
TINGO TINGO TANGO

CRUZAMIENT0 ENTRE LA FORMA CLÁSICA

TEMA Y VARIACI0NES Y EL GÉNERO BAMBUCO

MARTHA LIGLA GÁLVEZ DOMÍNGUEZ      '` 'J"

UNIVERSIDAD DISTRITAI. FRANCISC0 JOSÉ DE CALDAS

ACADEMIA SUPERI0R DE ARTES DE BOGOTA

PROGRAMA DE ARTES MUSICALES

BOGOTÁ D.C.

2ooo            )eí



TINGO TINGO TANGO

CRUZAMmNTO ENmE LA FORMA CLÁSICA

TEMA ¥ VARiAcioNES ¥ EL GÉNERO BAnmuco

MARTHA LIGIA GÁLVEZ DOMÍNGUEZ

Trabajo de grado para optar al título de

Maestro en Artes Musicales

Tutor

MANUEL BERNAL

UNIVERSIDAD DISTRITAL FRANCISCO JOSÉ DE CALDAS

ACADEMLA SUPERI0R DE ARTES DE BOGOTA

PROGmMA DE ARTES MUslcALES

BOGOTÁ D.C.

2000



A todos aquellos

que dg ma u otra maiiera

se dignen tomar este trabajo

como aporte



AGRAnEclMIENTos

A Dios por su luz constante, a mi familia por haberme dado su respaldo incondicional,  a

mis profesores por todos los conocimientos, triángulo sin el cual no hubiera podido llegar a

este punto.



INTRODUCCION

CONTENIDO

1. EL BAMBUCO Y GENEROS EMPARENTADOS

1.1 CARACTERISTICAS DEL BAMBUCO TRADICIONAL

1 . 1 . 1 Foma

1.1.2 Elementos rítmicos

1.1.30rganología..........,

1.1.4 jhonía

1.2 EL RAJALEÑA   ................. `

1.2.1 Forma

1.2.2 Elementos ritmicos

1.2.3 0rganología

1.2.4 jhonía

1.3 EL SON SUREÑO   ......,

Página

11

20

20

24

27

32

33

35

35

38

38

38

39



1.4 EL CUERULAO

1.4.1  Forma   ................

1.4.2 Elementos rítmicos

1.4.3 0rganología  .

2. LA FORMA TEMA Y VARIACIONES

2.1 DESCRlpcloN I]E LA FORMA zEa44 y K:4R+ÁCHOÁLES

2.2 TIPOS DE VARIACI0MS

2.2.1 0mamentación

2. 2. 2 Elaboración

2.2.3 Amplificación

2.3 ANTECESORES

3.      DESCRIPCION     DE     LA     COMPOSICIÓN     MUSICAL     COMO

SUSTENTACION DEL cRUZAnffiNTo  ` ...........

3 . 1 CARACTERISTICAS DEL BAMBUCO (TEMA)

3.2 VARIACI0NES SOBRE FL BAMBUCO

I TTNGO RAJALEÑERO. VARIACIÓN POR ORNAMENTACIÓN  ................

11 TINGo LENTo. vARIAclóN poR oRNAmNTAclóN

m T"cuR vARIAcloN PoR oRNAMENTACIÓN

IV TINOS. VARIACION POR AMPLIFICACIÓN

V TINGOstJR. VARIACI0N POR ELABORACIÓN

VI TING0 ARMONICO. VARIACION POR ELABORACIÓN

BIBLIOGRAFIA

Amxos

7

49

49

54

54

55

56

58

59

61

63

66



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 . Escritura en 6/8 de una ffase de bambuco  .......

Figura 2. La misma ffase escrita en 3/4

Figura 3. La misma frase con escritura 3/4 6/8

Figura 4. Ejemplo de bambuco que inicia con anacrusa

Figura 5. Ejemplo de bambuco que inicia en antecompás

Figura 6. Ejemplo rítmico de una síncopa interna  .................

Figura 7. Ejemplo de bambuco con síncopa extema

Figura 8. Transcripción de tonada tradicional de rajaleña del G"po C¢§tz c7e Jfl

Cultura de Neiva

página

28

28

29

30

30

31

32

37



LISTA DE ANEXOS

ANEXO  A.  SCORE  COMPLETO  DE  7I"GO  7}"GO  ZÁNGO  -  TEMA  Y

VARIACIONES

página

66



RESUMEN

En este trabajo se pretende lograr un diseño musical a partir del cruzamiento entre la forma

Ze7%c! y vtz77.Í}cJ`a#es, utilizando los parámetros planteados en la época clásica,  y el género

Bc"á#co, que para este diseño apofta los elementos -melodía,  ritmo,  armonía,  etc.-,

tomando  también  elementos  de  géneros  emparentados  con  el  Bambuco,  como  son  el

Rajaleña, Currulao y Son Sureño.
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"TRODUCCION

EI Bambuco,   para müchos habitantes de  la zona  andina colombíana  y  arnantes  de  este

género musical,  no es solamente un  ritmo más; es un estilo de vida, un compenetrarse con

su entomo, un sentido de  pertenencia, una i`azón de ser y de sentir; el bambuco es el medio

por el cual se dan a conocer las ideas y se elevan los sentimientos. En cierta forma es el

canalizador de la expresión popular.

Por    desarrollarse  a partir  de  un  ritmchtipo  común  a  otras  músicas  como  el    Rajaleña,

Currulao, Son Sureño, entre otros, el bambuco nos da la posibilidad de jugar con distintos

elementos rítmicos, melódicos, amóricos o timbricos para, a partir de un tema dado, lograr

nuevos temas. En la época clásica y aún antes,  se dio este procedimiento con músicas de

entonces.  Grandes compositores como Bach, Mozart, Beethoven y Haendel desarrollaron

esta forma musical llamada "TEMA Y VARIACIONES" que  procede de otras acepciones

pero con igual tratamiento.

Con el trabajo compositivo  pretendo hacer la elaboración de una obra müsical a partir del

género  Bambuco  desarrollada  con  los  principios  de  la  fbrma  Íp7#a y  tJtirz.crcJ.o7?Í?£;  Para
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lograr este cruzamiento,  el contenido de  este trabajo  estudia dos capítulos  (1.  El género

Bambuco,  y  2.  la  forma    Tema  y  Váriaciones)  que  desaiTollados  dan  parámetros  de

comportamiento y conducen hacia unas posibilidades de tratamiento; y un tercer capítulo

que encierra la descripción  del  desarrollo  musical  desde mi  propuesta.  Hacer un trabajo

musical  apropiado  a los  objetiv®s que  se  plantean  se  logra  anali2ando  cada  uno  de  los

elementos propuestos y tomando como referencía trabajos musicales,  así como talleres  e

investigaciones que sobre el bambu¢o se han realizado.

JUST"CÁCION. Al enftentame al hecho de componer me encontré en una encrucijada

llena  de  ramajes  que,  a  su  vez,  se  dividían  en  nuevas  y  grandes  posibilidades  para

aprovechar; tuve entonces que decidir entre tomar un género musical ya establecido y jugar

con sus mismos parámetros -1o  cual ya da una especie de seguridad  en tanto que está

enmarcado entre la aceptación de un entomo- o poneri} lo comúnmente llamado *og#e

perso7¡cr/, 1o cual representa un riesgo que implica aceptación o desaprobación de aquellos

con  quienes  la  obra  entraría  en  contacto,  llámense    intérprete,  analista  o  público.  Otra

opción,  entre  tantas,  era  la  de  realizar     un  diseño  absolutamente  nuevo  y  agregarle

elementos que ya se habían dado en oms músicas u obras musicales y enriquecer mi propio

diseño. De hecho, el discurso es algo nuevo, pues anteriormente no se había expuesto como

obra  musical  y  obviamente  porque  es  una  nueva  experiencia  a  la  cual  no  me  había

enffentado antes.  La opción que escogiera,  ftiera cual fiiera,  requería el  desarrollo de un
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estudio que posibilitara la coherencia del discurso y que permitiera llevar a feliz témino el

proyecto propuesto.

Al final me incliné por realizar un trabajo musical que tuviera dos aspectos:  uno, aquel en

que  encerrara  los  conocimientos  adquiridos  en  la  universidad  en  todo  el  tiempo  de

preparación académica y,  otro, aquel  en  e]  que  se plasmaran  mis afectos.  No fi]e  dificil

saber  cuál  era el género  musical  que  me acercaba  a  mi  realidad  como  persona y  como

colombiana:  ese género fiie el Bambuco, música que desde que tengo uso de razón ,y aún

antes 1o he escuchado y me ha acompañado a través del tiempo sin importar el lugar donde

me encuentre; y como ya decidí lo que quiero hacer, aquí  expongo mi propuesta.

La opción tomada para este trabajo es la elaboración de un diseño compositivo con base en

el  género  `Bambuco"  y  su  intervención  desde  los  parámetros  de  la  forma  "Tema  y

variaciones".  En  el  hecho  de  intervenir  este  género  musical  se  toman  otras  músicas

emparentadas como el `Rajaleña", el "Currulao", y el "Son Sureño", músícas que tienen

mucho  parentesco  en  su  compoftamiento  rítmico,  melódico,  organológico,  entre otros,  y

que además comparten un muy parecido  ambiente regional,  cultural y  social.  ¿Son  estas

músicas derivaciones de un parámetro  inicial,  o cada una son bambucos  diferentes?  ¿La

escritura correcta es ésta o aquella? ¿Vienen de aquí o de allá?

