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RESUMEN

Para explorar la interpretacion del charango conectado a pedales de efectos, se toma
como referencia estética la practica de una agrupacién musical del Cauca andino. Con
esta intencidn, se realiza un ejercicio autoetnogréfico, que establece relaciones entre las
vivencias personales y el contexto histdrico de los instrumentos mencionados. Ademas,
se revisan los recursos técnico interpretativos del charango, se teorizan éstos mismos
para su interpretacion con pedales y se muestran los procedimientos multi instrumenta-
les que resultan de utilizar ambas técnicas. Por otro lado, se plantea el concepto de nue-
vas musicas colombianas (en adelante NMC) como una posibilidad para abordar desde
la préctica interpretativa de estos instrumentos, en especifico con el estilo del bambuco
patiano de la agrupacion Son de Capellania. Este concepto se entiende como una he-
rramienta Util para la visibilizacion del resultado dentro de la prdactica interpretativa.
También se establece una ruta del posible desarrollo histérico y contextual del bambuco
patiano, y se analizan los aspectos musicales implicitos en la interpretacidén del grupo.
Finalmente, se usan los contenidos contextuales y musicales revisados para experimen-
tar sobre la interpretacidon en 6 canciones inéditas. Para realizar la experimentacidn, se
utiliza la imitacidn sonora y la improvisacién como herramientas para la creacion. La
interpretacidn del charango con pedales en las composiciones es el producto principal
del trabajo y sustenta los conocimientos adquiridos en la investigacion. De otra manera,
esta memoria contiene los referentes consultados, los planteamientos desarrollados,
los aciertos y dificultades que surgieron en el proceso investigativo, como un material
complementario al producto principal. También es un recurso que invita a investigado-
res, docentes, estudiantes y curiosos a consultar, reflexionar y profundizar en las ideas
presentadas en el trabajo realizado.

Palabras clave: experimentacion musical con el charango, pedales de efectos para gui-
tarra eléctrica, nuevas musicas colombianas, bambuco patiano, Son de Capellania.
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ABSTRACT

To explore the interpretation of the charango connected to effects pedals, the practice
of a musical group from the Andean Cauca is taken as an aesthetic reference. With this
intention, an autoethnographic exercise is carried out, which establishes relationships
between personal experiences and the historical context of the instruments mentioned.
In addition, the technical interpretive resources of the charango are reviewed, these are
theorized for their interpretation with pedals and the multi-instrumental procedures that
result from using both techniques are shown. On the other hand, the concept of new
Colombian music (hereinafter NMC) is proposed as a possibility to approach from the
interpretive practice of these instruments, specifically with the style of the patian bam-
buco of the group Son de Capellania. This concept is understood as a useful tool for the
visibility of the result within interpretive practice. A route of the possible historical and
contextual development of the bambuco patiano is also established, and the musical
aspects implicit in the interpretation of the group are analyzed. Finally, the revised con-
textual and musical content is used to experiment with performing on 6 previously unre-
leased songs. To carry out experimentation, sound imitation and improvisation are used
as tools for creation. The interpretation of the charango with pedals in the compositions
is the main product of the work and supports the knowledge acquired in the research.
Otherwise, this report contains the references consulted, the approaches developed,
the successes and difficulties that arose in the investigative process, as a complemen-
tary material to the main product. It is also a resource that invites researchers, teachers,
students and the curious to consult, reflect and deepen the ideas presented in the work
done.
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NAVEGABILIDAD

Esta memoria se presenta en formato de pdf interactivo y para acceder plenamente a todos los
contenidos se debe contar con una conexidn a internet y un sistema de sonido
(bien sea parlantes o audifonos).

Acerca de los botones Acerca del contenido
En esta memoria encontrara varios botones que facilitaran En el texto se han dispuesto
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AzxOqCFJKDkrW

(Url de los audios para copiar en el navegador, en caso de que

el equipo no permita visualizar o abrir estos botones) Todos los {conos en este

trabajo son ilustraciones del

e En la pdgina 28, el lector sera remitido a un video autor, asi como l? portaday el
demostrativo al clickear la imagen de cada pedal. La lista cuadro final.
completa de estos videos con el botdn:

De igual manera el siguiente
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x https://www.youtube.com/playlist?list=PL_ ;
Mc1Z4tkFDbKP83gGmZ_X0O8ta01V8FdY aparece junto a aquellas

(Url de los videos en la pagina 28 para copiar en el navegador, ilustraciones y fotografias que
en caso de que el equipo no permita visualizar o abrir este son creadas por el autor para
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Ubicado en la esquina inferior izquierda de la pagina.
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MAQUETAS

Como estudiante del énfasis en interpretacidn,
con enfoque en las musicas colombianas de la
region andinacentroy sur, planteéla socializacién
del trabajo con el charango y los pedales en
un espacio de concierto. Sin embargo, la crisis
generada por la pandemia del Covid-19 hace
imposible una socializacién de esta naturaleza.
Por esta razdn, presento las maquetas de las seis
canciones inéditas en las que experimenté sobre
la interpretaciéon, como una alternativa para
mostrar el producto creativo de la investigacidn
al lector.

El formato de las canciones incluye instrumentos
de cuerda pulsada, como la bandola andina y el
tiple, cuya sonoridad puede confundirse con la
del charango al escuchar el ensamble. Por este
motivo, se le asignd un lugar al charango y los
pedales en la mezcla, através del paneo, que
permite ubicar su sonoridad al lado izquierdo
de los audifonos o parlantes. De igual manera,
los otros instrumentos de cuerda mencionados,
se panearon al lado derecho de la mezcla. Este
recurso puede ayudar al lector, a identificar los
procesos interpretativos de la experimentacién
con el charango y los pedales en las canciones.

Da click en la tabla de las
canciones o copia el enlace para ir
a la carpeta en drive que contiene

las maquetas

https://drive.google.com/open?id=15V0il-
GI6ANIKSgD4HaUKBb7bsPyBdM3m
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INTRODUCCION

La practica de conectar el charango electroacustico a pedales de efectos hace necesaria la ex-
perimentaciéon como herramienta para la interpretacion. De hecho, la misma idea de conectar el
charango a los pedales sugiere una serie de operaciones destinadas al descubrimiento sonoro.

Por un lado, el charango es un instrumento en constante transculturizacién y apropiacion, liga-
do a diferentes nociones culturales y étnicas propias de los pueblos ubicados sobre la cordillera
andina. Aunque no es del todo claro cédmo llegé esta practica a Colombia, en la actualidad hay
intérpretes como Tatiana Naranjo, Gustavo Rodriguez, Felipe Naranjo, Felipe Villota, Angela Ace-
vedo vy Julidn Vanegas, entre otros, que se proponen la tarea constante de elaborar un lenguaje
del charango colombiano. Es decir, desarrollan la apropiacidén del instrumento en funcién de las
musicas colombianas. Esta elaboracidén ha requerido la experimentacién desde la ejecucidn, la es-
critura y la produccién musical, en funcién de las musicas locales. Sin embargo, el uso de pedales
junto con el instrumento no es un panorama explorado dentro de la construccién de este lenguaje
colombiano.

En cuanto al uso de pedales en la practica musical, existen cientos de videos demostrativos vy
blogs que se encargan de describir, comparar y analizar los efectos que estos producen. Estos
videos y canales son creados por las marcas fabricantes como JHS Pedals (2019) o BOSSchan-
nel (2008); también son producidos por los usuarios y comerciantes de estos elementos como
Reverb (2012), Pedal & Stuff (2015) y el blog “El pedal del guitarrista” (2019). Por otra parte,
existen algunos textos que abordan los pedales, como por ejemplo “Guia para el manejo de pe-
dales andlogos en la guitarra eléctrica” de Alonso Gonzdlez, Julidan Andrés Rodriguez Gutiérrez y
Marco Ferney (2014), “Disefno e implementacién de un pedal electrénico para guitarra eléctrica”
de Xavier Lépez Navarro (2016), entre otros. Estos referentes proveen de una amplia cantidad
de contenido en relacién con la fabricacion de los pedales y los efectos que producen. Se debe
agregar que los referentes conciben el uso de los pedales como herramientas complementarias
a la practica de un instrumento principal, como por ejemplo la guitarra eléctrica. Esto genera la
pregunta ;qué pasaria si se pone en el mismo nivel el uso de pedales con el del instrumento que
se encuentra conectado a ellos? Cuando se plantean los pedales como una practica instrumental,
mas alld de su uso como accesorio, surgen diversas posibilidades conceptuales e interpretativas
que no han sido exploradas con profundidad por los usuarios de pedales.

La interpretaciéon musical hace necesario un soporte estético que enmarque los contenidos exis-
tentes y los vacios posibles para su exploracidn, es decir, el qué interpretar. Con la motivacién de
ampliar los recursos interpretativos y replantear las posibilidades del charango y los pedales en
las musicas colombianas, se decide experimentar sobre una préctica local. En consecuencia, se
contempla el concepto de nuevas musicas colombianas (NMC) como la etiqueta que referencia los
procesos similares de experimentacidon con las estéticas locales.
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Charambuco pedaltiano, es un acrénimo que resulta de las palabras charango, bambuco y pedal
patiano. Este titulo nace del interés por abordar el bambuco patiano desde la interpretacion del
charango conectado a pedales de efectos. La curiosidad del bambuco patiano surge de escuchar
al grupo Son de Capellania, una agrupacion de musica popular bailable que surge de la memoria,
al reconocerme como miembro de una cultura caucana andina.

Se propone la experimentacidn interpretativa del charango conectado a pedales de efectos en
6 canciones inéditas, tomando como referente estético el estilo del bambuco patiano que carac-
teriza a la agrupacién Son de Capellania. Para lograr este objetivo, se realiza un acercamiento a
los recursos técnico interpretativos del charango y los pedales que permita establecer el soporte
tedrico practico sobre el cual se plantea la experimentacidon. También se identifican los aspectos
contextuales y musicales del bambuco patiano —interpretado por la agrupacidn referente— para
determinar los pardmetros estéticos de la interpretacidn en las canciones inéditas.

La memoria presentada se organiza en tres partes. La primera hace un recorrido por las nociones
contextuales y técnico-interpretativas de los instrumentos. Esta se divide en tres secciones, en la
primera se revisan los recursos técnico-interpretativos del charango, identificados por Cindy Yi-
neth Gomez (2014). En la segunda se abordan las caracteristicas y clasificaciones de los pedales,
los pedales que uso en este trabajo y su forma de organizacién. Ademas, se hace una teorizacion
de los recursos interpretativos para abordar los pedales como instrumentos. Por otra parte, la
ultima plantea al charango conectado a pedales como una practica multiinstrumental. En las tres
secciones se realiza un breve ejercicio autoetnografico que relaciona la practica personal con el
contexto de los instrumentos.

En la segunda parte se abordan los aspectos tedricos y contextuales de la practica local que se
toma como referente para la exploracion del charango conectado a pedales. Esta parte también
se divide en tres secciones; en la primera de ellas se desarrolla el concepto de NMC. A través
de autores como Simdn Calle (2012), Nathaly Gédmez (2015) y Carolina Santamaria (2007), se
abordan los diferentes debates en relacién con este concepto y se plantea el mismo como una
oportunidad para visibilizar la practica local. En la segunda seccidn se revisa la ruta de desarro-
llo del bambuco patiano y se propone su clasificacidon en tres formatos diferentes para ubicar a
la agrupacion Son de Capellania dentro de esta practica musical. En la tercera seccidon se utiliza
la informacion de primera mano sobre el grupo, que contiene el texto del licenciado Edwin Ruiz
(2014), para comprender las caracteristicas de su interpretacién musical.

En la dltima parte de la memoria se recopilan los elementos de las seis canciones inéditas para
analizar los procesos de experimentacion realizados con el charango conectado a pedales. Esta
parte se divide en tres secciones, utilizando la primera de ellas como una introduccidén a las de-
cisiones creativas tomadas en la interpretacién de las canciones. La segunda muestra cémo se
desarrolla la creacién musical en las canciones inéditas. Por Ultimo, la tercera seccién aborda los
diferentes procesos y aprendizajes que surgieron en la experimentacion de la interpretacidén con
el charango y los pedales de efectos.
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1.1. ORIGEN, APROPIACION Y CONTACTO

El charango es un instrumento musical perteneciente a la familia de los cordéfonos. Este instru-
mento compuesto por cinco cuerdas dobles es cominmente asociado con diferentes précticas
culturales y étnicas en toda América Latina, especialmente las poblaciones ubicadas sobre la cor-
dillera andina. Su origen, segun lo menciona Julio Mendivil (2002), se puede rastrear en la apro-
piacidn y reproduccién de otros cordéfonos provenientes de Europa entre los siglos XVIl y XIX en
algunos pueblos indigenas de Bolivia y Peru. Ernesto Cavour (2003) menciona que probablemen-
te el instrumento sea una apropiacién y reproduccién de la vihuela de mano, un instrumento muy
popular en el siglo XVI, que llegd al continente americano con la Colonia.

Segun menciona ltalo Pedrotti (2010), entre los siglos XVII y XIX, varias comunidades indigenas
en Bolivia y Peru desarrollaron practicas creativas y de adaptacidon del charango, introduciéndolo
en las Idgicas de sus propias tradiciones musicales. Este instrumento se dispersdé por la region
andina en el contexto comercial de las zonas minerasy coloniales, donde existia una gran presencia
de mano de obra indigena. Luego la migracidon de las zonas rurales a las ciudades en proceso de
industrializacidn, llevaria la practica del charango a encontrarse con los fendmenos urbanos. De
esto Pedrotti menciona que intérpretes como el boliviano Mauro Nunez y el peruano Jaime Guardia
introdujeron el charango en la industria discografica en los afios cincuenta. En la segunda mitad
del siglo XX, este instrumento toma una presencia importante en el fendmeno de la nueva cancidon
latinoamericana, gestado principalmente como actos culturales de resistencia en respuesta a las
dictaduras de Chile, Argentina, Perd y Bolivia. Es entonces cuando surgen grupos interesados
por las practicas populares como Inti lllimani y Quilapayudn o cantautoras como Mercedes Sosa
y Violeta Parra, que hacen uso
de diferentes recursos estéticos
y culturales de este origen
en sus narrativas musicales.
Durante este periodo también
se desarrollan varios de los
discursos, estudios e incluso
festivales folcléricos en los
principales centros urbanos de
los paises latinoamericanos (Jan
Fairley, 1984). De esta manera
se genera una circulacion del
charango ligada a las musicas
de los pueblos andinos y los
movimientos de resistencia
social.
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En los textos de Carlos Minana (2009: 210), se menciona la presencia del charango en Colombia
como una apropiacion de los movimientos indigenas y campesinos de los departamentos de Na-
rifo y Cauca. Durante el siglo XIX, los movimientos de organizacidn y resistencia indigena en el
Cauca consolidaron una identidad politica regional, que durante el siglo XX cobré una participa-
cion importante en la reestructuracidn politica nacional a través del liderazgo de Manuel Quintin
Lame y la posterior fundacién del CRIC . (Sanders, 2007). Entre las décadas de los sesenta y no-
venta, el pais atravesaba dificultades de orden social en las que se formaron movimientos revolu-
cionarios y de resistencia cultural, conceptual e incluso armada. Se puede entender cdmo durante

la segunda mitad del siglo XX en Colombia, los fendmenos de circulaciéon musical internacional en
sus diferentes formas y los movi-

mientos de resistencia estudian-
til, indigena campesina y popular,
encontraron en la nueva cancion
latinoamericana y en la musica
andina suramericana, unas na-
rrativas afines a sus ideologias
y luchas. Posiblemente en este
momento el charango entré a
hacer parte de la practica musi-
cal nacional, especialmente en la
region andina del sur.

El primer contacto que tuve con

el charango sucedié en Pienda-

ma, mi pueblo natal. El municipio
de Piendamd se encuentra localizado en la regién montafiosa en el centro del departamento del
Cauca, a un costado del rio Piendamd, del cual probablemente toma su nombre. Antes de su con-
solidacién como municipio (entre 1917 y 1934), esta drea hacia parte de los territorios de los pue-
blos indigenas misak y nasa, ademads de algunos propietarios que heredaron parte de las tierras
colonizadas desde el siglo XVI. Jessica Sandoval Martinez indica que el municipio tiene su origen
en la construccién de una via ferroviaria entre Cali y Popayan hacia el ano de 1917. (Sandoval,
2018: 18). Al finalizar la construccidn, alrededor de 1924, el territorio contaba con la presencia de
varios asentamientos de obreros, sus familias e inmigrantes del Valle y el Eje Cafetero. El transito
del ferrocarril sumado a los asentamientos generaba condiciones propicias para la migracién vy el
mercado, impulsando asi el crecimiento del pueblo. Este auge también se desarrolla entre las con-
cepciones territoriales y las cosmogonias de los pueblos indigenas, los valores éticos y religiosos
conservadores que perduraron de la colonizacién espanola desde Tunia y Popayan y todas las
costumbres migrantes de otros lugares como el Valle del Cauca, el Eje Cafetero, el Pacifico y los
departamentos de Narino y Huila, entre otros. (Calderén, 2011).

2. Consejo Regional Indigena del Cauca.
3. Grupo musical de Pasto, en el que se puede evidenciar la presencia del charango y las musicas andinas
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La practica del charango en Piendamd posiblemente llegé en una de sus formas de la mano del
docente Orlando Caicedo Paz, quien tenia a su cargo el drea de musica en el colegio Inamix. El
docente habia participado activamente de los movimientos estudiantil y campesino, en los que
se involucrd en las practicas de resistencia cultural de los indigenas misak y nasa. Es alli donde él
desarrollé una inmersidn en la nueva cancién latinoamericana, la musica andina suramericanay la
musica ritual y festiva de estas comunidades indigenas. De alli que Caicedo se acercara a la ense-
Nanza musical a través de la practica y construccion de instrumentos propios de la mUsica andina
suramericana como la zamponfa, la quena, los toyos, la guitarra acustica, el charango y otros mas
cercanos a las practicas locales como los tambores vy las flautas de carrizo.

©&

En un viaje a Popayan, en 2014, tuve la oportunidad de
encontrarme con Caicedo y de encargarle la construc-
cion de un charango electroacustico con el fin de iniciar
una exploracion sonora en busqueda de las estéticas vy
practicas propias del Cauca y Piendamd.

Imagen 4: componentes electroacusticos externos del
charango construido por Caicedo. Entrada de plug y
control de volumen tipo fader.

En el ano 2015, como estudiante del programa de Artes Musicales en la Universidad Distrital, en-
contré en el Ensamble de MUsicas Andinas Suramericanas un espacio de aprendizaje del instru-
mento. Este ensamble contd con la direccidon de la maestra de la catedra de charango Tatiana Na-
ranjo, el maestro Juan Pablo Rubio y varios estudiantes de charango. Ademds, el ambiente de la
universidad propicid el contacto con musicos de otras estéticas y estudiantes de otras disciplinas.
Entre los espacios alternativos de prdactica se encontraba la improvisacion en jam sessions, rap
freestyle e incluso sobre la mezcla de musica electrdnica en fiestas y pequenos raves que ocurren
espontaneamente dentro de la facultad. Esta practica de la improvisacion me permitié involucrar
el charango con algunas estéticas més alejadas de la mUsica andina suramericana, ampliando asi
el espectro de las posibilidades técnico-interpretativas.
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1.2. ACERCA DE LA INTERPRETACION DEL CHARANGO

Para realizar el trabajo de investigacidn y creacion alrededor de la interpretacidon del charango, se

toma el capitulo 1.1. “Los recursos técnico interpretativos del charango” de Cindy Yineth Gédmez

Gutiérres (Gémez, 2014: 36) como el principal material de revision y exploracién. En este capitulo,

Gdmez logra identificar, definir y ejemplificar quince diferentes elementos técnicos para la inter-

pretacién del charango.

Tras la practica de estos recursos técnico inter-
pretativos, se identificaron tres grupos de re-
cursos técnicos de acuerdo con la descripcion
del uso en la interpretacion. Estos usos corres-
ponden a las funciones ritmicas, melddicas vy
armodnicas. Ademds de éstos, en mi proceso de
experimentacion he desarrollado otros recursos
gue resultaron de una apropiacidon de las técni-
cas de la guitarra eléctrica. Es importante resal-
tar que, al igual que en ese instrumento, estos
recursos resultan eficaces cuando el charango
tiene un micréfono incorporado y éste se en-
cuentra conectado a una amplificacion.

