musicales, sin embargo se busc6 que hubiera equilibrio entre estos dos
para que los materiales no se sobre utilizaran en la obra, tanto los melédicos como los
hablados. Asi pues, es necesario recordar que los fragmentos hablados estan relacionados
en mayor medida con un contexto cultural y en menor medida con materiales musicales
como la forma, la textura o le lenguaje mismo del joropo, es decir: al relacionar dos
materiales o lenguajes tan diferentes es normal que alguno de los dos suene extrafio.

12 Muchos de ellos mencionados en el segundo capitulo: Paralelos de Notacion.
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Reflexiones sobre el proceso de montaje y grabacion

La grabacidn de la obra fue realizada por estudiantes y un maestro de la Facultad de artes
ASAB pues era necesario no solo encontrar a los musicos facilmente, sino también estar en
contacto con ellos constantemente. A cada uno de ellos se le pasé la partitura de la obra y
debian montarla para que la grabacién no tardara demasiado. A pesar de esto, durante la
grabacion surgieron varias dudas y comentarios acerca de las partes escritas, estas dudas
fueron resueltas durante el momento de la grabacién y en algunos casos la partitura se vio
afectada y sufrié cambios. Se mencionaran a continuacién en el orden en que se grabaron
para rescatar el proceso completo que de la experiencia.

La grabacion del bajo se realizd varias veces para garantizar que quedara una base muy
sélida y “amarrada”. Se hicieron unas primeras capturas para grabar instrumentos como el
saxofén o el cuatro pero una vez habiendo grabado estos, se hizo una grabacién del bajo
con mayor calidad de interpretacién pues en ocasiones la manera de acompanar esta
musica esta directamente ligada a la manera en la que lo hacen los otros, es decir, hay
cosas que uno hace en el instrumento porque influyen los cambios que hacen los otros
instrumentistas. Igualmente se hizo después de haber grabado la bandola para conseguir,
a mi criterio, el mejor sonido posible en el bajo. De manera que fue una especie de
retroalimentacion de la calidad interpretativa, pues en un principio ellos tocaron segun lo
que hacia el bajo y luego se hizo el proceso contrario inicamente porque a mi me parece
mas facil “poner mi parte” cuando esta todo lo otro.

Para la grabacidn del saxofén tenor, la primera problematica que surgio fue el tipo de cafia
que se usaria, entre el saxofonista y yo decidimos que debia ser una que diera una
sonoridad pastosa y oscura pues a mi parecer, ese tipo de timbre en ese instrumento
especifico, es mas apropiado para el joropo que uno mas brillante. Durante la grabacidn,
hubo fragmentos de la partitura que eran dificiles de interpretar, fuera por la velocidad,
por la digitacién o porque simplemente no sanaba tan bien como se esperaba, estos
fragmentos fueron cambiados en el momento y posteriormente se editd la partitura con
los cambios realizados. Un ejemplo de esto eran los ataques con “slap”13, que parecian
aportar mucho timbricamente pero en la realidad no sonaban tan duro y no producian ele
efecto esperado, asi pues estos se quitaron. En todo caso, el contacto con el instrumentista
fue de gran ayuda pues se pudieron resolver todas las inquietudes que habia sobre la
participacion del instrumento

La grabacion del cuatro fue bastante provechos pues la realizé el maestro Juan Carlos
Contreras Cuellar, reconocido bandolista y cuatrista a nivel nacional. gracias a su basta
experiencia la grabaciéon no toma mas de dos horas y se hizo por partes: se tomaron
primero las partes en las que debia haber solo base y se hicieron las tomas, en algunas de
estas fue suficiente con una sola toma. Después se grabaron los cortes y finalmente se
grabé el accelerando que marca el cambio de velocidad. Durante la grabacidn, entre él y yo,
fuimos decidiendo que partes acentuar o que floreos hacer pues parecia algo que surgia en

13 Ataque seco golpeando la llave.
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el momento, hubo detalles especificos que yo queria y hubo otros que él sugeria y a los
cuales, en su gran mayoria, no me opuse pues confio en su experiencia. En el caso de este
instrumento no hubo detalles o elementos que no funcionaran, por el contrario, todo el
tiempo se traté de enriquecer lo que habia en la partitura pues en ocasiones parecia
“vacio, sin sabor”, de manera que la partitura tuvo que ser reeditada en el score pues al
final, habia en la grabacién muchas cosas que no aparecian en la partitura y fue pertinente
poner para evidenciar elementos que se pierden al escribir solo el cifrado tradicional.

