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Figura 1 Escultura muisca en piedra

Fuente, Museo Nacional
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GLOSARIO

AEROFONO: Instrumento musical que produce el sonido por
la vibracion del aire en su interior.

ANCESTRAL: EIl término suele ser usado para referirse a un
grupo de antepasados relacionados con una familia, pueblo o
etnia del cual un individuo o un grupo de individuos
descienden.

ARCAICO: Elemento perteneciente a épocas pasadas. En
geologia determina distintas divisiones del tiempo geoldgico,
era arcaica.

CIRCULO DE PALABRA: Nombre con el que se determinan
las reuniones en la ciudad con indigenas e indigenistas.

COSMOVISION: Es una imagen o figura general de la
existencia, realidad o mundo, que una persona, sociedad o
cultura, se forma en una época determinada.

CRONISTAS: Los escritores que recopilan y redactan hechos
histéricos o de actualidad.

ETNIA: Conjunto de personas que comparten rasgos
culturales, lengua, religion, celebracibn de ciertas
festividades, musica, vestimenta, tipo de alimentacion, etc., y
muchas veces un territorio.



GRAFISMO: Expresividad de lo grafico en cualquiera de sus
manifestaciones. La composicién grafica que trata de
interpretar un mensaje a través de elementos ordenados.

IDIOFONO: Instrumento musical que produce sonido por la
vibracién del propio cuerpo.

MEMBRANOFONO: Instrumento musical que produce sonido
por la vibracion de una membrana.

MICROTONQO: Cada uno de los intervalos menores que un
semitono.

ORGANOLOGIA: Es la ciencia que estudia los instrumentos
musicales y su clasificacion.

PETROGLIFOS: Son disefios simbélicos grabados en rocas,
realizados desbastando la capa superficial.

POPOL VUH: Es una recopilacion de varias leyendas de los

Quiché, el pueblo de la cultura maya demograficamente
mayoritario en Guatemala.
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INTRODUCCION

Este trabajo de investigacién, desarrollado bajo el marco de la profesionalizacién
de artistas de la ASAB, en el programa curricular de artes musicales de la
Universidad Francisco José de Caldas, es una busqueda de elementos
compositivos que permite una aproximacion a la cultura muisca prehispanica
desde la arqueo-musicologia, disciplina de investigacibn que estudia las
manifestaciones musicales de culturas antiguas, como su nombre lo dice, la
exploracidén de la musica en conjunto con la arqueologia, generando un paradigma
en cuanto a la niebla que nos separa en tiempo en sonidos, técnicas y
pensamientos musicales que se han perdido.

Desde alli, esta investigacion recolecta todos los datos disponibles que permiten
hacerse una idea de la sonoridad Muisca a la vez que contribuye en la
conformacién de elementos mdusico-analiticos y estéticos que sirven para la
creacion musical.

En este punto es importante aclarar que la sonoridad de la musica perteneciente a
los Muiscas esta perdida para siempre.

De esta forma se plantea el problema sobre cémo fabricar ideas musicales desde
el rigor de la composicién, y de los elementos tedricos establecidos que trasmitan
la cosmovision Muisca y que también rindan tributo a su espacio ritual y
ceremonial,

Este material de exploracidbn compositivo se apoya en elementos técnicos y
estéticos manifestados en la musica occidental del siglo XX. Esto ha permitido
explorar nuevas rutas de creacién basadas en instrumentos aer6fonos que se
asemejan a los utilizados por los Muiscas.

Los datos que puede arrojar una ciencia como la arqueo-musicologia pueden
motivar la creacién de una obra que emplea técnicas de la musica del Siglo XX
pero poco o nada tiene que ver con la musica Muisca precolombina.

Esta investigacion ha arrojado como resultado una metodologia o sistema de
composicion en instrumentos aeréfonos basada en la exploracién de diferentes
técnicas y estéticas con instrumentos musicales que se acercan a la cultura

11



prehispanica, targas, tubos sonoros, ocarinas, tambores (o mejor, aeréfonos,
idi6fonos y membrano6fonos) y en general instrumentos con una gran riqueza.

1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Hablar de composicién basada en una cultura indigena que pertenece al pasado
puede generar controversia, pues hablar de muiscas hoy en dia presenta un reto
étnico-histérico entre los cultores de la tradicion e investigadores relacionados con
la problematica indigena. La sola palabra muisca genera dudas en los medios
donde se habla de indigenas, por eso es importante hacer algunas aclaraciones
sobre lo que pretende esta investigacion, cuales son los limites que se ponen para
poder desarrollar la tematica principal que es la composicién musical.

Primero que todo hay que establecer quiénes fueron los muiscas como cultura
prehispanica, y quiénes soy hoy en dia los grupos étnicos que afirman serlo, lo
cual constituye un problema étnico-politico, pues luego de la exterminacion, al
parecer total, y de un abandono de interés de casi de 400 afnos, poco a poco se ha
girado la vision sobre las culturas indigenas. Tras la constitucion de 1992, se han
formado grupos de investigadores y comunidades que reclaman una herencia
muisca, a todo nivel, desde la propiedad de tierras hasta la restauracion de su
lengua.

Se confrontan problemas y paradigmas antropoldgicos; por eso es necesario
acudir a la arqueologia y musicologia, como ciencias predominantes en la
determinacién de los elementos con los que se puede contar en esta exploracién
artistica.

A continuacién se describen los antecedentes, que generaron esta busqueda, y se
exponen la pregunta principal y los objetivos, asi como la hipétesis, las posibles
respuestas, la oportunidad de generar mas preguntas y la forma en como se
abordaran estos contenidos desde un rigor establecido por la vision occidental,
gue pretende adentrarse cada vez mas en los contenidos prehispanicos.
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1.1 ANTECEDENTES

En el departamento de Boyacd, en la region conocida como el Valle de
Zaquenzipa, esté ubicado el pueblo de Villa de Leyva. Cerca de alli se encuentran
unas ruinas en piedra, posiblemente del periodo herrero, que han sido restauradas
hace aproximadamente cincuenta afos por el arquedlogo Eliécer Silva. En el
sector el lugar es llamado “El infiernito”, pero recientemente se le ha considerado

como “observatorio astronomico muisca’, ya que en este lugar, columnas de
piedra marcan una alineacion con los equinoccios, solsticios y ciclos lunares,
funcionando probablemente como centro ceremonial, asemejandose a otros
emplazamientos arquitectdnicos mesoamericanos como Chichen Itza o el Templo
del Sol de Teotihuacan en México y suramericanos como Machu Pichu en Peru o
Tiahuanaco en Bolivia.

Figura 2 Observatorio astronémico de Zaquenzipa; Boyaca, Colombia

i
El‘.:".' y B i g Y T

Fuente, fotografia propia)

Al desconocerse su verdadero origen, recientemente se han generado polémicas y
una variedad de discursos sobre su significado en la cosmovisién de los antiguos
pobladores que construyeron este templo. El lugar es poseedor de una magia y
un encanto que sobrepasa las esferas de lo racional. En equinoccio la salida del
sol en el horizonte dibuja una figura de un céndor sobre las montafas,
especificamente sobre morro negro. En solsticio de junio el sol llega a su maximo
punto en el norte y nace justo en las montafas que pertenecen al Parque y
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Reserva Natural de Iguaque, para ser mas exactos, en las lagunas que alli
representan un centro u ombligo del mundo muisca.’

Al experimentar las sensaciones que despiertan sitios, paisajes y recorridos del
altiplano cundi-boyacence, se entiende cuan sagrados y espirituales se han
concebido tanto en el pasado como en la actualidad. Ha sido una motivacion ver
como el hombre siente la necesidad de compartirse con la misma naturaleza
desde el sonido, a través de cientos de generaciones, de manera que logra
emitirlos con sentido musical, y que aun persisten como se puede apreciar en
diferentes manifestaciones artisticas que han llevado su creacién hasta el mismo
lugar donde se concibid, es decir los propios espacios naturales y ceremoniales,
como ejemplo de esto el concierto de Vangelis, Mithodea en el templo de Zeus en
Atenas, Grecia®.

A través del tiempo se han establecido métodos de escritura, (Benedictinos,
Gregoriano) para transmitir un lenguaje mas concreto y se ha llevado a Iglesias y
templos, logrando asi obras como “Misa La sol fa re mi” de Joaquin des Pres o la
"Pasion segun San Mateo ‘de Bach, y encontrando formas individuales por medio
de la improvisacion como las buscadas por John Coltrane o Miles Davis con las
herramientas brindadas por el lenguaje del jazz.