Al momento de abordar los recursos técnicos,
la interpretacidon se enriquece de los elementos
conceptuales que los definen. Esto sucede por-
que se hace necesario revisar, analizar, enten-
der y practicar cada uno de ellos. De esta ma-
nera logré ampliar la percepcidn de los recursos
interpretativos, que hasta el momento habia
realizado sin la conciencia de las definiciones
textuales y contextuales expuestas por Gémez.

Los siguientes audios se realizaron con el fin
de hacer evidente el acercamiento personal a
los recursos técnicos expuestos por Gémez, e
ilustrar de manera resumida cada uno de ellos.
El charango utilizado corresponde a la afinacidn
denominada “temple natural” .

[

Funcién armdnica
Rasgueo hacia abajo.
‘ Rasgueo hacia arriba.
Arpegio. Arpeggiato

¢

Funcidn ritmica
Chasquido o aplatillado.

Apagado. Repique.
Redoble.

Funcidn melddica

Efecto dos charangos.
Armodnicos naturales y artificiales.
Glissando.

Trino a doble cuerda.

Tremolo. Tercer orden octavado.

Aportes de recursos
experimentados

Manipulacion del volumen
en el fader del charango.
Hammer on y Pull off
(martillar y halar).

Tapping. Bend. Slap.

4. La afinacién del charango mas usual es conocida como “temple natural” con encordadura de nylon. (Cavour, 1974). Esta afinacién corresponde a
las notas: Primera E5-E5. Segunda A4-A4. Tercera E5-E4. Cuarta C4-C4. Quinta G4-G4.
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2. LOS PEDALES
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2.1. LOS PEDALES DE EFECTOS:
CONTACTO CON EL ROCK Y LA GUITARRA ELECTRICA

Mi contacto con los pedales de efectos ocurre a través de la practica de la guitarra eléctrica. En
palabras de Juan S. Vargas y Jaime A. Burgos, los pedales de efectos son:

“un sistema modificador de los pardmetros fundamentales de una sefial con el objeto de lograr
sonidos especificos al ejecutar instrumentos eléctricos. Son herramientas externas al instrumento
gue aportan a la interpretacion de la guitarra eléctrica, en el caso de la revisidn presente”. (Vargas
y Burgos, 2016: 81).

Estas tecnologias son disenadas principalmente para la guitarra eléctrica como herramientas ex-
ternas, desarrolladas a partir de las exploraciones sonoras del rock en la segunda mitad del siglo
XX. Hernando Cepeda Sanchez (2008) menciona que el rock en Colombia es un fendmeno que
puede ser rastreado hasta 1965, gestado principalmente desde las subculturas juveniles en los
centros urbanos. En Piendamd, la cultura de consumo de rock, el metal y sus subgéneros tuvo
inicio en esa década, gracias al intercambio de cassettes que llegaban a través de los jévenes mi-
grantes, trabajadores comerciantes y transportadores que provenian hacia Ecuador, Pasto, Cali,
Medellin y Bogotd. Es probable que esta primera generacion de rockeros difundiera el gusto por
este género musical a las siguientes generaciones al compartirlo entre quienes lo solicitaran. En-
tre los anos ochenta, noventa y la primera década de 2000, se formaron algunas agrupaciones
gue ademads de interpretar el repertorio existente, creaban sus propias canciones, experimentan-
do principalmente con las estéticas del rock, el heavy metal, el thrash y el black metal.

Como lo pude apreciar personalmente, durante
la escena de produccién y consumo en la
primera década del nuevo siglo, se realizaron
procesos de autogestién de espacios en el
municipio para realizar pequenos festivales
en fincas particulares y espacios publicos.
Ademads, también pude observar la existencia
de didlogos de intercambio musical entre la
escena de Piendamd vy las escenas de Popayadn,
Cali, Pasto, Medellin y Bogota, entre otras.

Imagen 6: publicidad de los eventos Metal Attack Il y Il realizados en Pienda-
md, en 2013 y 2016 respectivamente. En estas imdgenes se puede observar la
presencia de bandas de Piendamd, Silvia, Popaydn, Yumbo y Cali.

Mi participacion en esta escena metalera del pueblo se transformd rdpidamente en curiosidad por
mi formacidén musical, el interés por practicar la guitarra eléctrica, el uso de pedales de distorsidn
y la conformacidn de diferentes grupos. En las academias de la Universidad de Pamplona, la Fun-
dacidon Gentil Montana y la Universidad Distrital, me encontré con la posibilidad de participar en
diferentes ensambles y grupos de rock, funk y metal, que hacen necesario el uso de pedales de
efectos Utiles para abordar diferentes estéticas. Entre los pedales que he usado y cuyas posibili-
dades he experimentado se encuentran los efectos de delay, wah-wah, octavador y loop; |la ex-
perimentacidon siempre ha sido el principal recurso para ampliar el espectro sonoro de mi practica
musical.
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2.2. CARACTERISTICAS EXTERNAS DE LOS PEDALES

Los pedales pueden presentarse en una gran cantidad de formas, generalmente geométricas
(principalmente rectangulares). Adema3s, el procesamiento de la sefal puede ser andlogo o di-
gital. Los pedales de efectos andlogos presentan un Unico efecto, mientras que los pedales de
procesamiento digital pueden contener de uno a varios efectos. (Bolivar Guachichulca, 2012: 23).
Los pedales andlogos alteran directamente la senal entrante (el sonido conectado a él) a través
de circuitos eléctricos. Por el contrario, los pedales digitales alteran la senal entrante por medio
de un circuito electrénico que procesa la senal eléctrica en cddigo binario para su modificacion.
Algunas de las caracteristicas externas principales de los pedales son:

Palancas Botones y pantallas led

Los pedales pueden tener perillas, palancas, faders
ylo botones que permiten modificar y establecer los
pardmetros de cada efecto.

A diferencia de las perillas, es menos frecuente
encontrar esta caracteristica externa en los peda-
les. Ademds, es usual que un pedal contenga una

Estos dos son exclusivos de los pedales
digitales. Por un lado, las pantallas per-
miten visualizar la informacién del efec-

to utilizado en tiempo real, por otro, los

botones permiten establecer algunas

configuraciones del efecto visible en la
pantalla.

Unica palanca ubicada en la parte superior central.
Por otra parte, la palanca funciona a modo de inte-
rruptor y permite ubicar el efecto del pedal dentro
Perillas de dos o tres funciones (variables, segun el pedal).

Los pedales pueden contar con una o varias peri-

llas que funcionan como potenciémetros’circulares.

Estas se utilizan para modificar y establecer los pa-

rémetros principales del efecto. Aunque los para-

metros del efecto que se modifican con las perillas

varian dependiendo del pedal, generalmente con-

tienen las siguientes opciones: cantidad de efecto =@

sobre la sefal, control de ganancia —tanto en una

Uinica perilla, como en varias®— y cambio de funcién

del efecto (en pedales digitales), entre otros. Todas

las perillas cuentan con una linea a modo de radio

—desde el perimetro hasta el centro— para visuali-

zar la posicién en la que se encuentra la perilla”.

e —
LLa mayoria de los pedales cuentan en su disefio de
fébrica con una entrada Unica de sefial monoaural

(input) ubicada al lado derecho y una de salida
monoaural (output) ubicada al lado izquierdo.
Algunos pedales cuentan con dos entradas y/o
salidas de senal, que generalmente indican la
posibilidad de conectar un instrumento o una
amplificacién estéreo.

Pedal de expresion
Es un diseno de pedal que funciona con un me-
canismo de cremallera y pifién para manipular los
parametros del efecto (Thomann, 2019). El sistema
de este pedal se basa en una superficie rectangular
para posar el pie, que estd sujeta a una base por un
punto de apoyo a modo de palanca de primer gra-
do. Gracias a este punto de apoyo, la superficie se
puede inclinar hacia adelante o hacia atras al flexio-
nar o extender el pie apoyado. El movimiento de la
superficie hace girar un potencidmetro intero, que
se encarga de variar los pardmetros del efecto.

Generalmente es presentado como un switch o una tapa disenada para ser
activada al pisarse con el pie. Algunos pedales tienen varios botones de activa-
cién, lo que permite activar o desactivar de manera independiente varias con-
figuraciones del mismo efecto o varios efectos. Al activar un pedal, la sefial que
entra es modificada por el efecto del pedal. Cuando un pedal estd desactivado
(modo bypass) la sefial que entra sale sin ser modificada’. Ademds de esto,
la mayoria de los pedales incluye uno o varios indicadores led que alumbran
cuando el pedal es activado.

Para que funcionen los pedales,
deben ser alimentados por una
® fuente de energia eléctrica, como un
adaptador de corriente o una bateria
(generalmente de tipo pila).

Imagen 7

5. Un potencidmetro es aquella pieza en un circuito eléctrico que permite variar el limite de una corriente eléctrica que entra en un dispositivo. Dado
gue el sonido es transformado en corriente eléctrica para su procesamiento en los pedales, las diferentes variaciones de la corriente eléctrica que se
producen al manipular un potencidmetro seran transformadas en variaciones o alteraciones del sonido inicial al ser amplificadas.

6. Cuando existen varias perillas de control de la ganancia, éstas suelen indicar diferentes rangos de la frecuencia, tales como altos, medios y bajos,
para su modificacion.

7. No debe confundirse la posicidon con la ubicacién de una perilla. La primera indica el lugar hacia el cual apunta la linea, mientras que la segunda
indica el lugar de la perilla con respecto al cuerpo del pedal.

8. Sin embargo, en el modo bypass es comun que se produzca una pequefa cantidad de ruido o estatica debido a los componentes internos o a la
fuente de energia que alimenta al pedal.
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2.3. UNA
CLASIFICACION
DE LOS EFECTOS

De acuerdo con Xavier Ldpez
Navarro, los efectos que pro-
ducen los pedales pueden ser
clasificados en seis tipos dife-
rentes, de acuerdo con las al-
teraciones que producen en la
senal de sonido entrante:

Modulacidon

“Los cambios en la modulacién son altera-

ciones del sonido basadas en la amplitud, la

frecuencia y la fase de una senal, mezcladas
con la sefal original”.

Saturacion

“Afecta al nivel de saturacién o ganancia del

sonido en cualquier medida. Dependiendo de

las caracteristicas, se logran alterar distintos

armonicos y se opaca la nota fundamental en
distintos niveles”.

. o /
Repeticion
Aunqgue Ldpez no lo define estrictamente, €l
indica que este tipo de pedal toma una senal
para repetir su reproduccién durante un lapso
de tiempo.

. o / . / .
Filtracion y dinamica
“En términos técnicos, la filtracidn consiste
precisamente en aplicar un umbral a la ecua-
lizacién de la sefial, eligiendo la cantidad de
frecuencias altas y bajas que tendra el sonido

final”.

Temperamento

“El atemperamiento o atemperacion del so-

nido es cambiar la frecuencia de un sonido,

cambidndolo directamente o agregandolo al
original, formando una armonia”.

Ecualizacidon

Ldpez tampoco define este tipo, sin embar-
go, en la pagina de Rock & Roll para Muriones
(2019) se menciona que estos pedales per-
miten alterar la ganancia de las frecuencias

en rangos especificos de una sefial.

(Lépez Navarro, 2016: 12).

2.4. LA MAQUINA

La Mdquina es el nombre poético que le asigné al conjunto de pedales
que uso actualmente. Esta se compone de 15 pedales.

A continuacidn se expone la referencia, la empresa fabricante, el efecto, la clasificacidn y

. . 9 . .
un enlace de video demostrativo de cada uno de los pedales usados (click en la imagen)

CLASIFICACION
descripcidn
Phase90
TR2
BOSS MXR
Trémolo Fhase
0S2 Micro
Amp
BOSS
MXR
Distorsién
Over drive Booster
RC3 FREEZE
BOSS Electro
Harmonist
Loop
Sustein
NR300 GCB95
BEHRINGER DUNLOP
Reductor Wha - wha
de ruido
PS6
BOSS
Whammy
armonizador

La Mdquina no
cuenta con pedales
de esta categoria

imagen 8

REFERENCIA
EMPRESA /
fabricante Ir a video
EFECTO
LOFI
MACHINE SL20
MOORER B0
Sintetizador Trémolo
Groover

UM300
BEHRINGER

Distorsién

TIME
CORE

NUX

Delay

% https://www.youtube.

com/playlist?list=PL
Mc1Z4tkFDbKP83gGmZ
X0O8ta01V8FdY

(Url de los videos en caso de que el de
el equipo no permita visualizar o abrir
los videos al clickear la imagen de los

pedales.

LS2
BOSS

Este pedal no es propiamente
un efecto, pero si direcciona la
senal a diferentes salidas, lo que
permite cambiar la organizacion
de los pedales sin desconectar-
los para reorganizarlos.

Hago uso de 2 de estos
pedales

9. En estos videos, producidos por las empresas fabricantes y por los usuarios de pedales, se puede apreciar la alteracion sonora que produce el uso

de cada pedal.
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2.4.1.  Superposicion de efectos

Al conectar 2 pedales, la sefal entrard al primer pedal dis-
puesto y después al segundo. Al activar los pedales, el re-
sultado es una superposicion de efectos.

@ Segundo pedal Primer pedal

- SENAL

Imagen 10

Al activar los pedales, el resultado es una superposicidn
de efectos. Por esta razdn, el orden en que se disponen los
pedales —de acuerdo con los intereses de cada intérprete—
define también el orden en que los efectos se superponen.
Para ejemplificar esto, se presentan dos audios e imdgenes
de apoyo. En ambos audios se utiliza el charango como la

primera senal de entrada y un amplificador de guitarra eléc-
trica para la salida final de la senal.

Ejemplo 1 @

Time Core PS6

Imagen 11

En el primer audio, la senal entra primero al pedal PS6 (modo Bend: 1 octava) y luego pasa al pedal de delay Time Core.

Ejemplo 2

PS6 Time Core

Imagen 12

Por el contrario, en el segundo audio la sefial entra primero al pedal de delay y luego pasa al pedal PS6 en la misma funcién

(modo Bend: 1 octava).
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2.4.2. Elpedal LS2 vy sus posibilidades

El pedal LS2 permite redireccionar la entrada de una senal a dos salidas diferentes. De manera
que al activar o desactivar el pedal se puede cambiar la organizacién de los efectos y, por tanto,
Su superposicion.

Las posibilidades son:

Al estar desactivado el pedal LS2 (modo
bypass), la senal que ingresa por la entrada
input, sale por la de output sin ninguna
redireccion.

Envio A Regreso A

Cuando el pedal es activado, la senal que

Envio B Regreso B . ,
ingresa por la entrada input se puede

Output Input redirigir al Envio A y/o al Envio B.

Al activar el pedal también puede ingresar
una senal a los Regresos A y/o B, esta
sefal saldrd por la salida output del pedal.

Al momento de activar un envio también se
o 5 10
activa su regreso correspondiente .

Imagen 13

Ejemplo de
. 4 .
reorganizacion Ejemplo 1
. .7

con la activacion del LS2
pedal | S22 Desactivado
(bypass)
En los siguientes materia- En este ejemplo se puede observar que,
o e ® aunque se encuentran activados dos
les, la sefal inicial (charan- pedales de efectos, la sefial del charango
pasa directamente al amplificador sin ser
go). entra al peNdal LS2. La afectada. Por lo tanto, el resultado sonoro
salida de la sefial pasa del PHASE 90 0S2 cuando el pedal LS2 estd desactivado es
(on) (on) idéntico al que se obtendria conectando

output de este pedal a un el charango directamente al amplificador

amplificador. Ademas, en el

Envio A, se conectan los pe- Ejemplo 2
dales OS2 y Phase 90. Es- 1S?

tos llegan al Regreso A. Los .
Activado
pedales OS2 y Phase 90 Por el contrario, en este ejemplo se
se encontrardn activados puede observar que al activar el Envio
. Ay su correspondiente regreso, la sefal
durante los dos ejemplos. inicial sf es alterada por los pedales OS2

y Phase 90.
Imagen 14

Aunque ésta es la funcidon del pedal LS2 que utilicé para la organizacién de los pedales dispuestos en La Mdquina,
existen otras posibilidades descritas en la cartilla “Configuraciones de muestra” incluida en la adquisicion del pedal
(veranexo 1). Enlacartillaanexa se encuentrasenaladalaopciénde configuracidn utilizaday descrita en este trabajo.

10. Es decir, al activar el Envio A, el Regreso A sera activado automaticamente; de la misma manera sucede con el Envio y Regreso B. Este pedal
también permite la activacion de los dos envios y por consiguiente ambos regresos, al mismo tiempo. Por otra parte, no es posible activar un envio
Yy gue no se active su respectivo regreso.
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2.5. LA ORGANIZACION DE PEDALES UTILIZADA EN LA
MAQUINA'Y EL USO DEL PEDAL LS2

Como se mencionaba anteriormente, se hace uso de dos pedales LS2. Para diferenciar su posi-
cion en la organizacidn, se les denomina LS2-1 y LS2-2. Los pedales en La M3quina se encuen-
tran conectados de la siguiente manera:

L S2-2 RC3 LS2-1 NR300 Micro Amp

AMPLIFICACION <— — T~ — — <«—— SENAL

Imagen 15

Tanto en el Envio A del pedal LS2-1, como en el Envio A del pedal LS2-2, se encuentran conecta-

dos los siguientes pedales:

GCB95 1S2-1
Envio A

- \ \ / Regreso A

LOFI
Como lo muestra laimagen 17, las UM300 052 wacrie FREEZE

sefiales que salen de los Envios A
de los pedales LS2-1 vy 2, entran
S|multaneamente en el input del
pedal FREEZE 'De igual manera la
senal que sale del output del pedal
TIME CORE se dirige a las entra-
das de los Regresos A, en los pe-

Envio A
dales LS2-1 y 2 simultdneamente. \ )

Al unir las imdgenes 16y 17, se puede observar la organizacion completa de los pedales en La

Imagen 16

Se utiliza el color verde
para identificar esta
ruta de la sefial, en la

LS2-2 imagen 17

Regreso A

TIME
CORE  PHASE90 TR2 SL20 PS6

Mdquina:

GCB95 LOFI _
UM300 0S2 macHINe FREEZE LS2-1 .
Envio A NR300 Micro Amp
Regreso A
<«—SENAL
TIME Imagen 17:
CORE PHASE90 TR2 SL20 PS LS2-2

organizaciéon completa
Envio A Regreso A de La Mdquina.

— ~ — \ Las lineas naranjas

dan cuenta de la ruta

de la sefal vista en la

imagen 15y las lineas

verdes de la ruta vista
en la imagen 16.

AMPLIFICACION/

Estos pedales LS2 se activan (on) y desactivan (off) para generar tres organizaciones distintas.

1. Para lograr la entrada de dos cables de Iinea en la Unica entrada /nput del pedal FREEZE, se utiliza un adaptador spl/itter de p/ug ¥+ mono, con dos
entradas hembras y una salida macho (también conocida como p/ug “T" o “Y").
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Organizacién 1
LS2-1 on y LS2-2 off

Se utiliza esta organizacion
para modificar la senal
inicial con los efectos y

GCBY% LS2-1 on

Envio A

LOFI
UM300 0S2 macHINE FREEZE

NR300 Micro Amp

Regreso A

—_—

<«—SENAL

TIME

CORE  PHASE9Q0 TR2 SL20 PS6 LS2-2 off

Envio A Regreso A
— s~ —
luego grabarla en el pedal I
RC.
AMPLIFICACION
Imagen 18
Organizacion 2 — Lor i
UM300 0S2 macHINE FREEZE LS2-10 )
LS2-1 off y LS2-2 on Envio A NR30O. - Miero Ame
- \ \ Regreso A
-_ — <«—SENAL
Esta organizacién permite
que las grabaciones e
. . CORE  PHASE9D TR2 SL20 PS6 LS2-2 on
previamente realizadas con , Regreso A
- — —_— Envio A
el pedal RC3 puedan ser
modificada por los efectos
Imagen 19

de los pedales

AMPLIFICACION/

Para ejemplificar lo anterior se crea un audio en el que se utiliza el charango como senal inicial. Utilizando
la Organizacién 1, la senal del charango serd modificada con el efecto del pedal Phase 90 (phase) v el
pedal Time Core (delay), mientras es grabada con el pedal RC3. Posterior a esto se pasard a la Organi-
zacion 2 (minuto 0:13), en donde la grabacién que fue previamente realizada, se modificard con el pedal
PS6 (armonizador) y con el pedal GCB95 (wah-wah).