En  algunas  esferas  se  han  presentado  controversias  acerca  de  su  origen,  de  su  forma

escritural, etc. Aclaro que no tengo interés en estas díscusiones, pues la úrica intención de

este trabajo es la de tomar músicas parecidas entre sí, y de ellas tomar elementos que de
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alguna manera sean diferentes y cruzarlos con el diseño que elaboro inicialmente, 1o cual

me da la posibilidad de lograr propuestas mevas.

El  estudio  sobre  la  foma  femc¡ );  t¡Úr¡.c"z-o#es  así  como  del  Bambuco  y  sus  parientes

musicales, da muchas herramientas para elaborar con intención de muy buena calidad una

composición musical- como aporte para quienes deseen incursionar en esta posibilidad de

expresión llamada composición.

MARCO TEÓRICO. La propuesta que en este trabajo presento no se desarrolla a partir de

un concepto en sí, sino de una posibilidad musical dada y que es aprovechada para lograr

urL propósito igualmente musical.

Parec€ evidente que el concepto sobre el cual se trabaja es el de vúrz.flcz.ó#, pero realmente

no se lo desarrolla como concepto propiamente dicho, si no como parte confomante de una

serie de estilos que se empezó a dar desde mucho tiempo atrás.

I+as variaciones son uno de los procedimientos más antiguos de la humanidad.
Con toda probabilidad, el acompañamiento instrumental de los antiguos griegos
consistía en una primitiva variación del canto...el kyrie Pascual, de la I Misa del
Kirial Vaticano, ha servido de base a otro kyrie , una variación de aque], que se
encuentra  ya   en   los   códices

£:C£ e¢pe¿c:¡í:ío  X;seguramente mucho antes
por   consiguiente,   compuesto

] BAS Jüio. Tratado de la foma musical` 8 ed. Buenos Aires: mcordi  Americam, 1977. Pg203
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La variación es "...una técnica para modificar una idea musical dada,  generalmente dada

después  de  su  aparición.  La  variación  es  una  de  las  técnicas  musicales  más  básicas  y

esenciales,  y se encuentra muy diñ]ndida. . ."2;  ". . .serie  indeterminada de  modificaciones

que afectan su linea melódica, organización rítmica, armonización, carácter expresivo. . . "3.

Las variaciones se dan por omamentación, elaboración, amplificación, entre otras; y éstas, a

su vez,  se subdividen en otras categorias.  Cada   variación toma su nombre de acuerdo al

tipo de modificación que se haga o ál elemento musical que se transforme.

El segundo elemento que se toca en este trabajo es el género Bnmó%co, `q3l bambuco es una

especie o género musical, una estructura cDmún a un amplio repertorio"4.

Definir el Bambuco como una estructura común a un amplio repeftorio, conlleva a entrar en

una categoría de la lingüística denominada Kon`ú5.  Musicalmente este término  no está

definido  pero  está  sustentado  desde  la  üngüístíca;  a  la  luz  de  esta  definición,  el Koz`#é

detemina a aquellas músicas que tienen rasgos comunes y cuyos elementos oonstitutivos

estan emparentados. En este sentido de amplio repertorio determinamos al afflp!ó#co como

¿oJ.#é, diferenciando en esta amplia categoría el Bambuco,  el Rajaleña,  el  Son  Sureño, el

Currulao (entre otros), géneros que pertenecen a esa estructura común y que a su vez tienen

elementos que les  son propios como  la organización de los eventos melódicos,  rítmicos,

2RANDELDon."ccionariollarvarddekmúsica.Alianzadiccionarios.Pg1066.
3LAGOPilar.Lamúsicaparatodos.LosestilosTomoll.EducarCulturarecreativa.Cblombia1993.pg50
4 mÑANA BLASC0 Carlos. Dc fastos a fiestas. Navidad y chirinrias en Popayán.1 ed. Santafé d£ Bogotá.

Centro de documentación musical de colcultura.
5 .`F. Lengua griega común, hablada y escrita en Grecia y en los pueblos dg cultim helenística dLnmt€ el

periocb Checonomano| |. "Toda lengtia comúh" (diccionario enciclopédico}.
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amónicos,  su organología ~que difiere  entre uno y otro-,  la región  donde  se  da,  la

intención @aile, lento.. .) para lo cual se compone, el tratamiento que se le da, etc.

EI Bambuco es un género que en la región andina colombiana va de sur a norte entre los

departamentos   de   Nariño   y   los   Santanderes   y   parte   del   Chocó.    Según   algunos

historiadores6, el bambuco es considerado un género mestizo, por proceder de la mezcla de

tres  culturas  -1a  blanca,  la  negra,  y  la  indígena-.  No  todo§  los  estudiosos  están  de

acuerdo en esta teon'a; tampoco hay complacencia absoluta en cuanto a la forma escritural y

se está siguiendo la pista de cuando empezó a darse este género en el país.  Aclaro que no

tengo ningún interés en entrar a la controversia acerca de ninguno de   estos   puntos -s

respetable cada posición- pues mi proyecto es estrictamente musical.

PLANTEAMHNTO DEL PROBLEMA.  la pregunta que me lleva a  la búsqueda de

parámetros de comportamiento y que da como resultado el trabajo musical está formulada

así:

¿coMo LOGRAR UN CRUZAmNTO ENTRE UNA FORMA cLASICA:  TEMAy

vARiAcioNEs, ¥ EL Gñ`n5Ro BAMBuco?.

6 Eme otros podemos citar a los investigatbres Guilleromo Almdía Morales, Jesús Bermúdez Silva y Dario

Rozo hmez.
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Si  tomo  como  referencia  la  definición  de  variación  como  en  el  lenguaje  Óoloquial  se

interpreta, variar me indica transformar algo, cambiar uno o varios elementos a partir de un

original, de tal manera, que me dé cómo resultado algo nuevo y/o diferente. A decir verdad,

a  cada  instante  y  en  todo  ámbito  se  da  esa  transformación,  cada  momento  y  en  cada

segundo  se  hace  evidente  esa  diferencia  entre  el  punto  de  partida  y  un  punto  de

comparación. Al hablar de una obra musical -que es lo que nos compete- la variación se

puede dar:

- Cambiando o modificando su duración, reemplazando, anulando o adhiriendo cada una de

las  figuras  o  eventos que forman pane de  la melodía,  el ritmo,  la  armonía,  etc.,  y  que

intervienen en la escritura musical.

- Cambiando o modificando la conformación instrumental que se utiliza en la ejecución de

dicha  obra,  1o  cual  implica  cambio  de   sonoridad  y  diferente  tímbrica.   No   es  igual

escuchar]a  interpretada por una banda de pueblo, por una estudiantim (que en el caso del

bambuco  es la inst"mentación típica), una orquesta sinfónica, un  instrumento  solista,  y

demás.

-  La  inteipretación juega  también  un  papel  importante  en  el  problema  de  variar,  pues

generalmente,  cada  intérprete  le  imprime  su  toque  personal,  su  intención  y  ejecución

propia-

Como puede verse, estos son unos pocos ejemplos de la manera como se puede intervenir

una obra musical; el Bambuco no esta exento de ser intervenido por los agentes nombrados

anteriormente  y  por  muchos  otros  más,  puesto  que  es  un  ente  activo,  no  estático  que

continuamente se involucra con otras músicas, que es enriquecido y que enriquece y que
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cada vez se va transformando.  Ahora bien:  ¿cómo se puede variar un Bambuco utilizando

los parámetros que se suscitaron en épocas anteriores? ¿Cómo se puede dar un cruzamiento

entre    el  género  y  la  foma,  teriendo  en  cuenta,  además,  que  el  Bambuco  tiene  urms

características de comportarrriento con rasgos comunes a un amplio repertorio entre el cual

se encuentra el Rajaleña, el Son Sureño y el Currulao y que forman parte de mi proyecto?

¿En qué punto puede darse esa conexión?.

PROPUESTA. La forma Jemú)J ti#f.#cjo#es da unas propuestas de tralamiento teniendo en

cuenta  el  elemento  o  los  elementos  que  se  varíen,  1lámense  melodía,  ritmo,  armonía,

cambio de registro en ellas,  superposiciones melódicas,  ets.  EI Ba7#ózzco,  a su vez, tiene

partes conformantes que se pueden intervenir con base en estos mismos parámetros.

Esto es lo que pretendo hacer:

•    Un diseño musical tomando como base el comportamiento dd Bambuco, que en este

caso desempeña el papel de tema principal y sobre el cual se hacen las variaciones. La

construcción del Bambuco consta de lntroducción - Parte A - Parte 8 y Coda.

•     Seis  son  las  variaciones  de  este  trabajo:   tres  con  base  en  músicas  tradicionales

¢ajaleña, Cumlao y Son Sureño) y tres con base en manifestac'iones urbanas.

