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Resumen

Desde la primera década de los afios 2000, la conformacion de la Orquesta Colombiana
de Bandolas, ha evidenciado un momento institucional y profesional de gran importancia para
este instrumento. Hoy en dia, la gran oferta de bandolistas tanto en &mbitos de pregrado como
de postgrado, dejan ver; que la bandola se encuentra en un gran momento. ElI camino histérico
de la bandola muy ligado a los andares de la musica andina colombiana, ha dejado un legado de
personajes cuyo afan por estudiar, preservar, mejorar y trascender el arte interpretativo de este
instrumento, ha dado como resultado, una tradicion desde finales del siglo XIX; con misicos como
Morales Pino, hasta personajes del panorama bandolistico actual, como Fernando Ledn o Fabian
Forero.

La diversificacién de la familia de la bandola, a través de la ampliacion de su registro y
su consolidacion como orquesta, es un homenaje a la rica historia musical de este instrumento y
una invitacion a nuevas generaciones a continuar construyendo este legado musical.

Este proyecto consiente del potencial y valor de esta agrupacion, y su importancia no solo
para la bandola, sino para la historia de la musica andina colombiana; buscé a través de un nuevo
repertorio, realizar un trabajo colaborativo junto a su actual director, el maestro Fabian Forero,
alrededor de la creacién de una suite de cuatro movimientos, inspirado en gran medida en los
aires tradicionales de la zona andina colombiana: Pasillo, Danza, Guabina, Bambuco. Aportando
al repertorio de la orquesta e incentivando a nuevas generaciones de musicos a direccionar sus
intereses compositivos hacia agrupaciones como la Orquesta Colombiana de Bandolas u otras

agrupaciones de cuerda tafiida.



Abstract

Since first decade of year 2000, conformation of Colombian Bandolas Orchestra, has
evidenced an important institutional and professional moment for this instrument. Nowadays,
supply of bandolists in undergraduate and graduate fields, shows us this great moment. The
historical path of bandola, closely linked to Andean music roads, has left a legacy of characters
whose eagerness to study, preserve, improve and transcend the performing art of bandola, has
given as a result, a tradition since late nineteenth century; with musicians like Morales Pino, to
characters of current panorama, such as Fernando Leon or Fabian Forero.

Diversification of bandola’s family, through its range expansion, is a tribute to its rich
musical history, and also an invitation to new generations, to continue building this musical
legacy.

This Project, aware of the value and potential of this orchestra, and its importance not just
for bandola, but Andean music history, looked; through a new repertoire, to make a collaborative
work by the hand of its current director: master Fabian Forero, around the creation of a Suite of
four movements, inspired on traditional Andean music genres: Pasillo, Danza, Guabina,
Bambuco. Contributing fo the orchestra’s repertoire and encouraging new generations of
musicians, to direct their compositional interests towards groups such as Colombian Bandolas

Orchestra, and others plucked string groups.
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Proposito

Componer una Suite de cuatro movimientos para la Orquesta Colombiana de Bandolas,
dirigida por el Maestro Fabian Forero, haciendo uso de los aires tradicionales de la zona Andina
colombiana, Pasillo, Danza, Guabina y Bambuco, con el fin de hacer un aporte a los repertorios

de dicha masica y a los repertorios para ensambles de cuerdas pulsadas.
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1. Contextualizacién

El panorama musical en Colombia a finales del siglo X1X y comienzos del XX estuvo
enmarcado por una coyuntura en la cual, el nacionalismo centralista estaba en auge, la necesidad
de consolidar los valores identitarios y unificar la idea de nacion, hicieron que las expresiones
musicales de la zona Andina colombiana — Pasillos, Danzas, Bambucos — estuvieran inmersas en
la construccion de ideales e imaginarios de identidad (Cortés, 2000). Sin embargo, aunque en las
primeras décadas del siglo XX el auge conservador dominaba el pensamiento politico (Blanco,
2005) y existia una empatia hacia la musica andina colombiana como un elemento importante de
identidad cultural, alrededor de la Academia Nacional de Mdsica, comenz0 a entretejerse una
discusién en torno a la importancia, pertinencia y valor que éstas tenian dentro del contexto
académico y el imaginario sonoro de musica nacional (Duque, 2000).