©

Retroalimentacidn

Organizacién 3
L.S2-10on yLS2-2 on

Para lograr generar algunos efectos con esta or-
ganizacion, el control del volumen del pedal LS2-1
debe encontrarse al maximo, para emitir la mayor
cantidad de senal entre los pedales FREEZE y TIME

Ocurre cuando se

encuentran activados ]
<—SENAL

CORE; mientras que el LS2-2 debe tener la senal
en los rangos mas bajos del volumen con el fin de
lograr una retroalimentacion estable en los efectos
y una salida de sonido controlada.

los dos pedales LS2,
lo que genera una

retroalimentacidn de la

AMPLIFICACION Imagen 20

senal. Esto sucede por Grito

Al activar el pedal PS6 en la funcidn
Harmonisty el pedal wah GCB95.

Los siguientes son
algunos de los
efectos logrados con
esta organizacion:

que, la senal que sale
de los pedales entra

nuevamente a ellos,
Granulado

generando un circulo Al activar el pedal Phase 90.

infinito de transito de o
Arcoiris

senal. Al activar la funcién Bend del pedal PS6.
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2.6. HACIA UNA TECNICA INTERPRETATIVA
DE LOS PEDALES: PROPUESTA DE TEORIZACION

La posibilidad que encontré al experimentar con el pedal de loop RC3 —al grabar pistas y modifi-
carlas en vivo a través de la manipulacidn de los pedales— fue el insumo principal para replantear
la practica con los pedales. De esta manera, mds alld del uso de una herramienta subordinada al
uso de un instrumento principal, planteo la manipulacién de los pedales como una practica propia
de la interpretacion técnica de un instrumento independiente, con sus propias ldgicas de uso. Si
bien cada pedal en si mismo corresponde a un instrumento individual, la agrupacidén de varios
pedales la pienso como un meta-instrumento .

Cuando se plantea el uso de pedales como una interpretacidon de un instrumento musical, se hace
necesario revisar los recursos técnico interpretativos que permiten abordar al instrumento. Al exa-
minar diferentes fuentes, como la pagina E/ pedal del guitarrista (2019), documentos académicos
como “Guia para el manejo de pedales andlogos en la guitarra eléctrica” de Alonso Gonzaélez, Ju-
lidan Andrés Rodriguez Gutiérrez y Marco Ferney (2014) y producciones audiovisuales, como por
ejemplo los videos de JHS Pedals (2009) entre otros, se encuentra una gran variedad de informa-
cion con respecto a la construccion y uso de los pedales, pero ninguna que permita identificar los
recurso técnico interpretativos de esta practica. Por esta razdn se propone una teorizaciéon de los
recursos técnico interpretativos que logré identificar en la practica de estos instrumentos.

Posicion corporal

El cuerpo es el primer elemento por tener en cuenta para una manipulacién adecuada y eficiente
de los pedales. Para ubicar el cuerpo se debe considerar la ubicacidén de los pedales, ya que éstos
pueden estar en el suelo, sobre una base pedalboard o bien sobre un soporte que nos permita
tener los dispositivos a la altura mas conveniente para su manipulacién. Cuando los pedales se
encuentran en el suelo, es recomendable ubicarse en un asiento con una altura que permita re-
posar los pies en los pedales al tiempo que la flexion en las rodillas es de 90°. Esto permite mani-
pular tanto el instrumento de la senal inicial, como el acceso a los pedales utilizando los pies y las
manos. En conversaciones personales con el maestro Rodolfo Acosta en el ano 2017, él indicaba
que utiliza una canasta de cerveza para ubicar la base pedalboard. Acosta menciona que, al in-
terpretar la guitarra eléctrica de pie, la base de la canasta tiene la altura adecuada para activar o
desactivar los pedales con los pies o las manos mientras usa la guitarra. El soporte a la altura de
las manos, ya sea de pie o sentado, también es un buen recurso para manipular los pedales como
Unico instrumento, aunque esto solo permite la intervencién con las manos.

Es importante recordar que la gran mayoria de pedales tienen perillas, botones y palancas con
tamanos pequenos. Por esta razdn, no se recomienda el uso de elementos como guantes que
puedan dificultar la accién de las manos sobre los pedales.

12. Es decir, un instrumento que a su vez contiene o estd compuesto por varios instrumentos musicales. Un ejemplo de esto es la bateria, que esta
compuesta por diferentes instrumentos de percusion, como el redoblante, el bombo y los platillos. Estos instrumentos se encuentran agrupados por
un sistema de organizacion que permite al intérprete abordar cada instrumento por separado y en conjunto.
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Activar/desactivar (on/off)

Consiste en oprimir el botdn de activacidon (tapa o switch). De esta manera se puede activar un
pedal para manipular sus componentes o desactivarlo (modo bypass) para que cese la modifi-
cacidn utilizada. El nimero de veces que se debe oprimir un botdn de activacidn, para activar o
desactivar un efecto, puede variar dependiendo del pedalm. Este recurso técnico puede utilizarse
con un Unico pedal o varios en caso de usar los dos pies y manos. De hecho, la disposicion de los
pedales puede organizarse de tal manera que cada extremidad del cuerpo oprima dos o mds pe-
dales, segun la necesidad del intérprete.

Tremolo on-off

Consiste en activar y desac-
tivar rapidamente un pedal
durante un tiempo prolon-
gado. Con esta técnica se
logra que la configuracion
del efecto se presente de
manera intermitente.

Ejemplo

En el siguiente ejemplo
se realiza esta técnica
utilizando el pedal TIME

CORE (efecto de delay) @
con el charango como

senal inicial.

Movimiento de palancas

Este recurso consiste en mover la palanca de un pedal para ubicarla en alguno de sus puntos de
funcionamiento. Esto puede realizarse para establecer una funcién deseada al momento de acti-
var o desactivar el pedal. Otra posibilidad es la de mover la palanca entre 2 o 3 puntos de funcio-
namiento mientras el pedal estd activo para generar diferentes variaciones sonoras.

Oprimir los botones

Esta técnica consiste en oprimir los botones para establecer las configuraciones necesarias de
un pedal al momento de su activacidn o desactivacion. Al igual que el movimiento de palancas,
pueden generarse diferentes resultados sonoros al oprimir los botones de un pedal mientras éste
se encuentra activado.

13. Por ejemplo, el modo Bend del pedal PS6 requiere oprimir y mantener oprimido para la activacion on del efecto y dejar de oprimir para su desac-
tivacion off. Es decir, solo se requiere oprimir una vez para ambos recursos. De manera diferente, la activacion on del efecto “grabar” en el pedal de
loop RC3, requiere oprimir una vez (sin mantener oprimido), pero la desactivacion off se realiza oprimiendo dos veces seguidas la tapa de activacion.
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Movimiento de perillas: dextrdgiro y levogiro

Este recurso técnico interpretativo consiste en girar una perilla para establecer un pardmetro de
efecto que sea audible al activar o desactivar el efecto.

Como una manera de facilitar la escritura y descripcidén de esta técnica se plantean dos tipos de giro, dependiendo del estado de

activacion de un pedal:
Giro activo Giro bypass

Sucede al realizar el giro mientras el pedal se Sucede cuando se realiza el giro de
encuentra activado. Se utiliza para conseguir perillas mientras el pedal se encuentra

una transformacion del sonido en vivo desactivado. Esto permite que el efecto sea
mientras se gira la perilla. preestablecido para su escucha posterior.

Las perillas de los pedales comprenden en su circunferencia un rango de uso de 285.5° aproximadamen-
te'’ Este rango de uso indica la cantidad de movimiento que permite fisicamente el giro de una perilla’;
como lo muestra la siguiente imagen:

'Q/

Imagen 22

e Enla parte A se encuentra el rango minimo del pardmetro o variacién que
controla la perilla en el efecto. En el lado B se encuentra el rango maximo.

e El giro de la perilla se puede realizar en sentido:

Dextrdgiro Levdgiro
(en el mismo sentido (en sentido
de las manecillas del contrario a las
reloj) para aumentar el manecillas del reloj)
parametro deseado. para disminuirlo.

e Este movimiento de giro se puede realizar de manera total —hasta llegar al
rango maximo o minimo— o de manera parcial.

Ademds, se pueden utilizar los nimeros de las horas en un reloj analdgico,
como una forma de indicar la posicidn de las perillas. A esta forma de
g movinicne de meiles puedh o referenciar posiciones en las perillas le denominé “RR” (como una referencia

usado en varias perillas de un mismo al reloj).
pedal, con giros en ambos sentidos,
asi como en varios pedales simultédnea-
mente. Por otro lado, la velocidad con la
que se realiza el giro puede ser répida o
lenta y es una de las dificultades técni-
cas que se debe resolver con la préctica
y experimentacién constante. De esto
puedo decir que las alteraciones mads
controlables en el sonido se logran con
un giro muy lento. Mientras que los gi-
ros rapidos funcionan muy bien al rea-
lizarlos de manera total, pero es dificil
controlar la posicién en el rango de uso
al que se desea llegar en un giro parcial.

Ejemplo e Primero se hace un movimiento total de perilla, en sentido levégiro

- y a una velocidad lenta.
se utiliza el charango como

senal prirr.w?\ria y la peri!la Time e Posterior a esto, se hace un movimiento parcial —hasta la mitad
que .m.o’dlﬁca la velocidad de del rango de uso o a las 12RR— en sentido dextrdgiro y a veloci-
repeticion en el pedal TIME dad rdpida —el movimiento parcial sucede en el minuto 00:48—.
CORE (delay) Imagen 23

14. Esta medida surge de la observacion de todas las perillas en La Mdquina. Al darme cuenta de gque su rango de uso era similar, procedi a medir y
calcular el rango de uso presentado.
15. Una excepcion de este rango es la perilla tempo, del pedal SL20, cuyo rango de uso es de 360°.
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3.
CONECTANDO
EL CHARANGO

A LOS
PEDALES
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Algunas propuestas, como la de Facundo Salgado en el concurso de Boss Loop Station (2011) o
la de Damian Verdun y Jimena Virgolini (2012), ya hacen uso del charango conectado a pedales
como parte de una experimentacién. Entonces, se puede decir que existe ya una curiosidad y un
trabajo realizado alrededor de estos componentes. Por otro lado, en las musicas del Cauca el uso
del charango estd alejado del uso de pedales. Sin embargo, la practica personal da cuenta de un
punto de convergencia. Existen dos experiencias precedentes para la realizacidon de este trabajo.

Mi tesis de pregrado fue uno de los primeros espacios en los que abordé la practica de charango
y pedales. Para este trabajo se realizé una composicién sonora, que consta de seis momentos.
En esta composicion expuse algunas de las texturas y sonoridades que surgian de experimentar
con estos instrumentos.

La agrupacién Senales de Humo se enfoca en la creacién de canciones inéditas, utilizando la
guitarra aculstica como base armdnica y los tambores como base ritmica. En conversaciones con
los integrantes, asi como a través de improvisaciones del charango y pedales sobre las canciones
del grupo, fueron surgiendo diferentes ideas sobre cdmo abordar esta practica en el concepto de

la cancion.

Estas experiencias contienen informacidén de algunos tratamientos interpretativos que, aunque
son realizados en la practica, no he conceptualizado, teorizado o descrito. Los siguientes insumos
se presentan en el trabajo de investigacion para formalizar los procesos interpretativos surgidos
de la experiencia, como un material conceptual util para la creacion y la experimentacidn.

3.1. MULTIINSTRUMENTALISMO EN LA PRACTICA

La utilizacion de varios instrumentos representa una cantidad de posibilidades, pero asi mismo
una serie de limitaciones por considerar. Las primeras dificultades de un musico, al enfrentarse
con la interpretacién de diferentes instrumentos al mismo tiempo, son fisicas (Andrew Bevan,
2006: 20). Los cambios de instrumentos y ejecuciones, el uso simultaneo y la improvisacion, son
algunas de las posibilidades por contemplar durante una interpretacion multiinstrumental.

Al interpretar el charango conectado a los pedales se puede usar solo el charango (con todos los
pedales desactivados) o solo los pedales, con las técnicas revisadas anteriormente. Sin embargo,
al usar ambos instrumentos simultdneamente, los pedales transforman la sefal del charango.
En otras palabras, los pedales necesitan de la senal del charango para funcionar, a diferencia de
otros procesos multiintrumentales’. Entonces se puede decir que todo uso simultdneo del charan-
go conectado a los pedales requiere, en principio, una accion sobre el charango que alimente el
uso de pedales.

En la practica personal uso las manos y los pies para la interpretacidon. Las manos permiten abor-
dar tanto el charango como los pedales, mientras que los pies estdan destinados Unicamente a la
interpretacién de los pedales.

16. como por ejemplo la multipercusion, en la que el uso simultaneo de dos percusiones no implica que uno de los instrumentos dependa fisicamente
del uso del otro para producir sonido.
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3.2. RECURSOS TECNICOS PARA LA INTERPRETACION SIMULTANEA
DEL CHARANGO CONECTADO A PEDALES

Estos recursos surgen de la experimentacion combinando las técnicas del charango y de los

pedales, revisadas anteriormente.

Charango / on-off

Este recurso consiste en aplicar una técnica del charango al tiempo que se acti-
va o desactiva un pedal con los pies. El recurso también puede ser usado con la
técnica de pedales “trémolo on-off’. No se contempla la manipulacion de los pa-
rametros del efecto, sino Unicamente su activacidn. Por esta razdn, es importante
preconfigurar los pardmetros deseados de cada efecto, antes de alimentarlos
con el sonido del charango.

Charango/manipulacién de los pedales
Este recurso se puede realizar de dos maneras diferentes:

Cambio instrumental

Consiste en tocar el charango y soltarlo para activar o desactivar los pedales,
o bien para manipular las perillas, botones, palancas y/o faders de los pedales.
Como el sonido del charango se extingue rapidamente, el movimiento de cambio
de instrumento debe ser lo suficientemente veloz para modificar la senal antes
de que se extinga. Por esta razdn, esta técnica resulta eficaz con intervenciones
cortas del charango y de la manipulacién del pedal.

Sin embargo, existen algunas posibilidades de ampliar el tiempo del sonido que produce el charango que permiten, a su vez, ampliar
el tiempo de accidén sobre los pedales:

Una de las posibilidades para extender el tiempo de manipulacidn es utilizar un efecto de repeticién, esto permite mantener la sefial
del charango por un tiempo prolongado para la manipulacién de los pedales. Otra posibilidad es aumentar el volumen de la senal
inicial progresivamente, mientras el sonido se extingue —bien sea con un pardmetro de volumen o directamente de la amplificacién—.

Accidon simultdnea
Consiste en tocar el e Cuerdas al aire/manipulacién
charango al mismo Utilizando las cuerdas al aire del charango con una mano,

tiempo que se manipu- mientras la otra manipula el pedal.

lan los pardmetros de
un pedal. En este traba-
jo se ha experimentado
con tres formas de ac-
cion simultanea:

e Martillar-jalar/manipulacién
Utilizando las técnicas hammer ony pull off del charango con
la mano sobre el mastil, mientras la otra manipula los pedales.

e Podipulacidén

Por dltimo, se ha experimentado tocar el charango con ambas manos, mientras los dedos
de los pies modifican o podipulan'’ los pardmetros de un efecto. Sin embargo, esta forma
requiere el desarrollo de una habilidad motriz muy particular. Primero, la disociacién de las
extremidades para realizar diferentes tareas, en diferentes tiempos, sobre una intencidn
musical particular. Segundo, la estabilidad corporal necesaria para soportar fisicamente
todas las acciones realizadas" Y tercero, la habilidad de los pies (especialmente de los dedos)
para acceder a cada pardmetro y lograr modificarlo en funcién de la interpretacién”.

17. Concepto inventado por el autor que traslada las nociones del concepto
“manipular” a la accién realizada con el pie.

Ejemplo

Rasgado -
aplatillado/
wah.

Ejemplo

Arpegio/
OS2 perilla
COLOR
movimiento
total, répido.

Ejemplos

Cuerda al aire
Ay C/PS6
funcién
Harmonist.

Hammer on
y pull off
cuerda G/TR2
(movimiento
total lento
de la perilla
DEPTH).

Tercer orden
octavado-
glissando/

LOFI
MACHINE
(movimiento parcial
rapido de la perilla bit
con el dedo pulgar del
pie izquierdo).

18. En la experimentacion me di cuenta de que esta forma prescinde de las piernas como base corporal, pues éstas se encuentran elevadas del piso al
realizar la fuerza y tensién necesarias para mover cada parametro en los pedales. Contrario a las piernas, el cuerpo utiliza los gluteos y muslos como

base corporal, lo que exige un gran esfuerzo del core (tronco, espalda, abdomen, lumbares, etcétera).

19. La forma fisica del pedal influye sobre la posibilidad de modificar los parametros con el pie, pues los espacios entre perillas, botones y otros compo-
nentes pueden llegar a ser muy estrechos como para lograr un agarre o presion estable. Sin embargo, algunos pocos parametros pueden ser grandes

y de facil acceso o movimiento, lo que permite modificar exitosamente el parametro usando los pies.
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1.1. ACERCAMIENTO AL CONCEPTO

Como lo indican Ana Maria Ochoa y Carolina Botero (2008), citadas por Nathaly Gédmez (2015:
45), el concepto de nuevas musicas colombianas o NMC es una etiqueta utilizada por los medios
masivos de comunicacion desde los anos sesenta, para referirse a la experimentacidn (princi-
palmente estética) sobre musicas locales. Esta categoria intenta abarcar a aquellos grupos que
fusionan o hacen hibridos con estéticas del rock, el jazz, |a electronica o cualquier otra, con las de
las practicas locales en el pais. Sin embargo, esta intencidon de hibridar Idgicas ritimicas ya era una
constante dentro de diferentes desarrollos en las musicas locales. Esto se puede corroborar en
la adopcidon ya mencionada del charango y las composiciones andinas suramericanas dentro del
movimiento indigenista en el Cauca, o la adopcidn del arquetipo jazz band para la interpretacion
y creacién de musica en la costa del Caribe colombiano a mediados del siglo XX (Solano Alonso,
2003). Si el desarrollo de la musica local sugiere, en diferentes casos, el contacto y experimen-
tacion con estéticas musicales globales, jqué es lo que abarca el concepto de nuevas musicas
colombianas y por qué? Gédmez parece indicar que inicia en la practica de musicos situados en
contextos urbanos a comienzos del nuevo milenio, y que se dirige hacia una lectura de las practi-
cas rurales, ancestrales y campesinas. Estos musicos urbanos que han tenido un contacto previo
con estéticas globales como el rock, el jazz, el pop y la musica electrdnica, entre otros, integran
estos elementos estéticos con su lectura de lo local. Como resultado, se generan propuestas fun-
cionales para el publico y el mercado abarcado en el sistema de la world music.

La categoria de world music surge como una estrategia de la industria musical para generar un
mercado alrededor de las musicas locales, tradicionales y populares en el mundo. Como lo men-
ciona Ana Maria Ochoa (2000), esta categoria del mercado incluye una cantidad de problemdticas,
como la inclusion de materiales sumamente distintos en su razdn de practica y produccién. Esto
genera redefiniciones en la representacidon de las practicas locales, nacionales y transnacionales
gue no siempre resultan dtiles para las musicas aglomeradas en la categoria y que, en cambio,
terminan ignorando muchas veces los propdsitos originales de los contenidos. Entre otras pro-
blematicas, también se puede apreciar la falta de retribucidn a las comunidades y poblaciones de
las cuales se extraen y apropian los materiales y la exotizacién como marca o producto comercial.