Dese el afo 2003 en compania del profesor Julio Bonilla, docente de planta de la
facultad de medio ambiente de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas e
investigador de las tradiciones y musicas latinoamericana desde 1980, se ha
realizado trabajo de campo en diferentes zonas arqueoldgicas del territorio
muisca, teniendo la fortuna de encontrar otras personas interesadas en la misma
busqueda. De esta forma se logré contactar a algunos cultores de esta tradicion,
que durante varios anos vienen trabajando en el rescate de antiguos saberes. Se
tuvo la oportunidad de participar en algunas de sus ceremonias rituales, entre
estas, circulos de palabra dirigidos por el lider, ceremonias de limpieza con
plantas medicinales, ritos de nacimiento y muerte, caminatas y visitas a lugares
considerados sagrados y, en general, la participacién en su cosmogonia.

Por estas mismas razones, por esta riqueza de motivos de inspiracién, hay una
necesidad innata del compositor de transmitir sus sensaciones y de querer
devolver a través de su formacibn como hombre y como muasico un

" En la mitologia muisca el mito de Bachue e Iguaque tiene origen en estas montafias y es similar al
mito de creacion judeocristiana de Addn y Eva o Hunab Ku e Izbalamque de la mitologia maya.

? Sony Classical DVD, (2001)
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agradecimiento a las bases principales de la existencia, es decir, lo que nos hace
parte de la naturaleza.

De nuevo es importante aclarar que la sonoridad de la musica perteneciente a los
Muiscas esta perdida para siempre y que los datos que puede arrojar una ciencia
como la arqueo-musicologia pueden motivar la creacion de una obra que emplea
técnicas de la musica del siglo XX pero que poco o nada tiene que ver con la
musica Muisca precolombina.

1.2 JUSTIFICACION

Esta investigacion se elabora con el objeto de brindar un aporte cultural en el
sentido de la ampliacién del lenguaje compositivo de musicas precolombinas, en
su mayoria devastadas en los periodos de la conquista y la colonia, y que se
encuentran en el olvido de la reciente memoria occidental. Tan s6lo 500 afos han
sido suficientes para enterrar una tradicién milenaria.

Este trabajo quiere aportar informacién sobre composicion y vivencia personal
relacionada con ceremonias y rituales, con el propédsito de ser util a musicos de
cualquier nivel académico o empirico para desarrollar nuevas sonoridades
basandose en instrumentos precolombinos de todo tipo (aer6fonos,
membranofonos, idiéfonos) y asi también encontrar sus posibilidades compositivas
y sonoras.

Se hace con el fin de lograr una composicion musical derivada del conocimiento
previo de las tradiciones prehispanicas, en especial de la cultura Muisca, aunque
esta claro que los sonidos, técnicas y demas contenidos musicales y sonoros
estan perdidos para siempre en el tiempo.

El resultado es una obra de creacion musical que utiliza recursos compositivos
contemporaneos como lo son serialismo, exploracion intervalica, musica concreta,
atonalismo, indetermiancién y otras estéticas y técnicas pertenecientes a la
exploracion musical occidental que se manifestaron en el siglo XX.

Este trabajo busca aportar ideas creativas basadas en el contenido ritual de la
cultura Muisca como punto de partida (inspiracion) para la composicion a través de
la busqueda de sonoridades con técnicas compositivas del siglo XX utilizando la
organologia aproximada de su instrumentario.
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1.3 PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢, Como componer una obra musical basada en las practicas rituales de la cultura
muisca?

1.4 ARGUMENTO DE LA RESPUESTA

Partiendo del conocimiento previo sobre tradiciones, documentos y material
atribuido a la época prehispanica. Al modelo de investigacion propuesto por Arnd
Adje Both, basado en los aer6fonos mexicas de las ofrendas del recinto sagrado
de Tenochtitlan; también el barrido bibliogréafico y las experiencias de trabajo de
campo con cultores de la tradicidn, o demas investigadores que hayan realizado
procesos en el campo de la musica prehispanica (arqueo-musicologia), ademas el
material del libro Musica en Santafé de Bogota, de Luis Antonio Escobar, las
propuestas de otros materiales de musica prehispanica , y los contenidos del
material que hablan sobre la América Nuclear.

Obteniendo fragmentos musicales en los cuales se desarrollan los elementos
compositivos resultantes de compartir ideas y lenguajes que describan el
escenario ritual de la cultura muisca, su mitologia y cosmovision ancestral,
buscando rescatar sonidos del pasado a través de la organologia y acustica, con
la experimentacion en instrumentos tradicionales, experiencias espirituales y
musicales en conjunto.

Rescatando las posibilidades timbricas, sonoras, internalices e improvisatorias de
los aerdfonos, idiéfonos y membrandfonos de la América prehispanica y
ofreciéndolas al servicio de personas interesadas en esta area de investigacion.

Aplicando la exploracién sonora desde lo moderno y contemporaneo (siglo XX),
las técnicas utilizadas y las estéticas esperadas; la busqueda de los contextos
adecuados del antiguo mundo muisca.

Lo que se obtiene es una expresion cultural enfocada en la musica que también
demuestra un gran respeto por la naturaleza, por los conocimientos y sabidurias
olvidadas, que a la vez ayudan a contribuir en la escena neo-indigena y que
esperan ser de aporte para toda una comunidad y una identidad.
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1.5 OBJETIVOS

1.5.1 Objetivo general.

Componer una obra musical basada en las practicas rituales de la cultura muisca.

1.5.2 Objetivos especificos.

e Recaudar informacion sobre las practicas rituales de la cultura muisca e
identificar elementos musicales relacionados con su tradicion ceremonial a
través del contacto con cultores de la tradicion y/o conocedores de miusicas
prehispanicas.

e Analizar obras musicales de Mesoamérica y Andes Central, para detectar
elementos comunes en la cultura musical prehispanica.

e Experimentar a través de técnicas y estéticas de la musica del siglo XX con
aeréfonos, membranédfonos e idiéfonos precolombinos, buscando rescatar
elementos musicales de la tradicidén Muisca como timbres, texturas, sonoridades
y practicas interpretativas.

2. REFERENTES CONCEPTUALES Y TEORICOS

En esta parte se describen los elementos tedricos que sustentan el proceso de
investigacién. Se inicia explicando conceptos compositivos descritos en los textos
de algunos compositores—tedricos que esclarecen el papel del compositor, visto
desde las ideas contemporaneas, el oficio, las busquedas interiores y desde la
necesidad que tiene el hombre de expresarse. Luego se crea un marco referencial
para la cultura muisca y la importancia de la ritualidad en sus ceremonias. Se
explica el proceso de seleccion de fuentes bibliograficas que sirven como soporte
para desarrollar las ideas musicales.
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2.1. SOBRE LA COMPOSICION MUSICAL

"La musica de la primera mitad del siglo XX ha producido una practica armonica
que puede ser definida. Durante estos sesenta afios, las ideas armoénicas han
estado en constante fusion; los compositores han creado nuevos mecanismos y
técnicas. Esta amplia paleta de materiales tiene una significacion fundamental
para el panorama presente, por la amalgama de las diversas formaciones sonoras
y técnicas en proceso. Los compositores han trabajado instintivamente, con el
oido como guia, y han llegado a cierfo uso comun de esos materiales. Los
recursos musicales contemporaneos incluyen una amplia variedad de materiales
del pasado y del presente, y las técnicas disponibles producen abundantes
retornos expresivos. Las obras de suma importancia son abundantes en el siglo
XX. La rica mezcla de materiales y estilos esta compuesta por muchos
ingredientes: energia ritmica, tejido armonico vivo, colorido melddico, y fresca
escritura lineal. Hay exposiciones audaces y ornamentos delicados, momentos de
fantasia y fuerzas evolutivas que se proponen a ser tratadas por un severo plan
formal. Hay fuerzas atrevidamente experimentales y fuertemente tradicionales que
reunen materiales divergentes”.

(Vincent Peersichetti)

Esta claro que los recursos de los compositores son vistos como una paleta de
colores a disposicion; elementos teoricos, practicos, interpretativos,
improvisatorios y de contexto socio-cultural, crean diferentes posibilidades de
expresion.

Los elementos que se colocan sobre esta paleta de creacién permiten jugar con
libertad. Es alli, donde la improvisacion es determinante, se obtienen ideas crudas
en primera instancia que luego pasan a ser procesadas por el conocimiento y la
formacién de cada compositor. Es en este material primario o arcaico, donde se
establece un punto de arranque. Algunas veces surge una idea ritmica o melodica,
en ocasiones el lenguaje armonico es la base estructural de toda una pieza y otras
veces sblo un concepto es suficiente para desarrollar la creatividad.