•    EI Bambuco en unas variaciones es intervenido en su totalidad y en otras tomo apartes,

de acuerdo al tratamjento que quiero hacer y a 1o que quiero expresar.
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•    Del Rajaleña,  Son Sureño y Currulao tomo rasgos particulares y los introduzco en el

tema tomando en cuenta   la forma como se hizo  la transformación de los elementos

(ritmo,   melodía,   armonía,   etc.)   en  la   época   clásica.   htento   con   los   elementos

instrumentales propuestos lograr una sonoridad con semejanza a ]os estilos parientes del

Bambuco.

19



1. EL BAMBUCO Y GENEROS EMPARENTADOS

1.1 CARACTERÍSTICAS DEL BAMBUCO TEADICIONAL

El bambuco se encuentra de sur a norte de la zona andina, en el   territorio colombiano; se

presenta en los departamentos de Nariño, Cauca, Huila, Valle del Cauca, Tolima, Quindio,

Cundinamarca, Risaralda, Caldas, Boyacá, Antioquia, Santander, Nofte de Santander, y  en

par[e de la región chocoama ". . .aunque es común a toda la región andina y costa del Pacífico

y Se ha extendido por todo el país. . . "7.

En Colombia,  el Bambuco  es  sin duda el más  caracteristico de los  aires.  Su
rítmo, y sobre todo su ethos expresivo, varia en las distintas regiones del   país:
es lento y  melancólico en los departamentos del Cauca y Valle del Cauca; más
bullicioso   en   Antioquia,   soñador   y   a   veces   un   tanto   humorístico   en
Cundinamarca y Boyacá, y  más afirmativo y presuroso en los Santanderes8.

7MIÑANABLASCO,Carlos.DeFastosaFiestas:NavidadyChirimíasenPopayán.1ed.SantaíédeBogotá

:  Colcultura, Ceníro de Documentación Musical,  1997.  p.  175.
8  PARDO TOVAR, Andrés y PINZÓN URREA, Jesús` Rítmica y melódica del folclor dhocoano. Ebgotá :

Uriversidad Naúional, 1964. p. 52.
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La capacidad de llegar a todos los estratos le ha dado a este género musical la posibilidad

de entrar a los grandes teatros y ser presentado no como un elemento de esparcimiento y un

tanto de distracción  sino como un estilo  musical  digno  de reconocimiento,  aunque en  la

primera época de su aparición no fiie así:  ¢Más que un aire campesino, aparece como un

producto  urbano,  rechazado  por  la  aristocracia  y  cultivado  por  el  pueblo  raso  y  por

determinadosintelectualesybohemios..."9.

La región  andina es una zona en  la que  la geografia  es  diversa  y  obviamente  sus, tipos

humanos son diferentes, sus costumbres lo son y su expresión también lo es y un mismo

género puede tener rasgos característicos   dependiendo de la región donde se toque; este

fenómeno se presenta en el óúHi?b#co:

"...aunque  constituye  un  estilo  definido,  cada  uno  de  los  tipos  humanos  le

impregna a su música un ingrediente y un sabor caracteristico, por eso se puede
hablar  de  diferentes  tipos  de  bambuco.  (..`)  hasta  no  hace  muchos  años,  el
contenido expresivo, el tempo e inclusive el ritmo básico del bambuco variaba
en las distintas provincias colombianas, donde se cantaba espontáneamente" L°.

EI Rajaleña, el Son Sureño y el Currulao, entre otros, se convierten en la posibilidad de dar

fe de este fenómeno musical. Mientras el Rajaleña se encuentra en la zona del Tolima y del

Huila y forma parte de una expresión eminentemente campesina y que nacíó (hipótesis) a

partir de una labor cotidiana y colectiva, el Curulao se basa en una expresión libertaria y

una  forma  de  desfogue  de  la  energía  propia  de  los  afiicanos  m  los  asentamientos  del

Chocó.  Encontramos también el  Son Sureño (también  llamado Bambuco  Sureño,  aunque

9 RES"EPO DUQUE, Hernán. A mí cánteme un Bambuco. Médeüín : Amores Antioqueños, 1986,
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este nombre identifica más al bambuco que se presenta en el Cauca), se da hacia el sur del

país,  en  el  departamento  de  Nariño.  Allí  se  da  el  bambuco  en  dos  zonas  claramente

defiriidas:  el del altiplano y el que se encuentra en la región del Pacífico,  La música del

altiplano tiene -i cuanto a la melodía, a la organología y a la armonía- una marcada

influencia  de  la  música  de  Los  Andes  peruanos,  bolivianos  y  ecuatorianos,  ya  que  la

interfluencia  con  los  países  vecinos  es  muy  evidente  por  la  constante  comunicación,

especialmente con Ecuador por su ubicación ffonteriza.  En el departamento de Náriño es

muy común ver agrupaciones y cantantes ecuatorianos que hacen el espectáculo musical en

las diferentes fiestas patronales y de regocijo popular que se dan a lo largo de todo el año y

en los camavales en la época de enero contando con el respald® y la aceptación del público

que  se  inclina  marcadamente  hacia  esa  expresión  cultural;  es  tanta  la  inclinación  que

cuando un joven desea ser músico lo primero que toma como material de estudio, en la

mayor parte de los casos, son estos aires foráneos.

No obstante la zona donde cada uno de los estilos nombrado se presenta, las razones de su

expresión y los rasgos particulares, hay elementos que les dan un parentesco innegable y

quizás el que tiene mayor peso  es el ritmo; éste forma pafte importante en el  desarrollo

musical  de  los  aires  andinos  -tema  de  este  proyecto~  puesto  que  se  presenta  una

homogeneidad entre ellos en cuanto a una matriz rítmica.

En el bambuco se mueve dentro de una bimetria -s decir, un comportamiento simultáneo

vertical - horizontal- que está entre una escritura en 6/8  3/4.

" DAVIDSON,  Harry C.  Diccionario Folklórico de Colombia:  Música, Instrumentos y Danzas.  Bogotá  :
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Se podría pensar que el Bambuco solo puede tener aceptación entre aquellas personas que

descienden directamente de campesinos (entre los cuales forma parte de su cotidianidad) o

entre aquellas personas que albergan en sus recuerdos una nostálgica escena de amor fi.ente

a un balcón entonando una sentida melodía acompañada de un tiple, ya que el arte foráneo

ha  llegado  a  ocupar  espacios  vitales  e  importantes  en  la  expresión  popular  sobre  todo

involucrando  a  los  jóvenes  cuya  capacidad  de  recepción  los  hace  abiertos  a  nuevas

posibilidades e igualmente sensibles en el peor de los casos a romper el cordón umbilica]

que los une a sus raíces; pero es reconfortante notar que se está superando ese temor y se

está  rompiendo  esa  dificultad  para  la  preservación  del  bambuco  y  en  general  de  todas

nuestras expresiones culturales; es tranquilizante ver que son en su mayoria jóvenes los que

conforman una parte importante en los concursos de música vernácula llenándola de nuevas

propuestas e impregnándolos de esa vitalidad fresca y renovadora  que caracteriza a esta

época de la vida:

En los últimos años los festivales de música andina colombiana se han poblado
de  jóvenes  músicos  portadores  de  nuevas  sonoridades:  bambucos,  pasillos,

guabinas  y  demás  géneros  musicales  andinos  se  han  revestido  de  amom'as
nunca antes escuchadas en ellos;  . . .1os jóvenes continúan regocijándose en sus
experimentacionesSonoras]L.

Entrando  en  materia,  el  Bambuco  tiene  diversos  elementos  que  pueden  utilizarse  para

elaborar un diseño musical con base en ellos. Para mi trabajo tomo los siguientes elementos

constitutivos:

Banco de la Rqúbtica, 1970.
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•    FORMA:  en la que relaciono la manera de organizar las partes de que se compone un

bambuco.

•    ELEMENTOS  RÍTMCOS:  esta  parte  la  constituye  la  matriz  rítmica  en  la  que  se

mueve el bambuco.

•    ORGANOLOGÍA:  en  la  que  corresponde  los  instrumentos  que  usuálmente  forman

parte de la interpretación del bambuco.

•    ARMONÍA: Tratamiento acórdico más usual.

En el Rajaleña, el Son Sureño y el Currulao utilizo los mismos elementos para lograr una

igualdad de parámetros en el trabajo.

1.1.1 Form del bambuco. Un ejemplo de las formas de orgmización que pueden adoptar

las partes del bambuco es el siguiente:

INTRODUCCION -   EffosICION DEL TEMA -   INTERLUDIO -   REEXPOSICION

DEL TEMA 0 DESARROLLO DEL TEMA -  CODA.

El gu§to del compositor juega un papel importante en la organización de cada una de las

partes,  las que,  con base en su  criterio,  adiciona,  organiza u  omite de  acuerdo  a 1o  que

"   CK=HOA, Ana María. Tradición, género y nación en el bambuco. EnL: Rgvista A Contratiempo. Ministerio
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quiere expresar en su composición. El ejemplo anterior es como lo básico en el Bambuco,

pero de ninguna manera constituye una camisa de ftierza en  su utilización.  Ahora:  ¿qué

constituye y qué representa cada una de ellas?.