Carolina Santamaria (2007a) logra evidenciar que la construccidon del imaginario nacional, desde
lo musical, estd siendo atravesado por intereses publicitarios, mercantiles e industriales. Dado
gue algunos intereses de grandes empresas y centros de poder urbanos legitiman como musica
nacional a una cantidad reducida de préacticas locales, al mismo tiempo que se invisibiliza y exclu-
ye a otras. De esta manera, el concepto de nuevas musicas colombianas se establece como una
etiqueta que, ademads de servir como producto circulable en el mercado global, entra a jugar un
rol importante en la definicién de lo colombiano.

42



El interés de muchos musicos colombianos en las practicas musicales afropacificas y afrocaribe-
fAas encuentra espacios de legitimacidn en concursos, festivales, escenarios virtuales y demas.
Por otra parte, el acierto en la circulacién global a través de las ventas y reconocimiento mediati-
co, entre otros, también genera un eco de legitimacién dentro de lo local. Estas formas de legiti-
macidon devienen en la construccién de una identidad musical nacional afroetnizada y atravesada
por una multiculturalidad limitada a los intereses y posibilidades comerciales globales. (Calle,
2012: 164).

El concepto de nuevas musicas colombianas funciona como una marca comercial inscrita en la
produccion y circulacién de la world music, que ademds se presenta como un mediador en la
construccion de la representacién nacional con tendencia a la exaltacion del afroexotismo. Sin
embargo, es posible vislumbrar en los trabajos de Santamaria, Gdmez y Calle, que los musicos, en
muchas ocasiones, hacen uso de la practica y creacidén dentro de las NMC como una oportunidad
para reivindicar, fortalecer, visibilizar, investigar y aportar a los musicos, maestros, comunidades
y poblaciones de las practicas locales. Esto es posible si se aprovechan los espacios académicos,
culturales y estatales para generar proyectos de formacidn, informacidn y participacion ciudada-
na, entre otros, que permitan tener un impacto positivo en su entorno y/o el de las culturas impli-
citas dentro de su practica musical.

1.2. OPORTUNIDADES EN LA PRACTICA DE NMC PARA
ABORDAR LA RAIZ Y LA NOSTALGIA

La practica personal intenta alimentarse de diferentes estéticas, conceptos y disciplinas para
ser desarrolladas dentro de los contextos musicales que atraviesan mi entorno: la region Andina
centro y sur de Colombia y la transicion constante entre la zona urbana de Bogotd y la cabecera
municipal de Piendamd. Por esta razdn, el trabajo realizado atraviesa el concepto de NMC como
una etiqueta vigente y casi obligatoria para la circulacién de una propuesta con esta naturaleza
sonora. Pero también la atraviesa como una posibilidad para abordar desde la investigacion y
creacion a aquellas estéticas que hacen parte de la curiosidad por las précticas musicales propias
del Cauca andino.

La curiosidad en este proyecto se enfoca en la interpretacién del bambuco patiano de la agrupa-
cion Son de Capellania. La razdn tiene lugar en la memoria personal, pues encuentro en la mdsica
de la agrupacién mencionada una sensacion de pertenecer al contexto cultural de Piendamd y la
region Andina del Cauca. Gracias a esta motivacidon, me parece que es necesario ahondar en los
aspectos contextuales que rodean el bambuco patiano.
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2.1. BAMBUCO Y LA HISTORIA DEL VENCEDOR:
SOBRE EL NACIONALISMO

El bambuco es un sistema musical que ha estado muy presente en la construccién de la identidad
nacional desde el siglo XIX en Colombia. Como lo indica Martha Enna Rodriguez Melo (2011),
las apariciones del bambuco en las batallas mas emblematicas de la historia de la Independencia
son un antecedente que, durante el siglo XIX, ancla a estas musicas con los discursos patridticos.
Discursos gue, posteriormente, sirven a intereses politicos para la construccién y difusién de una
memoria que aglomera a la comunidad colombiana. Durante el siglo XIX, el proyecto nacionalista
gestado desde la élite politica encuentra en algunas prdacticas rurales y campesinas de la regidn
Andina los insumos culturales sobre los cuales construye los discursos identitarios nacionales.
De hecho, durante el siglo XIX, los principales autores de la literatura costumbrista empiezan a
mencionar practicas musicales y dancisticas del bambuco en sus textos. (Barrero Coral, 2018).
Esta es una de las maneras en que se genera la aceptacién y transformacién del bambuco en los
circulos de poder politico y econdmico en las capitales urbanas del pais. Para la segunda mitad
del siglo XIX, el bambuco habia sido adaptado a la notacién musical occidental europeay, con ello,
a la composicidn, la publicacién de repertorio y a los bailes de saldn. (Rodriguez, 2011).

Con la llegada y durante la primera mitad del siglo XX, la apropiacién del bambuco por los mu-
sicos urbanos generd una publicacion grande de este repertorio, lo que conformé los formatos
para su interpretacidon y circulacidn. Estos musicos, repertorios y formatos encuentran un espa-
cio importante en la industria fonografica, que permite la grabacidn y difusién a nivel nacional e
internacional. El éxito de esta difusidn en el ambito popular consolida y fortalece la practica del
bambuco como una forma cultural que representa la identidad nacional durante la primera mitad
del siglo XX. (Santamaria, 2007a).

Durante la segunda mitad del siglo XX, la préctica del bambuco se ve enfrentada a su incursién
y desarrollo dentro de las Iégicas académicas, asi como a la folclorizacion y canonizacidn de sus
parametros interpretativos y estéticos en la creacidon de textos y festivales. Por otro lado, esta
practica también se ve sometida a la experimentacion de formatos y estéticas globales como el
Jjazz o el rock por parte de musicos interesados en la exploracién de musicas locales. (Santamaria,
2007b).

Entonces, el bambuco como préctica musical fue legitimado histéricamente desde la perspectiva
del vencedor, primero como parte de una lucha patridtica, luego desde la configuracion literaria y
aceptacidon por parte de las élites criollas y mestizas en el proyecto nacionalista y posteriormente
por la industria y la academia de formacidn occidental europea. Esta pequefia sintesis evidencia
cdmo la narrativa colonial —dominante en la construccién de la identidad nacional— ha sido una
constante en el desarrollo del bambuco.
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La historiografia del vencedor inscrita en el bambuco es una memoria construida para aglomerar,
enaltecer y agradar al pueblo local y extranjero en funcidon de algunos intereses politicos y econd-
micos. En muchas ocasiones, esta memoria invisibiliza y excluye procesos diferentes del desarro-
llo de la practica. Sin embargo, los estudios en torno al bambuco, realizados principalmente en el
nuevo milenio, se han encargado de deconstruir, analizar y cuestionar los procesos mediante los
gue se configura la percepcion de lo nacional en su desarrollo. Esto permite visibilizar otras prac-
ticas de bambuco desarrolladas en los sectores rurales, campesinos e indigenas. Visualizando asfi
un panorama mas amplio del espectro del bambuco a nivel nacional e incluso transnacional. De
esta manera es posible afirmar que se puede hacer un reconocimiento al bambuco patiano como
una practica propia del Cauca y, al mismo tiempo, involucrar el charango conectado a pedales
como una propuesta novedosa en este lenguaje estético.

2.2. BAMBUCO PATIANO

Segun Carlos Minana Blasco (1997), los documentos mds antiguos que mencionan al bambuco
sitlan su practica en el sur del Cauca y lo relacionan con las danzas y la musica militar en las ban-
das de vientos. Para agregar, la autora Paloma Mufoz dice que “el bambuco patiano es un género
musical fundado con raices africanas, producto de una transculturacion hispana”, (2001: 329),
propio de las practicas locales en el Cauca. Para identificar el origen negro del bambuco, Muioz
presenta una serie de evidencias que lo relacionarian con la presencia de una practica del siglo
XVIIl, denominada bambuco negro o bambuco viejo, que a su vez tiene una relacién muy cercana
con las musicas de currulao, presentes en la regidon del Pacifico. Segin Muhoz, esta practica de
currulao se traslada a la zona andina y tiene contacto con los instrumentos y practicas hispanas
e indigenas, dando lugar al origen del bambuco andino. También indica que la practica del bam-
buco de los negros que migraron al Patia, se presentaba antiguamente en un formato que incluia
cantadoras y tambores nativos del Pacifico, como los cununos. Entonces, en el contacto de este
bambuco con los instrumentos de origen europeo se sumaron las cuerdas como la guitarra, el ti-
ple y el violin. Mufoz parece indicar que el bambuco patiano es el nombre con el que los musicos
en el Patia y sus pueblos cercanos hacen referencia a la practica del bambuco viejo, intimamente
relacionado con la tradicidon de currulao, para diferenciarlo del bambuco que se desarrollé en la
region Andina —tanto en el formato de flautas y tambores del Cauca, como el de los centros ur-
banos de cuerdas pulsadas y piano, entre otros—.

El sotareno Bochica
Pangorita (bambuco caucano) (bambuco)
(bambuco viejo) En la interpretacion de En la interpretacion del
Perlas del Pacifico Chirimia Armonia Caucana. Trio Morales Pino.
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2.3. DIFERENTES FORMATOS DEL BAMBUCO PATIANO

Tras la revisidon de los videos documentales de Paloma Muhoz (2013), Andrea Franco (2014) y
Mauricio Beltran Quintero, Laura Carolina Daza Cortez y Clara Inés Cardenas Saavedra (2013),
qgue abordan algunos de los aspectos histdricos y culturales alrededor del bambuco patiano, se
puede dar cuenta de que actualmente los musicos hacen uso de diferentes instrumentos como los
violines, cuerdas pulsadas, percusién tradicional, percusidon afrolatina y voces. Aungue éstos se
pueden presentar en diferentes combinaciones, parece existir una tendencia al uso de formatos
definidos. La construccién de formatos definidos podria indicar la presencia de estilos, géneros,
clasificaciones o procesos de desarrollo histdrico distintos dentro del bambuco patiano.

“Es tal la fuerza del bambuco en el Patia, que los pobladores identifican distintas clases de bam-
buco: patiano, corrido, pasia’o y recula”. (Mufoz, 2001: 326). Sin embargo, en el video de Beltran,
Daza y Cardenas (2013) es posible apreciar, en el minuto 13:10, que la clase “recula” hace refe-
rencia a una forma dancistica y no a una propiamente musical. Ademds, en este video es posi-
ble ver que existen otras formas dancisticas de abordar el bambuco patiano, como el “bambuco
volteado”. Estas dos formas dancisticas se muestran en el video como pasos o coreografias de
pareja que hacen parte de la tradicidon local. Entonces, es posible que las otras clases de bambuco
mencionadas por Munoz se refieran también a los aspectos de la danza que los habitantes del Pa-
tia identifican como una parte integra del bambuco patiano, pero que no necesariamente implican
diferencias en cuestion del formato, la interpretacidn u otros aspectos musicales.

En la literatura y videografia consultada no fue posible rastrear datos previamente establecidos
acerca del uso de diferentes formatos concretos en el bambuco patiano. Por esta razdn, se pro-
cede a plantear una clasificacién de los formatos a partir de la consulta y observacion de textos y
videos que abordan el bambuco patiano.

Para el planteamiento de las siguientes clasificaciones se tuvieron en cuenta las referencias en-
contradas en textos de investigacion de Paloma Munoz (2016, 2008), los videos documentales
de Munoz (2013), Franco (2014), Beltran et al. (2013) y de algunas producciones audiovisuales
de distintas agrupaciones, como por ejemplo Son del Tuno, Las Cantadoras del Patia y el Grupo
Palmeras, entre otros. Entre las apreciaciones generales que se pueden encontrar al observar
estos referentes, se puede decir que el uso de la voz suele estar presente en todos los formatos
y es utilizado equitativamente por hombres y mujeres, mientras que la interpretacidon de instru-
mentos parece ser exclusiva de la poblacién masculina. Otro de los aspectos generales es el de
la construccidon musical sobre algunos pardmetros armadnicos propios de la musica tonal, como
el uso frecuente de la escala menor armdnica y de las progresiones posibles entre | y V. Uno de
los aspectos mas relevantes para establecer diferentes clasificaciones del formato, identificado al
revisar estas referencias, es la construccion musical en funcién de una melodia principal. Ademas,
se propone una breve razdn contextual que permita ubicar el desarrollo del formato dentro del
bambuco patiano.
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2.3.1.

Esta clasificacion hace referencia a la prac-

Violines negros

tica del violin, sobre la cual Paloma Munoz
(2016) menciona gue se desarrolla como
una apropiacion de un instrumento euro-
peo durante las épocas de la Colonia, con
los procesos de esclavizacién y formacion
de una comunidad palenquera en el Cauca.
Posteriormente, la practica de este instru-
mento desemboca en la construccién de
una forma propia de abordar la lutheria, la
técnica interpretativa e incluso se asocia a
las cosmogonias de los pueblos afrodes-
cendientes en el Patia. El formato del violin
negro es interpretado en las modalidades
de solo, solista y acompanante. Este for-
mato puede incluir varios violines, guitarra,
tambora, cununos y voces.

Juan sin miedo
Cantadoras del Patia.

La patirrucia
Grupo Palmeras.

2.3.2. (Cantadoras

Enesteformatosepuedenencontrarcuerdas
pulsadas, percusién y violin acompanando
a un grupo de voces femeninas. Aunque
de este formato no se encontrd un estudio
que profundice al respecto, al escuchar
el grupo de Las Cantadoras del Patfa” se
puede encontrar una relacién sonora muy
cercana a la practica de las cantadoras del
Pacifico sur. Este formato podriaindicar que
una serie de tradiciones musicales propias
de las musicas afro fueron conservadas vy
desarrolladas dentro de la regidn por medio
delbambuco. O bien, que enalgin momento
de la historia fueron trasladadas a causa de
la migracién o difusidn a la regidn del Patia
y que, posteriormente, se desarrollaron en
la practica local del bambuco.

20. Audicién de los resultados en YouTube tras realizar la busqueda “Las Cantadoras del Patia”. En: https://www.youtube.com/results?search_

query=las+cantadoras+del+patia
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2.3.3.  Soneros: cancion, cuerdas pulsadas y percusion afrolatina

En conversaciones personales con Marfa Elena Anchico’, en noviembre del 2019, el término “so-
neros” surgié como un neologismo de los grupos que en este formato tocan las musicas de son
patiano y bambuco patiano. En esta clasificacion se destaca la participacion melddica de la guita-
rra acuUstica y la guitarra requinto. Su uso se manifiesta principalmente en la forma cancidn, con lo
gue se puede plantear la influencia de propuestas musicales que hacian uso de la voz, la guitarra
y el requinto en la forma cancidn como los duetos instrumental-vocal del siglo XX, las mUsicas de
despecho, la carrilera y parranda de la zona cafetera, |la exitosa propuesta musical de Guillermo
Buitrago y otros fendmenos transnacionales como la nueva cancién latinoamericana o la cum-
bia peruana. En cuanto a la voz, ademds de la cancidén que se puede interpretar en solitario, las
agrupaciones con varios intérpretes suelen utilizar algunos recursos responsoriales (voz principal
solo-coro en varias voces). Esto podria indicar una serie de apropiaciones estéticas de la practica
de las cantadoras en el bambuco patiano y/o de las musicas vocales responsoriales del Pacifico y
el Caribe.

En esta clasificacion es importante destacar
el uso de instrumentos de percusidon afrola-
tina. Aunque la percusiéon en las otras cla-
sificaciones también puede estar presente,
hacen uso principalmente del bombo. De
manera diferente, es posible apreciar que los
grupos Son del Tuno y Son de Capellania ha-
cen uso de timbal, maracas, bongos, congas
y gliro de calabaza o metdlico. Es probable
qgue la aparicion de estos instrumentos en la
practica del bambuco patiano y la presenta-
cion de estos grupos en el ambito de la mu-
sica bailable se relacione con la circulacion y La picuda maliciosa
desarrollo de la musica tropical bailable en

Son del tuno.
Colombia a mediados del siglo XX.

A principios del siglo XX la musica de los paises del Gran Caribe encuentra un lugar de circula-
cion en Barranquilla, donde posteriormente los musicos locales se apropian de las estéticas e
instrumentos para desarrollar sus propias practicas. (Wade, 2002). El fuerte impacto que tiene
la musica caribena a nivel nacional puede haber influido en la construccidon de este formato bai-
lable dentro del bambuco patiano. Entonces, es posible que las musicas bailables producto de la
caribenizacion como el son, el porro, el chucu-chucu, el merengue vy la salsa, entre otros, hayan
influenciado directamente a los musicos en el Patia por medio del disco o vinilo, presentaciones
de las agrupaciones (tanto originales como de covers) o la radiodifusién. También es posible que

21. Maestra del taller en musicas del Pacifico sur de la Maestria en MUsicas Colombianas, en la Universidad El Bosque.
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la influencia de la musica bailable y los instru-
mentos de percusién afrolatina hayan llegado
primero al Pacifico a través de agrupaciones
como Peregoyo y su Combo Vacang, para luego
encontrar espacios de interaccién con los pue-
blos afro de la zona andina en el Cauca. Otra
posibilidad es la influencia que pudo tener la
musica que del Caribe colombiano llegd a los
paises como Perd, donde se transforma y de-
sarrolla con sus propias practicas musicales en
géneros como la chicha o la cumbia amazdnica
y que luego retorna hacia el Patia por Ecuadory
los departamentos del sur colombiano.

Palito caé
Peregoyo y su Combo Vacana.

Tanto Son del Tuno como Son de Capellania usan bajo eléctrico e insumos para la amplificacidn,
como micréfonos para las voces y las cuerdas pulsadas. Estos instrumentos, la grabacidn, pro-
duccién audiovisual y los contenidos con los que se presentan los videoclips (como el nimero
de contacto), podrian indicar una serie de transformaciones de la practica del bambuco patiano
en respuesta a los fendmenos de la transicion a una concepcidon centrada en el espectaculo de la
musica, la actividad comercial, las tecnologias de amplificacion, grabacidn, produccién y difusién.
Estas transformaciones reflejan una serie de tensiones entre las relaciones del pueblo y sus prac-
ticas locales con las dindmicas actuales de la globalizacion. Sobre esto, Paloma Mufioz dice que:

La dindmica de esta tensidn entre musicas populares y musicas tradicionales
permite sugerir que los significados tienen una procedencia campesina con
expresiones de la sociedad de consumo urbana. Son unas identidades sono-
ras que evidencian los conflictos identitarios entre procesos de globalizacidn
y regionalizacién de las culturas locales. Es decir, aparecen en conflicto tam-

bién conceptos como el de territorio respecto a la identidad.

Y anade: “Los géneros musicales se reciclan y se fusionan desde las expresiones de lo local con
las caracteristicas de las musicas del mundo, donde establecen unas relaciones con el espacio y
el poder y les permiten trascender las fronteras formales convencionales”. (Munoz, 2008: 131).
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3.1. CATALINA

Mi curiosidad por la estética interpretativa de la agrupacion Son de Capellania nace de la memo-
ria, la nostalgia, la percepcidn de pertenecer a una cultura caucana andina y la necesidad de inci-
dir en mi entorno desde el quehacer artistico. Esta misma curiosidad es la que me invita a abordar
el bambuco patiano dentro de mi préactica con el charango y los pedales.

En la memoria tengo presente la cancién Catalina del grupo Son del Patanguejo, como una can-
cion que me evoca las fiestas decembrinas y la sonoridad local del municipio de Piendamd. Esta
cancién hacia parte de los éxitos bailables de Navidad y fin de aino que circulaban en las emisoras
populares como Piendamd Estéreo o Radio Uno, ademds de los discos y las memorias mp3 con
compilados de musica que graban los duenos de comercios informales. Al buscar esta cancidon en
YouTube descubri que uno de los resultados (Son del Patanguejo, 2009) contiene la cancidn ori-
ginal, pero con material visual del grupo Son de Capellania. Por esta coincidencia, me acerqué al
repertorio de esta agrupacién. Después de escuchar su repertorio en YouTube, encontré algunas
similitudes estéticas entre canciones como La brujay A comer barbudo con la cancién Catalina.