Asi pues, en este contexto de comienzos del siglo XX, destacaron los nombres de dos
masicos que tuvieron gran influencia en la discusion sobre mdsica nacional, ambos profesores de
la Academia Nacional de Musica, y defensores de dos corrientes antagonicas, que veian en sus
expresiones la representacion mas fiel de lo que debia ser “la musica nacional”. Emilio Murillo y
Guillermo Uribe Holguin, el primero de ellos defensor de una musica nacional con un arraigo mas
ligado a lo popular, y el segundo, representante de una expresion adscrita a un pensamiento mas
académico y de tradicién musical centroeuropea (Cortés, 2000). Dentro de las tensiones existentes
entre las cuales, las luchas de poderes, clases y castas eran tema de agenda, las discrepancias en
cuanto a la mdsica giraban en torno al tema estilistico. Por un lado, quienes simpatizaban con
Holguin, aluden a eso “otro”, como “musica mediocre” con falta de rigurosidad y carente de una
riqueza que le otorgue importancia y valor (Cortés, 2000), y por la linea de los compositores
adscritos a la linea de pensamiento estético de Murillo, el poco conocimiento sobre los géneros
colombianos, imposibilitaba a sus detractores a componer una musica con “verdadero caracter
nacional” (Duque, 2000).

De esta manera, sin entrar en detalles de esta discusion, un aspecto relevante que atafie a
los efectos de la presente investigacion, son las apropiaciones de tipo musical que se dan en este
contexto, y que tienen que ver con el fendmeno que Eliécer Arenas describe como masicos de
“frontera”. Una de estas apropiaciones es la escritura musical en la musica de la zona Andina,

como el Pasillo y el Bambuco, atribuido a Pedro Morales Pino, Musico que influyo en la formacion
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de Murillo. Pino, a través de la sistematizacion y escritura de los repertorios nacionales, marcé el
inicio de una tradicion que se extiende hasta nuestros dias (Arenas, 2009).

El mencionado investigador, describe como la particular formacion musical de Morales
Pino y los musicos que hacen parte de su legado, les permitié moverse en dos contextos o dos
realidades que para la época eran irreconciliables, la anteriormente descrita “frontera” entre lo
académico y lo popular, pero también un término que alude a una musica que no se define ni desde
la estética de lo europeo y tampoco desde la vision folcldrica purista. “...pero la musica andina es
una musica bifronte, que, como Jano, bebe de todas las tradiciones, especialmente de las
campesinas-urbanizadas y las letradas, sin llegar a identificarse plenamente con ninguna de ellas”
(Arenas, 2009, p.25)

Con base en lo anterior, se pretende explicar el contexto que llevo a la apropiacién de
formas musicales como la Suite, dentro de las composiciones de esta linea de musicos
nacionalistas; ejemplo de esto son: la Suite patria (1904) o la Fantasia sobre aires colombianos
(1924), escritas por Morales Pino, o la Suite tierra colombiana (1930) de José Rozo Contreras.