La grabacién de las maracas la realizé Omar Rey, conocido maraquero en medio llanero. El
afirmé no tener mucha experiencia grabando pero eso no importd pues se confiaba
ciegamente en sus capacidades como instrumentista, prueba de esto es la grabacién que
hizo. A pesar de haber afirmado lo anterior, demostré un buen control del instrumento
mientras grababa con metrénomo, la calidad y la limpieza en los efecto fue excelente y
esto hizo que no nos tomara mucho realizar la grabacion de la base, por el contrario, nos
demoramos un poco haciendo varias tomas con diferentes efectos, apoyos en unisono con
el cuatro y otros detalles que en su gran mayoria los propuso él. En general la grabaci6on de
las maracas fue muy provechosa, sin embargo cuando se escuché la grabacidon tiempo
después se notaron errores sencillos que tuvieron que ser solucionados desde la ediciéon y
al igual que con el cuatro, fue necesario editar la partitura porque los efectos escritos en
ella no llenaban tanto como los que se hicieron en la grabacion.

Los fragmentos hablados de la flauta, transcripciones de Cristian Gdmez, fueron grabados
por el maestro Javier Jiménez, egresado de la facultad de artes ASAB, sin embargo la
grabacion también present6 algunas dificultades: En primer lugar la flauta de Javier es de
sistema cerrado y su registro solo llega al Do central (como la mayoria de flautas), de
manera que realizar los cuartos de tono era bastante complicado pues habia que hacerlo
unicamente con la posicién de la flauta en la embocadura y habia sonidos imposibles de
hacer. En segundo lugar y a pesar que él ya conocia la partitura, mencion6 que jamas habia
tenido contacto con el tipo de notacion y fue algo que no se contempld, por el contrario, se
supuso que conocia y estaba familiarizado con notaciones no convencionales. Para realizar
el registro fue necesario poner en “loop” las muestras de voz hablada para que él pudiera
imitarlas con mayor fidelidad. Finalmente, y después de muchas pruebas, se logré
capturar un gran numero de muestras que posteriormente se editaron y fueron usadas en
la obra.

Los fragmentos “musicales” del joropo en la flauta fueron realizadas por German Lozano,
estudiante de la facultad, debido a la falta de tiempo de Javier. Germdn no habia
participado de los primeros ejercicios de imitacién de manera que no estaba familiarizado
con la el concepto de la obra, sin embargo solo grabé los fragmentos ya mencionados
debido a que su flauta tiene un registro grave mas amplio. Las grabaciones estuvieron
bastante bien y aunque él no habia interpretado musica llanera, tiene muy buena lectura y
no tuvo mayores problemas. Al igual que a los otros intérpretes, le costé un poco
acostumbrarse al tempo lento y el caracter libre del principio de la obra pero la segunda
parte, al doble de la velocidad, le fue mucho mas sencillo realizar las tomas.
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La grabacién de la bandola tuvo bastantes problemas, dichas grabaciones se dejaron para
el final y desafortunadamente se cruzaban con exdmenes de admisién y parciales de fin de
semestre, de manera que se presentaron las siguientes dificultades: Juan Carlos Contreras,
quien se habia pensado iba a realizar la grabacidn, tenia muy poco tiempo para hacerlo y
no pudo, como plan alterno se le comento la idea de grabar al maestro Juan Miguel Sosa,
también reconocido bandolista y excelente musico popular y llanero, pero él tampoco
tenia mucho tiempo. A pesar de esto y casi a ultima hora, se pudo concretar una reuniéon
en casa de Juan Miguel para hacer las grabaciones. Estas fueron provechosas y
presentaron las mismas dificultades que se vieron en los otros instrumentistas: el tempo
lento, el accelerando y los cortes, sin embargo, y gracias a la experiencia de Juan Miguel, no
fue dificil realizar las grabaciones con excelente calidad.

Finalmente y durante el periodo de vacaciones, se realizaron las grabaciones de los
fragmentos hablados correspondientes a las transcripciones de Nancy Vargas. Estas las
realizéd Leonardo Pefia, flautista egresado de la facultad, por sugerencia de Francisco
Castillo, tutor del presente proyecto. Después de una conversacion se decidié que la
diferencia entre las trascripciones masculina y femenina debia ser también de caracter
timbrico como se mencion6 en el capitulo anterior y Leonardo tenia los medios para
realizarlo. Durante la grabacién no hubo mayores inconvenientes: él afirm6 haber
trabajado con el tipo de notacidn con cuartos de tono pero en la flauta dulce, sin embargo
no le costd mucho trabajo comprender el lenguaje y familiarizarse con el tipo de notacién.
Curiosamente Leonardo mencion6 algo que Javier no, no se si fue por omisién o porque no
lo not6 igual que Leonardo. Dijo que después de varias repeticiones, el lenguaje hablado,
refiriéndose a los audios de la entrevista, se torna “mel6dico”, se podia percibir el
contorno melédico que existe en el lenguaje.14