Catalina La bruja
Son del Patanguejo Son de Capellania

Puedo decir entonces que encontré en la cancion Catalina una sonoridad que atravesd mi sensibi-
lidad como musico y piendamoneno. En la bisqueda de sonoridades similares a las de la cancidn,
decidi abordar el bambuco patiano del grupo Son de Capellania como el referente estético princi-
pal para desarrollar la experimentacidn interpretativa.

3.2. SON DE CAPELLANIA:
LA INFORMACION DEL LICENCIADO EDWIN RUIZ

Para acercarse al contexto del grupo Son de Capellania, se realiza a continuacion la sintesis de
algunos apartados el trabajo de Edwin Andrés Ruiz Velasco (2014).

El licenciado en musica Edwin Andrés Ruiz Velasco, de la Universidad del Cauca, realizd un tra-
bajo que aborda al grupo Son de Capellania como una oportunidad para ahondar en las précticas
locales del sur del Cauca. Para este trabajo, Ruiz realizé un trabajo de campo visitando los lugares
de ensayo y entrevistando a los musicos, que le permitid identificar el contexto geografico, eco-
némico y cultural en el que se desarrolla la practica de este grupo. Ademas, Ruiz realizé la trans-
cripcidn y andlisis musical de varias canciones, generando un insumo grafico que funciona como
una estrategia para la conservacién de la musica del sur colombiano. (Ruiz, 2014).
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El grupo Son de Capellania toma su nombre del corregimiento de Capellanias en el municipio de
Bolivar, Cauca, lugar del cual son originarios algunos de sus integrantes mas antiguos. El acceso
al corregimiento desde Popayan puede durar mds de 6 horas y requiere hasta de cuatro diferen-
tes medios de transporte, en los que se incluye atravesar un rio en lancha y recorrer un camino de
herradura montado en el lomo de un caballo. Ademas, el lugar presenta algunas dificultades para
sus habitantes, como el deterioro de la infraestructura, el despoblamiento y la ausencia de acue-
ducto, entre otros. La produccién econdmica gira entorno a la agricultura, la ganaderia, la pescay
la explotacion de recursos como el oro y la sal, comprendiendo al rio San Jorge como un afluente
importante para la produccién de estos recursos. Es necesario comprender estas problematicas
contextuales para visualizarlas en la creacidn artistica a la luz de circulacién de las NMC.

El grupo Son de Capellania tie-
ne su origen en el ano 2004
(Ruiz, 2014: 38), gracias a la
influencia sonora del grupo
Son del Tuno y la motivacion de
los musicos locales para grabar
con la Fundacidn Estrella Oro-
grafica del Macizo Colombiano,
Fundecima. Esta fundacidn se
encontraba realizando un pro-
yecto de construccidon regional
en el marco del movimiento
campesino Comité de Integra-
cion del Macizo Colombiano,
CIMA, en la que se planteaba
la resistencia social contra los
conflictos armados, politicos y culturales. Uno de los actos de resistencia consistia en la construc-
cidon de un patrimonio sociocultural regional por medio de la grabacidon y difusién de las composi-
ciones musicales de las comunidades locales en el Cauca y Narino. Para participar en el proyecto
de Fundecima, los primeros integrantes del grupo grabaron tres canciones de manera casera en
el corregimiento de Capellanias. En el nombre del grupo puede apreciarse el reconocimiento o la
afirmacion de pertenencia que tiene con su territorio. Asi como también el uso multisémico de la
palabra “son” como una indicacién de localidad, de referencia a la influencia del género musical
caribeno y de apropiacion regional. De manera similar, la interpretacién del charango y los pe-
dales en este trabajo se basa en la pertenencia al territorio y el contexto donde sucede, es decir,
entre Piendamd y Bogota.

Desde sus comienzos, el grupo Son de Capellania se desenvolvid dentro de las musicas bailables,

razdn por la cual sus principales escenarios son las fiestas, celebraciones y ferias populares y re-
ligiosas:
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“Se sabe que el grupo ha compartido tarima con artistas de talla nacional e internacional como
Andy Montafiez, Hermanos Lebrén, Son de Cali, Gigantes del Vallenato, Alvaro del Castillo, So-
nora Poncena, Luis Alberto el Canario, Los Hermanos Medina, Son del Tuno, La Suprema Corte,
entre otros”. (Ruiz, 2014: 50).

En cuanto a la produccion discogréfica, el grupo ha grabado tres canciones con el sello discogra-
fico Chiva Producciones, dentro del proyecto de Fundecima y cuatro discos en los estudios GRC,
con el productor Guido Ruiz, en donde:

“Cada CD, es una recopilacion de algunos temas del CD anterior y la inclusion de los nuevos. Esta
estrategia la utilizan para que la musica permanezca vigente y la comunidad pueda recordar los
temas conocidos y ‘gozar los nuevos’. (Ruiz, 2014: 55).

Su formato inicial se componia de voces, requinto, bajo, percusidn, guitarra y bongad. Este formato
ha variado con la inclusién de instrumentos como los timbales, la conga y un segundo requinto.
Actualmente, el formato comprende los instrumentos: voces, guitarra, requinto, bajo eléctrico,
conga, bongd, timbal y gliro. Los integrantes del grupo Son de Capellania se formaron de manera
autodidacta y su practica musical complementa el trabajo (generalmente campesino) con el que
subsisten. En el aprendizaje autodidacta, los musicos han desarrollado sus propias técnicas y for-
mas de interpretar la musica. Esto representa un reto personal en esta investigacidn, porque hace
necesario transformar y adaptar las técnicas propias del charango ahora conectado a pedales
para lograr una apropiacidn del estilo interpretativo referente.

3.3. ACERCA DE LA MUSICA

Para realizar un acercamiento a los aspectos musicales del grupo, es necesario entender la fun-
cion y el uso de su musica. Teniendo en cuenta las definiciones de Alan Merriam (2001) y el traba-
jo de Ruiz (2014), podemos decir que la actividad musical del grupo Son de Capellania contribuye
a la continuidad y estabilidad de la cultura en la regidn; asi como también a la integracién de la
sociedad. Esto resulta posible gracias a la difusidon y desarrollo de los saberes, narrativas y sono-
ridades locales, integrados con la actividad musical del grupo y su presencia en las redes socia-
les de comunicacidn e integracidn. Estas plataformas pueden ser fisicas —conciertos o eventos
festivos— o virtuales —como las actividades de difusidon y comunicacidon por medio de Internet—.

En cuanto al uso, la musica del grupo se enfoca en el baile, generalmente dentro del marco de
las fiestas y carnavales locales y regionales. Este uso condiciona el éxito de la actividad musical
del grupo. Por esta razdn, su musica tiene prioridades como el ensamble y la puesta escénica,
dejando en un segundo plano otros aspectos como el virtuosismo técnico y el uso de tempos mas
sincronizados o lentos. Por otra parte, los musicos del grupo han identificado y desarrollado los
elementos interpretativos que, de manera individual y colectiva, les permiten hacer que la gente
baile.
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3.3.1. Procesos para la comprension musical

En el curso de este trabajo, realicé el andlisis y la comprensidn de la interpretaciéon musical del
grupo referente a través de dos procesos. El primero se enfocd en la identificacion y apropiacion
de la estética musical. Como ejercicio para esto, realicé una sesién semanal de escucha del re-
pertorio del grupo publicado en YouTube. Durante estas sesiones hice apuntes en una bitdcora
escrita, en especial sobre los aspectos propuestos por identificar, como por ejemplo la forma, los
circulos armdnicos vy la letras, entre otros. Por otra parte, fui a una presentacién del grupo en la
tarima cultural de los Carnavales de Pubenza, el 4 de enero del 2020 en Popaydan. De esta expe-
riencia resulta importante el ejercicio de observacion y escucha que provee la informacidn inter-
pretativa. Pero también hice parte del publico, participé del baile, la fiesta y el compartir social.

El segundo proceso se centrd en la comprension de la interpretacidn del bambuco patiano del gru-
po. Para lo cual realicé un andlisis de los elementos interpretativos presentados por Ruiz (2014),
en el que identifiqué y agrupé las frases, parrafos e ideas en referencia a la técnica instrumental,
el ensamble, la composicidn, la interpretacidén y el aprendizaje autodidacta. En este andlisis di
cuenta de algunas palabras como “alegria”, “sabor” o “calentura”, términos que usan los musicos
del grupo para referirse a nociones subjetivas comprensibles por ellos mismos y en el medio en
gue se desempefan. Es decir que existen algunas terminologias locales que cobran sentido en
ese contexto musical y que abordé para darle un reconocimiento a esa manera propia de entender

la musica.

“Lo que pasa es que el ritmo de aqui, de lo caliente del grupo Los Amigos y Son de Capellania,
es un ritmo para la gente alegre, como de acd, de la gente caliente”, Wilson Fair Rengifo, 2012.
Narracidn oral. Capellania. Cauca. Entrevista transcrita por Ruiz, (2014: 35).

Sin embargo, algunas de estas palabras aparecen en otros apartados del texto, siendo relaciona-
das por los mismos musicos con elementos de la técnica o la interpretacidn instrumental: “Cuando
la mUsica estd en mambo, como la salsa que es marcha y mambo, yo también acd le pongo [...], es
decir hay mambo, alegria, entonces ahi van las campanas. Mds que todo en el coro, o en la alegria
del requinto”, Wilson Fair Rengifo, 2012. Narracién oral. Capellania. Cauca. Entrevista transcrita
por Ruiz, (2014: 54).

Pegar es una de estas palabras identificadas y puede indicar el ataque al cuerpo de un instru-
mento percutivo, la capacidad de una cancidn para generar gusto y baile en las personas que la
escuchan o una herramienta de estudio autodidacta. Como herramienta de estudio consiste en
reproducir una cancidon que contenga los elementos de interés por aprender (punteos, cortes y
acordes, etcétera) y, de manera simultdnea a la escucha, pegarse con el instrumento a la pista,
es decir probar qué posiciones, golpes, atagues y/o armonias suenan bien, similar o igual a lo que
suena. (Ruiz, 2014: 44). Utilicé esta herramienta de estudio para la comprensidn de la interpreta-
cion del grupo. Dicho de otro modo, puse las canciones del grupo Son de Capellaniay me pegaba
a ellas con el charango y los pedales.
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3.3.2. Identificacion de las técnicas y recursos interpretativos en el
bambuco patiano de Son de Capellania

Es importante aclarar que estas técnicas y recursos son el resultado de una lectura personal y
subjetiva de los elementos musicales identificados en el proceso para la comprension de la mu-
sica del grupo. De ninguna manera se pretende que los contenidos presentados configuren una
forma Unica o inmutable de la musica de Son de Capellania. Si no que, al contrario, se plantean
como materiales y pensamientos que resultaron Utiles para el posterior desarrollo de la experi-
mentacion.

Forma cancion

el bambuco patiano que interpreta Son de Capellania se presenta en la forma de cancion
popular y su estructura se compone de:

Introduccion

se realizan una melodia principal con el requinto solo y el resto de instrumentos
generalmente entran poco después con una pequeia figura ritmica en obligado. La melodia
de introduccién generalmente se compone de dos frases a modo de pregunta y respuesta.

Intermedios
son melodias que realiza el requinto antes de las estrofas y coros. El intermedio que precede
a las estrofas es melddicamente diferente del que precede a los coros.

Estrofas

es el primer espacio destinado para la exposicion de las letras. Pueden haber de dos a cinco
estrofas antes del primer coro. Ademads, la cantidad de estrofas que hay antes del primer
coro es siempre mayor a la que hay después.

Coros

en éste se expone el fragmento mas sonoro de la letra y puede ser cantado por varias voces.
El coro es generalmente repetido dos veces seguidas en cada aparicion y puede aparecer en
mas de dos ocasiones en la cancion.

Solos

es un intermedio especial que suele suceder luego del primer coro o al final de la cancién. En
este espacio el requinto o la guitarra interpreta una melodia diferente de la introduccién y de
los demds intermedios. Puede darse la improvisacidn en este espacio.

Ritmica

La ritmica hace referencia a la capacidad del musico y del ensamble para mantener un pulso rit-
mico definido, estable y preciso. Para lograr esta estabilidad es importante que los musicos se
encuentren dispuestos y alegres, lo que les permite expresar la musica al publico y, asfi, transmitir
su alegria a las personas que les rodean. (Ruiz, 2014: 49, 50 y 88). Es decir, que una actitud ale-
gre en la interpretacion deviene en la ritmica estable necesaria para establecer una conexién con
el publico.
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Bdsicamente todos los instrumentos del formato estdn a cargo de mantener la ritmica, pero esta
funcidén es mucho mds notoria en la interpretacion de la guitarra, el guiro, las congas y los bongds.
Esto sucede porque los patrones ritmicos que se usan para estos instrumentos son cortos y estan
previamente definidos para ser utilizados durante toda una cancidon. Por ejemplo, de la interpre-
tacion del gliiro se dice que “Anselmo utiliza los mismos movimientos para todos los ritmos, de
acuerdo a la velocidad del tema musical”. (Ruiz, 2014: 88).

Otro componente importante de la ritmica son las combinaciones o las variaciones. Las combi-
naciones son desarrollos timbricos elaborados sobre los patrones previamente definidos en la
cancidn. Por otra parte, las variaciones consisten en desarrollos ritmicos sobre los mismos patro-
nes. Estos desarrollos pueden surgir de manera espontanea o predefinida por parte de cualquier
musico. Como resultado de las combinaciones y las variaciones, se aumenta a una mayor alegria
en la interpretacidn, siendo éste el momento en el que las personas bailan.

Aunque cualquier instrumento esta en condiciones para hacer variaciones Jamblock: |

y combinaciones, los principales encargados son el bajo y el timbal. En el Cascara: K

bajo las variaciones consisten en tocar mas de dos notas por compads sin Platillo: P
salirse de la ritmica. Mientras que en la interpretacién del timbal existen Campana: ¢

. . .. , L. (registro agudo)
combinaciones y variaciones mucho mas definidas:

Campana: C
(registro grave)

e En el bambuco patiano y pensado en la métrica de 6/8, el patrdn rit-

. : . . : O 1

mico del timbal es de seis golpes por compds, es decir un golpe por =k il
corchea, con acentos en el primer y cuarto pulso.

e La primera combinacidon timbrica resulta de usar el jamblock en - -
los pulsos acentuados y la céscara en los demas pulsos. Usan esta %u: ||
combinacion para destacar las letras y algunas melodias del requinto. JKKIJKK

e Una variacidn consiste en tocar el jamblock en los pulsos acentuados Y T
y el platillo en el segundo y quinto pulso, en figura de negra. Esta es %";_‘U_‘U_-“
usada con frecuencia en los intermedios del requinto. P JP

e La segunda combinacidn consiste en utilizar dos campanas o jamblock > >
y una campana. Se atacard la campana de registro mdas agudo o el %“: 1l
Jjamblock en los tiempos acentuados. El grupo usa esta combinacidn en cCCcCC
los coros, improvisaciones, mambos y solos. JCCJCC

Las entradas a letras o intermedios se suelen apoyar con un redoble
sobre las pailas del timbal, seguido por un ataque al platillo.

57



Armonias

Cada grado armodnico
puede durar un compas
e Il: Im-V7 :ll
e I: V7 -Im :ll

Los giros armdnicos que el grupo utiliza para estructurar sus temas
comprenden el grado i y V7 de la tonalidad menor. Eventualmente,

o dos compases
l: Im-Im/V7-V7:
l: V7 -V7/Im-1Im :
ll: Im-V7/V7-1Im :
l: V7 -Im/Im-V7 :

pueden aparecer otros grados como el IV, VI o lll, pero son tratados
como acordes de paso o bordadura. Una particularidad importante
es la anticipacion armdénica que realiza el bajo en la ejecucién del

bambuco patiano. Esta anticipacion se conoce como bajo galopiao:

“equivalente a: silenciode negray dos negras, donde la primera es lafundamental

Ly
vy

dominante o
anticipacion

y la segunda la dominante o la anticipacion del bajo del siguiente tono”, (Ruiz,

Syl
2014: 84). Para comprender esta particularidad resulta préactico relacionar

fundamental la anticipacién con la manera en la que se anticipa el bajo en otras musicas

bailables, como la salsa o el son cubano.

Melddias

El requinto y las voces son los instrumentos que llevan el rol melddico en el ensamble. Para la
interpretacidon del requinto se utilizan herramientas como el transportador, una ufeta de pulgar
(o bien una peineta) para el atague y una correa sujetadora, para tocar de pie. Las melodias se
construyen sobre las notas del acorde, casi como arpegios, pero utilizando algunos bordados y
notas de paso. Estas melodias son motivos cortos que se repiten a manera de obstinato. En los
intermedios y solos el requinto le da la calentura a la musica, es decir, son momentos de climax en
el discurso musical. Por otro lado, cuando las voces llevan la melodia principal, el requinto realiza
un contracanto que, junto a la voz, dan movimiento a la cancidn. (Ruiz, 2014: 83).

Las voces tienen la melodia principal en las estrofas y los coros. Es habitual que en la estrofa
exista una Unica voz, mientras que en los coros se sumen mas voces. Asi mismo, este instrumento
tiene dos componentes principales, las caracteristicas sonoras vy la lirica.

Las caracteristicas sonoras

Son las particularidades timbricas, técnicas e interpretativas de los
cantantes. Sin entrar en detalle sobre la particularidad timbrica, se
puede decir que todas las voces son masculinas y estan ubicadas
en el registro tenor. Hay que resaltar que la técnica utilizada para el
canto es desarrollada por ellos mismos en un proceso autodidacta,
no obstante, el ambito donde se usa la voz generalmente no es
mayor a una octava y se ejecuta con la voz de pecho. Ademas
de esto, existen otras caracteristicas sonoras en la interpretacidn
como los saludos y los gritos. Los saludos son menciones recitadas
de nombres de personajes, como por ejemplo el compositor de |la
cancidn y el lugar en donde se encuentra la persona. Seguido al
saludo, se encuentran los gritos que se realizan con la expresidn
“i1Ay!”, en donde el sonido de la “a” se realiza con un registro medio
grave y la “y” con una glissando ascendente y una constriccién al
final del grito. (Ruiz, 2014: 101).
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Las liricas

Se acomodan a la musica y se construyen
utilizando el recurso de la rima. Las
estrofas se componen de dos o mas frases
y es frecuente que una frase se repita dos
veces. Ademds, todas las estrofas suelen
tener la misma melodia, pero las palabrasy
el contenido textual son diferentes en cada
estrofa. Las letras relatan historias locales
de la tradicién oral, asi como las vivencias
y experiencias de los compositores —que
no siempre son integrantes del grupo—.
Por esta razdn, en sus letras resaltan las
palabras, gestos y expresiones regionales,
como un reflejo de la identidad cultural

local.



TERCERA PARTE
EXPERIMENTACIONES
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1
CREACION
PARA LA

EXPERIMENTACION
INTERPRETATIVA

Emma. (1988: 71).



La adaptacion del repertorio de bambuco patiano —ya existente que interpreta Son de Capella-

nla— a la préactica del charango y pedales, implica unas dificultades. La primera se presenta con

la gestidn econdmica, legal y moral requerida para la modificacidn estética de las canciones. Otra

es que la modificacidon de las canciones de la agrupacidn podria llevar facilmente a la adaptacion

de algunas melodias al charango y la presencia de algunos efectos que sumen color y textura

al resultado sonoro. Este tipo de trabajo sélo harfa posible el desarrollo de unos pocos recursos

técnicos que permitan abordar unas canciones definidas, limitando la necesidad de construir un

discurso interpretativo, desde los instrumentos, que se vea involucrado profundamente con el

bambuco patiano y su presentacidn por parte de la agrupacion referente. Para la construccion de

este discurso se trabajé la experimentacidn interpretativa sobre seis canciones inéditas propias.

Nombre de la cancién Anotaciones

Los discos flotantes. Formato completo.

Pongan acu/educto Formato completo.
en capellanias.

Eloricultor Formato completo.

Compuesta previamente.

Rico y delicioso.

Ojos sadlidos. Formato completo.

Motorraton. Formato completo.