Otro aspecto fundamental que se da a partir de este marco, es la creacion de ensambles de
cuerdas pulsadas. Un antecedente importante es la -Lira Colombiana- (1899) en Bogota, ensamble
creado por Morales Pino , el cual combinaba algunos instrumentos sinfénicos como el violin, la
flauta o el chelo® con instrumentos como la Bandola, el Tiple y la guitarra (Santamaria, 2007) o
la-Lira Antioquefia- en Medellin. Mas adelante, vendrian otros formatos de cuerdas pulsadas como
la estudiantina murillo (Duque, 2000), que serian la base de un movimiento importante de este tipo
de agrupaciones de cuerda tafiida, (Rendon, 2017) y a su vez para el posterior auge que tendria el
trio, -Bandola, tiple y Guitarra?-(Londofio, M y Tobon, A. 2004), con agrupaciones como el Trio
Morales Pino (Rendodn, 2017), posteriormente el trio Joyel y el trio Pierrot, cuyos nombres hacen
homenaje a Morales Pino, el primero de ellos haciendo alusion a su nombre y los otros hacen

homenaje a sus Pasillos, Joyeles y Pierrot (Arenas, 2009)

LEl Violin lo interpretd Miguel Bocanegra, Chelo Luis A calvo en una época y en otro momento Julio Valencia,
padre de Antonio Maria Valencia (Comunicacion personal Fabian forero 14 de noviembre de 2019)

2 Aunque es importante aclarar que previo a la Lira Colombiana alrededor del afio 1886 Morales Pino conformé un
trio de Bandola, tiple y guitarra, con Ricardo Acevedo Bernal como tiplista y Rafael Riafio como guitarrista, (Rico,
2013)
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Un momento importante en la linea de acontecimientos que se desprende de esta tradicion
de principios de siglo, es el trabajo realizado por Nogal Orquesta de cuerdas, una agrupacion
dirigida por Fernando Leon, bandolista del antes mencionado trio Joyel. En esta agrupacion se
sintetizan y desembocan las complejidades que se incuban en més de medio siglo de nuevos
repertorios, como los de Leon Cardona, Luis Uribe Bueno y Gentil Montafa (Arenas, 2008). Asi
mismo la depuracion técnica, construccion y mejoramiento de instrumentos como la bandola,
caracteristicas en donde Fernando Ledn y otros instrumentistas como Diego Estrada, en
complicidad con varios lutieres, tuvieron mucho que ver (Balcézar, 2017)

De esta generacion de musicos de la segunda mitad de siglo, cabe destacar al guitarrista y
compositor Gentil Montafia, quien, en lo que respecta a este proyecto, representa un antecedente
de gran envergadura en materia de composicion de suites. Montafia compuso cinco para guitarra
solista consideradas un repertorio de gran importancia en el gremio guitarristico colombiano, y en
general, en el espectro de la guitarra clasica; tres de éstas, la numero | Il y 1V, adaptadas en 2018
por Fernando Ledn, para cuarteto de cuerdas frotadas®, (ASEUC, 2019). Asi mismo un estimado
de 11 suites para trio de Bandola, Tiple y Guitarra (Daniel Saboya, Comunicacion personal 2019,
3 de mayo), cuatro de estas Ultimas grabadas por el trio Palos y Cuerdas en el afio 2003, como
premio de investigacion del Ministerio de Cultura, agrupacion que mantuvo una cercana relacion
con Montafia desde finales de los afios 90 hasta su muerte y, quienes ademas amplian el repertorio
de suites, con dos de las méas vigentes compuestas por su tiplista Lucas Saboya, La Suite Ernestina
(2010), para guitarra solista, y la Suite 20 Afios (2015) para solistas de Bandola, Tiple y Guitarra
con orquesta de cuerdas. De igual manera se pueden considerar los arreglos compositivos del
maestro Fabian Forero, con dos suites latinoamericanas para Bandola solista y Orquesta de
Cuerdas y otra para tres Tiples y Orquesta de CAmara grabadas por el ya mencionado Luis Carlos
Saboya en su disco Intemperante. (F. Forero, Comunicacién personal, 7 de noviembre de 2019).