Considero conveniente resaltar algunas dificultades que surgieron durante el proceso de
grabacion de la obra, aunque no se pretende observar las dificultades particulares de cada
instrumentistas, si considero necesario mencionar las que hubo en comun. A nivel general
hubo problemas en la grabacién de la primera parte de la obra, el tempo solia ser inestable
en la mayoria de los intérpretes y tomé varias repeticiones para poder interiorizar el
pulso. Los cortes, a nivel general, fueron también un obsticulo pues en ocasiones era
complicado entenderlos y esto hizo que cada corte hubiera que repetirlo mucho hasta que
sonara con la precision deseada. A pesar que el accelerando cerca de la mitad de la obra
fue automatizado!5 por medio de un software, el incremento constante de la velocidad fue
bastante complicado de “coger” y era necesario repetirlo varias veces para que sonara
preciso con el pulso.

14 Confirmando asf la aclaracién que hice en el segundo capitulo, donde menciono que el lenguaje, al estar sometido a la
repeticion, tiende a volverse una idea melddica y memorizable.

15 Proceso que permite, entre otras cosas, hacer aumentos y disminuciones de la velocidad del pulso. En este caso era un
incremento constante de 120bpm a 240bpm.
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El proceso de edicién de los materiales grabados por cada instrumentista, como es normal,
tomo bastante tiempo. A pesar de haber realizado varias tomas nunca sale perfecta la
grabacion, siempre hay detalles que pulir aqui o all4 y es por eso también que se realizan
varias: hay que cortar de unas y poner en otras para obtener una “buena toma” a partir de
la edicién de varias. Por otro, lado las grabaciones nunca quedan exactas en relacién con el
metréonomo y siempre hay desfases o errores que toca arreglar posteriormente. Creo
personalmente que no es tan bueno hacerlo muy ajustado al metrénomo pues le quita
interpretacion, le quita ese factor humano que hace que no siempre salga igual y puede
correr el riesgo de sonar “robotizado”, demasiado exacto para ser humano. Hay que cuidar
que no se salga demasiado porque no queda tan bien cuando no hay un pulso constante,
pero sus subdivisiones son susceptibles a no quedar siempre igual, con el metro.
Finalmente cabe mencionar que a pesar de las dificultades que se presentaron y la falta de
tiempo se pudo hacer una ediciéon y mezcla de la obra con buena calidad.

Reflexiones generales sobre la relacion entre musica y lenguaje

Como compositor pienso que no se le esta dando al lenguaje oral la relevancia que merece
dentro del discurso musical, es por eso que el presente partié6 de la idea de imitar la
sonoridad de la voz hablada con instrumentos usados en la practica comun para que la voz
hablada, como un elemento sonoro, un fenémeno musical, pueda ser incluido. Es claro
cémo la voz hablada, a partir de los paralelos de notacién explicados en el capitulo 2, fue
transformada y reconfigurada para que pudiera aparecer en la musica como otro objeto
sonoro que, en cuestiones de relevancia e importancia dentro de un conjunto o grupo
musical, no es mayor o menor a los otros instrumentos, por el contrario cuenta con la
misma importancia que todos los otros y es igualmente necesario.

Sin embargo, a partir de lo explicado anteriormente en el cuerpo del trabajo, surgen
preguntas como: ;jcuales son los efectos del habla en la musica?, ;cémo es el regreso del
habla a la musica?, ;como puede la musica incorporar elementos del habla y cémo la
musica se ve afectada cuando se involucran dichos elementos? Si pensamos por un
momento que la partitura representa una version andloga del sonido, podemos afirmar
que el habla aparece en la partitura como una imagen grafica escrita en términos
musicales, asi mismo y al tratarse de una imitacién, también es posible afirmar que
auditivamente las intervenciones habladas de la flauta, representan a su vez una version
andloga de una sonoridad original y especifica: intervenciones habladas del llanero.

El acto creativo es susceptible de verse influido por otras disciplinas que aportan
activamente como la fonética en este caso, asi, la presente investigaciéon permite observar
como es posible establecer vinculos entre mi ejercicio creativo (la composicién) y otros
campos del conocimiento (la fonética) que aparentemente estan distanciados, pero al
ponerlos en un contexto comun (la notacién) no se ven tan ajenos.
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Este trabajo parte de las siguientes premisas: la voz hablada, como objeto sonoro, es
susceptible de trascripcién e imitacion. Los instrumentos, debido en parte al sistema
temperado, se desligaron de la prdctica de imitacion vocal. Podemos tocar mds
parecido a como hablamos. Es posible sugerir que, si en realidad no tocamos como
hablamos o lo que tocamos no se parece a como hablamos, los musicos llaneros no tocan
como hablan o lo que tocan no suena parecido a la manera en que hablan. De manera que
si este tipo de premisas fueran practicas comunes, en las musicas populares deberia haber
algo que suene como hablan los que la interpretan. Es por eso que considero que los
resultados que arroja esta obra y en general investigaciones con este tipo de
aproximaciones, acercan mas la musica a su contexto.

