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Descripcion:

Este proyecto es la composicidn y orquestacién de una obra para piano de caracter
programatico, cuyo proceso creativo parte de la leyenda de la Laguna de La Cocha. A partir
de la composicidon de la pieza, se exploran dos géneros de la musica Andina presente en los
departamentos de Narifio y Putumayo (Sanjuanito y Huayno); musica que esta altamente
influenciada por el legado de las comunidades indigenas y de las cuales nacen leyendas
como la de La Cocha.

Por otro lado, el proceso creativo parte del analisis de la obra sinfénica Sensemaya del
compositor latinoamericano Silvestre Revueltas, ademas la busqueda de referentes como
Claude Debussy, Maurice Ravel y a quien se le adjudica el nombre de poema sinfénico Franz
Liszt. Adicional a los anteriores se toman en cuenta referentes de la musica andina en
Colombia, tales como Apalau, Dama-wha, Grupo Putumayo, Tierra Fértil Grupo, entre otros.
Lo anterior con el fin de explorar la mixtura de elementos musicales entre la musica de
tradicion orquestal y ritmos propios del suroccidente del pais.

Objetivos Generales:
e Componer una obra de caracter programatico para piano.
e Orquestar la composicién realizada para piano, aplicando conceptos adquiridos
desde la asignatura de orquestacion.

Obijetivos especificos:

e Plasmar elementos caracteristicos de géneros como el Huayno y Sanjuanitos
presentes en la musica andina de los departamentos de Narifio y Putumayo.

e Realizar una composicion programatica usando como herramienta de narracion el
storyboard.

e Realizar andlisis y escucha de referentes tanto de musica andina, de musica
orquestal de compositores latinoamericanos y piezas para piano de cardacter
programatico escritas por Liszt.

e Indagar en la historia y caracteristicas de escritura para instrumentos endémicos del
formato de musica andina encontrado en referentes.

Justificacion

El desarrollo de la obra permitira la aplicacién de conceptos tanto de instrumentacién como
de orquestacion, adquiridos durante el énfasis, ademas de ahondar en el conocimiento
necesario para la creacién de la musica programatica con base en la leyenda escogida. De



igual manera, se busca adaptar elementos de musicas tradicionales andinas como huaynos
y sanjuanitos, presentes en los departamentos de Narifio y Putumayo, a un formato de
orquesta sinfénica con algunos instrumentos de formato endémico como: quenas,
charangos, zampofas. Bombo legliero y Chajchas.

Del mismo modo, se busca a través de la obra el reconocimiento de aspectos histéricos y
socioculturales que permean la musica del departamento de Narifio, tal como lo es la
influencia de musicas de comunidades indigenas pertenecientes al pais y paises fronterizos.

Contexto:
Contextualizacidn geografica:

El departamento de Narifio conformado por 64 municipios, cuenta entre sus tierras con la
presencia de un embalse natural: La laguna de La Cocha o Lago Guamuez, ubicado en el
pueblo El encano y la cual es considerada como el segundo embalse mas importante de
Colombia, después del Lago de Tota. El encano, primero pertenecio al corregimiento de la
comisaria de Putumayo, pero desde 1945 es corregimiento del municipio de Pasto y a pesar
de que es uno de los sitios que no fue asentamiento indigena, hoy cuenta con la presencia
de comunidades Quillacingas y es considerado como un punto importante para otras
comunidades como lo son los Cofan, los Inga y los kamsa.

El departamento de Narifio tiene limites fronterizos al sur con la Republica de Ecuador, al
este con el departamento de Putumayo y al norte con el departamento del Cauca. A su vez,
el departamento de Putumayo limita al sur con Perd y Ecuador y al este con Amazonas.

e Contextualizacién Leyenda La laguna de La Cocha:
Segun los habitantes de esta zona y su leyenda, la existencia de la laguna es el castigo
divino a una historia de infidelidad:

“El cacique Pucara (Fortaleza) enamorado como estaba de la princesa Tamia (Lluvia de
Estrellas), logré por fin conquistarla y formar con ella un lindo hogar donde nacieron tres
preciosos parvulos: Chasca (Lucero), Coyllur (Estrella) y Waira (Viento). Los cinco vivian muy
felices en ese valle de los Andes que albergaba a siete descollantes ciudades, segin
testimonio tradicional de los viejos pobladores del sector.

El pintoresco lugar contaba con toda una infinidad de productos del agro y animales para la
cazay la pesca; era un paraiso sin par, dotado de rios y pequefios manantiales que irrigaban
de manera placentera las parcelas. En él reinaba la armonia y convivencia entre sus
pobladores.



El cacique Pucara, hombre de recia formacion, corpulento, de facciones varoniles atractivas,
trabajaba incesantemente para mantener con buenos propdsitos el porvenir de los suyos y
el bienestar en general de su comunidad. La princesa Tamia, joven mujer de cabello negro,
liso, con cara de dulzura, de mirada arisca y picaresca, presentaba un lindo cuerpo que ni
remotamente figuraba sefial alguna de ser madre de tres preciosas criaturas; era la armonia
sensitiva de la belleza y juventud de la regién con cierta expresividad que a todos encantaba
cuando de paso recorria el valle.

El cacique Pucara y la princesa Tamia solian pasear por entre las siete florecientes ciudades
de aquel valle y sin lugar a duda despertaban mas de una envidia en medio de aquel mundo
de convivencia y suprema abundancia. El, dotado como era de poder y riqueza miraba con
altivez y orgullo el despertar de los demas hombres ante su bella esposa, la sabia y la sentia
hermosa. Ella, conociendo la debilidad que despertaba entre los hombres, segura de su
esposo, coqueteaba con su pelo liso entre sus manos, jugando con la mirada cuando se
sentia admirada con donaire.