"TRODUCCI0N @efinida como `Mus. Parte inicial de una obra musical"]2). Constituye

el preámbulo de la obra; en algunos casos se compone de un diseño totalmente diferente del

tema, y en otros casos c®n base en el diseño del tema principal toinando ya sea partes del

perfil  melódico o algún motivo melódico ritmico, por lo general en el bambuco  se,da el

primer caso. En la introducción se puede dar la tonalidad, la rítmica, etc. de la obra, aunque

no necesariamente, pues como lo dije antes, puede constituir un diseño diferente y que no

tenga mucho que ver con lo que viene a continuación; pero la lntroducción es algo más que

el anticipo del tema, ella en sí es una puerta que conduce al oyente hacia el mundo musical

que le ábre.

TEMA:    @efinido  como  "Idea  principal  de  una  composición  con  arreglo  a  la  cual  se

desarrolla el resto de ella"í3). EI Tema se constituye en la parte central de la obra, a 1o que

se  quiere  llegar  desde  el  principio,  es  la  parte  preponderante  del  diálogo  que  se  ha

establecido  ~aunque todo es  importante~,  es  el  fin  para  lo  cual  se  inició  el  proceso

compositivo. Dentro de él se encuentra la melodía con el manejo armónico y de tonalidad,

con rasgos tota]mente definidos y una rítmica estable, obviamente, sin tener en cuenta los

cambios que el compositor le quiera dar.

de Cultima, Centro de Documentación Musical. Santafé de Bogotá, 1997. p. 35.|
"   ALVAR EZQUERRA. Manuel.  mccionario generd ilustrado de la lengua española.  1  ed  Barcelona  :

1989.
13   n,id.
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Generalmente se compone de partes; una PARTE A en tonalidad menor y una PARTE 8

que modula a su paralelo mayor, a su relativo o viceversa, primero en mayor y luego una

modulación al menor o en otros casos a otra tonalidad diferente; puede darse el caso en que

no haya modulaciones pero generalmente la modulación es parte del encanto de la mayoría

de los bambucos, pues es un elemento que genera interés.

"TERLUDIO: Es un tro2D musical a manera de puente entre la exposición del terna y su

desarrollo. Puede ser la repetición de la introducción con las mismas características de ella

o también  un  ffagmento  de  alguna  de  las  partes  del  tema,  puede  ocurrir  que  sea  algo

distinto y que no tenga nada que ver ni con 1o uno ni con 1o otro pero sería algo fiiera de lo

común; es un espacio no necesariamente largo pero que tiene igual importancia que cada

una de las partes y es su obligación mantener el interés que hasta entonces se ha llevado o

en cualquier caso fomentarlo, avivarlo.

REEmosICION  0  DESARROLLO  DEL  TEMA:  Es  él  mismo  tema  pero,  como  su

nombre lo indica, desarrollado, para cuyo fin se pueden utilizar diversas estrategias como la

expansión,  que  consiste  en  ampliar  la  versión  ínicial  modificando  la  organización  y

duración de los tiempos y las figuras, dando paso a motivos nuevos que tengan que ver coii

él, etc, y que de alguna manera consiste en una variación de lo ínicial.

CODA:  (Definida como "It., Cola. Periodo adicional con que termina una pieza de música.

Reproducción, más o menos extensa, de los motivos más agradables y salientes, al final de
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caprichosa"]5; desde ya dejo por sentado que no es mi intención entrar en esta controversia,

merece  todo  mi  respeto  cada  posición  y  solQ  es  mi  deseo  poner  a  consideración  las

posibilidades que se dan en cuanto a la escritura.

Para algunos compositores la manera más viable es la escritura en 6/8, gráficamente:

Figtm l     Escritura de una frase de Bambuco en 6/8

Para otros músicos, especialmente para Jorge Añez, la mejor manera de escribirlo es en  3/4

es decir, tres tiempos con dos corcheas cada uno (división temaria con subdivisión binaria),

lo que es igual decir, tres negras por compás `Es  [el  bambuco]  una creación original  de

nuestro  pueblo,  que tiene un  ritmo  que  por sus  caprichosas  características  al  llevarlo  al

Pentagrama  tuvo que escribirse en 3/4"Í6.

"   DAmsoN, OP. Cit., P. 70.
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Otros consideran que es posible compaginar las dos posibilidades y que se puede dar una

bimetría,  es  decir  la  superposición  de  comportamientos  temarios  con  comportamientos

binarios 3/4 6/8:

Nuestros  ritmos  de  danza,   aunque  de  origen  español,  han  adquirido  una
novedad que los hace nuestros, consistente en la simultaneidad del ritmo binario

y el temario. Mis 300 trozos en el sentimiento popular casi todos están escritos

á:b3],e4„y6,8„provechandoasí]osdíferentesacentosqueproducenesamedída

Figura 3      La misma frase de Bambuco con escritura 3/4 6/8

RICAURTE    deLuis A. Calvo

En síntesis, parece un tanto dificil el llegar a un acuerdo en lo concerniente a este tema. Lo

único  cierto  es  que  cada una  de  las  partes  se  basa  en  su  propia  experimentación  y  con

conocimiento de causa hacen sus apreciaciones.

El bambuco toma para  su expresión algunos recursos que lo  enriquecen ~como  son  la

Anacrusa,  el  Antecompás,  la  síncopa  intema  y  externa,  etc.~.  Estos  elementos  están

acordes a la continuidad progresiva y lineal de este género y se  sujeta a cada una de las

líneas en que se componga cada diseño musical.

" Citado por DAVH)SON, op. cit.
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ANACRUSA: (Definida como "nota o notas de una melodía que preceden al primer tiempo

ñierte"]8)`  Es el primer compás de la obra cuyo  primer tiempo  esta reemplazado  por un

silencio,  1o cual da la sensación del aún no inicio  de la misma y la intencionalidad de  la

obra se estableSe a partir del segundo compás.

Figura 4     Ejemplo de Bambuco que iricia en anacrusa

ANTECOMPAS:  Se  presenta cuando  la  obra  empieza  con  un  compás  cuyos  elementos

constitutivos son una o dos figuras musicales en el último tiempo, generalmente corcheas

(una o dos).

Figura 5       Bambuco que inicia en an±ecompás

"   URIBE   HOLGUÍN, Guillemo.  Nacionalismü en la música.  Eg;   EI Espectador (agosto 8/1965,  p.  5,

artícLrio 20 -745)
]8 ALV4R EZQUERRA, op. Cit.
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SINCOPA:  Se le denomina al efecto de prolongar un tiempo débil hacia un tiempo ñierte

por medio de un ligado.

Se  llama  síncopa  al  cambio  del  acento  natural .... es  natural  cuando  está  de
acuerdo con las acentuaciones binarias, temarias o cuatemarias .... el efecto de
la síncopa consiste en debilitar el tiempo fi]erte, lo cual se obtiene por medio de
un signo llamado ligado, [pero]  ...para que el ligado pueda producir la síncopa
son indispensables  dos  condiciones,  a  saber:  las dos notas ligadas han  de  ser
unísonas; y la primera de ellas débe ser débil]9.

La síncopa se da de dos maneras, a saber:

S"COPA INTERNA: cuando el 1igado se da al interior del compás.

Figura 6      Ejemplo Rítmico de una síncopa internam=[±f±Irl
SINCOPA  EXTERNA:  cuando  se  presenta  entre  el  último  y  el  primer  tiempo  de  dos

compases vecinos. Frecuente su aparición en la conducción lineal del bambuco.

" I)AVIDSON,op. cit., p.  93.
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Figura 7       Bambuco consincopa extema

1.1.3 0rganologia. A medida que el Bambuco ha ido ganando espacio en el gusto de la

gente,  desde  el  tiempo  de  su  aparición  hasta  ahora,  los  instrumentos  utilizados  para  su

interpretación  han  sido  diversos,  empezando  por  las  agrupaciones  con  instrumentos  de

viento  que requieren  de un  espacio  abierto,  un  instrumento  delicado  como  la  bandola  y

grupos de cámara, grupos vocales -  instrumentales,  etc.  Este cambio  se  ha ido dando  de

acuerdo a la necesidad del escucha, y a medida que los sitios en que se toca son totalmente

distintos.

En la época de Pedro Morales Pino la instrumentación  típica  se basaba en una agrupación

llamada  Estudiantina,  conformada  por  bandolas,  tiples  y  guitarras,  lo   cual  daba  una

identidad  al  bambuco  que  lo  hacía  fácilmente  reconocible.  En  esta  época,  este  género

musical ha tomado rumbos inesperados en cuanto a la instrumentación; no es raro encontrar

un  bambuco  imerpretado  por  una  banda  de  pueblo,  que  con  sus  un  tanto  desafinados

instrumentos de viento alegran las fiestas patronales mientras los juegos artificiales hacen la

delicia de algunos participantes al jolgorio popular, en tanto que otros se dedican a hacer

gala de lo mejor de su repertorio en danza y cuyos intérpretes se encuentran entonados ya

con un par de traguitos tomados "para el  ffío";  así  como tampoco  es  dificil  entrar a un

32



alfombrado teatro capitalino y escuchar después de una sinfonía, una sonata, una suite de

algunos autores clásicos, un bambuco de nuestros muy respetables compositores, mientras

los intérpretes cuidadosamente vestidos y con una sola preocupación "no pelar una pepa"; y

así pasando por todas las conocidas gamas de agrupaciones grandes y pequeñas.