Cuando la musica es observada sin tener en cuenta la relaciéon que posee con la cultura que
la practica, se corre el riesgo de priorizar particularidades musicales incurriendo en el
omision de otros aspectos culturales. En este caso la investigacion se nutre ampliamente
de elementos que son encontrados en la misma cultura, a saber, la cultura llanera. Cultura
que funge como recipiente de diversas manifestaciones artisticas entre las cuales la
musica tiene un lugar privilegio.

Por otro lado, el involucrar elementos pertenecientes a la cultura llanera no implica que se
pierda de vista la preocupacién por la calidad estética de la musica. La obra compositiva
tiene varias fortalezas y presenta cosas de gran interés en distintos escenarios como la
musica y el lenguaje. Desde le punto de vista de la composicidn, la obra cumple
especificidades técnicas como: textura, forma, instrumentacidn, equilibrio, unidad. Es una
oba completa a nivel estético y regional: La obra suena llanera no s6lo porque involucra
diversos elementos de la musica llanera y otros propios del lenguaje de los llaneros, sino
también porque algunos de los misicos que grabaron son, de hecho, figuras reconocidos
en el ambito del joropo y esto garantizé que la musica fuera de alta calidad interpretativa.

Adicional a las cualidades ya mencionadas, la obra cuenta con un elemento extra que le da
integridad y es que resalta sobre cosas muy importantes que no han sido trabajadas a
profundidad, elementos que se encuentra ahi mismo y no son observados con detalle.
Tanto la musica como el habla son practicas humanas que estan entrelazadas y han tenido
una estrecha relacién desde hace mucho tiempo.

Las posibles relaciones que puedan ser tejidas entre la musica y el lenguaje dan cuenta de
un escenario rico en debates académicos. La gran mayoria de estudios asociados a los
origenes de la mausica, segun criterios evolutivos, cognitivos y sociales, apuntan a
relacionarlos con los origenes del lenguaje. Una tesis de amplia aceptacién sugiere que en
los escenarios mas primitivos del ser humano, las formas de comunicaciéon verbal, de
hecho contenian elementos musicales integrados al mismo ejercicio comunicativo. Mithen
(2005) ha propuesto que la musica y el lenguaje evolucionaron juntos desde un sistema
holistico de comunicacidn, contradiciendo con esto ideas afines al pensamiento de la
ilustracidon contenidas en autores como Rousseau (2007) quien declara la el origen de la
musica como un desarrollo posterior y complementario a la aparicion del lenguaje.
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Es también interesante notar que parecen coexistir numerosos desacuerdos con relacién a
“el lenguaje de la musica” ;es la musica un lenguaje? Hay quienes se resistan a aceptar a
ciegas que la musica sea un lenguaje en si mismo. Distinto a lo encontrado en autores que,
desde otras posiciones, afirman que si es posible entender la musica como un lenguaje. En
este aspecto, las ideas expuestas por Sloboda (2004) y Mithen (2007) identifican
concretamente un corpus de similitudes reales entre la musica y el lenguaje, de las cuales
podemos resaltar varias:

* Ambas son caracteristicas universales de la sociedad

* Ambas contienen el potencial de combinaciones infinitas a partir de un conjunto
finito de elementos

* Ambas pueden ser aprendidas imitando un modelo

* Ambas acogen el uso de sistemas de notacién

* Ambas pueden ser examinadas en términos fonéticos, sinticticos y de estructura
semantica

* Las dos se basan en reglas que generan recursividad y economia

Si nos propusiéramos hacer un rastreo histéorico de dicha relacién, inevitablemente
tendriamos que remontarnos a ideas musicales sobre la Grecia clasica, en la cual sabemos
que musica y poesia se alimentaban de los mismos procedimientos y eran entendidas
como dos entidades practicamente indivisibles. Autores de la antigliedad como Efestion o
mas adelante San Agustin, dedican la mayor parte de su interés en resaltar cémo el ritmo
de la musica se deriva explicitamente de los ritmos contenidos en los pies métricos del
lenguaje y la poesia. Muchos siglos después, al advenimiento y difusién de la musica
instrumental, asociada por supuesto al desarrollo técnico de los instrumentos, podria
haber representado una ruptura entre musica y lenguaje, pero la historia muestra lo
contario. Incluso hacia el siglo XVIII, en donde la musica instrumental era un campo por
derecho propio, la retérica musical que anuncian los mismos miusicos de la época, hacia de
cada obra musical, instrumental incluso, un ejercicio comunicativo que comparte muchas
caracteristicas con la comunicacién oral.