No podia faltar en tanta singular armonia la presencia de maldad y envidia, y asi fue que
durante una de las fiestas del Inti Raymi (Baile del Sol), cuando ya los nifios de Tamia podian
desenvolverse por si solos, Pucara invité y llevé a su esposa a una de las siete ciudades
donde celebraban las fastuosas fiestas en honor del dios Sol (Inti), alli se divirtieron con toda
la pompa que deparaba la ocasién. Pucara conocid nuevos amigos al igual que lo hizo Tamia.

Munani (el amante), bailarin, danzante principal de la comparsa del festejo popular,
impresiond grandemente al publico en general, pero de manera particular dejé caer su
gracia y su encanto en la princesa Tamia. Pidié permiso el danzarin Munani, al gran Pucara,
para bailar con la princesa Tamia y concedido éste no tuvo reparo alguno, se dio sus mafas
y dio con el oido de Tamia para decirle cuanta impresién le habia causado mirar sus ojos
oscuros, su fino cabello lacio y el negro de sus pestafias. Tamia sonrid, agradecid el
cumplido, miré buscando entre la gente a Pucara, al no encontrarlo, susurré algo al oido del
danzante Munani. Este se alegrd y agradecio a la vez a la princesa Tamia, sonriendo también
de manera sutil, apretd con disimulo su mano y terminado el baile llegé hasta donde el gran
Pucara, entregd en sus manos a Tamia, la mird sonriente y se retird agradecido.

Para la princesa Tamia los dias a partir de aquella fiesta no fueron los mismos, pensaba en
el danzante Munani, en sus palabras, en su baile, en su gracia, en todo él. Sintié que sin
saber porqué su vida volvia a renacer, mirando a sus hijos los vio ya crecidos, auténomos,
independientes, trabajaban por si solos. Un dia, cuando Pucara no se encontraba en casa,
llegé Munani a buscar a Tamia, ésta salid y regocijada atendié al danzante, quien
definitivamente habia impactado en su corazén. No tuvo reparo en contar sus cuitas, siendo
absolutamente correspondida por Munani, quien de igual manera se confesé ante Tamia.
Besos y abrazos se dieron los nuevos amantes. Concertando citas a partir del momento,



acordaron un dia romper con su silencio y declararse publicamente ante el conglomerado.
Conocido el suceso, Pucara se entristecié, acabd con su liderazgo y no queriendo estorbar
en el camino de los nuevos amantes se fue a la montaia con sus tres hijos y comenzé a criar
y cuidar tabanos.

Tamia y Munani comenzaron a deambular sin restriccién alguna por entre las siete ciudades,
se entregaron al amor y jolgorio sin ninguna reputacion, situacidon que escandalizé a la
comunidad entera, obligando a las gentes a prohibir expresamente prestar cualquier clase
de servicio a los nuevos amantes. Un dia, golpeando de puerta en puerta pedian se les
regalase un pilche (totuma o mate) con agua, nadie respondia a su llamado hasta cuando se
encontraron con un nifio, a quien engafaron con la entrega de un pedazo de pan,
logrando el pilche con agua. Los dos enamorados, amancebados segun el decir de las gentes
del sector, se acostaron en un potrero cercano y dejando el pilche con agua a sus pies, el
hombre lo regé.

Quedandose dormido boca arriba no se percaté que el agua derramada del pilche
comenzaba a crecer y crecer de manera exorbitante hasta que practicamente lo estaba
ahogando; en ese momento, llegd un tdbano, de los que Pucara criaba y cuidaba con sus tres
hijos, le picé en la nalga y lo hizo vomitar abundante agua por la bocay nariz. De tal magnitud
fue su caudal que rdpidamente inundé la totalidad del valle quedando bajo el agua las siete
ciudades. Un sonido de campana fue lo ultimo que se escuchd sobre ese sector que hoy
conocemos como el Lago Guamuez o Laguna de La Cocha. Pucara, que absorto y entristecido
observaba desde la montafia con sus hijos el encantamiento del lugar, llord tristemente su
desgracia, se acogio carifiosamente a sus tres parvulos y se quedo petrificado para siempre
en la montafia que lleva el nombre del insecto que pico la nalga de su rival, El Tabano!
Pucara, sus tres hijos y la mascota se observan con claridad en la magnitud de la montafia
del Tabano, y cuenta la tradicién popular que cuando Pucara recuerda la traicion de Tamia
con Munani, llora tristemente en medio de rayos y centellas y sus lagrimas aumentan el

caudal de la laguna, causando grandes estragos a los pobladores de las orillas de La Cocha®”

Contextualizacion musica programatica/poema sinfénico:

La musica programatica se concibe como tal durante el Romanticismo debido a la constante
busqueda de formas y mecanismos que dieran mayor libertad compositiva; no obstante,
tiene sus raices desde mucho antes, incluso desde el Barroco con obras como Las cuatro
estaciones de Vivaldi. Debido a lo anterior, su nombre lo indica, la musica programatica
hace referencia a la musica que acompafia un programa, que busca generar en el oyente

1 Existen varias versiones de cdmo se cred la laguna. Fue escogida la leyenda més generalizada encontrada
en exploracién online a través de paginas y videos, siendo asi la leyenda es tomada de
http://lacochanarinopatricia.blogspot.com/p/mitos-y-leyendas.html



una serie de imagenes o emociones que cuentan una historia y describen elementos
diferentes a los estrictamente musicales. Asi pues, no hay forma estructural establecida
como lo existe durante el Clasicismo, sino que el desarrollo musical se va a basar en
elementos extra musicales (novelas, textos, pinturas, entre otros).

Para la elaboracion de esta musica se genera una herramienta compositiva conocida como
leitmotiv, en la que a cada personaje o elemento que quiera representarse, se le asigna un
motivo musical, de modo que cada vez que este suena indica la aparicidon del personaje
mismo. Con el tiempo el leitmotiv ha tomado relevancia en otras representaciones como el
cine y los medios audiovisuales.