Al no haber un sélo lenguaje de composicion, el compositor se guia también por

su instinto y lo combina con su conocimiento, desarrollando sus propias
metodologias y jugando con el material sonoro.
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La musica se apoya en otras artes, como lo son la pintura, la arquitectura o la
danza. Bajo sus conceptos evoluciona y propone, se construye a si misma y se
transforma. Igualmente el desarrollo de las ideas provenientes de elementos
externos, como por ejemplo, las busquedas antropoldgicas o arqueoldgicas que se
encargan de demostrar como el contexto musical esta totalmente ligado a la
evolucion del hombre como especie en su mundo cotidiano. Las vivencias como
individuo y en grupo constituyen la fuente de inspiracion que da nacimiento a las
ideas.

2.2. PRACTICAS RITUALES

En las culturas precolombinas la musica tuvo una dimension sagrada, los
instrumentos mismos estaban pensados para comunicar lo mortal con lo eterno: el
caracol, la flauta, el huehuetl y el teponaztli, eran voces cuyo origen se atribuia a
los dioses. Los instrumentos habian llegado al mundo de las deidades para alegrar
el mundo de lo perecedero.

(Texto impreso en el aloum Templo Mayor de Antonio Zepeda. 1982).

Cuando se habla de “musica”, de “canto” o de ‘“instrumento musical” hay que
anotar que éstos son conceptos que se entienden de forma muy diversa entre los
pueblos indigenas y que incluso la mayoria de ellos no tienen una palabra
equivalente en su lengua. ;El rezo y el agitar la maraca de un chaman estan mas
cerca de la musica, de la oracion o de la medicina? ;Podemos hablar de la musica
como un fenémeno sonoro independiente del baile?

Problematizando el concepto de “musica indigena”. (DANE, 2006).

Es importante en este punto aclarar el concepto de lo ritual, alejado de conceptos
religiosos pues la implicacién de estas aproximaciones pertenecen a un punto de
vista occidental que pueden diferir de lo sagrado para las culturas prehispanicas
es sus circuitos ceremoniales.

El trabajo realizado por Antonio Zepeda demuestra como se pueden rescatar
sonoridades o0 “voces” (segun su propio lenguaje), sin ningun tipo de
documentacidn, ya que al parecer no existen registros o0 documentos que permitan
confirmar una forma especifica de crear la musica. Sin embargo, al poder utilizar
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instrumentos encontrados en excavaciones arqueoldgicas se han recreado
texturas y tejidos provenientes de los mismos, dejando jugar la imaginacion.

"En Mesoameérica florecieron culturas musicales multifacéticas. Tanto los sonidos
del ambiente natural como la musica instrumental y vocal estaban estrechamente
relacionados con los conceptos religiosos. Mientras el origen de los instrumentos
musicales tenia raices mitoldgicas, el sonido de los instrumentos mas sagrados se
entendia como la voz de los dioses. Al ser considerados recipientes divinos, los
instrumentos fueron tratados con gran respeto y hasta se les dedicaron templos y
altares (Templo de los Caracoles Emplumados- Teotihuacan) en donde se les
adoraba al lado de estatuas de los dioses de la musica y la danza”.

(Arnd Adje Both. 2005).

Los instrumentos musicales estaban totalmente ligados a la parte espiritual de su
intérprete, tanto para pedir a sus dioses, crear conjuros o curaciones, recibir a los
recién nacidos y despedir a sus muertos. Cada instrumento era creado con la
intencién de imitar algun sonido de la naturaleza y por ende, cada sonido podia
ser utilizado para un ritual especifico.

“Los musicos ocupaban, la posicion de mediadores expertos, establecian una
forma de comunicacion con el mundo espiritual y gozaban de prestigio, debido a
que permitian que se manifestara la voz de los dioses. Esto explica la
formalizacion de las actividades musicales, las cuales en el momento de la
conquista, tenian detras de si una rica historia de 3000 afios™.

(Arnd Adje Both. 2005).

Cuando empezamos a mirar hacia el pasado, nos enfrentamos con un gran muro
de oscuridad, lo Unico que podemos hacer, es imaginar, proponer ideas, unir
cabos y asi poco a poco empezar a armar un rompecabezas que no va a tener
solucion.

No podemos seguir mirando a nuestros antepasados como estaticos en un estado
sin movimiento, como el rastro dejado en una tumba, una momia inmoévil que
representa el tiempo congelado; la memoria del pasado intenta renacer, mientras
se tratan de descifrar jeroglificos y unir eslabones perdidos, se puede crear un
espacio imaginario en donde la trasparencia de los sentidos, permitira el
resurgimiento de la luz frente al distante pasado.
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2.3. BUSCANDO LA SIMBOLOGIA ELEMENTAL

El contenido simbdlico en la busqueda de estéticas precolombinas esta plasmado
en los petroglifos, el arte rupestre, los tejidos y demas manifestaciones
pictograficas e icdnicas que son vistas como material visual apoyando la
reconstruccién de un pensamiento artistico.

Con respecto a lo muisca, la compilacion de imagenes de Miguel Triana, la
Expedicion Botanica y Corografica, el material de Gipri arte rupestre, la red de
museos del pais y las representaciones de instrumentos sirven como punto de
partida para establecer ideas musicales.

. ~ o , . . 3
Figura 3 Simbologia y relaciones musicales
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(Fuente, Archivos propios)

Los grafismos que representan la musica llevan siglos de desarrollo en occidente.
Las ideas que proponen los compositores del siglo XX permiten jugar con
conceptos abstractos; formas y colores que facilmente se encuentran en

3 En la figura 3, se ilustran simbolos elementales en la forma del pensamiento prehispanico, como lo son,
rombos, circulos, cuadrados y cruces; éstas figuras también hacen alusién a contenidos de arte y por ende,
contenidos musicales. Un rombo se puede traducir en movimientos ascendentes y descendentes, un circulo en
una forma de danza en rondd, varios rombos en linea, una forma que se repite con introduccién y coda,
tridngulos se pueden traducir en formas o subdivisiones ternarias.
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manifestaciones pictéricas prehispanicas. Rombos, circulos, cuadrados y demas
configuraciones utilizadas en los tejidos, evidencian una cosmovisién con un
sentido ritual ligado a la naturaleza. Las repeticiones de estos simbolos suponen
un pensamiento organizado, una forma de ver el mundo.

Por eso se recurre al tipo de simbologia muisca que prevalece en la actualidad

como punto de partida tanto en la comprensién, como en la representacion de la
musica a crear.

Figura 4 Forma rombo y su connotacién musical®
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(Fuente, Archivos propios)

* Las figuras de rombos se pueden utilizar para simbolizar el movimiento de las voces, estas figuras estin
presentes en la musica como un reflejo del pensamiento numérico, la forma ascendente y descendente se
compara a la curva de una melodia, se refleja la conduccién de voces en movimiento contrario. Varios rombos
seguidos pueden simbolizar continuidad en las repeticiones, como se observa en las danzas circulares como el
kanthus o el italaque, ambas formas de construccién musical precolombina. Los rombos también simbolizan
los ojos, el niimero cuatro y muchos otros significados presentes en la cosmovision prehispanica en general.
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Figura 5 Simbolos que representan flujo®
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5 Varias formas de continuidad que indican los tejidos y el arte rupestre en general, llevan implicita la idea de
tejido o malla; asi mismo la musica debe corroborar este pensamiento. Como se observa en las danzas
circulares, las repeticiones casi indefinidas imitan las figuras continuas que a la vez representan la naturaleza,
la corriente del rio, las lineas curvas que forman la montafias, de nuevo la simbologia de la serpiente, que
arraiga pensamientos rituales, formas de creacion, el sentido ciclico del tiempo y de la vida, todas estas ideas
que se conjugan en musica y en danza.
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2.4 LA CULTURA MUISCA

4“
o
—A “Organizabamos fiestas cada vez que nacia
. \\ 7 un nifio en el pueblo. Festejabamos con cantos y
\ bailes las buenas cosechas y las victorias de
: nuestros guerreros. Nunca faltaban los musicos ni
= S——N la chicha, hecha de maiz molido y fermentado que
\J \ &) ) nos daba animo y alegria’.

(Maria de la Luz Giraldo, Asi éramos los
muiscas.)

Describir a los pueblos precolombinos en términos de cultura, comunidad o grupo
étnico, simplemente es querer darles una connotacion socio-politica reciente.
Resulta dificil pensar que la sociedad actual es similar a la de los indigenas
precolombinos.

Se nombran muiscas al grupo étnico precolombino que se instalé tiempo atras en
lo que hoy conocemos como el altiplano cundi-boyacense.