Una de las seis canciones inéditas estaba previa-
mente compuesta en ritmo de bambuco para gui-
tarra y voz. En esta cancidn la experimentacién del
charango con pedales se realizé a modo de arreglo
instrumental y orquestacién. Para el arreglo de la
cancion se hizo uso de los elementos aprendidos
en el acercamiento a la musica de Son de Capella-
nia. Asi se logré transformar un bambuco, de una
naturaleza mas cercana a la influencia nacionalis-
ta, a la estética patiana. De esta forma se muestra
a la creacién como una herramienta para desafiar
y redefinir los conceptos e imaginarios sobre los
que construimos nuestra identidad individual y co-
lectiva.

Las otras cinco canciones fueron compuestas en el
transcurso del trabajo. Entre éstas se crea una solo
para charango y pedales, de tipo sesidn” sin letra.
Las otras cinco canciones —incluyendo la cancidn
previamente compuesta— se interpretan con un
formato de varios instrumentos.

Solo charango y pedales.

El formato para trabajar las composiciones
contiene guitarra acustica, tiple, bandola andi-
na, corno francés, oboe, bajo eléctrico, percu-
sidn afrolatina y voces, ademads del charango
con pedales. Usar los instrumentos comunes
a los referentes estudiados como la guitarra,
el bajo, la percusidn y las voces, fue una deci-
sidn que se tomd para presentar un resultado
sonoro gue se acerque con fidelidad y respeto
a las estéticas exploradas. Los instrumentos
como el tiple y la bandola hacen parte impor-
tante de la practica del bambuco andino, y la
decisién de involucrarlos permite la apertura
de un espacio para la practica del bambuco
patiano dentro de las practicas instrumentales
de bambuco a nivel nacional. De otra mane-
ra, el corno francés y el oboe se incluyen para
equilibrar la textura timbrica del ensamble, lo-
grando que la sonoridad final no recaiga Uni-
camente en el color de las cuerdas.

También es importante aclarar que el formato
mencionado corresponde al de la agrupacidén
Senales de Humo (ver pagina 38) en el que
actualmente desempenolosrolesdeintérprete,
compositor y codirector. De esta manera logro
aprovecharlos espacios actuales de circulacién
de la agrupacion como una oportunidad que
permite la difusidon y continuidad del producto
creativo.

22. Defino una practica de improvisacion como “sesion”, con un lenguaje estético cercano al techno, en la que utilizo las tres organizaciones que per-
miten los pedales LS2 en La Mdquina. El siguiente es un ejemplo de una sesion: https:/soundcloud.com/felipe-diaz-mu-0z-884347288/sesion-18-de-

junio-1
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https://soundcloud.com/felipe-diaz-mu-oz-884347288/sesion-18-de-junio-1
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2.
DESARROLLO

DEL PROCESO CREATIVO:
COMPOSICION Y ORQUESTACION



Para el desarrollo de las creaciones se tomaron en cuenta los procedimientos y explicaciones de
Rodolfo Alchourron en el libro Composicion y arreglos de musica popular (1999). El primer paso
en el proceso creativo fue preconcebir la naturaleza de las canciones que se iban a crear. Este
ejercicio fue fundamental para forzar la creaciéon de canciones diferentes y atractivas dentro del
lenguaje estético referente. Seguido a esto se realizaron cuatro procedimientos:

2.1. CREACION DE LA BASE ARMONICA

Entre unay cinco veces por semana, realicé ejercicios de una hora con el charango (sin pedales) y
una guitarra acustica, tocando diferentes formas y tonalidades del giro Im-V. Es decir, los mismos
giros armdnicos identificados en la practica de Son de Capellania. Sobre estos giros improvisaba
melodias y palabras con la voz para comprender los posibles movimientos melddicos. En estas
improvisaciones, algunas de las melodias o palabras, a mi juicio, sonaron similares al lenguaje
estético de la agrupacion referente. Las armonias sobre las cuales improvisé aquellas melodias
fueron las escogidas para la creacidon de letras posterior.

Posterior a la decisidon del centro armdnico sobre el cual se construyeron las canciones, encontré
diferentes maneras de abordar los grados Im y V. Propuse las maneras encontradas como varia-
ciones o extensiones armdnicas no utilizadas por Son de Capellania, para darle un caracter indi-
vidual a cada cancion. Por otro lado, relacioné las exploraciones armdnicas con la flexibilizacidn
de unos pardmetros culturales establecidos. Pensado que, al mostrar unas nuevas posibilidades
en las estructuras fundamentales o candnicas de una estética musical local, se pueden construir
nuevas formas de pensar e impactar a la cultura que guarda dicha estética.

2.1.1. Sustitucion del V7:

En las sustituciones del V grado, resul- el acorde de sustituto tritonal o bll7, es una funcién armdnica
té fundamental comprender el contexto dominante que me resultd coherente sonoramente con la
histérico en el que se interpreté el cha- estética trabajada. Ademés de la inclusién de esta funcién en
. reemplazo del V7, la utilicé como un acorde en comun para

rango. Por un lado, el desarrollo instru- . . iy

. ., modular a otras tonalidades. Por ejemplo, en la cancién Los
mental en las comunidades indigenas y discos flotantes utilicé dos tonalidades: Abm y Dm. Estas estdn
campesinas de los paises del sur andi- emparentadas por su sustituto tritonal, puesto que el grado
no da cuenta de que estas sonoridades  bll7 de una tonalidad es el V7 de la otra. En esta cancién utilicé
estdn muy relacionadas con las escalas estas posibilidades de giros armdnicos:
pentatdnicas. Por otro, entendi que la
interpretacién del instrumento en ese V7 -Im V7 -Sus  V7(Sus)-Im V7 -Im
contexto se centra en la facultad rit-
mo-armonica, debido en gran parte a
la facilidad con la que se desplazan los
acordes sobre el mastil. De manera que Por otro lado, en la introduccién de la cancién Ojos sélidos re-
emplacé la funcién de V7 dominante por la de Vm subdomi-
nante. Esto con el objetivo de resaltar la 7ma nota de la escala
menor natural tocada por el charango para evocar
brevemente a las melodias de la musica andina su-
ramericana’

Eb7- Abm Eb7 - A7 Eb7 - Dm A7 - Dm

fue en el desplazamiento de las posicio-
nes de los acordes Im y V, que encontré
otras sonoridades armdnicas, como los
sustitutos tritonales utilizados.

23. En estas musicas es frecuente encontrar grados y construcciones de escalas con el Ill, Vm y VIl grado en la tonalidad menor natural y las pentato-
nicas tipo D, E y A; de todas las cuales hace parte la nota mencionada.
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2.1.2. IVm sobre Im:

en la cancién Ojos sdlidos, la melodia
respuesta a la introduccidn se mueve
en las notas del IVm. Las notas del gra-
do IVm se acercan mads a la sonoridad
del bambuco de la regién Andina cen-
tro y a otras musicas populares, como
por ejemplo la parranda antioquena.
Con estas sonoridades se evocaron las
relaciones histdricas de Piendamé con
las culturas del Eje Cafetero. Para man-
tener la estética del bambuco patiano,
dispuse el grado IVm en un registro
agudo simultdaneamente a la funda-

2.1.3. Uso de cuartales:

otra de las maneras que usé para abordar la construc-
cion armodnica fue la combinacidn de acordes cuartales
y triddicos. Procurando que la 7ma nota sensible con
respecto al | grado (la nota caracteristica del grado V7
dominante) se encuentre en la construccién cuartal
gue corresponde al momento armdénico de la funcion
dominante. En cuanto al momento armdnico de la fun-
cion ténica, esta 7ma nota no la utilicé como sensible
sino como intervalo de 7ma menor, para generar una
sonoridad mds cercana con el grado Im de la escala
menor natural. En la cancion Pongan acueducto en
Capellanias utilicé dos combinaciones de giros con
acordes cuartales y triadas:

mental del Im en el grave. De esta ma-
nera obtuve un grado mixto, que man-
tiene tanto la sonoridad del IVm como
la del Im y que podria escribirse asi:
Imadd 11y 13.

1. Il: VA4tal - 14tal - V4tal - |4tal - V4tal - 14tal - V4tal - Im :ll

2. 1l: V7 - l4ztal :ll

2.2. CREACION DE LAS LETRAS

Con respecto a la composicion de las letras, Alchourron dice que: “Cada autor maneja a su manera
los diversos aspectos éticos y estéticos relacionados con el acto de la composicion. En el campo
de la creatividad es tal vez donde lo subjetivo da sus mejores resultados”. (Alchourron, 1999: 43).
Aungue la subjetividad jugd uno de los papeles mdas importantes en la creacidn lirica, puedo iden-
tificar y describir los procedimientos que ocurrieron progresivamente en el trabajo.

2.2.1.  Apropiacidon de lo regional:

en todas las letras de las canciones las narrativas de los textos fueron construidas a partir de un
proceso de apropiacidon y reconocimiento de las comunidades regionales del sur andino colombia-
no. En las cinco canciones con voz, estas narrativas son:

Cancién Narrativa

Historia local de Piendamd, de tradicidn oral. Narra un avistamiento masivo de ovnis
en el municipio, alrededor de los anos noventa.

Los discos flotantes.

Se utiliza la estética del rap para abordar una visidn critica con respecto al tema de
la exclusion de la musica del sur andino colombiano en la participacidn en circuitos
académicos, industriales, regionales y econémicos.

Pongan acueducto
en Capellanias.

Es un homenaje a mi familia y hay una mencién a una de las principales actividades

Floricultor. ey .
economicas realizadas en el departamento del Cauca.

Propone una vision no exclusiva de la mujer en la estética musical del bambuco pa-
tiano como respuesta a la identificacidn de narrativas exclusivas en algunas letras de
los referentes estudiados.

Ojos solidos.

Con el objetivo de hacer visibles algunos procesos urbanos y rurales en la cotidia-
nidad de los municipios colombianos, se realiza una apreciacién de la labor de los
mototaxistas en Piendamd.

Motorratdn.
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2.2.2. Palabra detonante;

En diferentes experiencias sociales e indivi-
duales, surgieron palabras que, por algin mo-
tivo, atravesaron mi sensibilidad. Por ejemplo,
en la de la cancidon Motorraton, sucedid que:

e En el ano 2018 mi companero Alexander
Caro me dio la sugerencia de hacer una le-
tra sobre el amor.

e Tomé como referente estético las construc-
ciones, en doble sentido lirico, de las can-
ciones de Joaquin Bedoya, especificamente
de su parranda antioquena.

e Dispuse la palabra “amor” dentro de la pa-
labra “amortiguador” con el fin de utilizar el
doble sentido en la cancion.

e “Amortiguador” fue la palabra detonante
en la composicion de la letra de la cancidn
Motorraton.

2.2.3.  Construccidn ritmica de
la primera frase:

Al tener la palabra detonante, empecé a im-
provisar ritmicamente con sus silabas sobre
las diferentes bases armdnicas previamente
construidas. En estas improvisaciones se ge-
neraron otras palabras que, sumadas a la pa-
labra detonante, daban un sentido més com-
plejo. Asi configuré las pequenas frases que
sirvieron de primer insumo para la composi-
cion de los textos.

2.2.4. Desarrollo del concepto:

Las primeras frases dan luz sobre un posible
contexto, narrativa, historia o idea para desa-
rrollar el contenido del resto del texto.

Por ejemplo, en la cancién Motorraton, la pri-
mera frase dice: “Si fueras motocicleta, seria
tu amortiguador” me generd la curiosidad por
el mototaxismo y sus posibles relaciones con
el desarrollo econdmico en Piendamd a nivel
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urbano. Esta manera de generar los concep-
tos es fundamental para abordar los procesos
sociales del territorio, que en este caso se en-
foca en una practica socioecondmica diferen-
te a las principales actividades del municipio.

2.2.5. Rimay sentido:

En el motor de blsqueda de Google, busqué
las posibles palabras que podrian rimar con la
ultima silaba de las palabras que componen la
primera frase. Entre las diferentes posibilida-
des que se encontraban en los resultados de
la busqueda, escogi las palabras cuyo signifi-
cado podia estar relacionado con el concepto
desarrollado en cada cancidn.

2.2.6. Composicion de estrofas
y COrosS:

Asigné un rol, dentro la forma cancidn, a las
diferentes frases que se agruparon en la cons-
truccion del texto. Cuando reuni varios con-
juntos de las frases construidas con rimas y
métricas dentro de la base armodnica, les asig-
né un espacio temporal para su presentacion
en una composicion musical. Esto fue lo que
sucedid:

e Designé el primer conjunto de frases como
la primera estrofa. A partir de ahi inicié la
construccidn de otros conjuntos, posterior-
mente designados al coro y otras estrofas.

e Designé una ubicacidon del primer conjun-
to de frases, posterior a la ubicacion de la
primera aparicion de la voz —como por
ejemplo la segunda estrofa o el coro—. Por
lo que construfi los otros conjuntos de fra-
ses para que la narrativa de su desarrollo
tuviera coherencia textual con respecto al
primer conjunto ubicado en la cancion.

2.2.7. Asignacion de nombre:

Cuando finalicé la creacién de conjuntos de
frases y su asignacién en la forma de la can-
cidn, escogi una palabra o idea de la letra de
cada cancidn, para la asignacion de los nom-
bres.



2.3. CONSTRUCCION DE LA FORMA Y MUSICA

Cuando tuve las bases armdnicas construidas, con algunas melodias de guitarra o charango,
junto con las letras completas y asignadas a un espacio estructural dentro de la cancidn, realicé
diferentes borradores rdpidos a mano de las formas posibles para cada cancidn. En éstas ubiqué
componentes como la introduccidn, los posibles intermedios y finales, entre otros.

Posteriormente, asigné las participaciones instrumentales del formato en cada parte de la forma
establecida. La asignacién como momento de orquestacidon fue también donde decidi los lugares,
en cada cancidn, donde intervenir con el charango y los pedales. De igual manera, comencé el
proceso creativo con el desarrollo de la cancidon previamente compuesta Floricultor, dado que la
cancidn ya contenia armonia, forma vy letra. Las siguientes son las herramientas que utilicé en la

orquestacién de las canciones (una por cancién):

2.3.1. Linea de tiempo:

Escribicadaunadelas partesdelacancidon,de maneraindependientemente,
en una hoja tamano carta. Las partes de la cancidon contenian escritura
de ritmo occidental de los compases, cortes y eventos que suceden en el
transcurso de la cancién. Al disponer las hojas pegadas, en el orden de
la aparicion de las partes en la cancidn pude visualizar de manera amplia
las posibilidades para agregar, modificar o reducir los eventos sonoros
de cada instrumento. Esta forma de orquestacion se utilizé dnicamente
en la cancidon Floricultor, como sugerencia de Jenny Marcela Alba Cortés,
la maestra de la Catedra de bandola andina y Formacién Auditiva en la
Universidad Distrital.

Imagen 36

2.3.2. Tabla de orquestacion:

Utilicé una tabla de Excel para ubicar las posibles intervenciones instru-
mentales en las partes de las canciones Motoraton y Los discos flotantes.
Esta forma permitié generar muchas ideas para visualizar los lugares de
intervencidn con el charango y los pedales.

Imagen 37

2.3.3. Escritura occidental:

La escritura en partitura de los eventos individuales para cada instrumento
facilitd la creacidn e interpretacién de melodias y cortes ritmicos para to-
dos los instrumentos en las canciones.

Imagen 38

2.3.4. Construccidn y edicion de loops:

Con ayuda del pedal RC3, grabé una maqueta de cada parte en la forma
de la cancién Ojos sdlidos. Después reproduje cada parte en sucesién para
conseguir un audio que presenta la forma de toda la cancidn.
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2.4. ENSAMBLE

El proceso de ensamble resulté fundamental para tomar las udltimas decisiones musicales en to-
das las canciones, puesto que muchas de las ideas estructuradas y asignadas en la construccidn
musical no funcionaron sonora o estéticamente en el proceso de ensamble. Sin embargo, el tra-
bajo de los musicos facilité la solucidon de todos los problemas musicales e interpretativos que se
presentaron en este proceso. Realicé el ensamble de la siguiente manera:

2.4.1. Compartiendo palabra, avances y aprendizajes:

Durante todo el desarrollo de este trabajo mantuve una comunicacidn individual y colectiva con
cada musico del formato. Les expuse los avances del proyecto y cada nueva informacién que
obtenia acerca del contexto o la interpretacidon de los instrumentos para las canciones. Esto me
implicé propiciar y generar comunidad con los musicos, de tal manera que los espacios de didlogo
e interaccion con ellos llegd mas alld de su labor profesional. En estos espacios no solo fue
necesario hablar de mi proceso, sino escuchar sus opiniones, conocer sus procesos personales,
su procedencia cultural e incluso familiar. Abordar el bambuco patiano no solo implica trasladar
algunas caracteristicas musicales, también es necesario comprender las complejas relaciones
comunitarias que rodean ala practica. Poreso las relaciones de amistad, compaferismo, tolerancia,
respeto e interés por el préjimo, tomaron un papel importante en el ensamble con el fin de realizar
un producto musical que impacte positivamente a todos los actores.

2.4.2. Ensayos:

Para ensamblar las canciones coordiné ensayos con cada musico individualmente y con los
intérpretes divididos en familias de instrumentos: vientos, cuerdas, percusidén y voces. La creacién
de partituras, guifas lirico-armdnicas y grabaciones de los ensayos, fueron insumos que facilitaron
la intervencion de los musicos al momento de ensamblar. Cuando todos los musicos tuvieron
la claridad de su participacidon en cada cancidon con ayuda de elementos graficos, indicaciones
sonoras o de memoria, se coordinaron los ensayos con todos los integrantes del formato para el
ensamble final de las canciones.
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PROCESOS Y APRENDIZAJES DE LA
EXPERIMENTACION
INTERPRETATIVA

CON EL CHARANGO
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Para realizar la experimentacion se utilizé el concepto de “pegarse”, anteriormente descrito, como
herramienta metodoldgica. De tal manera que sobre la reproducciéon de una pista del grupo Son
de Capellania o de las canciones inéditas del trabajo, se tocaba el charango y los pedales. En con-
secuencia, se identificaron dos procesos en la experimentacion.

La imitacion fue uno de los recursos utilizados y se realizé trasladando al charango y pedales
algunos de los roles instrumentales identificados en la interpretaciéon de Son de Capellania. Tam-
bién se realizaron imitaciones sonoras de ataques instrumentales, técnicas interpretativas, sono-
ridades producidas con herramientas fisicas para la interpretacion e, incluso, la imitacion de un
objeto sonoro.

El segundo proceso buscd un planteamiento desde la Idgica y naturaleza interpretativas propias
del charango y los pedales, como instrumentos musicales nuevos en la practica del bambuco pa-
tiano. El método de pegarse se aplicé por medio de la improvisaciéon del charango y los pedales.

Los procesos experimentales, imitativos y de improvisacién fueron registrados en audio, después
fueron analizados para su comprensidn y aceptados o rechazados, a juicio personal, como cohe-
rentes y funcionales con respecto al lenguaje estético trabajado. Para delimitar el juicio personal
se tomaron en cuenta los aspectos de: dificultad técnica, coherencia ritmico-armdnica, funcio-
nalidad en el ensamble y respeto por las practicas y estéticas musicales abordadas. Finalmente,
los procesos aceptados a juicio personal fueron utilizados en la interpretacién de las canciones
inéditas.

Es importante resaltar que los dos procesos de experimentacion se desarrollaron de manera com-
plementaria. Esto sucede porque la imitacién necesitd, de manera obligatoria, de la identificacidon
y exploracion de los recursos técnico interpretativos propios de los instrumentos para su imple-
mentacién. Por otra parte, la imitacién daba cuenta de todos los elementos que ya existen como
una parte integra del bambuco patiano referente. Lo que hizo posible identificar, experimentar e
implementar los elementos musicales propios de la l6gica interpretativa del charango y los peda-
les, que no hacen parte de este lenguaje estético.