Entre las obras y compositores reconocidos es encuentran: Héctor Berlioz, Richard Wagner,
Beethoven, Vivaldi, entre otros.

El poema sinfonico hace parte de la musica programatica, se identifica como una categoria
derivada de esta en la que la composicion de una obra o pieza musical estd basada en un
texto literario o un hecho histdrico y fue catalogado como tal por el compositor Franz Liszt.
A diferencia de la sinfonia, estas piezas escritas para orquesta sinfénica rompen el esquema
tradicional tipo sonata del primer movimiento y elaboran la obra como un solo movimiento
de forma ciclica en donde no se unen varios movimientos, sino que unos reflejan
caracteristicas y contenidos de los otros,

Entre los compositores mas representativos se encuentran: Franz Liszt, Tchaikowsky,
Richard Strauss, Rachmaninoff y Sibelius.

Anotaciones de referentes:

En Colombia y Latinoamérica existen diferentes referentes dptimos para analizar y abordar
durante la composicion de musica de este estilo. Siendo asi, durante la busqueda encontré
referentes como el arreglo de la obra Amanecer andino del compositor Daniel Alomias
Robles, el cual cuenta con una sonoridad andina mas no esta escrita bajo un género o estilo
especifico de la musica andina latinoamericana. Ademas del anterior, el poema sinfdnico
Intima de Gustavo Adolfo Mejia; Sensemaya y La noche de los Mayas de Silvestre Revueltas,
y estudios musicolégicos de poemas sinfénicos compuestos por Guillermo Uribe Holguin,
Cantata Leyendas de Narifio interpretada por el grupo Apalau. De este modo, analizando
obras con mayor cercania al lenguaje a usar en la composicidn, es posible realizar una mejor
aproximacion en cuanto se refiere a la orquestacidén de obras con caracteristicas mas hacia
lo tradicional junto con elementos de la musica académica.



Contextualizacion musica Andina (Pasto-Nariiio)

Debido al contexto geogréafico en el que se encuentran y partiendo de la idea de que el
departamento de Narifio junto con el departamento de Putumayo y paises como Ecuador,
Chile, Peru, Bolivia y Argentina hacen parte de lo que anteriormente se reconocia como
territorio del Imperio Inca; se pueden considerar aspectos musicales compartidos entre
ellos y ligados a festividades indigenas como bien puede serlo el Inti Raymi, en donde la
musica cumple una funcién ceremonial realizada en colectivo. De este modo, en Pasto se
reconoce la musica andina que se comparte con la zona central de Colombia, es decir,
bambucos y pasillos, su propio bambuco: Son surefio y a su vez se reconoce la influencia del
género ecuatoriano llamado Sanjuanito y grupos musicales influenciados por la musica
andina latinoamericana que interpretan Sayas, Huaynos y Carnavalitos.

“En la década de los 70's en Suramérica se vivio el auge del mercado de la musica andina
surefia del altiplano boliviano. Decenas de agrupaciones encabezadas por Urubamba,
Inti lllimani, Quilapayun, Los Kjarkas, lllapu y Violeta Parra, se convirtieron en simbolos
de un naciente mercado de musicas tradicionales impulsado por la resistencia a las
dictaduras militares del cono sur, especialmente en Chile. El inesperado auge de este
mercado discografico provocé que en paises como Bolivia, Perd, Ecuador y Colombia se
asumieran estas musicas como simbolo de la tradiciéon andina aunque en la mayoria de
los casos dichas musicas y formatos instrumentales no tuvieran un arraigo real en la
tradicién regional. Quenas, quenachos, tarkas, mocefios, pincullos, zamponfas,
charangos y bombos leglieros fueron acogidos en la organologia de los centros urbanos
de estos paises y se interpretaron géneros y repertorios andinos que pretendian
acercarse asi a las verdaderas raices musicales andinas. En el caso de los centros
urbanos del departamento de Narifio y en especial en la ciudad de Pasto aun hoy en dia
estas practicas musicales tienen una gran presencia y permanecen integradas al circuito
del mercado regional de esta musica andina” (Ministerio de Cultura, s.f.)

A partir de lo anterior se toman como referentes grupos de musica propios del
departamento de Narifo pero que cuentan con una tradicién musical influenciada. Se
reconocen grupos tales como: Tierra mestiza, Apalau, Dama Wha, Sihuar, entre otros.

e Sanjuanito:

Es un género musical Andino considerado como un ritmo prehispanico, empleado por su
caracter danzario en los dias de celebracién del Inti Raymi y que coincide con la fiesta
occidental del nacimiento de San Juan Bautista, el 24 de julio.



Al igual que otros ritmos de musica andina latinoamericana, el sanjuanito esta construido
en compas simple de 2/4, comparte también la construccién de frases repetitivas y la
sonoridad pentafona, junto con la acentuacion del primer pulso.

San Juanito

Compilacion: Fidel Pablo Guerrero
Del articulo: Musica e Independencia en Quit:
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Conmuisica. Quito, 2009 / Archivo Sonoro de la Misica Ecuatoriana / conmusica@hotmail.com

Imagen 1: (recuperada de http://soymusicaecuador.blogspot.com/2010/06/pedido-de-
musica-para-obra-de.html)

Huayno:

Es uno de los ritmos mas populares de la musica andina latinoamericana, sobre todo en
paises como Bolivia y Peru. Al igual que el Sanjuanito estd escrito en 2/4 y se caracteriza por
su figura ritmica de corchea y dos semicorcheas llamada “galopa”, ejecutada por las
cuerdas.

HUAYNO PATRON RITRICO H*® 1

Imagen 2: (recuperada de http://www.oocities.org/hsoto 71/Ritmos para_charango.html)



http://www.oocities.org/hsoto_71/Ritmos_para_charango.html

Analisis Composicion

A partir de lo descrito anteriormente se define la métrica de 2/4 y el uso de cierto conjunto
de notas que recuerde la caracteristica pentatonica de la musica andina, no obstante no se
usa netamente este recurso.