Asi como en su momento, Nogal Orquesta de cuerdas, fue considerado un hito en la historia
de la muasica Andina Colombiana (Arenas, 2008), por denotar un momento importante que
evidenciaba caminos diversificados en los lenguajes de esta masica, la Orquesta Colombiana de
Bandolas también da cuenta de un momento destacable. La bandola, como instrumento reconocido

dentro del plan de estudios de diversas universidades del pais, deja ver una mayor

3 Nombro estas adaptaciones para denotar que ademas del ambito guitarristico, este repertorio se adapta para otros
formatos, considere pertinente nombrarlo por estar bastante vigente.
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institucionalizacion y profesionalizacidn, expande su registro y consolida su propia familia gracias
a la alta oferta de ejecutantes de bandola, y al liderazgo de personajes como Fabian Forero, Manuel
Bernal y Vicente Nifio, quienes, como conocedores y continuadores de la tradicion anteriormente
descrita, han sido un puente pedagdgico e historico para las nuevas generaciones de bandolistas.

Los antecedentes que dieron lugar a la creacidn de esta orquesta se dan en el afio 2008, en
el marco del -Festival Bandola en Sevilla-, Valle, donde se llevé a cabo el primer encuentro
nacional de bandolistas, considerado por el maestro Fabian Forero como el gesto fundacional de
la actual Orquesta Colombiana de Bandolas, ideado por la bandolista y promotora Dora Carolina
Rojas. Asi mismo, otro antecedente importante fue el -1 Festival de Musica de Plectro- en 2009,
que evidencio la fuerte oferta de bandolistas y dio lugar a la creacion de esta agrupacién. Otro
aspecto que cabe destacar es la creacion del cuarteto de bandolas “perendengue” quien tiene como
director al ya mencionado Manuel Bernal y el aporte del lutier Alberto Paredes en la construccion
y ampliacion del registro sonoro de la bandola. (F. Forero, Comunicacion personal, Febrero 29 de
2020)

Asi pues, a través de los acontecimientos descritos anteriormente, en donde hay una
evidente conexion de musicos de mas de un siglo de separacién, que, segun la logica expuesta,
representan un constante dialogo presente, pasado y futuro, este proyecto encuentra que, en el
ambito vigente y amplio de la musica andina colombiana, y asumiendo la Suite como una forma
que ha tenido una apropiacion de gran arraigo a través de generaciones de compositores, la
elaboracion de una Suite para la Orquesta Colombiana de Bandolas -agrupacion Unica en
Colombia- es de gran importancia puesto que se constituye como un proyecto que conecta mas de
un siglo de tradicién y representa una forma vigente y pertinente de hacer musica desde la realidad
de nuestros contextos musicales. Asi mismo, al no existir actualmente una Suite realizada
expresamente para esta agrupacion, este proyecto pretende hacer un aporte al repertorio de la

musica Andina Colombiana, y proporcionar nuevo conocimiento desde el ambito compositivo.
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2. Marco Referencial

Una busqueda conceptual que dé marco al presente proyecto, sugiere dar una mirada en
primera instancia al concepto de Suite y analizar como éste, se puede referir desde las
apropiaciones que se han dado no solo en Colombia sino en varios paises del cono sur. Una

definicidn general extraida del libro Léxico de Mdsica, sefiala:

Una coleccién de piezas, a menudo danzas agrupadas formando una sola obra, los
compositores del Renacimiento solian agrupar las danzas por parejas contrastantes: una
danza lenta en compas binario seguida de una danza rapida en compas ternario por
ejemplo una danza baja seguida de un saltarello, o una sefiorial pavana seguida de una
viva gallarda). Los compositores barrocos desarrollaron esta idea en la suite. (Bennet,
2003, p. 291

Parafraseando a Fuller: se trata de un grupo de piezas instrumentales que conforman una
obra mas grande, que durante el Barroco se consolido en un género instrumental que reunia varios
movimientos en la misma tonalidad basados en danzas (2012).