Una vez instituida la lingiiistica como disciplina, se establece una divisidn entre el habla y
el lenguaje. Figuras fundacionales del campo, como Ferdinand de Saussure (1945)
procuran establecer un objeto de estudio cientifico llamado “lenguaje”, que es distinto al
“habla”. El establecimiento del lenguaje como materia de estudio cientifico lo presenta
como un sistema, re-direccionando con esto las asociaciones entre musica y lenguaje
hacia los vinculos que enlazan los sistemas lingliisticos y los sistemas musicales. La
fonologia, la fonética comparada y la etnomusicologia entre otras, seran actores cruciales
en este proceso.
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De esta manera, podemos observar que la asociacidn trazada entre la musica y el lenguaje
ha estado mucho mas cercana a un analisis estructuralista, que a miradas empiricas sobre
el habla y la musica o el habla y el canto. ;Hablamos como cantamos? ;cantamos como
hablamos? o en nuestro caso especifico ;hablamos como tocamos? o ;tocamos como
hablamos?, son preguntas que suelen escaparse a los planteamientos tedricos que
desglosan sistematicamente musica y lenguaje en diversos elementos, examinados por
separado, y en ocasiones, sin una valoracién profunda de los aspectos socioculturales que
cobijan al habla, al canto y a la interpretacidn instrumental como experiencia y actividad
incrustada en la cotidianidad, ya que no se pretende observar la musica como una
construccién cognitiva, sino como un proceso social, cultural, cotidiano y por ende,
también oral.
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Para ensamble mixto
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Notas de interpretacion

FLAUTA

Intervencion musical
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== =
Indicada con notacion convencional.
Intervencion hablada
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Indicada con la notacién elegida durante el proceso de creacién, explicado en el documento: con

altura definida, valores ritmicos proporcionales, consonantes de articulacion, texto literario y texto
fonético.
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Vibracion
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Vibracion de incremento; puede ser en frecuencia y/o dindmica.



CUATRO

Acompanamiento

\Por derecho
Em6 Dmaﬂ simile

Bd7 R
7 DTIT
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Siempre se indicard el modelo de acompafiamiento con la indicacion “Por derecho” o “Corrio” y
seguido de la indicacion “simile” que indica que el modelo de acompaiiamiento se debe repetir
hasta que se indique nuevamente algtin cambio.

Cacheteo

Aunque hay indicaciones como las mostradas anteriormente, el intérprete es libre de hacer
ocasionalmente efectos de sonido como el cacheteo y el floreo.



BANDOLA LLANERA

Acompanamiento

(NUMERAO)
125

con repiques hasta el final
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Se indica el “golpe” con el cual se debe acompariar entre paréntesis como se muestra en el ejemplo,
es necesario que el intérprete conozca los melotipos propios del golpe para flexibilizar y darle
fluidez a la musica. También hay indicaciones para el uso o la ausencia de repiques aunque estos
no estén indicados.
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Otros
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El cuereo es un golpe seco en el que no resuenan del todo, los sonidos del acorde, éste estard
indicado con notas con cabeza en “X” (sonido muerto), mientras que cuando aparecen con cabeza
rellena debe sonar el acorde que se indica, como muestra el ejemplo.

Indica al el intérprete la cantidad de pulsaciones que deben hacerse pero no indica la disposicion
del acorde para que el intérprete sea libre de disponerlos.



BAJO

Acompanamiento
_ simile
i Bm 77
A [ [
b Acompaiiamiento “por derecho”
‘ _ |simile
} ; 47 DR
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- \

Acomparnamiento “por corrio”

Siempre se indicard el modelo de acomparfiamiento seguido de la indicacion “simile” que indica
que el modelo de acompainiamiento se debe repetir hasta que se indique nuevamente algiin
cambio; silencio y dos negras en segundo y tercer pulso para el acompafnamiento por derecho,
blanca y negra en primery tercer pulso para el acompafnamiento por corrio. En este caso también
es necesario que el intérprete conozca el lenguaje para realizar las progresiones o enlaces
adecuados entre cada acorde.

MARACAS
Acompanamiento
> > .
| simile |
E r E r I I
S Acompanamiento “por derecho”

>

>‘simile |
Er rt \ \

Siempre se indicard el modelo de acomparfiamiento sequido de la indicacion “simile” que indica
que el modelo de acompainiamiento se debe repetir hasta que se indique nuevamente algiin
cambio.

Acompanamiento “por corrio”



Floreo
> >

E D E Indicado con articulacion similar al trémolo.