Es claro que los muiscas, como nacion, tenian su tradicion musical bien
organizada. Existian instrumentos musicales creados en serie; esto nos permite
afirmar que conformaban ensambles o agrupaciones. Se sabe por los cronistas
que los muiscas tenian un director musical que llevaba el tiempo con tambores,
(como cuando se dirige a los remeros de una embarcacion). Existia una
composicidbn y un montaje, probablemente relacionado con algun tipo de
ceremonia. (Juan de Castellanos, ca. 1560)

Las fuentes escritas revelan datos importantes sobre la musica y danza de la
cultura muisca, anécdotas dejadas por los cronistas reflejan un orden, himnos de
guerra, cantos liturgicos, filosofias firmes ante sus dioses. (Luis Antonio Escobar,
1996).

Otra de las ceremonias mas ostentosas que hacian los muiscas eran las
procesiones, dividianse en cuadrillas y parcialidades con diferentes trajes y
disfraces, es obvio pensar que la musica no estaria aparte, ni olvidada en estas
ceremonias populares que se ligaban con las ceremonias de sus nobles o reyes.
(Luis Antonio Escobar, 1996)
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Figura 7 Mitologia muisca
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(Fuente, Archivos propios)

Como el propésito de esta investigacion es efectuar una composicion musical, los
elementos que se detectan en los experimentos, seran por ahora, suficientes para
realizar la composicion y enfocar este trabajo en mezclar los datos encontrados
con el contenido de las fuentes escritas, las leyendas muiscas y la organizacion de
sus deidades que hacen parte del folclore.®

“Estas carreras o calles eran entonces los teatros en que celebraban sus fiestas
con entremeses, juegos y danzas al son de sus rusticos caramillos y zamporias,
ostentando cada cual su riqueza en el aseo de plumas, pieles de animales y
diademas de oro; y cuando ya llegaban al remate de la carrera hacian ofrendas a
sus idolos”. (Juan de Castellanos, 1560)

® En la figura 7 se describen nombres mitolégicos de las tradiciones muiscas, que conforman el pante6n de sus
dioses y permiten crear una relacién musical que aproxima temdticamente su cosmovision. Se puede observar
este pantedn como en relacion similar a los del mundo occidental, por eso la comparaciéon de Bochica con
Jests, el mito de Bachue e Iguaque que se relaciona con Adan y Eva. Material de apoyo en la biusqueda de
ethos para el material sonoro.
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2.5. EL CONTEXTO ARQUEOLOGICO

Desde la arqueologia se ha estudiado el antiguo mundo prehispanico, detectando
dos nucleos importantes en el desarrollo de las culturas precolombinas, el nlcleo
mesoamericano y andes central. Es de alli donde provienen los grandes centros
ceremoniales y donde se establecieron los grandes imperios. (Reichel-Dolmatoff,
1997).

La historia de la arqueologia en Colombia es relativamente nueva. So6lo desde
principios del siglo XX nacié el interés por la exploracién de asentamientos. Para
eso es importante explorar el material arqueoldgico y corroborar las ideas con los
textos de los cronistas que dejaron una impresion occidental y religiosa sobre lo
que observaron en la antigua América.

Al estar el territorio que hoy es Colombia justo en medio de los dos nucleos,
supone a éste como un punto central de encuentro; mas central aun el espacio
geografico que ocupo la cultura muisca. (Si observamos un mapa reciente de las
familias linguisticas indigenas de Colombia en la actualidad, encontramos un gran
vacio en esta zona en donde hoy se encuentra capital del pais. Ver imagen %)
Esto evidencia la devastacion total de la cultura muisca desde lo linguistico hasta
Su misma sociedad.
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Figura 9 Mapa de familias lingiiisticas de Colombia
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Mapa reciente de las familias lingiiisticas indigenas en Colombia donde se muestran la diversidad de comunidades.
Noétese el espacio vacio en el centro del pais, lugar de asentamiento de los muiscas.

Fuente: Instituto Colombiano de Antropologia, ICAN 1996. Centro Colombiano de estudios en lenguas aborigenes
CCELA 1994.
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2.6. SOBRE RESULTADOS, EL RIGOR, EL ANALISIS

Figura 10 Grafismos de analisis’
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(Fuente, Archivos propios)

Para conjugar todos los conceptos contextuales de la cultura muisca y los datos
relacionados con lo exclusivamente musical, es importante someter al proceso de
composicion a un rigor.

Para describir la forma estructural que se aplica al procedimiento compositivo, se
han analizado obras desde producciones fonograficas de Antonio Zepeda, en
representacion del nucleo mesoamericano, y de la agrupacion Trencito de los
Andes y Joven Aymara del nicleo suramericano.

" Los grafismos de esta imagen, representa ideas musicales que se derivan de pensamientos numéricos. Al
analizar los sicus como instrumento esencial en el desarrollo artistico de pueblos ancestrales, se comprende la
reciprocidad desde la particion de las notas del instrumento en dos partes, macho y hembra, ira y arca, algo
similar al ying-yang oriental; estos conceptos revelan las subdivisiones elementales en la medida de las
musicas, lo binario contrapuesto con lo ternario, la traduccién a elementos de rigor en la composicién, el
desarrollo de partituras, la idea del arreglista que organiza.
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En los conceptos musicales de los principales nucleos, la supervivencia de
musicas suramericanas predomina sobre las mesoamericanas, las cuales
contindan en una exploracion similar a la que propone esta investigacion.

Las musicas tradicionales de Andes Central y Sur, mantienen concordancia con el
pasado. Son musicas aun en auge y desarrollo. Para los Aymaras en Bolivia sus
tradiciones se remontan a mas de 5000 afos atras y al parecer, pese a la
influencia notoria de occidente, muchos géneros mantienen sus formas, estéticas,
lineas melddicas, ritmo y progresiones armdnicas, generando una inagotable
fuente de recursos compositivos.

A partir de alli, se extraen algunas formas y géneros, que pudieron ser facilmente
reciprocos con los de la cultura muisca. Los géneros que se han analizado son
los kanthus, italaques, sicuri, tarqadas, y pinquilladas, entre otros; todos géneros
de musicas comunitarias.

Se introduce la idea de tropa, el concepto de comunidad y de ejecucion que
supone ensambles, arreglos y compositores.

Por otro lado, las experimentaciones en el campo de las musicas mesoamericanas
(mayas y aztecas), los resultados obtenidos por Antonio Zepeda y Arnd Adje Both,
demuestran las capacidades de composicidn e interpretacidn individual, en donde
el compositor-arreglista 0 compositor-intérprete, juega un papel importante no
pensando en generar musicas comunitarias, si no texturas y aproximaciones
sonoras, (eso no separa la idea de que estas culturas también poseian musicas
comunitarias, sélo que hay una brecha temporal, y una ruptura en la cadena de
tradiciones impidiendo analizar cualquier tipo de formas).

Sucede lo mismo con la cultura muisca, a pesar de las conclusiones obtenidas por
la investigacidn etno-historica, nos es imposible encontrar siquiera una pieza de
canto o danza que aclare los rigores de esta tradicion.

Para trabajar en el campo de la composicién (inspirada en la cultura muisca), es
necesario tener en cuenta los dos puntos de vista, tanto la experimentacién de las
texturas mesoamericanas, (lo timbrico, melddico, acustico) como las formas y
rigores de andes central (lo estructural, armonico, métrico).
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2.6.1. El kanthus, las danzas circulares.

Entre las formas analizadas del ntcleo Andes Central una de las principales
manifestaciones de musica-danza es el kanthus, atribuido a los pueblos pre incas,
de origen milenario, como se afirma en las fuentes de arqueo-musicologia.

Se han atribuido a su nombre diferentes correlaciones simbdlicas, como el canto,
que connota ideas mas grandes como voz, 6rgano, medida, orden, etc.; en la
musica europea encontramos el canto llano como musica ceremonial con
contenidos que datan de mas de 1000 afnos; de la misma manera se le compara
con la palabra “quantum”, que en fisica denota cantidad o cantidades de algo,
supone medidas, pensamiento numérico, matematicas.