Estos conceptos delimitan dos periodos que académicamente se han constituido en un
referente importante para definir la génesis de la Suite como forma de composicién instrumental;
el Renacimiento y el Barroco. Otro aspecto, son las Danzas utilizadas las cuales brindan el caracter
a cada movimiento de la Suite, en el caso del Barroco, las suites escritas para teclado se
conformaban bésicamente en cuatro danzas: allemande, courante, zarabanda, giga (Bennet,
2003). Asi mismo la forma binaria y su relacion armonica fueron una constante, es decir, se
constituy6 como un esquema formal.

Como punto de partida, estos conceptos enmarcan el presente proyecto en un sentido
general, sobre el cual se entiende que es una forma que agrupa varios momentos que empiezan y
concluyen en si mismos y que a su vez, hacen parte de una estructura que las agrupa. En este caso
dichos momentos estan inspirados o llevan nombres de danzas, las cuales se infiere, hicieron un
transito de contextos de baile a escenarios de concierto.

Como se analiz6 en la contextualizacidn, el panorama del nacionalismo musical de finales
de siglo XIX en Colombia, enmarco la apropiacion de la Suite como forma para plasmar ideas

musicales, pero no ajeno a esto, es interesante entender como este mismo fendmeno nacionalista
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se dio a lo largo de América latina (Tello, 2004) y dio como resultado que las danzas o géneros
tradicionales, hayan sido la materia prima para la elaboracién de repertorios, en donde convergen
saberes y elementos de la musicas populares y académicas. Ejemplos de esto son las suites en las
cuales se agrupan varias de estas danzas, como la Suite Popular Brasilera de Heitor Villalobos, en
donde sus cuatro movimientos — I Mazurca-Choro, II Schottish-Choro, III Valsa-Choro y IV
Gavotta-Choro y Chorinho, dejan ver que no solo las danzas se constituyen como elemento de
organizacion de la suite, sino que el discurso de cada una esté relacionado con la forma tradicional
de la expresion choro de Brasil (Grajales, 2010); la Suite ecuatoriana de Segundo Luis Moreno,
conformada por: | Danzante, Il Yaravi y Ill Pasillo, basados en plegarias indigenas y musica
tradicional del Ecuador es otro ejemplo “...La suite ecuatoriana es un conjunto de varios ritmos:
géneros autdctonos y mestizos, la inclusion de elementos musicales tradicionales y populares al
ambito de la musica académica y el estilo unico que aporta cada compositor” (Chicaiza, 2015, p.
21).

De igual manera las Suites para guitarra de Gentil Montafia, ejemplo, la nimero uno,
conformada por: I pasillo, 1l cancion, 111 Guabina y IV Bambuco. Cada una de estas composiciones
mencionadas se adscribe al concepto general de Suite como forma que alberga varias danzas
tradicionales, pero contienen las complejidades y caracteristicas formales y estilisticas de cada una

de las tradiciones de las cuales toma elementos para su configuracion.

(...) la suite se configurd en uno de los vehiculos de la expresién formal de lo nacional,
con la ventaja de permitir obras de longitud variable, desligadas de los procedimientos
discursivos tonales del desarrollo armonico y de construir significados de identidad
nacional segun la variedad de géneros involucrados (...) La suite no solo fungié como
vehiculo de transmisién de valores nacionales, sino que también contribuy6 al desarrollo

de técnicas y estilos de interpretacion (Rodriguez, 2018, p.2)

En este sentido, la Suite desde la perspectiva latinoamericana no se enmarca en un esquema
unico, por tanto, este proyecto asume el concepto de Suite desde esta perspectiva, desde la cual, la
pluralidad de elementos se constituye como su mas claro rasgo, y donde no existe un unico

concepto al cual referirse, en términos de forma y discurso, por estar cada Suite inmersa en las
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complejidades de cada tradicion, cada época y ser portadora de los elementos individuales e
influencias de cada compositor.