. R
Se indicard por encima del monograma con notas convencionales y articulacién similar al
trino, ésta también indicard hasta donde debe sonar regao.

Regao

Escubilleo

} Se indicard por debajo del monograma con notas convencionales.




ANEXO 1.

Tabla de elementos suprasegmentales del Alfabeto fonético Internacional (AFI)

SUPRASEGMENTALS TONE

| Primary stress ! Extra stress Level tones Contour-tone examples:
| Secondary stress [,foona'tlfan] e | Top e 1 Rising

€I Long € Half-long é 1 High e \ Falling

€ Short € Extrashort € 1 Mid e 1 High rising

. Syllablebreak ~_ Linking e 4 row & 1 Low rising
INTONATION (no break) e | pottom & ) High falling

l Minor (foot) break Tone terracing e \ Low falling
” Major (intonation) break ' Upstep e Peaking
/" Global rise "\ Global fall ' Downstep € M Dipping

Notacion prosddica en Extensiones para el Alfabeto Fonético Internacional:
ExtIPA1 por su siglas en inglés (International Phonetics Alphabet)

“The ExtIPA also makes use of Italian musical notation for the tempo and dynamics of
connected speech. These are subscripted within a {curly brace} notation to indicate
that they are comments on the prosody.

Pauses are indicated with periods or numbers inside parentheses.”

. 1.2-
() szg;te () gﬂaeud;:m () Iﬁgﬂge (1.2) | second
pause
Louder
f Loud speech
speech [{flaudA] ff (fortissi [{ff lausde- ff}]
(‘forte) mo)
Quiet Sp“;gg
p speech | [{p kwaret p}] | pp (pianissi [{pp kwarate- pp}]
(‘piano’) mo)
allegro | Fast [{allegro fa:st | lent | Slow [{lento slos lento}]

L https://en.wikipedia.org/wiki/Extensions_to_the_International_Phonetic_Alphabet
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speech | allegro}] o]
crescendo, rallentando, and other musical terms may also be used.

ANEXO 2.

speech

Transcripciones de la voz hablada a notacién musical

Cristian Gomez

1. La esencia y el arte del contrapunteo, el arte de improvisar, eso nace, nace con la

Fl.

persona.

~ Lae cen ciay el ar te

- Lo
delcon Tra punte o el ar te | deimpro vi sar__

€ so_|  na ce na ceconl la per so na

2. -Tener la capacidad de desarrollar coplas dedicadas al entorno en el que se esta
viviendo en ese momento, sea en una parranda, en los trabajos del llano, en los
trabajos de vaqueria cuando los llaneros ganadeaban.
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3. Para mi el coplero no se hace, el coplero nace!
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4. En si en si, yo definiria como coplero a la persona que improvisa y en su improvisacion
le canta a las mujeres, al llano, al trago, a los caballos y a su tierra, a su tierra parejita
como lo es nuestro llano inmenso.
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5. Me dedico a cantar musica llanera, de eso vivo.
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6. Hay momentos en que amanezco nostdlgica y puedo escribir muy fdcil, como hay
momentos en que amanezco muy feliz y puedo escribirle a ciertos temas
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7. Independiente de que si tenga o no tenga guayabo, puedo tener guayabo, puedo
escribirle a las costumbres de nuestro llano, de nuestro campo, a las mujeres.
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ANEXO 3.

Formato de evaluacion durante el proceso de prueba de los sistemas de notacion para la imitacion de la voz hablada

Ldvese las manos

Eso lo ultimo, decia

Ese va mas jalao

Epa familia, buenas
tardes

Ese muchacho llega,
pide, comey se va

Pija pariente, que se
estd quedando

antes de comer,
quiere?

Primo, no jurungue
ese avispero

(Serd que si se
come esa cachama?

un primo mio

Pensé en ponerle

que saco e’ sordo

No usé texto

Raiil Torres

No es tan fdcil rdpido
(fraseo con cuartos de

El contorno lo asimila
mds fdcil. (comienza a
entender el habla) “no me

Dificil la articulacién de
consonantes por el
registro (G)

No son tan claras las

Entiende que es
pregunta (trata de
pensar en una frase)
Se plantea una

Comprende la
relacion (breve-larga)
Afiadié [RR]

Después comprendié
el acento natural
Tiende a hacerlo
como la anterior

texto pero no le
cuadraban las
duraciones se
aprendia el ritmo
Dificil: registro,

El contorno no es
tan veraz
Resolvié una
manera de acentuar
la articulacion para

Ivdn Palomad

Consonantes dificiles

Lo hace muy ritmico

Recurre al pulso

No ve que es una
pregunta
El contorno no estd

[PR] = acciaccatura
Afadié [RR]