Al analizar la forma musical, la melodia y el ritmo, la Iégica de creacién junto con el
pensamiento que proviene de observar la naturaleza, se detectan una forma
constante de ordenamiento, tres partes a by ¢ con las siguientes combinaciones:
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Figura 11 Formas del Kanthus®
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Las formas ritmicas del kanthus representadas en partes que conforman una danza circular, una serpiente cuya
cabeza se muerde una y otra vez

(Fuente, Archivos propios)

8 Esta gréfica resulta del andlisis del Kanthu como danza circular. Se detectan 3 partes, a, b y ¢, cada una se
repite dos veces y de esta forma continua una y otra vez. Las frases que concluyen cada parte son las mismas
y son comparadas con el simbolo de la serpiente de que se muerde la cola, significado de continuidad en las
culturas ancestrales.
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Figura 12 Grafismos de forma y composicién’
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(Fuente, Archivos propios)

2.7. INSTRUMENTOS UTILIZADOS Y EXPLORADOS

En esta investigacion se utilizaron los siguientes instrumentos musicales:

Targas, que son aerdfonos de origen boliviano, flautas de pico con seis orificios
para la digitacién, no son instrumentos temperados pero mantienen su propia
afinacion de acuerdo a los tres tamafos en que se construyen, la diferencia entre
la mas larga y la mediana es un intervalo de quinta justa, y entre la mas larga y la

° En esta figura se juega con las figuras precolombinas muiscas y se les da un sentido musical, un semicirculo
con divisiones que a su vez se aprisionan, es utilizado como modelo de desarrollo en una forma estructural,
cuatro divisiones resultan en cuatro partes, la forma circular permite crear repeticiones, forma rondo, o forma
flecha; lineas que salen de éste semicirculo pueden ser puentes o interludios, frases de unién, que a su vez se
manera se
compone una forma estructural. Otros grafismos conducen a ideas similares, se juega con las alturas, las

dividen en dos, una parte A se fragmenta e A1 y A2, un puente puede ser una parte C. De ésta

dindmicas, los ritmos y demds elementos que generen creatividad e inspiracién.
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Figura 13 La tarqa como modelo mixolidio
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' Diferentes aer6fonos con seis orificios como las tarqas revelan al ser analizados una construccién que se
puede comparar con el modo mixolidio o perteneciente a la escala o arpegio que se genera desde el quinto
grado de una escala mayor.
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Figura 15 La tarqa pentaténica
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(Fuente, Archivos propios)

Tubos sonoros con diferentes configuraciones, hechos de corte de bambu
conocidos con multiples nombres en todo el mundo, flauta de pan, sicu, zampona,
etc. El corte de los tubos permite precision en las alturas de los sonidos, se
pueden temperar con las notas del piano o explorar otro tipo de afinaciones que
conllevan logicas diferentes.

Estos tubos se amarran en una gran variedad de configuraciones, la zampona, por
ejemplo, lleva dos filas con las notas de la escala intercaladas una arriba y otra
abajo. Los sicus son para dos ejecutantes, cada uno con una fila, es decir, las
notas se alternan en la escala al ser interpretada por dos ejecutantes; este es el
instrumento comunitario, pues su sentido de reciprocidad genera lo que se conoce
como ‘trenzado”, simbolo elemental de conversacion, de comparar. La cultura
Kuna, considerada perteneciente a la familia linglistica muisca, amarra sus canas
de una forma particular llamada el kamu purruy; esta configurado en una divisién
de cuatro partes, una para cada mano en dos ejecutantes. Para lograr una escala
continua se debe tocar primero una nota con la mano derecha, luego la respuesta
del comparnero hace una nota en la mano derecha, después se pasa a la mano
izquierda del primer ejecutante y se pasa a la mano izquierda del segundo
ejecutante y asi en adelante. Esto se conoce como el vuelo de la mariposa, es un
tejido musical que representa su compleja cosmovision.
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Figura 16 Configuracion aleatoria de tubos sonoros
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Ocarinas de diferentes materiales y formas; estos aer6fonos también hacen parte
de la organologia mundial y tienen una connotacion ceremonial en diferentes

culturas. Se utilizan tres tipos de ocarinas, de semilla de calabaza, de ceramica y
de bambu.

Figura 17 Ocarinas
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Figura 18 Medias de una ocarina
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En esta grafica se describen dos aeréfonos, (ocarinas), de materiales naturales, el primero es una semilla de
calabaza con perforaciones para boquilla y para digitaciéon con cuatro orificios, se obtienen en la primera
exploracion de la escala, 5 alturas, aproximadas a las primeras 5 notas de la escala mayor, es decir, dos tonos, un
semitono y un tono. Se encuentran las medidas en cents, y se puede variar la afinaciéon, teniendo en cuenta las
diferentes formas de producir los sonidos en la boquilla.

De la misma forma el segundo aeréfono, obtenido de un trozo de caifia cortado en donde los pliegues forman un
solo tubo sonoro cerrado, tiene orificio para la boquilla y cuatro orificios para los dedos, también produce una
escala de cinco alturas en la primera exploracion, aunque debido a sus medidas, si se alterna el orden de los
orificios destapados se obtienen otras alturas.
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Figura 19 Pinkillo
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Flautas traversas construidas en PVC imitando los carrizos y cafas de seis
orificios para la digitacién y embocadura de bisel, que se utilizan tradicionalmente
en el departamento del Cauca, hechas en este material para conservar la
naturaleza. Las hay de diferentes medidas, algunas se han temperado al sistema
occidental, otras mantienen proporciones diferentes que generan alturas no
temperadas.

Audiéfonos y membranéfonos como semillas, tambores, palos, etc. Que
construyen la base ritmica elemental, hacen parte de la gran familia de
percusiones.

2.8. AUTORES MESOAMERICANOS Y SURAMERICANOS
COMO PUNTO DE REFERENCIA

2.8.1. Antonio Zepeda, Templo mayor.

Se ha escogido el trabajo de Antonio Zepeda como representante del nucleo
mesoamericano y a Trencito de los Andes como representantes de andes central.
El andlisis de algunas de sus obras permite encontrar puntos medios para la
creacion musical.

Antonio Zepeda es un muasico compositor que trabaja con instrumentos
prehispanicos y tradicionales de México. En 1981 publica su produccion
fonografica Templo Mayor, Musica con Instrumentos Prehispanicos, logrando la
conjugacioén de timbres y texturas precolombinas desde el propio Museo del Sitio
del Templo Mayor, donde con la ayuda de equipos portétiles de grabacién realiza
una exploracion creativa de los artefactos sonoros alli presentes.
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2.8.2. Trencito de los Andes, Continente liquido.

Por otro lado la agrupacién musico-cultural Trencito de los Andes con su
produccién fonografica Continente Liquido, hace una compilacion de géneros
tradicionales andinos como targadas, sicuri, pinquilladas y marchas religiosas con
diferentes propuestas acusticas ya que fueron grabadas en diferentes espacios,
incluyendo las grandes alas del Castillo de las Hormigas en ltalia, el campo abierto
en plazas de mercado y templos al aire libre.

2.9 TECNICAS A UTILIZAR

Las técnicas y estéticas a utilizar estan definidas por algunas utilizadas por los
compositores del siglo XX en occidente.

2.9.1 Serialismo.

El serialismo es la formulacion sistematica de uno o mas paradmetros musicales en
una composicion, generalmente se involucrando doce alturas en la técnica del
dodecafonismo, donde ningun sonido es mas importante que los otros, en su
desarrollo se dio luego paso a organizar otros aspectos de la musica como lo son
las dindmicas o la articulacion, constituyendo esto lo que se conoce como
serialismo integral; luego se involucran ideas seriales no dodecafdnicas, es decir
con la exploracién de patrones escolasticos de 4, 6 o 10 alturas. (Cope, 1997)

El uso del término 'serie' en conexion con la musica fue introducida en el francés
por René Leibowitz en 1947, e inmediatamente después por Humphrey Searle en
inglés, como una traduccion alternativa del término aleman Zwdlftontechnik
dodecafonismo o Reihenmusik (musica serial); introducida independientemente
por Herbert Eimert y Karlheinz Stockhausen al aleman en 1954 como la serielle
Musik, con un significado diferente, pero que se traduce también como musica
serial.

El serialismo es mayormente definido por su principio estructural que corresponde
a una serie de elementos (un juego o sucesion de notas) que se usan en orden, 0
se manipula en maneras particulares, para dar unidad a la pieza. El serialimo es
aplicado ampliamente a toda la musica en lo que Arnold Schoenberg llamé "The
Method of Composing with Twelve Notes related only to one another", ("Método
para componer con doce notas relacionadas entre si") o dodecafonia, y métodos
gue evolucionaron de los suyos. En ocasiones se usa mas especificamente para
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aplicar solamente en musica donde al menos un elemento aparte de la altura es
sujeto a ser tratado por la secuencia serial.

Se explora el puntilismo como complemento serial, la matriz principal de
transposiciones, inversiones y retrogradaciones de la secuencia principal.