Para la composicién de esta primera
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Este motivo generado a partir de pequefias figuras y presentadas esporadicamente se
transforma poco a poco hasta aumentar su densidad.

Para reflejar esto busqué apoyo dindmico y movimiento de ascenso que generara la idea de
amanecer y la fortaleza del sol.
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Personajes:

La creacién de los personajes evidencia un cambio de perspectiva musical en la que
primero se genera un material muy alejado de lo propio de la regién y se decide cambiar
a nuevos motivos que determinen mejor tanto las caracteristicas del personaje como
sus origenes.
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De esta primera creacion, se determina la importancia del tempo, ritmo y registro de
cada personaje. Asi, se realizan nuevos motivos que evolucionan a los finales:
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Cabe resaltar que en un principio son considerados como una melodia de una sola linea,
pero a medida que se realiza la composiciéon se incluyen mas elementos a nivel de
acompafamiento que también tienen una intencién y finalidad con respecto al personaje.
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Para la creacion de estos ultimos
motivos use como referencia la tabla
de resumen realizada por el estudiante
Julian Tenorio en su trabajo de grado,
acerca de los recursos musicales y su
influencia en los afectos segln Patrick
Juslin y John Sloboda (Tenorio, 2016).
De este modo, use intervalos de
segundas y terceras con figuraciones
rapidas para el motivo de Munani vy
repeticién de notas con un ritmo un
poco mas marcado de corchea con
punto y semicorchea para el Cacique
Pucara; ambos personajes en un
registro grave, lo que les da el caracter
fuerte y masculino y se reafirma con
dinamica fortissimo.

Por el contrario, la princesa en un registro mas alto tiene una figuracién similar a la del agua,
con intervalos amplios que me reflejan la delicadeza y a la vez la picardia del personaje.

Reafirmada con una dindmica mezzoforte.

Seccion B

Esta seccidén da inicio al Inti Raymi y la presentacidon de los personajes. Debido a esto decidi
usar un tempo mas movido, figuraciones ritmicas del huayno y modificaciones a partir de
éstas; contando a la vez con giros arménicos caracteristicos de i-lll-V 6 VIlb-i, en el caso de

laimagen 11, el motivo resaltado se realiza usando un movimiento netamente entre los dos

primeros grados mencionados(Bm-D), esto para darle una caracteristica mas ritual, que en
términos del analisis Schenkeriano podriamos mencionar como un pasaje en i (Bm)
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-Imagen 11

Después de haber definido con claridad los personajes y a medida que se realizaba la
composicidn, fue necesario la creacidn de otro tipo de motivos que reafirmaran lo

programatico, asi decidi antes de introducir a los personajes, un motivo ritmo melédico que
identificara el trabajo de la comunidad dentro del Inti Raymi preparandose para la
bienvenida del cacique y la princesa. Ademas de la creacion de un motivo que me anunciara
la entrada de ellos. Esta idea tomada de un concierto realizado por el Grupo Putumayo, en
donde ejecutan una melodia tanto al inicio como al cierre de cada presentacién, contando
con la ejecucién de un cuerno en el inicio. Esto como forma de representacién ritual de
comunidades indigenas donde se hace algun tipo de llamado para el inicio de ceremonias.
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/"—\: J— Acompafando el motivo de la princesa, para darle fuerza,
'rt.lirjt 'rtir;' decido wusar acordes con el mismo motivo de
[T [ e— |l T
e = “imponencia” del cacique: Corchea con puntillo vy
mf . .
o el .2 . semicorchea. Todo esto en un registro no tan grave
- : s puesto que transfiguraba la idea de delicadeza. Este
==

motivo se plantea en el Vm (F#m) lo que representa
también el personaje clave en la historia.



Finalmente, para la transicién entre la presentacion de los personajes y el amante opto por
un motivo derivado del generado para la preparaciéon de la comunidad y que cambia a
métrica de 4/4 para dar mas espacio musical y que la marcacion del primer pulso se alargue.
la métrica de 2/4 vuelve y éste es acompafiado de otros motivos melédico-armonicos.
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Imagen 14

En un principio esta seccion de presentacién se dio de manera rapida y poco definida de
modo que fue necesario ahondar un poco mas en el desarrollo de motivos y cémo vincular
dos motivos para que se fuera creando un tercero y asi darle sentido musical a la historia.
Para esto uso como referencia Les preludes de Liszt en donde es muy claro el tipo de
desarrollo que se le da a cada motivo. A partir de alli, se genera el nuevo material.

Retomado en 2/4 la ritmica del motivo de la princesa se altera pensando en los ritmos
comunes de las melodias de los Sanjuanitos, a pesar de que el motivo no lleva los adornos
caracteristicos de la melodia de ese estilo, si hay un cambio decisivo en lo que se transmite
al cambiar el ritmo. Se sobreponen entonces el motivo de la princesa (transformado
ritmicamente) con el motivo del cacique armonizado con acordes amplios en la mano
izquierda.



En ese punto de la historia, los personajes poco a poco se van involucrando unos con otros,
asi la musica y los motivos también van mutando y poco a poco vinculandose entre ellos.
En un primer cuadro se unen Tamia y Pucara (la princesa y el cacique) mientras se presenta
Munani, una vez presentado este la relacién empieza a darse entre estos dos ultimos.
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-Imagen 15

En este caso el motivo de
Pucara empieza lentamente a
descomponerse ritmicamente,
omitiendo notas repetidas y
permitiendo delinear mejor la
melodia que lo representa de
forma mas espaciada, a su vez
sube de registro lo que quiere
indicar que se estd acercando a
la princesa; esto también
influye en la percepcién del
caracter, pues ya no se busca
que se un personaje
imponente. Mientras tanto, el

motivo de la princesa Tamia se mantiene en su primera estructura igual y lo que se va

cambiando son cuestiones ritmicas (que se adaptan del motivo de Pucara) y transposiciones

tanto de registro como de intervalo de notas.