Pero según parece el bambuco inicialmente era interpretado por bandas militares, es decir,

la  instrumentación  era  eminentemente  vientos.  Según  los  códices  de  historia  la  primera

aparición oficial que hizo el bambuco fi]e el  9 de diciembre de 1824 tocado por una banda

militar -la Banda del Voltígeros~ en la batalla de Ayacucho cuando Perú se emancipó de

España "... las bandas tenían clarinetes, flautín, flauta, trompas, bajos, bombo, redoblante,

chinesco, platillos y pandereta"2°.

1.1.4.  Armonía.  La  amonía  del   bambuco   se  desarrolla  a  partir  de  ciclo   armónicx}

conformado  por tónica  -dominante  -subdominante,  gráficamente:   111   V    Ivl     (por

supuesto esto se da en canciones populares), ya sea en tonalidad mayor o tonalidad menor y

con las modulaciones o cadencias que en ellas se puede presentar; de ahí  en adelante  se

sujeta a la melodía que el compositor presente.

A  manera  de  ilustración  quiero  presentar  apartes  de  la  armonía  básica  de  una  canción

popular  muy  conocida  y  que  se  sujeta  al  ciclo  armónico  antes  expuesto;  de  la  armonía

básica en adelante se sujeta al buen gusto y búsqueda que el intérprete le quiera imprimir al

momento de ej ecutarla.
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AGACHATE EL SOMBBERITO (Jorge Añez )

La  introducción  es  tomada  de  la  segunda  parte  o  coro  de  la  canción  y  empieza  con

anacrusa.

rNTRODUccloN

ESTROFA

CORO

11:  I   |   IV   I   IV   I   111   |   V7l   V7|   I  :  |   ¡

1   1  :  I    I    V7    1    V7  1    1:  1   1

1   1   1   IV   I   V7   1   1   1   1   1   V7   1   V7   |   1   |   |

1   1  :  I   I   IV   I   IV   I   1   1   1   1   V7   1   V7  1   I  :  1   1

I.o que expuse es la armonía básica y aquí entra a tomar un papel Ímportante el intérprete

que puede enriquecerla con amonía agregada, sustituciones, etc.  Obviamente el arreglista

ya toma en cuenta qué posibilidades de armonía encuentra de acuerdo a la organología de

que dispone.

2°PHYH>SON,op.ciL>ciüaluanC.Osori®ensusBrevesapuníamientosparahhistoriadelamúsica

colombiana. p. 112.
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1.2 EL RAJALEÑA

Es la expresión musical del campesino huilense y tolimense y que quieren mantener viva

los conjuntos rurales y las comunidades urbanas; para el habitante de esta región del país el

rajaleña es la identidad misma, es su forma de ser y de vivir plasmada en las líneas de una

canción "... Ningún tolimense pasa de largo, indiferente, ante el cantar y los compases de

ese padre del bambuco nacional, sin so"-eír, satisfecho y orgulloso2t.

El dibujo melódico es sencillo> el ritmo se mantiene durante toda la pieza musical y ejerce

predominio  sobre la melodía.  Es común en  los  rajaleñas  la tonalidad  menor.  El rajaleña

pertenece al género de las trovas;  inicialmente  se dio  a  manera de  coplas  que  se decían

entre los campesinos en medio de su labor de rajar la leña quizá para menguar un poco su

dura tarea;  las  coplas  son picarescas,  en  muchas ocasiones  de  doble  sentido,  y  en  otras

tantas  de tipo  social,  hechas  por el  pueblo  y  para  el  pueblo,  donde  hay  bastante  crítica

combinada con humor.

1.2.1  Forma.  En  los rajaleñas  de base  campesina  la distribución de  sus  partes  es  como

sigue:

2[ DEVIA A., Misael. Eni Revista Colombiana del Folclor. No 7. Bogotá, 1962. p. 22.
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INTRODUCCION - COPLAS - CODA

INTRODUCCION:   Sección  instrumental,  en  esta  parte  se  evidencia  la  velocidad,   1a

melodía y la amonía y en nada se diferencia de lo que son las coplas en cuanto a estos

aspectos, es decir esto se mantiene todo el tiempo.

COPLA: Obviamente textual, es la parte en que se presenta un ir y venir de ideas a manera

de discusión entre las voces participantes y cuyo tema es de tipo social o sacado de la vida

cotidiarm.  La  copla  se  compone  de  cuatro  versos  a  manera  de  pregunta  y  respuesta;  la

organización es de dos versos repetidos entre si seguidos de un estribillo o revuelta con la

repetición del último verso,  1a rewelta aparece en todas las coplas que se canten ya que es

una  parte  característica  en  el  rajaleña;   luego   siguen  los  dos  siguientes  versos  y   su

tratamiento  es  similar.  La  revuelta  se  compone  de  una  fi-ase  corta  o  una  onomatopeya

igualmente corta, a manera de ejemplo: "Oye morena" u  "olelolelolaila", que como ya dije

es seguido del verso inmediatamente anterior.

CODA: Es una revuelta final en onomatopeya que concluye con la pieza musical, y repite

el verso fmal.

En  la Figura  s  quiero  dar un  ejemplo,  a  manera  de  ilustración,  de  1o  que  es  el  dibujo

melódico de un rajaleña, tomado de una versión popular,  y generalmente su introducción

comienza en antecompás.
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Figura s        RAJALEÑA TRADIcioNAL

Tonada del grupo de la casa de la Cultura de Neiva
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1.2.2 Elementos rítmicos. El primer elemento que se encuentra al iniciar un rajaleña es una

anacrusa o un antecompás el cual es deteminado por el texto; la introducción generalmente

va con antecompás. El motivo rítmico predorinante es el constítuido por una corchea y una

negra. El primer verso de la copla va con este mismo motivo pero ya el segundo toma otro

motivo de acuerdo a la necesidad del texto pero vuelve casi siempre al motivo inicial.

1.2.3.  Organología.  Los  instrumentos  típicos  de  un  conjunto  rajaleñero,  más  conocido

cormo cucamba, son..

•    MELÓDICOS:   el  tiple  en  la  introducción  e  interludios  y  las  voces  generalmente

femeninas que van por terceras y por sextas.

•    ARMÓNICO: eltiple.

•    PERCUSIÓN: tambora, chucho, esterilla y puerca o zambumbia.

1.2.4. Armonía.

MAPA ACÓRDICO I)EL RAJALEÑA

!|: V7 | lm | V7 | lm | Ivm | lm | V7 | lm :|i

1 vll7 1 111 1
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En algunas ocasiones  se presenta un cambio  de  acordes en  el  segundo  y tercer compás,

como se presenta en el ejemplo anterior.

REVUELTAS TIPICAS

| V7 | lm | V7 | lm ||

| V117 | Hl | V7 | lm ||

| Ivm | lm | V7 | lm ||

1.3. EL SON SUREÑO

Lo que se puede decir de este estilo no es mucho, pues la melodía, a excepción de lo que

expuse anteriormente, se maneja de la misma manera que el bambuco tradicional, con sus

elementos ritmicos, su forma, etc.

Es una particularidad dentro del Son Sureño que se presente un tratamiento intemo entre la

a tonalidad menor y su relativo mayor, la mayoría de los temas no empiezan en el acorde de

tónica si no que llegan primero a un acorde de dominante para luego llegar al acorde base

del tema.
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Temas como `EI Miranchurito", La Guaneña" atribuida a Nicanor Díaz, `La Culebra" de

Arturo De La Rosa, Agualongo" de EI Chato Guerrero y   `EI Chambú" de Luis E. Nieto,

entre otros, son un claro ejemplo de este tratamiento.

1.4 EL CURRULAO

A  Colombia  le  correspondió  parte  de un  legado  culturál  traido  por  los  afi'icanos  en  el

tiempo  de  la  esclavitud;  en  cuanto  a  la  música  se  introdujeron  entre  muchos  ritmos  el

Currulao, una forma de danza y tonada base del pacífico que por su matriz rítmica en la

cual  se  mueve,  se  1o  emparenta con  el  bambuco  de  la  regíón  andina,  aún  más,  algunos

piensan que el género  en mención es  el generador del  bambuco;  pero este tema  en este

momento no entra en discusión.

1.4.1  Form.  Al  tomar  como  referencia  un  currulao  de  base,  se  encuentra  algo  muy

particular y es que su forma no está claramente definida.  En lo que de alguna manera se
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pudiera llamar  en otros casos "Introducción", se encuentran unos compases con  una base

ritmica percusiva sobre la cual se adhieren las voces exclusivamente femeninas a manera de

responsorios, es decir, una voz solista emite una ffase y un grupo de voces le contestan y en

ese tratamiento concurre todo el tema musical; al hablar de currulao también se viene a la

mente el conocidísimo tema `Mi Buenaventura" que casi toda Colombia lo conoce y que

junto con otros como `La Mujer de Roberto", `EI Moño", etc. ya son currulaos de corte

popular y que ya tienen un orden establecido en cuanto a su forma, y ese ordenamiento es el

mismo de los bambucos tradicionales:

rNTRODUcCION - TEMA - iNTERLUDlo - REEmoslcloN DH TEMA - coDA.