Entre los compositores que desarrollaron esta técnica se encuentran Arnold
Schémberg, Alan Berg, Anton Webern, Pierre Boulez y Oliver Messiaen, entre
otros.

2.9.2 Exploracion intervalica.

Los compositores de siglo XX buscan diferentes formas de aproximarse a la
melodia, alejandose de los tradicionales intervalos de terceras y sextas
acercandose en las construcciones a partir de intervalos de quintas y cuartas o de
segundas y séptimas (Cope, 1997). Este tipo de exploracién aplicada a los
instrumentos precolombinos permite conocer las diferentes posibilidades
melddicas e intervalicas.

De la misma forma la probabilistica ofrece libertad al poner en juego las
posibilidades que surgen al combinar diversos elementos musicales y producir
resultados aleatorios; de la misma forma el sistema estocéstico se apoya en las
matematicas para el desarrollo de sonoridades precolombinas en instrumentos
como las ocarinas y flautas con que producen alturas indefinidas.

Entre los compositores que desarrollaron esta técnica se encuentran Bela Bartok e
Igor Stravinski.

2.9.3 Minimalismo.

En el mundo del arte el término minimalismo significa la utilizacidon de minimas
cantidades de materiales en el uso de la creacién. En la musica denota la menor
cantidad de uso de material sonoro. Los compositores de siglo XX han utilizado
esta estética en diferentes estilos, conjugando elementos como el silencio, el
concepto, las secuencias o continuidades, la fase y los patrones. (Cope, 1997)

La idea de minimalismo es mucho mas amplia que la mayoria de la gente piensa.
Suele incluir por definicion cualquier musica que se implementa con una pequenfia,
minima o limitada cantidad de recursos musicales: piezas que emplean una
pequena cantidad de notas o frases musicales, o piezas escritas con solo una
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pequenia cantidad de instrumentos caseros o simples, tal y como timbales, ruedas
de bicicleta o vasos de whiskey. Pueden ser piezas que sostienen ritmos basicos y
repetitivos a lo largo del tiempo. Se puede incluir a la musica realizada el ruido que
generan eventos naturales como por ejemplo las corrientes de los rios. Piezas que
tienen ritmos ciclicos sin final. Piezas de ritmos extrafios elaborados con los
sonidos de un saxofén y su eco sobre una pared. Puede incluir piezas con ritmos
que varian lentamente a lo largo del tiempo y que migran gradualmente a otras
melodias. Pueden ser piezas que expresan todas las graduaciones entre dos
notas, como puede ser do y re. Puede una pieza con un tempo lento que tiene una
densidad musical de dos o tres notas por minuto.

(Michael Nyman, Experimental Music: Cage and Beyond.)

Entre los compositores que desarrollaron esta técnica se encuentran Philip Glass,
Steve Reich, La Monte Young, John Adams y Vangelis, entre otros.

2.9.4 Indeterminacion.

La indeterminacién en la musica se corresponde con ideas musicales que no
estan del todo perfiladas y en las que el intérprete tiene amplio poder de decision.
Aunque la indeterminacion se asocia a mucha de la musica del siglo XX,
especialmente la segunda mitad, no es algo exclusivo ni de esta época ni de esta
cultura en particular. (Cope, 1997)

La indeterminacién es una cualidad de la musica que siempre ha estado presente.
La podemos encontrar en los preludios sin medida del barroco o en las cadencias
de los conciertos clasicos. De hecho esta presente en casi toda la musica. El
intérprete siempre tiene en su mano el tempo real al que ejecuta la obra, los de
matices, el timbre, la expresion y la dinamica. Eso es lo realmente interesante de
la musica, la parte interpretativa, de modo que podriamos decir que sin
indeterminacién no es posible la interpretacién.

Entre los compositores que desarrollaron esta técnica se encuentran Karlheinz
Stockhausen, lannis Xenakis y Edgar Varesse, entre otros.
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3 .METODOLOGIA

Esta investigacion se inscribe en la modalidad investigacién - creacion, de tipo
exploratorio y de campo. Su enfoque es mixto.

Por otro lado es de tipo exploratorio en la medida que busca documentarse sobre
las tradiciones musicales y sobre los posibles documentos que tengan algun tipo
de informacién que conecte la creacién musical con la cosmovisién prehispanica
en general.

El enfoque mixto se debe a que los aspectos recolectados seran procesados de
una forma cuantica ya que seran estandarizadas medidas en campos tonal,
modal, microtonal, o cualquier sistema con el que se pueda determinar la altura de
los sonidos. Por otra parte, el factor humano es de vital importancia para el
desarrollo de esta investigacion ya que se requiere de los saberes, opiniones y
posiciones de los cultores de la tradiciébn e investigadores relacionados con la
arqueomusicologia.

Los elementos compositivos que se utilizaron en esta investigacion, yacen en las
capacidades de mixtura de los diferentes instrumentos encontrados y atribuidos a
la época prehispanica especialmente en zonas de asentamiento muisca.

Los lenguajes compositivos a usar estaran basados en la definicibn de los
lenguajes considerados modernos y contemporaneos (siglo XX), como lo son el
serialismo, la exploracion intervalica, el microtonalismo, y otras formas de crear
musica enfocadas en lo ceremonial y ritual de grupos étnicos que aun mantienen
sus tradiciones musicales.

En este proceso de indagar por los conocimientos de los cultores de la tradicion e
investigadores relacionados con el campo de la arqueo-musicologia se recolectara
informacion sobre timbres musicales, elementos improvisatorios, texturas
melddicas, arménicas, ritmicas y el contexto social y ceremonial para asi poder ser
utilizados en el proceso compositivo.
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3.1 METODOLOGIA DE INVESTIGACION

La arqueo-musicologia esta formada por el mestizaje de dos disciplinas ya bien
definidas, la musicologia, el estudio del fendbmeno de la musica y la arqueologia, el
estudio de las cosas del pasado. (Both, 2002)

Para organizar la busqueda de datos es necesario sujetarse a un modelo de
investigaciéon establecido para esclarecer la cultura musical prehispanica y a partir
de alli, la cultura musical de lo exclusivamente muisca. Esta busqueda esta
compuesta por una serie de procedimientos analiticos, que se combinan
variablemente acorde con la informacién existente.

3.1.1. El modelo metodolégico de la argueo-musicologia
prehispanica.

Las condiciones particulares del capo arqueo-musicolégico requieren de un
enfoque interdisciplinario. En el trabajo de Arnd Adje Both, Aer6fonos Mexicas
(2002), se establecen las pautas para tomar en cuenta las fuentes de informacion
y con ello detectar los conceptos basicos de la musica.

Al respecto de las culturas musicales prehispanicas existe una rica base de
fuentes de interpretacion, que se reduce cualitativamente entre mas se dirija a las
culturas musicales mas remotas. No obstante, se propone que todas las culturas
musicales prehispanicas se formaban a partir de las anteriores y compartian tanto
el instrumentario comun como los conceptos basicos de la musica, pese a la las
grandes diferencias regionales. Por eso, en la investigacién de las culturas
musicales mas remotas también son validas las fuentes referentes a las culturas
del momento de contacto con los europeos. Entre las fuentes principales de la
argeuomusicologia prehispanica se cuentan:

Los artefactos sonoros (organologia y acustica), las representaciones escultéricas
de los musicos, danzantes, e instrumentos musicales (iconografia),las fuentes
etnohistéricas de los siglos XVI y XVII (etnohistoria y etnolinglistica) y los datos
etnomusicol6gicos de campo acerca de grupos étnicos en los que se conservan
aspectos de las tradiciones musicales prehispanicas.
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Figura 20 Modelo de investigacion
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(Fuente, Archivos propios)

3.1.2. Aer6éfonos muiscas.

Para detectar las verdaderas organologias de los instrumentos que se encontraron
en excavaciones, es necesario acudir a la red de museos del pais y a las
colecciones privadas. Se ha contado con la coleccién del profesor Julio Bonilla, la
cual contiene algunas piezas atribuidas a la cultura muisca. Se trata de caracoles
y ocarinas que a pesar de haber estado expuestas a los saqueadores conservan
sus propiedades en cuanto a materiales y a procesos de construccion.

En el museo del oro se encuentran muchos ejemplares, entre ellos una
configuracion de tubos sonoros delicadamente tallados con su arte orfebre;
caracoles y flautas con diversas configuraciones, tambores y sonajas, aer6fonos
de ruido, que muchas veces son catalogados como simplemente vasijas en
ceramica, pero que en un andlisis mas profundo revelan intenciones sonoras,
como la vasija de dos cuerpos que produce un silbido al ser movida con agua de
lado a lado. EI instrumental muisca no difiere mucho del instrumental
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precolombino en general, surgen las ideas ficticias sobre sus objetos sonoros en
exclusividad; de nuevo el paradigma del tiempo y los sonidos perdidos del pasado.