Otro concepto que es necesario abordar dadas las caracteristicas del proyecto, es la
instrumentacién, que, de manera general, se entiende por la adaptacion de composiciones
musicales a un determinado formato, integrado por varios instrumentos, en donde para su
elaboracion se tienen en cuenta aspectos timbricos y técnicos propios de cada instrumento
(Wikimedia foundation, 2010). En este sentido se tendrd& como punto de referencia las
aportaciones que desde la escritura para instrumentos de cuerdas pulsadas han hecho mdsicos

como Fernando Leon. Con respecto a lo anterior Gonzalo Rendén escribe:

(...) “Fernando Leon comienza a hacer para ellas un trabajo polifonico, contrapuntistico.
También aporta en lo timbrico desde sus primeros arreglos pues escribe las indicaciones
especificas de lo que debe hacerse en este sentido (...) emplea sustituciones armoénicas;
utiliza el concepto de variacion melddica, establece el uso de pedales arménicos, ademas
de la textura homofonica, trabaja también el contrapunto armonico, hace transformaciones

y variaciones melodicas”. (Rendon, 2017. p. 190).

Esta pauta que marca Fernando Ledn en el ambito arreglistico de las cuerdas pulsadas se
usara como un concepto de instrumentacion, dado que en la actualidad no existen estudios
diferentes a los tratados de orquestacién tradicional.

Asi mismo otro concepto que se tendra en cuenta es el de “nueva musica instrumental
andina colombiana’ definido como: “una mas reciente estilizacion de la musica andina tradicional,
una propuesta ante todo académica en la que se introducen nuevas armonias y nuevos ritmos
provenientes de la masica contemporanea, Brasilera, Clasica y el Jazz, es decir un trabajo musical
mas elaborado y mas abstracto” (Alzate, 2015. p. 29).

Este concepto servira para sustentar el uso de recursos armonicos provenientes de las
influencias que otras musicas tienen en el ambito de la Musica Andina Colombiana. Ejemplos de
esto se dan con el ya mencionado Gentil Montafia, quien es categorizado como un compositor de
estilo romantico (Rodriguez, 2018). Otro ejemplo de esta tendencia es Leon Cardona, quien en
materia de recursos armonicos incorpora elementos del jazz o el bossa nova entre otros, (Rendon,

2017). Asi como otros musicos de la escena actual como German Dario Pérez cuya musica refleja
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la influencia del piano clasico y de compositores colombianos como Adolfo Mejia, y Oriol Rangel
(G. Pérez, comunicacion personal, 20 de mayo 2019).

De esta manera este proyecto al adscribirse dentro de esta linea de pensamiento se
constituye dentro de esta vision amplia de mdsica andina colombiana, en la cual, siendo
conscientes de la historia y las complejidades de la tradicion, pretende incorporar elementos como

los anteriormente descritos dentro de la exploracidn y aportacion individual.
3. Familia de las Bandolas

Actualmente, la bandola conserva el modelo desarrollado por Alvaro Ledn Cruz, padre del
conocido bandolista Fernando Leon, quien, copiando las caracteristicas de una bandurria
perteneciente a una compafiia de Zarzuela de paso por Bogota, hacia el afio 1976, construye un
modelo de diapasén méas ancho y retoma los 6rdenes dobles, consolidando la bandola de 12 cuerdas
que hoy en dia conocemos, (Bernal, 2003). Con el paso de los afios, la bandola se ha ido
robusteciendo, como un instrumento versatil y lleno de posibilidades expresivas; en su devenir
historico ha tenido cambios, gracias a la inquietud de intérpretes y lutieres, que consientes de
algunas limitaciones, fueron mejorando progresivamente sus caracteristicas, en lo que tiene que
ver con numero de cuerdas, materiales, técnicas de construccion y afinacion. (F. Forero,
Comunicaciéon personal 29 de febrero de 2020). Un recorrido detallado de la historia y
antecedentes de la bandola, lo hace el muasico bandolista Manuel Bernal, en su tesis “cuerdas mas,
cuerdas menos una vision del desarrollo morfoldgico de la bandola andina colombiana” (Bernal,
2003).