Y  su  interpretación  ya  no  es  exclusividad  de  las  mujeres,  si  no  que  ya  aparecen  voces

masculinas  y  en  un  determinado  caso  un  instrumento  cualquiera  puede  reemplazar  las

Voces.

1.4.2 Elem€ntos ritmicos. El currulao está también enmarcado dentro de la matriz rítmica

que compone el bambuco, es decir dentro de una escritura de  6/8 3/4, la mínima figuración

es  la  corchea.  La  matriz  rítmica  es  la  misma  que  se  presenta  en  el  bambuco  y  su

comportamiento es similar en todos los aspectos a diferencia de la organología.
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1.4.3  0rganología.  Los  más  típicos  o  de  base  son:   marimba,  guasá,  cununo  hembra,

cununo macho y voces generalmente femeninas, aunque con la popularización se le incluyó

el clarinete como instrumento melódico.

Aunque el currulao, al ser ejecutado por instrumentos diferentes a los antes mencionados,

adultera y suprime la personalidad musical del mismo. El solo hecho de afinar la marimba a

la manera, o según los patrones del xilófono, modifica a tal punto la escala empírica que

hace que el currulao resulte irreconocible.
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2. FORMA TEMA Y VARIACIONES

Este capítulo está basado completamente en las apreciaciones que Julio Bas tiene sobre el

tema22,ynoextiendotantoestosconceptospueshaybastanteliteraturaalrespecto.

2.1 DESC-I0N

La variación es un procedimiento que consiste en tomar un tema musical breve y conciso y

sobre el elaborar unas nuevos organismos, transfomando todos los elementos amónicos

ritmicos y melódicos, de tal manera, que se generen nuevos temas a partir de uno ya dado.

El tema, del cual se desprenden otros como resultado del proceso de variación, debe ser no

muy elaborado, preferiblemente sus figuraciones no muy fraccionadas, claramente definido,

de tal manera, que brinde la mayor cantidad de posibilidades de tratamiento, "Sobre la base

de un tema, es decir, de una composición breve, clara y concisa, se pueden elaborar nuevos

organismos". La variación es una de las maneras más antiguas y más usada de tratamiento

22 BAS, OP.  Cit.
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musical. `En el arte cristiano de los primeros siglos, con fi.ecuencia, las melodías litúrgicas

no eran otra cosa sino variaciones sobre la salmodia, que, de acuerdo a la solemnidad del

rito, pasa a través de las varias graduaciones ornamentales, por tanto, de variaciones, desde

las  más  simples  fiómulas  silábicas,  hasta  los  Tractos,  los  Graduales,  y  en  general,  los

responsorios".

Al detenerse un poco y pensar en aquello de los cambios, uno se da cuenta  que todo lo que

existe, incluyendo la música, está expuesta a una serie permanente de transformaciones que

la hacen, paradójicamente, distinta sin dejar de ser la misma; pongo como qjemplo el agua

de un río, me doy cuenta que, es la misma agua pero ya no es la misma porque ya corrió

gran parte de ella y en el instante €s nueva, y al mismo tiempo comparo que quizá el agua

de ese preciso momento ha suffido transformaciones cgmo por ejemplo, que esta un poco

más sucia o más limpia, quizá sus propiedades químicas están superadas o desmejoradas,

etc, Esta apreciación tiene como objeto adentrarme en 1o que puede suceder con la música

en cuanto a los elementos que en ella se pueden transformar, y he aquí, que se preseman

varios tipos de variaciones, de acuerdo al elemento que se transforme.

2.2 "}S DE VARIACIONES

Los  tipos  de  variaciones  se  presentan  de  acuerdo  al  elemento  o  elementos  que  se

intervengan, puede ser solo el ritmo, 1a melodía o la armonía; pero no solamente se puede
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intervenir  los   elementos   constitutivos   de  la   música   sino  también,   puede  haber  una

transformación en el timbre, agregar una nueva melodía adyacente o subyacente sobre la ya

dada, agregar nuevos elementos, etc.

Las variaciones pueden ser:

1.  ORNA"NTACI0N:

2.  ELABORACI0N

3.  AMPLIFICACION

a)  Sobre una fórmula dada.

b)  Prevalece el gusto del compositor,

a) Transfomación musical y expresiva.

b)  Variaciones relativamente independient®.

Ahora un pequeño bosquejo de cada uno de los anteriores tipos clasificas.

2.2.1     0mamentación.     Omamento     "elemento     decorativo".     "cuando     elementos

complementarios,  ordenamientos  melódicos  y  rítmicos,   contribuyen   a  aumentar  o  a

modificar  el  valor  estético  del  tema".  Podemos  considerar  como  elemento  decorativo,

aquellos que ayudan a enriquecer el tema pero manteniéndolo casi intacto, por ejemplo las

notas de paso, boi.daduras, apoyaturas, gtc.
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La ornamentación se puede presentar de dos formas:

a) "Cuando la omamentación melódica y rítmica se elabora sobre la base de una fórmula

que se repite deliberada y constantemente".

b) "Cuando en la aplicación de las fómulas y de las tramas prevalece la voluntad, el buen

gusto del compositor".

En las variaciones anteriores,  es importante conservar ~aún en medio de los adomos-

inalteradas las notas principales, es decir, aquellas que generan momentos prepondermtes

sea en el ritmo o en la línea melódica, lo cual nos pemite identificar el esquema del tema.

2.2.2  Elaboración.  {Preparación  o  transformación  de  una  materia,  mediante  sucesivas

operaciones, hasta la obtención de un producto". Esta variación se presenta cüando uno de

los  elementos  permanece  inalterado  o  al  menos  reconocible  a  través  de  las  posibles  y

eventuales omamentaciones, pero a su  alrededor   todo puede cambiar:  ritmo,  amonía o

melodía.  La superposición de melodías  simultáneamente,  es un procedimiento totalmente

factible y se 1o puede clasificar dentro de este tipo de variación.
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2.2.3  "Varíación amp]iada".

a) "Cuando  el tema,  aún conservando más o menos identificables  algunos  de  sus rasgos

exteriores,  sea en el giro melódico, en el ritmo o en la armonización,  es profiindamente,

íntimamente transformado, transfigurado en su contenido musical y expresivo. "

b)  "Cuando  se  convierte  en  fiiente  de  motivos  ritmicos,  melódicos,  amónicos,  para

variaciones relativamente independientes en la conducta general, cm la fiierza expresiva en

las dimensiones."

Las tres variaciones antes mencionadas van, generalmente, mezcladas en la práctica y cada

una de ellas presenta al compositor, una cantidad indeterminada de posibilidades para dar

rienda suelta a su imaginación creadora.

Las  variaciones  de  un  mismo  tema,  se  ejecutan  seguidamente  y  se  intercalan  entre  sí

formando una sola pieza musical, hecho que el compositor debe adoptar con sumo cuidado,

para lograr, en cada paso, despertar el interés musical y así evitar a toda costa la monotonía;

ese avivamiento, lo puede lograr, además del acto mismo de variar, cambiando el registro

de los instrumentos, una variación lenta, precedida de una rápida, o bien aprovechando al

máximo las posibilidades que le dan l®s instrumentos con que cuenta, etc.
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2.3 AN"CESORES

Como  ya  está  plasmado  anteriormente,  se  puede  constatar  que  la  variación  no  es  un

procedimiento nuevo, es algo que hace siglos se viene dando y cuya vigencia no se puede

determinar, lo claro es que anteriomente se dio este tratamiento musical pero determinado

con diferentes nombres; veamos algunos de ellos.

iL) EL DOBL:E. Repetición ornamentada de u:na pieza precedente, de la cual se ftaccio"in

los valores de la melodía.

b) EL PALSAJCALI:B Y LA C:HA!CO"AL:.  Son tan similares,  de confiundirse la una con la

ofta. Ambas piezas están iniegradas por un periodo, en morimienío grcwe, a menudo en

compás de 3/4; periodo que sirve de tema a u:na serie de variaciones, pür lo general, sobre

un baüo obstinado, siempre en el mismo tono.

Q) TNO".. Es um composición de carácter ligero, de movimiemo mas bien rápido, de

origen flcmcés. ( ronde sigr[ifica romda)... el periodo principal es naíuralmeníe el estribillo,

que  se reexpone varias veces,  siempre  en el mismo tano...  repetición invariada del tema

después de cada vcuriación.

d)  EL  ANTIGUO  CApmcH0  Y  LA  CANZONA:  Emzi  z¿#Ú  s#cesí.Ó#  dé  4mp/i-os

desarrollos fiigados,  difierentes  enfte  sí,  compuesbs  sobre un mis::n¡io  tema,  del  cual  se

variaba el ritmo en cada desarrollo...
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3. DESCRIPCIÓN DE LA COMPOSICIÓN MUSICAL

COMO SUSTENTACIÓN DEL CRÜZAMIENTO

3.1 CARACTEEHSTlcAs DEL BAnmuco (TEMA}

En el capítulo acerca de la forma tema y variaciones, se dijo que el `1ema" sobre el cual se

realiza  las variaciones,  debe  ser corto,  claro y  conciso,  pero  en este  caso,  en  mi  diseño

musical, el tema no  se límita a un pequeño ffagmento musical  sino que encierra todo un

género- el bambuco- que cuenta con una forma y un comportamiento ya establecidos; pero

esto rio quiere decir que en todas las variaciones se ha de transformar todo el bambuco, si

no que en algunas lo hago y en otras selecciono las partes a variar de acuerdo a la intención

que quiero lograr.