3.2 PROCEDIMIENTOS EXPERIMENTALES

Desde la formulacion de la pregunta, que es la que da una apertura a las ideas
centrales teorizadas y puestas en practica a través del desarrollo de una
metodologia de aplicacion, se comprende la conjugacién que debe tener la
composicién con el inter-texto y la combinacion de elementos antropoldgicos,
étnicos, histéricos y demas formas de contextualizar lo ritual en la cultura muisca.

Para explicar los procedimientos se utilizan imagenes de archivos personales,
fotos propias y material de internet con licencia libre; los diagramas y cuadros con
los que se explican graficamente algunas ideas, son tomados de ejercicios de
escritura y analisis de conceptos musicales.

Se han sometido los instrumentos a diferentes tipos de ejercicios improvisatorios
sobre los conceptos propuestos, se realizan grabaciones y se analizan sus
contenidos, se extraen las ideas centrales.

Si se trabajan compases ternarios y se desarrolla una serie de alturas o
dinamicas, por ejemplo, se graba una secuencia ritmica y se permite la
organizacion espontdnea de las ideas sectorizando algunas partes de la serie 0
trasportando motivos melédicos.

3.2.1. Técnicas a Utilizar. Conformacién de la paleta.

Se compone con base en la exploracién intervalica, el serialismo, el minimalismo,
la creacion de paisaje sonoro e indeterminacion, como elementos conceptuales de
la musica; mitos y leyendas de la cultura muisca y vivencias personales enlazadas
con la cosmovision indigena.

Los timbres predominantes son los de los instrumentos de viento y percusién. Las

métricas, binarias y ternarias en conjugacion, las formas, regulares e irregulares,
las danzas circulares y los encuentros aleatorios de objetos sonoros.
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3.3.2 Simbologia y grafismos.

Para este proceso compositivo se desarrolldé un sistema de grafismos que permite
una rapida consignacion de las ideas por escrito, al igual que una rapida lectura.
Esta basado en figuras rectangulares o cuadradas que representa los aer6fonos
donde se marca con circulos llenos o vacios las diferentes digitaciones. Para
flautas con seis orificios se supone una técnica de tres dedos en cada mano, por
eso se separan los rectangulos en dos partes.

Para las ocarinas se utilizan cuadrados o circulos que representan los propios
instrumentos, los puntos y circulos denotan los orificios que se digitan.

Las graficas van acompafnadas de simbolos musicales, como figuras ritmicas,
senales de tempo, fraseos, dinamicas, articulaciones y los que sean necesarios
para que el compositor logre plasmar sus ideas con rapidez.

Figura 21 Simbologia para flautas de 6 orificios
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4. PROPUESTA

En esta parte se describen los diferentes procedimientos que han sido utilizados
para generar ideas compositivas que demuestran la aplicacion de las
metodologias utilizadas en esta investigacién creativa.

Cada ejercicio de exploracion se representa con graficas y descripciones de ideas
musicales, las cuales son denominadas juegos. (Schaefer, 1997)

La idea de Schaeffer de jeu viene del verbo francés jouer, que tiene un doble
significado, como el verbo inglés play; jugar y también tocar un instrumento
musical. Esta nocidon se encuentra en el corazdn del concepto de la musica
concreta.

En los anexos de este documento se encuentran tanto los grafismos como un CD
de audio de la obra titulada Calendario Muisca, Maiz Rojo, en la cual se pueden
observar y escuchar algunas de las aplicaciones de los juegos descritos en este
capitulo.

Otras ideas seran expuestas durante la sustentacibn de este documento,
demostrando con musica en vivo los resultados de estos experimentos.

EJERCICIOS:

Juego No. 1
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Esta es una composicidn para cuatro tubos sonoros y bombo. El propdsito de esta
idea es generar un ambiente acustico donde el tambor esta en el centro y los
tubos sonoros dispuestos en los puntos cardinales; este tipo de configuracion
espacial, corresponde a una cosmovision precolombina, sefialando los cuatro
vientos, los cuatro colores del maiz y las cuatro estaciones.

Juego No. 2

Figura 23 Grafismos compositivos Juego 2
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(Fuente, archivos propios)

Esta idea musical esta relacionada con lo sagrado que representa el niumero trece,
qgue representa en primera instancia los trece ciclos lunares presentes en un afo
solar. Se juega con los periodos de tiempo, los acentos y las subdivisiones, que
permiten una creacion ritmico-estructural tomada de los elementos simbdlicos y
matematicos de la naturaleza como tributo al pensamiento prehispanico ancestral.

Se logran diferentes subdivisiones. Esta claro que los muiscas conocian
perfectamente el significo de lo simétrico y lo asimétrico, lo comprobamos con sus
tejidos y orfebreria. Observando otra cultura como aymara, sus danzas tienen
tiempos binarios y ternarios a la vez, compases de cinco pulsos, y luego de dos o
tres. El andlisis de kathus, evidencia ciclos de trece tiempos, el calendario
sagrado del tzlokin maya ofrece permutaciones de veinte sellos por trece tonos
galacticos.

Se acentua agrupando acentos, por ejemplo dos configuraciones para cinco, una
para seis y otra para tres, es decir se puede jugar con numeraciones que sumen
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trece. Mas adelante se desarrollan ideas melédicas para este concepto, en estas

graficas se explican los componentes ritmicos.
Figura 24 Subdivisiones en trece pulsos
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Juego No. 3 Forma

Figura 25 Grafismos de forma Juego 3
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(Fuente, archivos propios)

A partir de simbolos musicas que se encuentran en petroglifos, se desarrollan
ideas estructurales que se pueden traducir en musica. Figuras de tres partes
generan una forma tripartita, patrones modulares crean secuencias, se juega con
duraciones en segundos, se compara el tejido con formas estructurales de danzas
ceremoniales.

Con estas cuatro figuras extraidas del arte rupestre en el municipio de Corrales en
el departamento de Boyaca, se idea una gran forma, dividida en cuatro partes,
asemejando los cuatro movimientos de una sinfonia clésica. En la obra que se
encuentra en los anexos se utiliza esta simbologia para definir el concepto de
cada parte, se ha asignado un color de maiz a cada simbolo y con esto se titula la
obra, “Los cuatro colores del maiz”.

Figura 26 Jeroglificos muiscas en arte rupestre 01
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Con estos jeroglificos musicas se fabrican ideas musicales que parten de la
geometria. Una serie de rombos se traduce en repeticiones de una melodia, una
onda en forma de montana dicta el movimiento de las alturas, como en la guabina,
que en sus cantos dibuja la forma del paisaje. Diagramas abstractos permiten
improvisaciones conceptuales desde el balance de la pintura dejada en las piedras
donde se encuentran estos petroglifos.

Figura 27 Jeroglificos muiscas en arte rupestre 02
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Juego No. 4 Danzas ceremoniales

Figura 28 Grafismos compositivos Juego 4
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Esta idea parte del ritual celebrado para recibir el solsticio en lo que se supone un
antiguo observatorio muisca, en la plaza de Bolivar en Bogota. Congregaciones

de personas saludan el nuevo amanecer, el cambio de estacion, el calendario
agricola.

Se desarrollaran dos partes, A y B, con frases a y b, haciendo simétrico el
movimiento estructural, las alturas se describen con los diagramas que representa
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las flautas y son indeterminadas, pues diferentes medidas y materiales produciran
resultados melédicos aleatorios, pero que guardan una proporcién intervalica.

Figura 29 Escritura Juego 4
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Juego No. 5 Permutaciones melddicas con cuatro alturas

Figura 30 Permutaciones y series
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Se desarrollan ideas de probabilistica y permutaciones. Combinaciones ritmicas
permiten jugar con poco material, como se hace con el minimalismo.
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Las permutaciones se pueden aplicar cualquier tipo de instrumento melédico, en
este caso con ocarinas y otros aeréfonos que no definen su estructura melédico-
armonica. Estos procesos se proponen para examinar futuros instrumentos que
pertenezcan a museos o a colecciones privadas.

Figura 31 Subdivisiones
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Juego No. 6 Géneros de América Nuclear

Se desarrolla un huayno que es un ritmo bien conocido proveniente de andes
central. El huayno como tal se ha convertido en el género que abarca estas
musicas andinas. Podemos hablar del sistema huayno.

En este juego se utilizan dos partes (A y B) con diferentes tiempos de danza.