Se crea un nuevo gue busca 1.
Bajar la densidad que se estaba
manejando al momento 2. Generar
contraste entre los materiales
principales y 3. Servir de puente como
un anuncio de que algo malo va a
suceder, esto en referencia a lo
descrito en la leyenda como: “pero no
podia faltar la maldad y la envidia”.
Serd este motivo la entrada del
motivo de Munani, el amante.
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Al igual que con el motivo del cacique, para indicar un acercamiento con la princesa, el

motivo de Munani va subiendo de registro. Al realizar la unién de ambos para generar un
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tercer motivo, me doy cuenta de que de por si, el motivo de Munani puede ser considerado
como derivacion del de la princesa, por lo tanto la unidén pasa a ser una combinacion no

melddica sino ritmica de ambos.

Imagen 17.

te al Em.

7

me servira Como recurso pivo

La anterior seccidn cierra con el B en octavas en el registro grave que sirve como llamado al
motivo del cacique. Se usa ese registro y el motivo del cacique se ve ampliado ritmicamente
porque es en este punto en el que él se entera del engafio patrocinado por la princesa y el
C# existente en el motivo original (imagen 8), ademds de ir acompafado de acordes

La transformacién motivica se dar a partir de la omisién de notas repetidas y la omisién del
ritmicamente ampliados, con mayor tensién en la disposicidn y estables que equivalen a i-
Viim-i (Bm7 y Am9). Cabe agregar que la ultima nota del motivo se cambia por un re que

bailarin.
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Seccion C

Como se mencionaba anteriormente, esta seccion es la conclusiva, en donde los amantes
deambulan sin recibir ayuda, por fin la encuentran y esta ayuda se convierte en el gran final
gue generara la laguna. Se hace una evocacién al motivo de las comunidades del inicio, esta
vez sin el motivo de tresillo.
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Imagen 19.

Aparece entonces el motivo de la princesa una octava abajo y acompaiada de un nuevo
motivo en funcién de generar espacio y a la vez representar el camino que empiezan a andar
con Munani, el uso de grados conjuntos y ligaduras entre figuras ritmicas me permitid
alcanzar lo pensado con el motivo. Seguido de esto el motivo sigue presentandose con
mayor peso al ampliarse ciertas notas en octavas y el motivo de la princesa cambia de modo
con el C natural:
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Esto con el fin de generar la transicién de lo ceremonial, pentafdnico, a lo nuevamente

descriptivo y mas pianistico del inicio.
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Los motivos presentados en la Imagen 21 son una representacidon de lo tormentoso del
camino de los amantes al no poder recibir ayuda de nadie. Se hace uso del 3 contra 2 que
va creciendo en densidad y en registro hasta que finalmente llegan al arpegio que
representa el recibimiento del pilche con agua. En la imagen 22 se remarca el desarrollo
motivo del agua 2en relacidn con el pilche. El movimiento armdnico de esta seccidn es i-vm-

2Se buscan mas referentes de obras de tradicion académica que plasmen la idea del agua.
Liszt- Les Jeux d’eaux a la Villa d’Este
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Imagen 22.

Se retoma la idea de acentuacion del primer tiempo, expresada en la seccidn A de la obra,
los motivos atresillados se mantienen. Es esta seccién una transposiciéon y modificacion de
los motivos de la princesa y figuracién ritmica del amante; esto expresa la tranquilidad que
retoma al tener agua vy al sentarse a descansar. Seguido de esto, poco a poco aparecen
celular ritmicas y melddicas del amante junto con el motivo del agua: el amante ha regado
el pilche con agua. Mediante esto se reafirma a la vez la ténica de la ultima parte: Em.
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Imagen 23.
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Se realiza un motivo que sera el anuncio del Tabano quien es el responsable de que el agua
aumente su caudal al picar los amantes.
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Imagen 25.

Se plantea de nuevo el motivo del agua en contraposicién al desarrollo por ampliacion
ritmica del motivo del Tabano. Finalmente como simbolo de caos mientras el agua se riega
se utilizan las notas principales del tdbano y se plasman como trémolos que transitan hacia
el motivo del cacique (representacién de que ve todo desde la montafia.
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En el tempo | el agua se transforma ritmicamente en tresillos, figuracién que ha
representado la calma a lo largo de la obra, esto se enfatiza a la vez con la dindmica en piano
y el tempo primo.
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Imagen 27.

Finalmente, después de la transicidon de tresillos que representan el agua y la calma después
del caos, aparece el motivo del cacique con transformacién ritmica. La obra adquiere un
tono lugubre, melancdlico, enfatizado por la resonancia con el pedal y la indicaciéon de
menos mosso, cuyo fin es la representacidn de la tristeza de Pucara. “Dicen que lo ultimo
gue se escucho fueron campanas”, estas representadas con el tremolo en Intervalo de 5J
sobre Em.



Analisis Orquestacion:

En primer lugar, el proceso de orquestacion parte de la instrumentacidn de los motivos y
secciones literales de la version original de la obra, escrita para piano; este proceso me llevo
a tomar la decisidon de realizar la pieza tanto con un formato especifico de orquesta
tradicional, en el cual no uso trompetas debido al timbre que estas generan, en donde,
partiendo de la busqueda de un color menos brillante para la adaptacién, éste no es acorde.
Asi pues, lo que se decide es el uso de instrumentos mas cercanos a la familia de
instrumentos endémicos, en donde realizando analisis de referentes como Apalau, opté por
tener mayor peso en la familia de las maderas?, dejando cornos, trombdén y tuba para darle
fuerza a partes de la obra que requerian un caracter fuerte y que considerando el analisis
de Sensemaya, me lo ofrecian los instrumentos mencionados anteriormente.