Alguien se podria preguntar ¿Por qué el bambuco y no otro?. Pues porque en primer lugar

me gusta mucho y en segundo lugar forma parte  de  mis  más  caros afectos;  alguna vez

alguien  me  dijo  que  no  se  lograba  apreciar tanto  el  lugar  donde  se nace y  crece  como

cuando se sale de allí, y he comprobado que es verdad, y después de estar lejos, la música
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es una forma de conservar de alguna manera en el presente aquello que cuenta como parte

del pasado.

cARACTERlsTICAs DEL BAmuco (TEMA)

-NOMBRE

-TONALIDAD

-FORMA

+CICLO A"ONICO

-UNDAD""A

•METRICA

T"Go TnNGo TANGO

Jm

INTRODUCCION - TEMA - CODA

I lm 1  V7 1 Ivm 1

CoRcrmA

3/4 6/8

•    TONALIDAD: la tonalidad en que está concebido el tema es Am para la introducción y

parte A, con modulación al relativo mayor en la parte 8 (C Maj); la coda welve a la

tonalidad inicial o sea Am.

•    FORMA: este diseño musical se basa en la estructura tradicional del bambuco.

a) INTRODUCCION: Pafa iniciar la construcción del espacio sonoro, elaboro una sección

percusiva cuya intención es establecer la rítmica propia del bambuco y ambientar al oyente,

ubicándolo en el espacio musical. El trabajo realizado con la percusión se logra através del

tratamiento  tímbrico   de   cada   uno   de   los   instrumentos   de   percusión,   manejándolos
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simultáneamente (por bloques), por planos acústicos de acuerdo a la identidad de timbres,

por planos simples y complejos, y obteniendo un desarrollo de la línea en varios sentidos:

horizontal, vertical y vectorial.  Después se encuentra una sección en que  se adhieren dos

nuevos  instrumentos:   el  TIPLE  y  el  CONTRABAJO;  El  tiple  siendo  un  instrumento

eminentemente  arrnónico,  también  se  presta  para  llevar  una  melodía;  su  voz  brillante,

cálida, con una sensación de caricia y sabor a remini.scencia, hizo que en esa sección de mi

obra se le diera un papel sobresaliente e importante, teniendo en cuenta, además, que se lo

considera como instrumento típico dentro del género bambuco. EI CONTRABAJO, como

siempre, por su calidez y sutil fiierza se cx]nvierte en el elemento acompañante del tiple; la

melodía de la introducción está elaborada con base en la melodía y armonía del tema.

b) TEMA:  se constituye de  dos  partes,  ligada,  entre  sí,  por pequeños giros  armónicos  a

manera de puentes o conectores:

PARTE A: inicia en anacrusa y en la tonalidad propuesta (Am), principalmente se enmarca

las notas principales del acorde,  es decir,  la fimdamental, tercera y quinta,  que hacen las

veces de soporte de la melodía, y sobre ellas se maneja notas que ayudan a movilizar el

desarrollo melódico lineal como son notas de paso, apoyaturas, bordaduras, en una serie de

movimientos ascendentes y descendentes.

PARTE 8: Entre la primera parte y ésta, se presenta el primer puente conector basado en

unas notas que buscan el séptimo grado de la tonalidad inicial que se transforma luego en el

quint® grado del nuevo centro tonal; con este conector, se modula al relativo mayor(C Maj )
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de la tonalidad inicial; su comportamiento, al igual que en la parte A7 se mueve dentro de

los acordes propios de él mismo como si se tratam de una sección individual.

c) CODA  entre esta y la parte anterior no hay puente porque a diferencia de lo usual,  la

parte 8 no tiene repetición, por tanto, ella misma se constituye en un conector.  La Coda

vuelve a la tonalidad inicial, usando los mismos parámetros de la parte A. De acuerdo a la

forma del bambuco, la cola de éste es corta y muy conclusiva, pero haciendo uso de mi

derecho a la diferencia, la tomo como parte C -aunque llamada coda~ pero buscando con

ella el mismo efecto , o sea, la conclusión inminente de la obra.

•    CICLO ARMOMCO

PARTEA        lm  1:   Im^  llm71  V  I  V  I  V7(9)  1  V71  lm  1

1 lm  1  lm7  |  17  1  Ivm  1  Ivm61  lm  |  llm7/ 111  1  V71 V7: 1

1 V7/ m V7 1 lm |

PARTE B-   RELATIVO MAYOR

V I 1  1 I / 17 1 llm 1 llm6 1 V7 1 V7 1 1 1 IV  | 1119/ m 1

CODA                 l: V7lIvmllvm6llmlllllv7lv7lI : |

1 IHW7 1 lm 1
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•    UNIDAD  MP`HMA  Y  MTRICA  EN  EL  BAMBUCO:  La  corchea  constituye  la

unidad  mínima  de  puntuación,  que  unida  a  cinco  corcheas  más(seis  corcheas  por

compás), se convierte en la matriz rítmica básica del bambuco; a medida que se 11eva a

cabo el proceso lineal de construcción sonora, la microestructura, o  estructura sonora

simple,  da  paso  a estructuras  sonoras  más  complejas,  o  macroestructuras.  La  matriz

rítmica,   en  el  proceso  de  elaboración  de  un  diseño  musical,   sufre  una  serie  de

mutaciones, en las cuales intervienen sonidos positivos y negativos(figuras y silencios),

con aplicación  de nuevos elementos como la síncopa intema y extema.
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3.2 VARIAcloNES SOBRE BAnmuco

I  T"GO RAJALEÑERO. VARIACI0N POR ORNAMENTACION

PARTEs: "TRODUccloN - PARTE A-  pjmTE 8 - CoDA

INTRODUCCION: Se basa en el modelo invariable del rajaleña, tanto en la célula motívica

que lo constituye como en los instrumentos que lo ejecutan.  El tiple es respaldado por el

contrabajo y en los instrumentos de percusión, solo se encuentra la esterilla, la zambumbia

y la tambora, que son los básicos en la interpretación de un rajaleña de base.

PARTE A:  1a melodía es la que se presenta en la parte inicial con la diferencia que se le

incrustan motivos melódícos y rítmicos propios del rajaleña; en la mayor parte del tiempo

la armonía se conserva en una textura homofónica.

PARTE 8: en este punto intervengo la forma del diseño, originalmente esta parte tiene un

diseño melódico definido que ahora se convierte en una revuelta rajaleñera,  pero en este

caso es cambiado, tambiéng el parámetro establecido del rajaleña que nos dice que debe ser

en tonalidad menor y aquí se presenta en su relativo mayor

CODA:  a manera de conclusión y después de estar en relativo mayor, el tema vuelve a la

tonalidad  inicial,  pero ya no  es  el  diseño  establecido  si  no  que  es  la  inclusión  de  una

revuelta conclusiva.

La peiicusión mantiene durante esta sección el motivo rítmico que caracteriza al rajaleña,

manej ado invariablemente.
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n TINGOLENTO. VARIACION POR ORNAMENTACION

PARTES A - 8- CODA.

La transformación en esta sccción se limita exclusivameme a la melodía; sÍ digo lento, esa

palabra me lleva casi de inmediato a pensar en una velocidad menor a la encontrada en un

modelo, por así decirlo, yo lo tomo desde otro aspecto, 1o pienso más bien en el sentido de

romper  con  la  linelidad  que  se  lleva  y  fi.accionar  la  melodía  distribuyéndola  entre  los

diferentes instrumentos, que de hecho, ya logra.

La  armonía  es  de  textura  contrapuntística,  que  a  su  vez,  en  cada  instrumento  se  ve

interrumpida al momento en que cada uno de ellos toma la melodía, pues todos participan

en el juego del tingo, tingo, tango~  El tiple está excluido  sin ninguna otra intención que

permitir al  contrabajo  ser el  instrumento  que  lleve un  modelo  de  compor(amiento en  el

bambuco.

Una  de  las  posibilidades  que  da  la  omamentación  es  la  libertad  con  que  cuenta  e]

compositor para realizar un diseño, prstexto que apropio en esta variación,  sin pensar en

nada más que en elaborar algo distinto tomando como juego un único elemento.

La   percusión   en   ningún   momento   se   ve   afectada   se   mantiene   incólume   ante   el

procedimiento, manteriendo fielmente el ritmo bambüquero.
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m  TH¥CUR. VARIACION POR ORNAMENTACION

PARTES A Y 8

De  pronto  parece  un  nombre  raro  pero  en  realidad  no  lo  es,  quiere  decir:   TINGO

CURRULAO, por que esta transfomación está ligada al currulao, del cual intervengo sus

principales elementos.