4
B
<

\‘

llustraciéon 1 Bandola Andina Colombiana Fuente(Bernal, 2010)
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Un primer intento de consolidar la familia de bandolas, surgi6 de los disefios del musico e
investigador José Vicente nifio, cuya idea inicial fue un cuarteto, el cual estaba conformado por:
Bandola Soprano —afinada una cuarta por encima de la bandola normal- Bandola normal, Bandola
tenor —afinada una quinta debajo de la normal- y Bandola bajo —afinada una octava debajo de la

bandola normal- (Bernal, 2003), cuyos registros se muestran a continuacion:
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llustracion 2 Registro de familia de bandola inicial. Fuente (Bernal, 2003)

El formato que funciona hoy en dia, bajo una l6gica orquestal, esta constituido por dos
lineas de bandolas soprano -bandola normal- una linea de bandolas alto, una linea de bandolas
Bajo, una bandola contrabajo, y un contrabajo, con una plantilla de 5-5-4-4-2. Sin embargo, esta
organizacion no es fija, pues una de las caracteristicas que ha tenido este ensamble, es que su
repertorio no se limita a la interpretacién de musica andina colombiana; la orquesta de bandolas,
como una apuesta mas abarcante en términos de repertorio, ha abordado musicas de concierto de
diferentes épocas y estilos, adaptados al formato. Por esto, pueden existir variaciones de esta
plantilla, como 3 lineas de soprano, y general divisiones en cualquier bandola. Esto se da también
porque la actual afinacién de la familia de la bandola, se corresponde con la afinacidn de los arcos;
esto ha facilitado la adaptacion de gran variedad de repertorio de cuerdas frotadas. A continuacion,

se presenta la afinacion de cada bandola y las correspondencias intervalicas entre éstas:
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lustracion 3 Registro familia de bandolas, cuerdas al aire. Fuente (Forero, 2020)

Como se muestra, la bandola alto se encuentra afinada una quinta por debajo de la bandola
soprano, Y la bajo, una octava por debajo de la alto, una relacion que, como se dijo anteriormente,
corresponde a la relacion que hay entre la familia de los arcos, aspecto que da una posibilidad de
registro bastante amplio. La bandola alto al igual que la viola se escribe en clave de Do en tercera
linea, y la bandola bajo y contrabajo en clave de fa respectivamente.

Es muy importante denotar que, al momento de la creacion de la orquesta de bandolas, la
exploracion y la depuracion técnica de este instrumento, ya habia transitado un camino lleno
experiencias, que, al presente, le han otorgado unas posibilidades expresivas importantes. Uno de
estos aportes los realiza -como ya se menciond en el capitulo 1-, el musico Pedro Morales Pino.
Ya en la segunda mitad del siglo XX, con la consolidacion de la bandola de 6 ordenes, Fernando
ledn no solo empieza a hacer significativo el rol de la bandola en el ambito del concierto, sino que

aporta favorablemente el desarrollo técnico expresivo:

“Ademas de sus aportes a la morfologia del instrumento, Leon interviene notablemente
en las técnicas de interpretacion: la mano derecha comienza a sujetar el plectro de una
manera mas natural y relajada, dejando los dedos medio, anular y mefiique libres para
realizar efectos sobre las cuerdas; el punto de apoyo de esta mano varia hacia el pulgar
cambiando el angulo de incidencia del plectro sobre las cuerdas, dando lugar a maltiples

posibilidades de ataque, efectos timbricos y planos sonoros”. (Bernal, 2003, p. 91-92).

Asi mismo, bandolistas como Fabian Forero, quien fue alumno de Leon, hereda en gran
medida esta vision de instrumento de estudio riguroso, realizando aportaciones importantes a la

interpretacion y al desarrollo de repertorio enfocado al fortalecimiento técnico: “Y0 nunca he
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podido imaginar la bandola como un instrumento de segunda, desplazado, limitado en sonoridad,
tanto en calidad como en volumen”. (Forero, 2010). En gran medida esta posicion de asumir un
instrumento -que en algin momento no gozd de un gran apoyo ni acogida institucional-, ha sido
la semilla que ha permitido el enriquecimiento técnico y expresivo, recibido por nuevas

generaciones de bandolistas.