Al tomar la opcidn de usar instrumentos endémicos del formato Andino Latinoamericano,
surgieron bastantes dudas con respecto a la afinacién y la escritura, éstas fueron siendo
solucionadas gracias al contacto con organizadores* del Festival Raices Bogota Andina y con
las conferencias ofrecidas en él. Los dos aspectos principales para trabajar fueron temas de
registro de los instrumentos endémicos y notaciones. En los vientos andinos se reconocen
las quenas y las zampofias, estas a su vez categorizadas por tesitura y afinacién; La quena
afinada en G mayor se puede contrastar con la flauta Piccolo de la orquesta sinfénica, pues
la clave de escritura para ésta es una clave de sol octavando arriba o clave de sol normal en
la que el sonido real se da una octava por encima de lo escrito (Villota, 2018, Pg. 16). Seguido
de ésta, se encuentra el quenacho afinado en D mayor, con un color menos brillante y cuya
escritura estd dada de modo tradicional en clave de sol (el sonido escrito es el mismo que
el sonido real) Cabe mencionar que el timbre de estos instrumentos puede variar segun el
tipo de material en que esté construido. Dicho esto, se decide el uso de quenacho a nivel
general de la obra, con algunas intervenciones de la quena.
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3 Apalau tiene dentro de su formato Flauta traversa y Clarinete, partiendo de ahi hacen combinaciones con las Zampofias y quenas.
4 Angela Acevedo- Charanguista y bandolista, egresada de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas. Facultad de Artes ASAB.
Santiago Felipe Villota- Compositor y charanguista, egresado de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas, Facultad de Artes

ASAB.



Registro de la quena

- Figura 2. Fuente: Investigacion realizada por Santiago
Felipe Villota.

Registro del quenacho en D mayor

5 /Q - F{'gura. 3. Fuente: Investigacion realizada por Santiago
4 — Felipe Villota.
——~———
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Por otro lado, estan las zampofias que también son conocidas como flauta de pan. La
variedad de zampofias radica en la cantidad de hileras de tubos: una hilera, dos hileras
compartidas y hasta tres hileras en el caso de la cromatica), el tamano (que abarca los
registros) (Villota, 2018, Pg.21) y la forma en que se interpreta®. Se define el uso de la
zampofia malta para la orquestacion, pues es la zampofia de tamafio mediano, mas comuin
porque abarca el registro adecuado para la obra. Para la grabacién de esta composicién se
usa una zampofia malta, cromatica, por facilidades del interprete.

Registro Zampofia malta:

81’),. b |
Pozad -Figura 4: Fuente: Investigacion realizara por Santiago Felipe

Villota.

2>

O

Es importante mencionar que el uso del formato endémico se realiza sobre todo como parte
de la presentacion de los personajes del Cacique, la princesa y el amante, principalmente
porque es el material compuesto bajo los elementos adaptados del Huayno y Sanjuanito y
surgio6 la necesidad de plantearlos con instrumentos endémicos. En adicién a esto al seguir
la idea de Pregunta Respuesta usada por los Sikuris, también se ve complementado con los
instrumentos de la orquesta, generando un didlogo entre ambos formatos.

5> Existe una forma de interpretacion llamada sikuri en la que se separan las lineas de tubos de adelante, de
las lineas de tubos de atrds y se interpretan por dos personas distintas, de modo que la linea melddica se
construye intercalando cada nota de la melodia, es decir la intervencion de cada interprete.
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Para la primera seccién, se instrumenta por registro y por cardcter estipulado en la obra
para piano, asi se hace uso de los fagotes y el clarinete bajo. Cabe mencionar que a lo largo
de la orquestacion se mantiene una asignacion de mayor densidad a la melodia principal,
por lo que en éste caso se octava la melodia, que esta realizada por el fagot I, con el oboe
I. En primer lugar porque el oboe tiene la caracteristica de delinear bien los contornos
melddicos y segundo porgue hace parte junto con el fagot a la familia de dobles cafias lo
gue se refleja en un sonido caracteristico.
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A medida que avanza la seccién, la densidad instrumental aumenta por medio de
duplicaciones en unisono y octavas de la melodia con las flautas. Por otro lado, tiene
intervencion el arpa que representa los arpegios presentados desde lo pianistico pero
desde donde se generan otros motivos que complementen el discurso musical:
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A continuacion, para la orquestacidon del motivo del sol, se hace uso de la técnica de
concatenacion, dicha técnica se refiere a intercalar timbricamente por instrumento las
voces del acorde o melodias a adaptar. de en la seccién de las maderas, de modo que se
comienza a jugar con las duplicaciones de la voz principal y la voz secundaria. Esto también
buscando un color y una mixtura diferente a la establecida anteriormente. Sin embargo, la
técnica de yuxtaposicion es la mas usada a lo largo de la pieza pues esta permite definir muy
bien los planos sonoros y los acordes presentados.

_FOM _F Fl1 _F Fl.1
Fl. 1
B E Bl’)h 1 CH
Ob1.CH
Fl.2, Oh2

Fl2Cl2
_,/_—_—_—__——_-—\\ .z
Clarinete 1| \ \ | | Concatenacidn, compases
Seef——2 5 ¢ & o w0107, i D3
Clarinete 2,E. Hn S - r OrquestaCién.

Estos casos de concatenacidn se dan sobre todo en situaciones en donde la mano derecha
del piano tiene una funcién melddico-armdnica y se encuentra establecida por bloques.