Las indicaciones que se escriben en los grafismos provienen de diferentes
estéticas, algunas veces el tempo se define por bmp (beats por minuto, signos de
metronomo), con palabras del lenguaje clasico (moderato, alegro, etc.), o con
indicaciones del lenguaje del jazz. Lo realmente importante es que el compositor
logre a través de sus propios grafismos, consignar las ideas de una forma rapida y
precisa, pues para obtener un sonido crudo y arcaico hay que capturar las ideas a
prisa. De igual forma las grabaciones de improvisaciones dejan ideas basicas,
que luego son trabajadas y puestas al rigor de la musica.

Las ideas musicales son escritas también en pentagrama sin clave, donde las
alturas resultan indeterminadas. De esta forma se pueden desarrollar las posibles
alturas que tengan diferentes aer6fonos. La percusion se mantiene en células
ritmicas. Se escribe una linea para flautas y otra para tambores. Se propone un
tempo basado en revoluciones por minuto, se sugieren dos cambios de dindmica y
algunas articulaciones que tendran diferente desarrollo de acuerdo a la técnica de
cada instrumento.
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Figura 32 Grafismos compositivos Juego 6
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Figura 33 escritura Juego 6
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Juego No. 7 Compéas de seis octavos. Bambuco.
Figura 34 Grafismos compositivos Juego 7
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Juego en compas de seis octavos, 0 en compases ternarios, las musicas
populares y tradicionales de la regién andina de Colombia estdn demarcadas por
el sistema bambuco, el cual es una mezcla de elementos de diferentes tipo,
métricas africanas, estructuras y armonia europea y seguramente conservan
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elementos indigenas. Las musicas del pacifico colombiano conservan tradicidén
campesina, las flautas traversas de cafa demarcan el contexto cultural, el material
de investigacion es amplio.

En este juego se utilizan cambios de acento en medida ternaria, se conservan las
divisiones ritmicas de la percusién, se conjugan bombo y flautas, el carnaval
expresa también su sentido ritual.

Figura 35 Escritura Juego 7

(Fuente, archivos propios)
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Juego No. 8

Figura 36 Grafismos compositivos Juego 8
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Busqueda ritual, se hace referencia a los trabajos de campo, reuniones con
indigenas, solsticios, circulos de palabra y eventos que han desarrollado
comunidades de investigadores y cultores de tradiciones.
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Juego No. 9

Figura 37 Grafismos compositivos Juego 9
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En este juego se proponen ideas musicales que se pueden desarrollar como leit
motivs con los que se pueden desarrollar formas tradicionales de la musica
clasica europea, como forma sonata, temas con variaciones, etc...

Juego No. 10 Serialismo
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Composicion a partir de la creacion de una matriz que se deriva de la serie
principal, donde se obtienen todas las transposiciones, asi como la serie en
inverso e inverso retrogrado.

Se han seleccionado diez alturas y se crea una fila donde se sectorizan un grupo
de cuatro notas y dos de tres. Se desarrolla una escala mixolidia y se utiliza un
compas de seis octavos para crear un patrdn basico, ademas se dan indicaciones

de modelos de improvisacidn, variaciones métricas y ritmicas.
Figura 38 Matriz de serie
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Figura 39 Escritura Juego 10
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Juego No. 11 Ideas musicales aplicando el serialismo.

Figura 40 Grafismos compositivos Juego 11
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Juego No. 12

Figura 41 Grafismos compositivos Juego 13

(Fuente, archivos propios)
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Juego No. 13 Minimalismo

Figura 42 Grafismos de minimalismo

(Fuente, archivos propios)

Juego No. 14 Puntillismo

Para este fragmento se utilizaron seis tubos sonoros configurados con las
siguientes alturas: E3, F#3, B3, C4, G3, E4

(Anadir notas en pentagrama)

Se crea una secuencia de pulso con ataques separados por silencios, la regla es
que cada vez que se encuentre un silencio se pasa al siguiente tubo, por ejemplo,
cuatro negras en E3, luego un silencio y se pasa a dos negras en F#3 y asi en
adelante. Cuando se llega a la ultima nota, E4, se hace el camino inverso,
representado en la grafica con diferentes colores.

Esta es una forma creativa visual que permite ensefnar la lectura de la idea a
cualquier intérprete. Un bombo marca el pulso.
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Figura 43 Tubos sonoros, comfiguracion
aleatoria
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Juego 15 Conceptos espaciales

Figura 45 Conceptos espaciales
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Figura 46 Sonoridades de conjunto

(Fuente, archivos propios)

Ideas espaciales como se puede representar la cosmovisién muisca.
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Sonoridades de conjunto

Figura 47 Diagrama de escenario
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Diagrama de ubicacién espacial para el concierto de la obra
propuesta con esta investigacion.
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5. CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

Los resultados obtenidos permiten hacer algunas afirmaciones sobre las ideas
muiscas, sobre su cultura artistica referente a la masica-danza y sobre sus rituales
y ceremonias.

El primero de ellos es la musica y danza comunitaria, el concepto de la tropa, de
agrupacion, de marcha ritual como componente de sus guerras, sus procesiones y
carnavales. La organizacién sefalada por los cronistas implica un orden de ideas,
composicion, arreglos, ensambles y ensayos, todos con un propdsito ceremonial.

La construccion de instrumentos a partir de ideas rituales, como por ejemplo las
medidas de tubos sonoros extraidas de la distancia de los huesos de las piernas o
los brazos, la tradiciéon de los constructores, sus propias afinaciones con respecto
a la naturaleza, el inseparable pensamiento de la musica como lo divino.

Al desarrollar instrumentos que asemejaban el paisaje sonoro, los pueblos
aborigenes debieron tener un oido evolucionado, entrenado para eso, capaz de
percibir el canto del viento, el sonido del rio, los cantos de aves y demas sonidos
de su medio ambiente.

El desarrollo acustico que generan espacios cerrados como cuevas o los ecos
imponentes de la montafia debieron inspirar las creaciones musicales, el sonido
visto como lenguaje de sus dioses.

Los tipos de medida de compases regulares e irregulares, combinaciones de
subdivisiones binarias y ternarias presentes en todos los cantos precolombinos
acompanaron partos, ritos de unidbn matrimonial y episodios funebres.

Desde la observacién del arte rupestre se comprende el concepto de lo simétrico y
asimeétrico, sus danzas seguramente se marcaban de esta forma y pertenecian al

lenguaje cotidiano.

Algunos instrumentos ceremoniales eran destruidos luego de su interpretacion,
pensados Unicamente para acompafar una ceremonia especifica.

Los cantos de labor y de trabajo, seguramente educaron auditivamente por
centurias. Las madres arrullaban a sus bebes con sus melodias.
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Cantos militares y de guerra acompanaron batallas humanas, contaron historias
de triunfo y gloria.

Por muchas de estas razones se comprueba una vez mas que los sonidos del
pasado nunca regresaran, pero se pueden imaginar y respetuosamente traer al
espacio sonoro actual; al llamar una pieza Tequendama o Firavitoba se contribuye
en pensamiento a las adoraciones perdidas de la cultura muisca, al templo del sol,
el valle de Zaquenzipa y la necrépolis de Usme.

Las obras creadas reflejan un estado arcaico que resulta de la conjugacién de
timbres y alturas con ritmos y métricas de tambores. El caracter indefinido en las
alturas de los aeré6fonos abre un portal a nuevas rutas sonoras, a formas
abstractas relacionadas con la geometria Muisca plasmada en petroglifos y en
simbolos caracteristicos encontrados en la red de museos del pais.

Se sugiere la continuidad en la exploracion de elementos musicales en aeréfonos
muiscas

(De lograrse establecer contacto con cultores de la tradicidn pertenecientes a la
familia lingtistica Muisca, como culturas U'wa, Kogi o Kuna se comprenderan
aspectos definidos de la musica como contexto ceremonial).

Se recomienda continuar la exploracidn-creacion utilizando nuevos tipos de
aerofonos, membrandéfonos e idiéfonos. Combinar texturas y mallas armoénicas.
Seguir en busqueda de ethos que demuestren elementos basicos en la cultura
musical prehispanica.

Las ideas musicales que se crearon con esta investigacion pueden ser
desarrolladas y traducidas a otros lenguajes orquestales.

Probar los sistemas metodolégicos con personas interesadas en este tipo de
investigaciones relacionadas con la arqueo-musicologia y la composicion.
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7. ANEXOS
I
Grafismos de la obra Maiz Rojo desarrollados en forma de cédice.
CD de audio con la primera parte de la obra Calendario Muisca, Maiz Rojo.
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