La interpretacion del charango conectado a pedales que se realizd en las seis canciones inéditas
es un producto de suma importancia para este trabajo. Sin embargo, puede ser dificil apreciar to-
talmente los conocimientos adquiridos Unicamente con la observacion de la interpretacion. Ade-
mas, la interpretacion de las canciones no necesariamente incluye la socializacién a profundidad
de todos los procesos experimentales que se llevaron a cabo para obtener los resultados sonoros.
Muchos de estos procesos pueden resultar Utiles a otros musicos e investigadores, interesados
en los conceptos y componentes de este trabajo. Por tal razdn, se presentan los siguientes con-
tenidos:
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3.1. TIMBRICAS

En el desarrollo de la investigacidon, me di cuenta de que el concepto de timbrica no es coherente
para abordar la practica del charango conectado a pedales, puesto que el proceso instrumental
que se llevd a cabo en las canciones necesité de la transformacidn constante del timbre, mas no
de la caracterizacién de una particularidad sonora que defina a la practica en su totalidad.

Con la necesidad de ampliar el concepto de timbre o color, de una singularidad especifica y cris-
talizada a una generalidad mutable por naturaleza, se propone la pluralizacion del timbre a “los
timbres”. Este concepto fue util para entender las transformaciones sonoras en las canciones,
como parte de la experimentacidn interpretativa.

Los cambios timbricos en las canciones se deben principalmente al uso de pedales. De hecho, la
interpretacidn de los pedales exigi6 priorizar la comprensidn y creacion de un discurso musical a
través del movimiento timbrico. A diferencia de los pedales, en el charango se necesitd abordar a
fondo otros aspectos, como la melodia y la armonfa.

En las canciones, las transformaciones constantes del color instrumental necesitan la preconfigu-
racion de diferentes efectos antes de su interpretacidon. Del mismo modo, se realizan modificacio-
nes del efecto en el transcurso de la interpretacidon. Muchas veces las modificaciones se realizan
con los pedales desactivados (como los giros bypass) para luego ser activados en un tiempo
determinado. Estos momentos de modificacion requieren de la manipulacion de los componentes
fisicos en los pedales. Mientras esto ocurre, la accion interpretativa continta, pero el sonido de
dicha accidén no es inmediato a su realizacidn. Este espacio de silencio puede relacionarse con el
gue ocurre al cesar la accidn sobre un instrumento para cambiar a otro como requerimiento de
una pieza —lo que ocurre comidnmente en la interpretacién de los vientos en las musicas andinas
suramericanas—. Sin embargo, la accion del musico sobre el instrumento no cesa, sino que la pro-
duccion de sonido no necesariamente ocurre simultdneamente a dicha accidon. De esto se puede
decir que en la interpretacidén del charango conectado a pedales existe una ejecucion instrumental
sonora y una esquizofénica” Esta Ultima definicién da cuenta de un planteamiento interpretativo
gue desafia a la simultaneidad temporal con la que tradicionalmente sucede la ejecucidn instru-
mental y la produccidn sonora del instrumento.

En cada cancidn se desarrollaron diferentes timbricas que transitan entre el len-
guaje estético referente y otros del interés personal. Por ejemplo:

24. La esquizofonia es un concepto inventado por Murray Schafer (Wrightson, K. 2004), para describir la separacion entre un sonido y su fuente de
emision original.
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Ejemplo 1
Solo de rock:

Se aprovechd el registro del

charango, su naturaleza de cor-

défono vy el efecto de distorsidn

del pedal UM300 para evocar

los solos de guitarra eléctrica

presentes en la estética del hard

rock. Mas que aludir a un intérprete o grupo es-
pecifico como referencia de este solo, se recrea
la experiencia obtenida previamente en la prac-
tica de la guitarra eléctrica. También se busca
dar un reconocimiento a esa influencia sonora
generada en la participacién de la escena roc-
kera y metalera vivida en Piendamé.

Ejemplo 2
LoFi Machine:

Se realizaron sesiones de improvisacion gra-
bando un /oop con el pedal RC3 en la Organiza-
cion 1, posteriormente se utilizaron los patro-
nes ritmicos del pedal y la Organizacién 2 para
desarrollar el discurso musical. Me di cuenta
de que después de un tiempo desarrollando el
beat ritmico, se generd un estrés auditivo pro-
ducto de la repeticion. Una de las soluciones
que utilicé para evitar el cansancio auditivo fue
la improvisacidon de transiciones timbricas con
el pedal LoFi. En este proceso de transforma-
cién timbrica resulté fundamental contar con
las formas multiinstrumentales de
abordar los instrumentos. Ya que
desde las técnicas hasta la expe-
riencia personal fueron insumos
para concebir los momentos de cli-
max e identificar el cansancio au-
ditivo.

25. Esta perilla controla el nivel del efecto que se activa sobre |la sefal.
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Imagen 40
Se escoge el pedal UM300 porque
tiene cuatro perillas destinadas a
la ecualizaciéon de las frecuencias
altas, medias y bajas. Se experi-
mentaron diferentes configura-
ciones sobre éstas para lograr un
efecto de distorsién acorde con
la estética buscada. Por el registro del charango
y su micréfono interno —de contacto, diferente al
sistema de micréfonos magnéticos que tienen las
guitarra eléctricas—, las configuraciones mads fun-
cionales tuvieron un nivel de saturacion bajo y un
realce de las frecuencias medias y altas. Por otra
parte, fue posible alargar el tiempo de sustain na-
turalmente corto del charango, utilizando el pedal
de efecto de delay.

Las transiciones se realizaron intuitivamente du-
rante las improvisaciones. Ademads, en la escucha
y andlisis de los registros en audio, entendi que
el uso de este pedal resulté coherente en la inter-
pretacién de esta manera:

Preconfigurando la palanca en la posicién
superior, el nivel maximo de la perilla Mix™y los
niveles minimos en las demas perillas.

Activando el pedal en cualquier momento luego
depasardelaOrganizacién 1lalaOrganizacidn 2.

Aplicando la transformacidn timbrica a partir
de la intuicién antes de llegar al punto tempo-
ral del estrés auditivo.

Las transformaciones timbricas se lograron
realizando giros en la perilla BIT.

La primera vez que se utilizé el
nivel maximo del efecto con la
perilla BIT, se realizé sobre el
primer pulso del bucle.

Imagen 41

Después de aplicar el efecto, fue funcional
mantener una sola posicién de la perilla
BIT, logrando una Unica transicién, como
también lo fue al realizar varias transiciones
manipulando la misma perilla.




3.2. APROXIMACION AL REQUINTO DE
SON DE CAPELLANIA

La aproximacidon al lenguaje estético referente, desde el charango y los pedales, revela una re-

lacidn de similitud entre el registro y timbre del requinto con los del charango. Por esta razon, el

primer proceso realizado en la experimentacidn con el charango fue la imitacién de algunos ele-

mentos interpretativos del requinto.

La experimentacién de los recursos técnico interpretativos que toman como referente a los ele-

mentos del requinto son:

3.2.1. Elataque:

Antiguamente, en vez de ufia usaban peineta, que hacia las veces de ufia, pero la mano no
era tan agil. Sin embargo, su sonido asi pareciera brusco y la técnica con tension, es justa-
mente lo que les permite tener en conjunto la sonoridad caracteristica y el llamado “Tumbao”
propio de la region del Patia y, con su especificidad, de Capellania, que no es el mismo de los
otros grupos. (Cruz Maria Velasco. Narracion oral. Popaydn, 2013. En Ruiz, 2014: 83).

En Colombia, lainclusidn del cha-
rango en la academia de musica
—yV su acercamiento con la mu-
sica andina colombiana de corte
académico— ha tomado diferen-
tes elementos interpretativos,
principalmente del estudio de la
guitarra cldsica, como referente
para el desarrollo de las técni-
cas para la interpretacion melo-
dica y ritmo-armdnica. En este
desarrollo es habitual encontrar
la busqueda de un sonido limpio
que, en la experiencia personal,
es posible lograr con las unas
largas y con forma redondeada,
una postura relajada en la mano
gue marca, una leve flexion de la
mufeca y la pulsacion de cuer-
das sobre el centro de la boca.

Imagen 42

A partir de los elementos que permiten un sonido limpio, se
experimentaron diferentes variaciones para lograr un so-
nido del ataque similar al que se realiza con la uneta del
pulgar sobre las cuerdas del requinto. De esta experimen-
tacion se puede decir que el mejor resultado se obtuvo:

e Al realizar un pequeno giro en
direccion de las cuerdas por cada
pulsacidn.

e Manteniendo la postura rela-
jada, la flexién en la munecay la
pulsacion en el centro de la boca
del charango.

Imagen 43

Este giro de muneca hace que, en el momento del ataque, se hale
la cuerda en vez de pulsarla, de tal manera que el sonido resulta
un poco mas fuerte y con menos definicion de sus armdnicos. Ade-
mas, en el giro la cuerda tiene contacto con la uha y una pequena
porcién de la piel, lo cual apaga un poco el sonido. Esto reduce el
tiempo de duracién de cada nota, como si se tratara de efectuar
staccatos y portatos.

Por otra parte, las ufas largas pueden dificultar la ejecucién del

giro de muneca, deteriordndolas o quebrandolas rapidamente.

Para resolver este problema se
redujo el tamano de las unas
(aproximadamente a un tercio) y
se les dio una forma ovalada con
una inclinacién pronunciada en
el lugar del ataque. Esto permite
el contacto de la cuerda con la
ufa vy facilita la accién del giro.
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3.2.2. Las melodias

Las melodias que realiza el requinto se construyen alre-
dedor de las notas del acorde, dispuestas en la posicion
gue asume la mano sobre el mastil. Ademas, las notas
de los acordes se tocan generalmente cuerda por cuerda
en orden ascendente o descendente. Debido al orden de
alturas en las cuerdas del charango, las construcciones
melddicas pueden ser de dos maneras:

e Alternando los dedos que pulsan en funcidn
de una direccién melddica ascendente o des-
cendente. Es decir, imitando la interpretacidn
de las melodias del requinto mas no la eje-
cucidn técnica. De esta manera los interva-
los y alturas se presentan en una direccién
consecutiva, pero puede requerir un
orden de dedos diferente para cada
funcién armdnica.

e Alternando los dedos que pulsan de mane-
ra consecutiva (pulgar, indice, medio y anu-
lar). Esta manera seria equivalente a imitar la
interpretacién armdnica del requinto desde
la ejecucidn técnica. Dicha ejecucidon puede
realizarse de la misma forma en cualquier
funcidén armodnica, sin embargo, las melodias
obtenidas presentan varios saltos
de intervalos y alturas no consecu-
tivas en cada acorde.

Una particularidad encontrada de esta mane-
ra es que cuando se realiza el acorde tocando
una corchea por cuerda, el dedo indice pue-
de caer sobre la cuerda mas grave del cha-
rango en el mismo pulso que se presenta el

bajo en el bambuco. Lo cual resulta
muy practico para la interpretacién y
creacidon de contramelodias.

Complementando al uso de acordes tridadicos, la utiliza-
cion de intervalos 11va y 13va como notas de paso o
bordaduras en las melodias, genera una sonoridad meld-
dica similar a la estética referente.

26. En referencia al reloj. Ver pagina 36.
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La interpretacion de melodias en el
charango en las musicas andinas
suramericanas se realiza a 2 voces
con frecuencia. De manera que, a di-
ferencia de la imitacidn, esta Idgica
propia del instrumento se experi-
mento y utilizo asf:

e Desplazando intervalos pa-
ralelos sobre todo el registro
del mastil.

e Manteniendo una nota pe-
dal sobre el registro agudo
y realizando una segunda
melodia con un registro mas
bajo.

e Utilizando el modo Har-
monist del pedal PS6, en el
modo de intervalo de 6ta
descendente.

Que se encuentra al ubi-
car la perilla Mode en la

posicién minor y la pe-
rilla Shift en26la posicion
de las 10RR.

Imagen 45



3.3.MODO BEND DEL PEDAL PS6 Y LA MODIFICACION DE

LA ALTURA

Con las diferentes posibilidades del modo Bend del pedal PS6 y las técnicas giro de perillas y

on-off, se experimentaron varios recursos de la interpretacidn. En cuanto a la técnica de giro de

perillas, fueron realizados como giros baypass en todos los casos presentados.

. CHECK MODE |
: " Derune |
| BALANCE SH.FFT [s-BEND]

5

| €OUTPUTE  INpPUT 6

' Harmonist |
| PS-6 |

Imagen 46

Este modo es seinalado como una opcidn en la primera perilla
ubicada al lado derecho del pedal.

El efecto de Bend se clasifica como atemperamiento y su
activacion genera un cambio ascendente o descendente de la
frecuencia (altura) de la senal entrante.

Este cambio tiene 11 posibilidades diferentes de frecuencia
final con respecto a la senal entrante, que se seleccionan con
la posicidn de la perilla Shift.

Las perillas Rise Time y Fall Time controlan la velocidad
con la que se genera el cambio de frecuencia, posicionando
la velocidad mas lenta de cambio en 5RR y la mas rapida
(cambio instantaneo) en 7RR’]

Agregando a esto, la perilla Rise Time controla la velocidad
del cambio entre la senal inicial y la frecuencia final (entre las
11 escogidas), y se produce al oprimir y mantener oprimido
la tapa de activacidn.

Por otro lado, la perilla Fall Time controla la velocidad de
cambio entre la frecuencia final del efecto y la senal inicial,
producida al dejar de oprimir la tapa de activacion.

3.3.1.  Guachapiao:

Se mantuvo la tapa de activacion
oprimida, de tal manera que la fre-
cuencia final perdurd durante todo
el tiempo que fue necesario en el
discurso musical de una cancién.

Con la perilla Shift en la
posicion 11RR, la fre-
cuencia final obtenida es

de una 8va por debajo de
la senal entrante.

Con la altura modificada del charango se experimentd una
imitacion de la guitarra. En esta experimentacion se tomé el
recurso técnico interpretativo de la guitarra de Son de Ca-
pellania conocido como guachapiao, descrito en Ruiz (2014:
85):

Se cita lo dicho por Fabio Delgado respecto a este

tema: “La forma bdsica del guachapiadito hace uso

de un movimiento hacia abajo con apagado con el

borde externo de la mano, luego asciende y en el

tercer movimiento se hace el acento con el pulgar.

(Fabio Delgado. 2012: 36. En Ruiz, 2014: 85). )
)
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27. Le recuerdo al lector que la posicion 5RR corresponde al limite del giro dextrogiro o maximo dentro del rango de uso de una perilla, mientras que
la posicion 7RR corresponde al limite del giro levogiro o minimo dentro del mismo rango.
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3.3.2.  Galopiao:

De manera similar a la anterior, se realizé una imitacion
de la interpretacién del bajo, tomando el recurso galo-
piao: “Término regional equivalente a silencio de negra y
dos negras, donde la primera es fundamental y la segun-

Se obtuvo una frecuen-
cia final de tres 8vas por

debajo de la senal en-

. . . ., . L trante con la perilla Shift
da la dominante o la anticipacion del bajo del siguiente en la posicién 9RR.

tono, tal como se hacen en el bambuco patiano...”. (Ruiz,
2014: 84).

Tanto este recurso como el anterior configuran formas creativas en la experimentacién gue se

realizé con la imitacion de los roles instrumentales referentes. Lo anterior demostrd que los efec-

tos de atemperamiento no solo permiten abordar un registro instrumental mucho mds amplio,

sino que a su vez la ampliacién del registro permite desarrollar otras Idgicas interpretativas.

3.3.3. Puente flotante;

Originalmente, esta herramienta fisica
para la interpretacion consiste en un
dispositivo que permite templar o des-
templar todas las cuerdas de la gui-
tarra eléctrica con la manipulacion de
una palanca ubicada en el puente de la
guitarra.

Imagen 47

En mi experiencia con la guitarra eléc-
trica, el uso del puente flotante permite
dar expresividad a la interpretacion de
algunas frases de una pieza musical.
Personalmente encuentro pertinente
este uso para destemplar las cuerdas
y hacer descender la altura en los mo-
mentos de climax melddicos y entre
los riffs con el registro mdas grave de
una cancién.

La lutheria del charango ha realizado diferentes de-
sarrollos tomando como referencia los de la guitarra
eléctrica; uno de los mds importantes es la construc-
cion de charangos eléctricos del luthier boliviano De-
lledonne, ganador de la Beca a la Creacidon del Fondo
Nacional de Artes. Sin embargo, alin no se han adap-
tado estos dispositivos a ningun tipo de construccién
de charangos.

Fue posible acercarse a la idea de tener un puente
flotante en el charango utilizando la técnica on-off en
el modo Bend.

Con la perilla Shift en la posicidn
11RR (una 8va por debajo). Tam-
bién fue necesario preconfigurar
la velocidad de activacién en la

perilla Rise Time en la posicidn
4RR y la velocidad de desactiva-
cion en la perilla Fall Time en la
posicién G .

Imagen 48

28. Le recuerdo al lector que esta perilla no se referencia con el sistema RR porque cuenta con 12 posiciones ya establecidas, indicadas en el pedal con

las notas de una escala cromatica.
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3.3.4. Slide, la copa del Pajaro campana:

La pieza paraguaya en ritmo de galopa, posiblemente del com-
positor Ampelio Villalba, ha sido reinterpretada en muchos for-
matos e instrumentos. Existe una versién muy popular en el sur
de Colombia del intérprete Giuseppe Gallo, “el mejor requinto del
mundo”, en la que gran parte de la pieza la realiza apoyando una
copa de cristal aguardientera sobre las cuer-
das a modo de slide. Esta version hizo parte
del repertorio que interpreté el grupo Son de
Capellania en la tarima cultural de los Carna-
vales de Pubenza (2020). Luego de presen-
ciar esta presentacidon se experimento sobre la
manera en la que funciona el slide (utilizando
uno de cristal) sobre las cuerdas del charango
y, posteriormente, con el modo Bend.

Imagen 49
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3.3.5.

Sirena de Piendamo:

En la experimentacion se usé

la técnica on-off, la perilla Shift
en la posicién 12-RR (que
corresponde a una 8va por
encima de la senal entrante) y la
preconfiguracion de velocidades
Rise Time = 5RR Fall Time = B.

Imagen 50

Esta sirena fabricada en Quindio por la familia Meza, se encuentra en el techo del edificio donde
funciona el Cuerpo de Bomberos Voluntarios de Piendamd, en el centro de la cabecera municipal y
al lado de la estacidn de transporte. Tiene entre 4 y 6 caballos de fuerza y podria emitir un sonido
de mdas de 120 decibeles (El Tiempo, 2009). Desde hace varias décadas, el cuerpo de bomberos

se ha encargado de activar la sirena
diariamente a medio dia y eventual-
mente cuando se requiere la aten-
cion de los voluntarios para atender
distintas emergencias. Hasta hace
poco tiempo se utilizaba un nimero
de timbres designado para indicar
diferentes emergencias, como por
ejemplo incendios, accidentes e in-
cluso hostigamientos armados.

Estos cddigos fueron eliminados
para evitar posibles negligencias y
otros inconvenientes, sin embargo,
la sirena aun es activada diariamen-
te a medio dia y en las emergencias
—se timbra varias veces hasta que
acudan los voluntarios necesarios—.

©&
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Imagen 51

El sonido de las sirenas
Homez “consiste en wuna
escala musical partida en dos
que se divide en primo y en
duo, un sistema de sonido que
estd entre do-mi y sol-do”.

(Horacio Meza en El Tiempo,
2009). La sirena de Piendamé
se compone de un intervalo
de 10ma mayor entre reQ y
fa#?2 y asciende 3 octavas de
forma paralela.




Como parte de una comunidad piendamonena, reconozco el sonido de la sirena como un objeto
sonoro que toma parte en la construccién local del imaginario colectivo e individual. Me resulta
curioso pensar que en este Unico sonido convergen sensaciones de la memoria tan diferentes
como el almuerzo, la familia, el pueblo y el miedo por los incendios, accidentes y enfrentamien-
tos armados. En la cancién Motoraton, realicé una reinterpretacion de este sonido por medio del
charango y los pedales, como una manera de hacer audible la sensibilidad individual y la memoria
colectiva.

Para lograr el sonido se utilizé la
técnica on, con el pedal Freeze y
la preconfiguracién 12RR en la
perilla de volumen Effect, simul-

tdneamente con on-off en el pe-
dal PS6, modo Bend, perilla Shift
en 9RR y perillas Rise Timey Fall
Time en la posicién 5RR y B.