En referencia con lo mencionado anteriormente acerca del uso general de la técnica de
yuxtaposicion a lo largo de la pieza, se puede evidenciar en los compases 224-231 en donde
los oboes el corno ingles y los clarinetes se superponen en registro a los fagotes y el
contrafagot. En este punto, es acertado mencionar que una de las combinaciones claras a
encontrar dentro de la orquestacion es la de Fagot- cello y contrafagot- contrabajo, esto
debido al andlisis realizado de obras orquestales como Cuadros de una Exposicion de
Mussorgsky y Sensemaya de Revueltas.

En la figura 9. puede presenciarse otro tratamiento de duplicacién en los clarinetes El
clarinete 1 duplica en unisono con la flauta, mientras que el clarinete Il duplica octava abajo
la melodia dos, luego se unifican en octavas para finalmente el clarinete Il realizar la melodia
principal octava debajo de la flauta, oboe y el clarinete | pasa a realizar la voz dos.
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Otro aspecto importante trabajado a lo largo de la pieza fue el uso del arpa como
instrumento transitorio entre ambos formatos a nivel timbrico, pues a través de la
investigacion pude encontrar diferentes adaptaciones de huaynos a arpa y el uso de esta
como parte del formato endémico especialmente en Perl. © De este modo se realizan
pasajes de unidon entre el charango y el arpa que sirven de puente entre las diferentes

secciones.
Quenacho ,"
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Partiendo de lo mencionado anteriormente, en la pagina 17 del score se da la primera
aparicion del formato, en el tema del cacique como respuesta al motivo presentado por la
orquesta.

6 ERRIER, Claude. EI Huayno con Arpa: Estilos globales en la nueva musica popular andina. Nueva edicién [en linea]. Lima: Institut
francais d’études andines, 2010 (generado el 15 novembre 2018). Disponible en Internet:
<http://books.openedition.org/ifea/6198>. ISBN: 9782821844339, DOI: 10.4000/books.ifea.6198.
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Se toma la base ritmica del huayno representada por el bombo y los repiques mas comunes
presentados en el charango como acompafiamiento del motivo plasmado en el quenachoy
la zampofia’.

Este

motivo en instrumentacion de la orquesta esta representado por: Fagot, contrafagot,

corno francés, trombdn y violoncello, instrumentos que por adaptacion de registro y timbre,
afiaden cuerpo a lo que se busca representar del caracter del personaje.

Ha

7 a > I Fr — I ' B - figura 12

El contrabajo por su parte refuerza las notas en blancas que desde el piano reflejaban los
tiempos fuertes marcados por el bombo legliero.
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7 La zampoifia debe ser alterada para poder realizar el C# del motivo, pues por naturaleza no cuenta con éste. Fuente:
Villota, S.,(2018). Composicién y orquestacion de tres obras para instrumentacién andina latinoamericana y orquesta de cuerdas
frotadas. (Tesis de pregrado).Universidad Distrital Francisco José de Caldas.



A lo largo de esta seccidn se busca que el dialogo entre familias también cuente con un
crecimiento instrumental, de modo que se establece de manera seccional la pregunta con
formato endémico, seguido de la respuesta generada por una instrumentacién mayor por
parte de la orquesta. Un ejemplo de esto estd dado en los compases 175-185 pdgina 22 y
23 en donde se plante de forma micro este tipo de didlogo, entre las cuerdas, y las maderas,
esto como remembranza también del didlogo que se encontré entre la interpretacién de
sikuris durante la investigacion.

En la pagina 26, compase 204 se presenta otro tipo de orquestacién en el que a raiz de
cambiar las combinaciones presentadas para agregar variedad a la seccion, se opta por un
cambio en la combinacién instrumental, en este caso el corno inglés duplica la melodia
realizada por el fagot 2 y contrafagot una octava arriba, nuevamente pensando en el color
dado por familia.

A través de la orquestacion la seccion de las cuerdas frotadas es un factor determinante en
la sonoridad, debido a que toman lugar tanto en motivos propios de relleno armdnico y
mediante el efecto de color pizz, mediante el cual pueden dar un buen acompafamiento
cuando se presenta el formato endémico.

Por otra parte, los motivos orquestados con instrumentos endémicos también sufrieron
transformaciones en los que se adaptan tipos de escritura caracteristicos del ritmo de
huayno para la quena mds éste no se ve afectado en el motivo real aplicado en el piano. Un
ejemplo de elementos caracteristicos en la quena, son las bordaduras y apoyaturas, de
modo que existe el motivo basico representado por ciertos instrumentos, y el motivo
arreglado por parte de la quena/quenacho: &
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8 Las distinciones entre estos instrumentos se dan al igual que en instrumentos académicos, como por
ejemplo Piccolo y flauta, es decir: por registro.



- Figura 14.

Para el personaje del amante se opta por una combinacion instrumental de: Clarinete bajo,
Fagotes 1 y 2, contrafagot, trombdn y tuba, este estd compartiendo instrumentos con el
cacique con el fin de vincular la instrumentacién con el género del personaje. Por otro lado,
es necesario mencionar que la instrumentacién de cada motivo se plasma claramente en
un principio de manera seccionada, con el fin de luego con el transcurso de la historia y la
relacion entre los diferentes personajes ir mezclando las instrumentaciones de los
personajes, como una referencia al vinculo que se va generando en la historia. Un ejemplo
de esto es la presentacién de parte del motivo de la princesa en el trombén, instrumento
gue aunque estd presente en ambos personajes, por el acompafiamiento del motivo mismo
del amante permite relacionarlo con éste:
|
|

R EE=—r== === —1—1————;.r1-—:——— == e
|

Figura 15.

Esta instrumentacion también esta adaptada con instrumentos endémicos de modo que
ambos timbres convergen en la construccion de personajes, se usan asi mismo
duplicaciones de instrumentos de la seccién de maderas con el formato de vientos
endémicos. Esta mezcla se da principalmente entre flauta y quena, zampofia y quena, sin
embargo se opta también por combinaciones de zampofias y clarinetes, zampofia oboe,
esto implica claramente una dificultad a nivel timbrico en cuanto a que los instrumentos
endémicos no estdn temperados y aunque tienen un acercamiento no se genera una
afinacién perfecta.
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Figura 16.