Es necesario que lo
diga hartas veces
Cree que el contorno

Es muy complicado
por la sucesion de
DOy no lo hizo

Flauta tono) habia fijado como se
” consonantes pero
mueve la voz ) pregunta No me convence . L
funcionan. articulacién y ) .
. diferenciar
velocidad
Dificil los cuartos de “Es mds complicado . .
i p ” Dice que por el Octava arriba
tono porque no esta el texto . ) ;
p . Le cuesta pensar el . instrumento suena Piensa primero el
Andrés Barajas Hay que atacar todas Sugiere consonante + Le cuesta pensar el s .
. contorno jazzistico ritmo
las notas, (no sirve el J . vocal contorno Propone otras notas “ o
p Arreglé la escritura P . Lo “jazze6” mucho Le cuesta mucho la
Saxofon fraseo) . ; Muy dificil rdpido No piensa la pregunta . wen iy
segtin como la siente g . Si se puede la “S” y el lectura, escribid el
Dificil el registro en ascendente por el ; ]
. c aire ayuda ritmo
escritura acento (bumangués)

Mas facil [TR] que

[PR]

La [K] para articular
de primero es muy
complicada

Flauta Dificit rapido R p
bien dibujado es mds plano porque es
demasiado dificil
Pareeie;:oirgg :ﬁ:ﬁzp or [PR] = acciaccatura
Omar Fonseca 9 De nuevo el regionalismo [D] igual puede . . Decidié poner Muy dificil la
La consonante de . . ” Regionalismo . L .
. L Siente el contorno simular” la [S] llanera. p articulacion pregunta, no es fdcil
articulacion es ‘i P L . Lo pensé con otra letra .
Flauta necesaria diferente”y lo cambié (puede funcionar) La [P] en la mitad es hablarlo
. complicada
La vocal sin ataque
Pidid de repeticién Vio la pregunta pero Se pierde el [PR] Mejor que las

Muy dificil muy rdpido

anteriores pero atin

Carlos Castarieda Hay que atacar todas constantemente
vq o Dificil los cuartos de no plateé frase ni letra Dificil la relacion
‘ la notas Dificiles los cuartos de .
Saxofén tono tono Replanted el fraseo (breve-larga) no se parece
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A pesar que se hizo el formato anterior, hubo algunas anotaciones que no cabian en los recuadros y se tom6 nota por aparte,
observaciones generales sobre cada uno de los intérpretes y en general sobre el ejercicio y sus resultado parciales.

Raul: En general las de contorno, prefirio primero aprender el ritmo y luego pensarlo como frase. Muy rdpido, tenia idea que era mas
fdcil trabajar con silabas sugeridas. Mds fdcil con texto porque logra imagen mental del contorno, es mas sencillo simular la voz desde
la imagen mental, entonces al tener notas limita un poco.

Andrés: Considera que es muy complicado hacer un contorno porque no suena igual y en ocasiones el decirlo no se parece al contorno
propuesto. También cree que hay que usar otra grafia y propone a Messien, “futurismo”, una grafia con otro tipo de informacion.
Propone ver con afinador, mds especifico. Hay que repetirle todo el tiempo.

Ivdn: Intenta hablar las frase mientras las toca pero afirma que es dificil.

n Lo

Omar: Considera que es mejor que “altura definida + valores relativos” 6 “valores proporcionales + texto” y ademds con consonantes de
articulacion. En preguntas es muy dificil por el regionalismo. Dice que como no habla “entonado” es muy dificil el ejercicio en general.
En ocasiones “valor relativo” es muy dificil.

Carlos: En general no le parecen claras, propone hacer una que mezcle de alguna manera, varias de estas para que sea mds clara.
Propone realizar transcripciones literales (en ritmo). Afirma que las consonantes en general se pierden por la embocadura.

En general ha habido dudas con el fraseo, parece que complica la interpretacion inmediata del ejercicio. La lectura rapida con cuartos
de tono es dificil para todos. Parece que el texto ayuda mucho al interprete, las frases sin este se pierden, ;es porque se ve el texto y ya?.
Algunos piden que se les de la velocidad del habla, sobre todo en los que no tienen letra (no suenan tan chévere). Sin alturas definidas,
los interpretes tienden a musicalizar los contornos con lenguajes cuartales, triadicos, etc. Cambiar fraseo con ligaduras por otro, otro
tipo de notacion que no confunda tanto.