Imagen 52

Asi, se realizd una exploracién que, de manera creativa, aborda las sonoridades que configuran mi
territorio mds alld de las musicas.

3.3.6. Curvando (bending):

Este término surge del uso del efecto Bend sin la blisqueda de un referente sonoro o estético ex-
terno al pedal. Es decir, de la utilizacidn del efecto como posibilidad sonora en la construccién del
discurso musical. Para lo cual se usé el efecto a modo de improvisacion y recurso expresivo en la
interpretacién de las canciones.

3.4. EXPERIMENTACIONES RITMICAS

Para la creacidn e interpretacidon de las canciones se realizé un proceso de experimentacidn rit-
mica partiendo desde el charango y después con los pedales. Uno de los primeros recursos ritmi-
cos experimentados se hizo sobre la creacion de una melodia de 4 notas por compas, en la que
se escribié una lista de las posibles modificaciones ritmicas, con las mismas notas de la melodia.
Luego, se probaron las diferentes combinaciones en la lista con el fin de construir una frase rit-
mo-melddica. Finalmente, la frase creada consta de los mismos giros melddicos, pero contiene un

&

desplazamiento ritmico en cada funcidn armdnica.

Imagen 53
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Desde los recursos propios del charango se realizé un ejercicio con las técnicas de repique y re-
doble para desarrollar la habilidad técnica que requiere su implementacién en las canciones. El
ejercicio consistié en una sesién quincenal de una hora, en la que se escogid una tonalidad alea-
toria para realizar las técnicas sobre el | y V grado. En el ejercicio, los repiques se abordaron como
floreos u ornamentos ritmicos y se ejecutaron sobre cada uno de los 6 pulsos del compds. Cuando

St ol e e e fue posible realizar los repiques y redobles con cierta seguridad en

copiellicleloncaie el I |os ejercicios, se experimentd modificando los resultados del ejerci-
negra, blanca y blanca con
puntillo. Una vez alcanzada
Eelletelg e i ies ek que la flexidn del pie en el pedal sobre el primer pulso del compds y

cio con el pedal GCB95. De estas experimentaciones se puede decir

realizaban redobles en figu-
ras de semicorchea y tresillo ) )
durante 2 compases. Poste- ral y sonoramente, que puede implementarse junto al redoble.
riormente, se aumentaban la

cantidad de compases toca-

dos con redoble.

la extensidn sobre el quinto pulso es la forma mds orgdnica, corpo-

En cuanto al tratamiento de pedales, la primera exploracién fue la aplicacién de giros sobre las
perillas y trémolos on/off en patrones ritmicos. Sin embargo, los resultados sonoros obtenidos
con varios pedales no se encontraron agradables o coherentes en relacidn con las canciones. Esto
sucedid principalmente con efectos como la distorsidn, cuya naturaleza instrumental se relaciona
estrechamente con los elementos timbricos, mas que los discursos ritmicos. Estas exploraciones
permitieron identificar a los pedales cuyos efectos se clasifican como modulacidén o repeticidn,
como los instrumentos sobre los cuales fue posible y coherente desarrollar una experimentacion

ritmica.
- /
Modulacion +R2 Phase90 LOF! 120
“Los cambios en la modulacién son altera- Vi MACHINE
ciones del sonido basadas en la amplitud, la R BOSS
frecuencia y la fase de una sefial, mezcladas BOSS MOORER
con la sefal original” Trémolo Phase Sintetizador Tr%molo
roover
o o
Repet|C|On RC3 FREEZE TCI:I(\)/II?E Imagen 54: pedales
Aungue Ldpez no lo define estrictamente, €l en La M3quina cuyos
indica que este tipo de pedal toma una sefal BOSS E/ect(o NUX efectos se clasifican
para repetir su reproduccién durante un lapso 6as Harmonist comorergzgz:gﬁnon o
eSEnse Sustein Delay

(Lépez Navarro, 2016: 12).

Ningun pedal contiene ritmos de bambuco patiano en su programacidn original. Es mas, con di-
ficultad se encuentran ritmos preestablecidos en una métrica diferente a 4/4. Por esta razdn la
experimentacion ritmica consistid principalmente en encontrar la manera adecuada de producir
ritmicas en la métrica de 6/8. Esta es la que lleva los acentos en los instrumentos de percusién de
Son de Capellania, tal y como se explicd anteriormente.

Esta busqueda significd un reto personal en cuanto al territorio, puesto que puso a prueba mi ca-
pacidad para unir los espacios entre el mundo urbano globalizado de los beats, los efectos y los
pedales, con la realidad sonora campesina y popular del Cauca andino. Los resultados reflejan las
tensiones entre estas realidades que convergen en mi practica.

78



3.4.1. Banco de ritmos del pedal RC3:

el pedal de loop cuenta originalmente con un
banco de 10 patrones ritmicos diferentes, se-
leccionables en dos métricas: 4/4 y 3/4. Es decir,
gue cuenta con 20 patrones ritmicos en total.
Para configurar los ritmos se cuenta con:

Un pequeno botdn de activacion —Rhythm
on/off—,
Un botdn de Tap Tempoz?

Una perilla que controla el volumen del pa-
trén utilizado — perilla Rhythm—.

Imagen 55

La dificultad ritmica de utilizar alguno de estos patrones sobre la grabacién de un bucle con el
lenguaje estético del bambuco patiano referente, radica en la seleccidn adecuada del patrén y la
métrica utilizada. La experimentacidn ritmica que se realizd consistid en encontrar la mejor com-
binacidén de los patrones a 3/4 y 4/4 del pedal, con los bucles grabados en métrica de 6/8. Todas
las combinaciones se realizaron con el patrén ritmico 01, equivalente a un kick (sonido digital de
bombo) en cada pulso del compds. Las siguientes son algunas de las combinaciones realizadas:

Combinacion

Con el patrén ritmico en la métrica de
4/4 se grabd un bucle 6/8 de manera
que los pulsos 1 y 2 del patrdn ritmico
coincidieran con los pulsos 1 y 4 del
bucle. De esta manera se dispuso dos
compases de 6/8 sobre el ritmo en 4/4.

Se grabd un bucle 6/8 de manera que los
pulsos 1,3y 5 coincidieran con cada pulso
del patrdn ritmico en 4/4. De esta manera
se logra acentuar el bajo anticipado, pero
el acento natural del patrén ritmico se
desplaza durante cada compas.

En 4/4, se uso6 el botén de Tap Tempo
para generar un tempo muy lento y gra-
bar un bucle en el que cada pulso del pa-
trén coincide Unicamente con el pulso 3
del compds en 6/8.

Utilizando la métrica de 3/4 del patrdn,
se grabd un bucle de manera que cada
pulso del patrén coincidiera con los pul-
sos 1,3y 5.

Apuntes

Esta combinacidn tiene como dificultad que el bajo
anticipado del bambuco patiano se desdibuja un
poco por la fuerte acentuacion que tiene el beat
sobre el 1 y 4 pulso. Sin embargo, resulta muy
organico realizar un desarrollo ritmico a partir de
esta combinacion.

En esta combinacidn, el primer pulso del bucle y
el patrén se acentlan cada 12 pulsos, es decir
3 compases del patrén y 4 del bucle. Adema3s,
el desplazamiento ritmico genera una serie
de transformaciones que ayudan a evitar el
cansancio auditivo generado por la repeticion
prolongada del bucle, sin embargo, dificulta un
poco el desarrollo de un discurso ritmico.

Esta combinacién logra una acentuacién definida
del bajo, pero dificulta la grabacién del bucle y el
desarrollo de un discurso musical a partir de la
grabacion.

Esta combinaciéon acentlda el bajo anticipado,
pero lo desdibuja al tener un acento mas fuerte
en el primer tiempo; por otro lado, no permite un
desarrollo ritmico estable.

Audio

29. Es una opcion muy comun entre los pedales de repeticiéon y consiste en un botdn que se oprime varias veces, con un pulso a requerimiento del
intérprete para establecer un tempo determinado en el efecto.
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3.4.2.

Retraso en el pedal de delay:.

El pedal de delay Time Core tiene una perilla que permite
controlareltiempoderetrasoenque se produceeleco.Conla
manipulacidn de esta perilla es posible encontrar un tiempo
de retraso que se acomode a la métrica 6/8. Dependiendo
del tiempo que se utilice como senal por modificar, la perilla
puede posicionarse de tal manera que cada eco coincida

con los pulsos en el compds. Sin embargo, es muy dificil

Imagen 57

lograr variaciones ritmicas complejas, silencios y cambio de figuras ritmicas.
De hecho, lo que resultd mas préctico fue establecer una Unica figura ritmica
y desarrollar el discurso musical a manera de obstinato, lo que, a su vez, es
coherente con los conceptos propios del bambuco patiano y la naturaleza

del pedal.

Imagen 56

La experimentacidn ritmica con el pedal Time Core se abordd principalmente junto a los patrones
ritmicos del pedal RC3 y algunas construcciones melddicas del charango:

Utilizando la Organizacién 2 en La M3-
quina y las combinaciones de patrones
ritmicos anteriormente expuestas, se
identificd la configuracion del tiempo de
retraso que mejor se acomodaba a los
patrones. Para realizar esta identifica-
cion, se reprodujo el patrén ritmico y con
el delay activo se realizaron giros muy
cortos de la perilla Time, hasta encon-
trar una cantidad de retraso acorde con
la métrica de 6/8.

Cuando se identifico el tiempo de retra-
so adecuado fue posible dar diferentes
variaciones al patrdn ritmico del pedal
RC3.

Estas variaciones se logran modificando el
volumen del patrdén y el efecto; en las pe-

rillas Rythm del pedal RC3 y Mix del pedal
Time Core.

Imagen 58

En la interpretacidn en ensamble no siempre empie-
za 0 se mantiene un pulso estatico en las canciones.
Aunque las canciones si tienen unos parametros de
velocidad y tempo establecidos, se entiende que el
ritmo puede acelerarse o caer un poco, dependien-
do de los elementos expresivos que suceden en la
interpretacidn. Por esta razdn, para el uso del efecto
en las construcciones melddicas del charango, no
se realizaron configuraciones del retraso en funcidén
de alguna figuracidn ritmica. Si no que se identifico
una configuracion gque es funcional en las diferentes
canciones con una intencidn ritmica libre.

Una de las dificultades
qgue se presento fue
encontrar una cantidad
de repeticiones adecuada.
Teniendo en cuenta que
los cambios armdnicos
en el bambuco patiano
ocurren generalmente cada
uno o dos compases, una
cantidad excesiva o larga de
repeticiones puede generar
muchas disonancias en
dichos cambios.

La configuracién usa-
da tiene las perillas
Time en la posicidn

1RR, Mix en 12RR vy
Repeat en 12RR.

Imagen 59
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3.4.3. Sustain infinito y los ritmos del SL20:

Con el pedal Freeze fue posible congelar un sonido del charango
durante compases indefinidos. Pero al igual que el delay, |la pro-
longacidn de ciertas notas como la 7ma sensible genera muchas
disonancias con respecto a los momentos de funcidn tdnica. Por
el contrario, la prolongaciéon de la 5ta nota de la tonalidad usada
funciona muy bien, al ser una nota comun entre el V grado do-

minante y el | grado de tdnica.

Otra posibilidad que se experimentd fue la prolongacion de una
nota o acorde por funcidon armdnica. De esta manera se puede
desarrollar un discurso musical de prolongacién sonora, con va-

riaciones del registro.

El pedal SL20, tiene 50 patrones de
grooves o ritmos diferentes de efecto
trémolo, que se pueden seleccionar

combinando una de las 5 posiciones en
la perilla Banky una de las 10 posiciones
en la perilla Pattern.

Imagen 61

Imagen 60

Se usaron todos los patrones sobre las canciones
para identificar los patrones que mejor se adaptan a
la estética del bambuco patiano. Para utilizar estos
patrones fue necesario aplicar el efecto del pedal
Freeze sobre una nota o acorde del charango, con el
motivo de mantener un sonido largo que pueda ser
modificado ritmicamente al activar el pedal SL20.

De esta experimentacidn se puede decir que solo los pa-
trones Bank =1/Pattern = 9 y Bank = 2/Pattern = 2, se

acomodan al lenguaje estético de las canciones. Porque
son los Unicos patrones disenados en métrica de 6/8.
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CONCLUSIONES

En la interaccidon del charango con los pedales, cada componente encuentra en el otro construc-
ciones sonoras y contextuales vitales para el desarrollo de la creacidon. Finalmente, en esta crea-
cidon se generan conocimientos para incluir a los pedales en los procesos donde actua el charango
y viceversa. Esta creacidn requiere el desarrollo de habilidades motoras especificas que pueden
ser adquiridas en la préactica y la experimentacion.

Se puede decir que la practica de charango en el Cauca se relaciona con las musicas apropiadas
por los movimientos sociales de resistencia indigena y campesina durante las Ultimas tres déca-
das del siglo XX. De ahi que este instrumento también encuentre coherencia en los espacios para
la interpretacion y creacidén de las musicas locales en las comunidades inmersas y cercanas a
estos movimientos. Por otra parte, una segunda reapropiacidon en los centros urbanos del pais ha
acercado al charango a otros lenguajes estéticos de ambitos nacional, global e incluso académico.
Es un momento en el que la amplificacidon y uso de pedales se convierte en una posibilidad para
la experimentacion del instrumento.

La identificacidon de los recursos y herramientas técnicas para la interpretacién musical configura
un soporte importante para la experimentacidn. Esta identificacién dio cuenta del vacio concep-
tual existente —en cuanto a material académico— para comprender el uso de pedales, mas alla
de sus componentes eléctricos. Al plantear el uso de pedales como una practica instrumental se
hace posible la teorizacidon de los recursos técnicos como un insumo que profundiza en la com-
prension y exploracion de nuevos paradigmas en el ambito de la interpretacién musical.

En la busqueda de materiales sobre las musicas populares del Cauca andino para la experimenta-
cion, se evidencid el desconocimiento y la ausencia de material bibliografico y espacios de didlogo,
practica, produccion y difusién de estas musicas fuera del ambito local. De hecho, se identificaron
algunos procesos de autoexclusién”, como: la falta de digitalizacién y publicacidén en linea de las
investigaciones realizadas por estudiantes y docentes en los programas de musica y licenciatura
en musica de la Universidad del Cauca. Estos procesos de exclusién, que también ocurren fuera
del ambito local, dificultan la circulacion de materiales y la utilizacién de los conocimientos en fun-
cion del beneficio colectivo. Por tal razdn, se debe evitar la retencién del conocimiento y fomentar
su divulgacion, creacidn, debate y exploracidn.

El concepto de nuevas musicas colombianas se encuentra implicito en la manera de explorar la
estética local referente. Las nociones sobre NMC indican ya una aproximacidén a estéticas afroco-

lombianas, a la experimentacion e hibridacidn con otras estéticas y a la circulacion en nichos cu-
riosos e interesados por las sonoridades locales y globales. Asi, la experimentacion interpretativa

30. Es decir, la exclusion generada desde los mismo espacios o comunidades que son excluidas o invisibilizadas.
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del charango conectado a pedales, las reflexiones personales aqui presentadas y la posibilidad de
circulacidn de este proyecto, tienen un potencial para reconocer y visibilizar el bambuco patiano
como una préctica afro y campesina colombiana, propia de la regién Andina en el Cauca’.

Para tomar la practica del grupo Son de Capellania como el referente estético para realizar la ex-
perimentacidn interpretativa, fue necesario plantear una clasificacion de tres formatos que ubica
al ensamble referente dentro del grupo de “soneros” en el contexto del bambuco patiano. Este se
caracteriza por el uso de instrumentos apropiados de las musicas bailables de influencia caribena,
tales como el bajo eléctrico y la percusion afrolatina en la que se incluyen los timbales, congas,
bongos y guliro. Posteriormente, un acercamiento a la interpretacién del grupo dio cuenta de al-
gunas légicas musicales del bambuco patiano, como por ejemplo la anticipacién armdnica del
bajo y la creacion de letras de representacion regional. De este acercamiento surge el recurso de
“pegarse” como una herramienta metodoldgica para abordar la interpretacién del charango y los
pedales en la estética referente.

En las seis canciones inéditas, la experimentacién usando el charango conectado a pedales se
logré “pegdndose” a la sonoridad del lenguaje estético referente. En este proceso, la imitacidn
interpretativa permitido reconocer y apropiar los elementos del requinto que se podian aplicar y
desarrollar en el charango. Ademas, gracias a las posibilidades de los pedales para modificar las
frecuencias y los timbres, se pudo ampliar el espectro para la imitacidn hasta otros instrumentos
del lenguaje referente, como el bajo y la guitarra. Por otra parte, al “pegarse” a las canciones a
manera de improvisacion, se descubrieron otros procesos que parten desde la ldgica de los ins-
trumentos. Puesto que no existe algo parecido a los pedales en el lenguaje estético del bambuco
patiano, para generar un proceso de imitacion, estas improvisaciones registradas en audio son
las que permiten identificar las |édgicas instrumentales que pueden ser aplicadas en las canciones.

Las timbricas configuran los componentes mas sobresalientes en el desarrollo de la experimen-
tacion en los pedales. Como concepto, las timbricas son una forma para abordar las transforma-
ciones y modificaciones que surgen de utilizar diferentes pedales en el transcurso de una pieza.
Ademads, en muchas ocasiones se configuran parametros en los pedales —mientras estan des-
activados— para que al momento de activarlos produzcan el sonido deseado. Mientras se realiza
la configuracidn, si existe la ejecucion instrumental pero no una produccién sonora inmediata. En
estos casos, la produccidon sonora que soporta la ejecucion es producida posteriormente; a esta
particularidad la denominé ejecucidn instrumental esquizofdnica.

En la experimentacidn ritmica, la utilizacion de desplazamientos ritmicos, el uso de tempos lentos
y los cambios de métrica muestran otras posibilidades para las futuras creaciones o interpretacio-
nes del bambuco patiano. Por otro lado, la necesidad de construir un discurso ritmico desde los
pedales permite identificar los efectos clasificados como de repeticidon y modulacién, como fun-
cionales para la experimentacion ritmica. Este tipo de pedales cuenta con parametros para mo-

31. Reconociendo también su estrecha relacion con las musicas del Pacifico sur, pero sin ahondar en ese aspecto.
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dificar las velocidades de los efectos y se puede experimentar con diferentes velocidades hasta
encontrar las que mejor se acomoden ritmicamente con la estética trabajada.

La experimentacion con los ritmos de los pedales implica una transformacion de todo un lengua-
je estético, por las limitaciones encontradas en el instrumento. Es necesario que las limitaciones
del instrumento también cedan en funcidn del lenguaje estético. Por ejemplo, ademas de experi-
mentar con los beats del banco de ritmos del pedal RC3, para encontrar las formas que mejor se
adapten al bambuco patiano, el pedal podria contener beats o samplers del bambuco patiano en
su banco de ritmos. Para lograr esto, en un futuro se podria realizar una gestién con la empresa
fabricante o una modificacidn al software de manera individual que permita la inclusién de otras
bases ritmicas para su experimentacion.

Este trabajo propone una apropiacién sonora de una estética local colombiana desde el uso del
charango y los pedales. Esta apropiacidon es novedosa por los componentes que trabaja y configu-
ra un humilde aporte de construccién musical a los lenguajes de los instrumentos y los contextos
socioculturales abordados. Su realizacidon necesité entendimiento de las nociones de territorio y
memoria —mas alld de los aspectos musicales— para comprender conexiones profundas entre
lo estético y lo cultural. Por tal motivo, la imitacion y exploracidon trascienden lo musical y llegan
hasta la ética social, los valores comunitarios y la pertenencia regional. Esta dltima gira en torno
al Cauca andino como un centro conceptual para la investigacién musical. En la investigacidn, la
creacion e interpretaciéon musical de las canciones inéditas funciona como diagndstico sonoro,
mostrando algunas de las tensiones actuales del sur andino colombiano. Al mismo tiempo, se
visibiliza un territorio que ofrece saberes importantes para la investigacién y al cual tenemos mu-
cho por aportar desde nuestras practicas artisticas.
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