Como busqueda de una curva se opta por que el formato andino cobre relevancia hacia el
final de la obra, teniendo en cuenta que esta cierra con el motivo del cacique y que desde
un principio planteé la idea del formato andino tipico para la representacion de los
personajes. De este modo a partir del compas 344 se comienza una transicion de reduccién
de densidad en la instrumentacion, el dialogo entre instrumentos como la flauta y el arpa



(los dos instrumentos propios de orquesta pero de similitud con el formato endémico), la
inclusién de manera mas enfdtica de la percusion tradicional de bombo y chajchas junto con

el Bass drum de la orquesta.

Es a partir del anterior compas que se presenta el motivo y desarrollo del Tabano, y regresa
el motivo del agua, con el uso de cuerdas frotadas (Figura 18).

Motivo del tdbano transportado por registro entre dobles cafias.
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- Figura 17

Este motivo se encuentra duplicado por el fagot en el Gltimo compas de la figura 17
debido al color que permite el fagot en el registro agudo, da un timbre medio opaco que
desde lo subjetivo complementa el peso dado por el contrafagot.
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Figura 18

Motivo del agua presentado en cuerdas frotadas, se traslada al arpa y la flauta



. —
T~ e P .
A= e e ——  -Figura 19.
[3

(‘" |i\\\J-|.- — r
ST S

( 3= = "ﬁtﬁr_" —F

== ’ Para la seccidn

Y antes de entrar al final de la obra se adaptan elementos melddicos a la parte ritmica,
manteniendo el golpe del aro de forma clara en el primer tiempo pero transformando los
golpes del parche segun lo determinado por la melodia. Asi mismo la melodia se va
presentando desde la base hasta lo melddico. Toda esta seccidn pensada netamente
desde lo endémico en donde se generan contra melodias no existentes en la obra original.

Los golpes finales realizados por el bombo son lo que se encuentran en el Sanjuanito
(Figura 21) y que finalmente también son derivados del huayno mientras que las Chajchas
manejan figuras de sincopa extraidas de una de las obras referencia en la investigacion:
Yaku del Grupo Putumayo (figura 20)
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Reflexiones y conclusiones:

La realizacion de este proyecto me permitié ahondar en herramientas que aunque conoci a
lo largo de la carrera no habia desarrollado a profundidad: el desarrollo motivico, la teoria
de los afectos, la armonia funcional a partir de las emociones, técnicas de orquestacion y
definitivamente de instrumentacién. Asi mismo me generd todo tipo de retos, teniendo en
cuenta que mi énfasis no es composicidn, y que no es una habilidad que tuviera desarrollada
desde el inicio de la carrera. Fue a su vez un proceso muy satisfactorio en cuanto me
permitio vincular lo aprendido desde la clase de orquestacion y realizar una exploracion
mas intuitiva y técnico del aspecto compositivo, dando como resultado una pieza de
esta duracion.

El proceso de composiciéon usando el storyboard como herramienta para sintetizar la
leyenda fue vital para el reconocimiento y descripcién de los personajes y ambientes. De
este modo, se concretaron caracteristicas relevantes para luego ser plasmadas en motivos
musicales y a su vez tener clara la estructura general de la pieza.

Por otro lado, este proyecto es una plataforma que me abrid las puertas a interesarme aun
mas por la investigacion de las Musicas Andinas Latinoamericanas, al darme cuenta,
durante el proceso de investigacidon, que era poca la informacion detallada y de fiabilidad
sobre los ritmos estipulados; la informacidn encontrada fue recopilada por
etnomusicdlogos franceses (Raoul y Marguerite D Harcourt) e italianos (Raffaele M.
Clemente y Felice M. Clemente-Trencito de los Andes) . De este modo llego a la conclusion
de que aunque son musicas vigentes e interpretadas en muchos paises latinoamericanos
(valga la redundancia) hace falta mas interés y apropiacién de éstas, esto sin desconocer el
movimiento musical andino que se esta gestando en el pais.

A partir de lo anterior y a través de la investigacién aprendi que el Huayno es el ritmo
generador del Sanjuanito y el Carnavalito, la diferencia de nombre radica en el pais en que
se genera (el primero en Ecuador, el segundo en Argentina) y pequenas modificaciones
ritmicas realizadas dentro de la interpretacion.

Parte dificil del proceso de creacién fue lograr una retérica musical adecuada a la narrativa.
De ahi surgieron interrogantes acerca dela forma en que se conciben los clichés
musicales en cuanto al caracter descriptivo de una imagen o un personaje, sea femenino o
masculino, pues el hecho de que funcionen como clichés en varias obras, sugieren la
existencia de una memoria colectiva que guarda de generacién en generacion estos
conceptos. No obstante, se concluye a la vez que no es posible generalizar la subjetividad
de la escucha, que el tipo de asociacién puede darse por otros factores y que
probablemente en algunos casos estos clichés mencionados anteriormente, no sean
reconocibles o identificables.



El proceso de orquestacién también sirviéo como espacio de investigacion donde indagué en
la escritura de los instrumentos endémicos, entendiendo asi, cdmo funcionan los vientos
andinos, cudntos tipos existen y cdmo éstos con el tiempo han evolucionado y se han
adaptado a otro tipo de formatos.

Finalmente debo decir que Surge Cocha de Llakikuy permitié romper esquemas que tenia
sobre mi misma, sobre mi forma de composicidn; reconocer la existencia de musicas que se
comparten con distintos paises por un contexto histérico y sociocultural y sobre todo
abrirme las puertas a un nuevo medio de circulacién de musica Andina: conociendo
festivales, referentes y musicos con los que pude nutrir la investigacion.
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