La melodía es la del tema principal tanto en A como en B, pero no es del todo reconocible,

uno por que de ella solo utilizo ks notas principales y dos por que la melodía está jugando,

por eventos, entre el clarinete y el como inglés, lo que le da movilidad, se crea en el oyente

una  actitud  de  búsqueda  y  de  pasada  se  le  "obliga"  a  mantener  la  atención  sobre  la

ejecución instrumental.

Es muy dificil lograr la sonoridad de la marimba al hacer sus bordoneos, tomando en cuenta

que  ésta no está enmarcada dentro  de la afinación convencional  y  los  instrumentos  que

utilizo si lo están; el bordón es uno de los elementos caracteristicos en el currulao, éste se

mueve por intervalos de quintas y cuartas, sujeto a los acordes que exige la armonía en cada

caso y al no tener en el diseño compositivo, entre los instrumentos, una marimba, entonces

pongo a otros instrumentos a desempeñar este papel; el bordón que elaboro en este caso

tiene un comportamiento doble, es decir, superpuesto a la melodía y el otro contrapuesto a

la  misma,  en  términos  claros,  como  primera  medida,  haciendo  la  guperposición  está  la

flauta y el  oboe y como  segunda medida en contraposición  está el  figot  apoyado  por el

contrabajo, de tal manera que la melodía se desarrolla entre estos cuatro instrumentos en
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todo el diseño. El bordón es una fórmula que se repite deliberadamente, por lo cual se lo

puede enmarcar dentro de este tipo de variación.

Es evidente que el tiple no se cuenta entre los instrumentos para ejecutar el currulao, por

tanto no lo incluyo; El ritmo se desafrolla tal cual lo hace en un currulao de bftse(del que

tomé e] modelo), y también unas percusiones son reemplazadas por otras, en el caso de la

carraca y la zambumbia, éstas son excluidas en tanto toman su lugar el cununo hembra y

macho, instrumentos obligados aquí.
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IV  T"OS. VARIACION POR AMPLIFICACION

Variar  por  amplificación  (posibilidad  a),  implica  mantener  más  o  menos  reconocibles

algunos rasgos exteriores del tema, pero en realidad en su contenido musical y expresivo, es

ínti mame nte transformado

Esta variación es la más corta porque para ello solo designo la parte A.

¿TINOS?:  quiere decir en téminos más claros "Tingo Oscuro" por que en esta variación

llevo  a todos  los  instrumentos  de viento  hacia  la  parte  más  grave  y  más  oscura ,de  su

capacidad expresiva. La posibilidad que tomo es la de transfomar el ritmo y este a su vez

ejerce control sobre la melodía.

Los instrumentos de percusión que uso son la zambumbia y la tambora, escritos en 6/8 pero

la acentuación de ellos que debiera ser cada dos tiempos o  cada tres-  para conservar la

rítmica bambuquera- se corre un tiempo, quedando la acentuación cada dos o cada cuatrio

tiempos, lo que da la sensación de una rítmica binaria. La melodía se conserva identificable

pero se subordina a la acentuación percusiva y por ende toma también una actitud binaria y

no agrupa las corcheas  en dos tiempos  si  no  que las  agrupa de a dos  corcheas en cada

tiempo;  bueno,  hasta  ahí  es  lógica  la  agrupación  de  dos  corcheas  en  cada  tiempo  que

mirándolo desde la métrica 3/4 es factible dentro del bambuco, pero si en los instrumentos

que forman el acompañamiento  se utiliza un recurso llamado  `Emiola",  que consiste  en

ligar  figuras  entre compases,  de tal  manera,  que  se fomen valores  iguales,  entonces  da

como resultado una agrupación binaria. Quiero explicar sobre ejemplo cual es la intensión:

La armonía es a todas luces contrapuntística.
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V TINGOSUR VARIACION POR ELABORACI0N

Esta parte es de todas la que más me gusta por que enfi.entarme al hecho de elaborar una

melodía sobre otra ya establecida genera una deliciosa expectativa por el resultado, además,

la retión sureña es muy allegada a mis af%tos y por eso quiero tomarla en cuenta en mi

composición.

El contrapunto es un procedimiento que ha estado vigente desde hace mucho tiempo y es

compatible con cualquier estilo, el superponer melodías es una posibilidad interesante de

lograr una variación, y eso es lo que pretendo hacer.

Las partes a transformar son la A y la Coda, pero no las tomo individualmente sino que

hago una fiisión entre ellas para fomar una sola. Esta variación tiene dos partes:

INTRODUCCION:  Sobre tonalidad menor se diseña un dibujo acórdico medíante arpegios

a  manera  de  imitación,   este   espacio   lleva   al   escucha   hacia  un   ambiente  un   tanto

melancólico  y  evocador,  se  busca  por medio  de  este  espacio  introducir  a todos  casi  de

inmediato a la nueva melodía que se genera.

hffiLODIA:  es  un dibujo  melódico  sencillo,  sin  mucho movimiento  pero  con el  sentido

expresivo que se encuentra en la música de los andes sureños, se busca un poco semejar, en

lo posible, a las melódías interpretadas por quenas; el instrumento que se acer¢a más a esa

intensión es la flauta, por tanto, es la que lleva la nueva melodía; el fagot, lleva la melodía
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inicial pero en cierto modo rediseñada de acuerdo a la exigencia de la armonía. Los demás

instrumentos llevan el soporte amónico con ligeros y eventuales diseños contrapuntísticos;

el Tiple no se mueve en el rasgueo propio si no que toma una fimción arpegiada,  con lo

cual, busco reemplazar, en lo posible, el papel que desempeña la guitarra con los bajos en

esta clase de música, claro está que en este caso el logro no seria óptimo por tener el tiple

una sonoridad bastante brillante; el contrabajo hace las veces de refiierzo para dar paso a

los acordes. La percusión lleva permanentemente el ritmo del bambuco y sobre ella no se

ejerce ninguna acción diferente al desarrollo natural de este género.

Al  comenzar la exposición de  esta variación dije  que  la parte A y  la Coda  las  fi]siono,

bueno, lo llamo de esa manera porque para lograrlo tomo la armonía de las dos y busco un

modelo que se asemeje a lo que son los bambucos del sur, es decir, tomo los acordes y los

organizo de tal manera que me produzca este efecto; al final diseño una espstie de coda con

notas largas buscando el efecto de viento.
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VI  TINGO ARMONICO. VARIACI0N POR ELABORACI0N

Depués de toda la actividad anterior, en esta última variación me decidí por la tranquilidad

que  pueden  proporcionar  las  notas  largas,  buscando  una  mínima  densidad  lineal  y  en

realidad, se logra un poco de paz, es como un merecido descanso después de todo el camino

recorrido.

En   esta   variación   la   trama   melódica   se   encuentra   medianamente   ausente,,  digo

medianamente  por  que  está  ñiera  de  los  instrumentos  melódicos  y  armónicos,  pero  se

encuentra  en  los  instrumentos  de  percusión-  lo  que  no  es  muy  usual,  y  eso  constituye

también una manera de variar- ya que por lo general a los instrumentos de percusión se los

pone en subordinación a los demás, pero ahora, 1es doy vía libre y los pongo a liderar como

manera de pequeña reivindicación.

La percusión toma la melodía por partes y la desarrollan por planos tímbricos:  el primer

plano tímbrico y que desarrolla la parte A, esta conformado por instrumentos de sonoridad

clara como la guacharaca y la esterilla, los demás hacen el papel de acompañamiento; a su

vez la par[e 8 la toman los instrumentos de sonoridad obscura como tambora y zambumbia,

apoyadas por la guacharaca, pero ésta ejecuta la acción sobre las ranuras con la madera del

trinche. La parte de la Coda la vuelven a tomar los instrumentos de sonoridad clara con lo

cual se logra un buen contraste.
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La armonía es tomada por los vientos; la variación por elaboración  tiende a mutar todos los

elementos pero con la condición que uno de ellos permanezca inalterado o reconocible; en

este  caso  el  elemento  que  pemanece  claramente  es  la  amonía  que  es  la  que  tiene  la

responsabilidad  de  mantener  despierto  el  interés  musical,  pero  a  su  vez  la  armonía  al

principio   básica,   sufte   una   transformación,   ahora   se   mueve   con   agregaciones   y

sustituciones de los acordes iniciales por otros más interesantes y más sonoros.

Con  el  hecho  de  utilizar  notas  largas  que  llenen  la  capacidad  del  compás,  por  obvias

razones  el  tempo  se  hace  un  poco  pesado  y  se  puede  correr  el  riesgo  de  caer  en  la

monotonía,  entonces  como  esta  variación  se  da  a manera  de  coral,  tomo  el  recurso  de,

eventualmente,  agregar noi:as  de  paso,  bordaduras y  apoyaturas,  para liberar un  poco la

actividad instrumental;  estas  eventuales notas  que  hacen  los  instrumentos de viento,  son

ap®yadas por el tiple y por el contrabajo para ganar peso y sonoridad.
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ANEX0 A

SCORE COMPLETO DE TING0 TINGO TANGO

TEMA Y VARIACIONES

d©

MARTHA LIGn GAL"Z DOMINGUEZ

2000
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