Referentes: Takemitsu, Luis Julio Toro y Simon Dias con Giiascar Barradas
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ANEXO 4

Transcripcion de las entrevistas

Cristian Gomez

En nuestros tiempos de la musica llanera, decimos el ser coplero como una persona
integra, autdctona, de la regién y que tiene la capacidad de improvisar, de sacar coplas
al instante improvisadas, metiendo la rima, dependiendo de todas las pautas o las
normas que lleva el arte de ser coplero o las normas del contrapunteo en diferentes
golpes, uno de los golpes mds conocidos que se trabaja en el contrapunteo es la
Periquera, mds que todo la periquera y viene sequido de otros golpes de la musica
llanera. En si en si, yo definiria como coplero a la persona que improvisa y en su
improvisacion le canta a las mujeres, al llano, al trago, a los caballos y a su tierra, a su
tierra parejita como lo es nuestro llano inmenso.

Bueno en primer lugar yo digo que un coplero no se hace, el coplero nace. La esencia y
el arte del contrapunteo, el arte de improvisar, eso nace, nace con la persona, nace con
el cantautor o el coplero, porque en realidad es mds fdcil, o como lo dicen en el dialecto
musical, “a cantar se aprende, a improvisar se nace”, se nace con ese arte de improvisar
la capacidad de mirar en su entorno, mirar los arboles o por ejemplo en una parranda
mirar las mujeres, mirar el arpa y en ese momento fabricar, o fabricar no!, tener la
capacidad de desarrollar coplas dedicadas al entorno en el que se esta viviendo en ese
momento, sea en una parranda, en los trabajos del llano, en los trabajos de vaqueria
cuando los llaneros ganadeaban, cuando estdn, por decir algo, las sefioras en el rancho
en la cocina haciendo el café, y todas esas actividades que se manejan a diario en la
labor misma del llano y en la misma labor de la misica, porque no solo se le canta al
llano también se le canta a los instrumentos, a los palos como llamamos nosotros en el
dialecto de nosotros los miisicos, o los copleros o los cantantes de miisica llanera que
habemos. Y pues la copla, el coplero, la copla, la tradicién de la copla viene remontada
dentro de nuestros antepasados cuando de pronto en las parrandas ponian un arpa,
una ldmpara vieja en una repisa y saltaban al ruedo dos copleros, dos cantantes a
lanzar sus coplas, a lanzar sus versos para elogiar a las mujeres mas bonitas del
parrando y pues obviamente estas coplas salian de la misma inspiracién del momento,
salian de la mente, era asi, en el acto. Y peleaban los dos copleros en un mano a mano
con tal de llevarse el reconocimiento de la fiesta o con tal de conquistar o enamorar a
una mujer que se encontraba en la fiesta. Entonces resumo en pocas palabras lo que les
dije al principio. Para mi el coplero no se hace, el coplero nace!

Entre las diferentes modalidades del contrapunteo tenemos lo que se maneja en la
actualidad en los festivales, las siguientes modalidades, y tenemos el verso coleao que
llamamos o verso al través, que es que el contrincante el otro coplero colea el verso en
el sentido en que empieza el verso al través, como por ejemplo:

En esta noche bonita yo vengo a contrapuntear
a las mujeres del llano yo las vengo a deleitar
para llevarme a mi casa un manojo muy especial
que es la mujer del llano, la que yo quiero llevar
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Un ejemplo no? Entonces tenemos, empieza:

La que yo quiero Illevar que es la mujer del llano... Eso es lo que llamamos verso coleao
o verso al través y pues se manejan las modalidades de rima, que se va por sorteo o los
jueces en los festivales le imponen a uno la rima que puede ser por ar por ao y etc, etc
se manejan variantes en la cuestion de la rima y tenemos los diferentes golpes que son:
la Guacharaca, la Periquera, el Zumba Que Zumba, el Nuevo Callao que son golpes en
los cuales también los jueces, o en sorteo en los festivales, se le imponen a los copleros
para ejercer su faena en un festival.

Nancy Vargas

Soy Nancy Vargas, cantante de musica llanera. Soy una mujer muy afortunada porque
desde que comencé mi carrera, aunque la gente piense que el joropo no tiene un
espacio grande, yo si he sofiado con ese espacio y con aquellos premios que ahora
tenemos.

Me inspiran momentos... depende, eso depende de como del dia. Hay momentos en que
amanezco nostdlgica y puedo escribir muy fdcil, como hay momentos en que amanezco
muy feliz y puedo escribirle a ciertos temas, independiente de que tenga o no tenga
guayabo, puede tener guayabo, pedo escribirle a las costumbres de nuestro llano, de
nuestro campo, a las mujeres.

Creo que lo principal aqui es el respeto y de lo que uno da eso recibe. Yo he sido
afortunada porque el grupo de folkloristas, de grandes cantantes de nuestra musica
llanera y de otros géneros han admirado lo que hago y dentro de la musica llanera me
han brindado su apoyo, su mano incondicional.

Solo trabajo con miisica llanera, me dedico a cantar miisica llanera. De eso vivo.

Me ha cambiado la vida la desaparicién o secuestro de mi abuela.
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