3.2 Digitacién y Nomenclatura

Dentro de la escritura para bandola se utilizan indicaciones para especificar el uso de ambas
manos. En el caso de la mano derecha, se han trasladado las convenciones utilizadas para las
arcadas en las cuerdas frotadas; en este caso, tales convenciones indican, si la plumilla ataca hacia
arriba o hacia abajo. Para la utilizacion de los dedos de la mano izquierda, se enumeran del 1-2-3-
4, siendo 1 el dedo indice y cuatro el dedo mefiique, cuando la cuerda se ejecuta al aire -sin

presionar el mastil- se indica con 0.
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lustracion 4 Digitaciones Mano Derecha, izquierda.. Fuente (Forero, 2010)

La primera indicacion sobre la nota sol -que corresponderia en los arcos, al Talon- se
transfiere aqui como un movimiento de plumilla hacia abajo. La convencion siguiente indica que
la plumilla ejecuta el movimiento hacia arriba. Asi mismo cuando el compositor o arreglista,
necesita que determinado pasaje se ejecute en alguna cuerda especifica, ésta se indica segun el

caso, con el nimero de la cuerda dentro de un circulo
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lustracion 5 Digitacion para especificar la cuerda. Fuente (Forero, 2010)
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3.3 La produccion del sonido

Una de las caracteristicas de la cuerda tafiida, -cuyo sonido se produce con una plumilla-
es que las notas no vibran por mucho tiempo; para la prolongacion de las mismas, el recurso

utilizado es el trémolo, cuya indicacion en la partitura, se hace de la misma forma que en los arcos:

.——'—"'_-_-_____-_‘_‘—‘—\—_
T
1
1
I

llustracién 6 Notas pulsadas y notas
tremoladas. Fuente Propia

En el caso de la ilustracidn 6, las dos primeras notas se pulsan de forma normal y la tercera
-correspondiente a la figura Re blanca- se debe prolongar con el uso del efecto trémolo, hasta
finalizar la duracion de la misma. Esto denota las dos formas més utilizadas en la produccion de
sonido en las bandolas: el ataque basico -que bien puede ser hacia arriba o hacia abajo- y la accion
repetida de esta pulsacion —tremolar- que se ejecuta con el brazo derecho —cuya mano sujeta el
plectro-. Dicho movimiento hecho de manera rapida —hacia arriba y hacia abajo- permite mantener
la nota el tiempo que se desee; en ese caso, cada nota a tremolar debera tener su respectiva
indicacion.

“La sujecién del plectro se hace, como en nuestro caso, mediante los dedos pulgar
e indice. No se trata de ejercer presion excesiva sobre la plumilla, méas bien, de
realizar una accion de palanca entre la cuerda pulsada y los dedos que sujetan el
plectro, procurando mucha libertad a este, y generando una conveniente actitud de
relajacion en el desempefio de todo el sistema antebrazo-mufieca-mano”. (Forero,
2010. p. 118)

Dependiendo de lo que se desee a nivel de instrumentacion, la combinacion de estas dos
formas basicas de sonido en la bandola, permite alternar los dos tipos de ejecucion, bien sea para

destacar una melodia o para mantener un acorde en el tiempo:
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lustracion 7 Melodia Pulsacion normal, acordes tremolados. Fuente propia

En la ilustracion 7, la bandola 1 ejecuta una melodia con pulsacion normal, mientras que
las otras bandolas, la acompafian realizando una progresién arménica tremolada. De igual manera
un acorde podria presentarse en pulsacién normal —si no se desea prolongar por mucho tiempo- y

la melodia presentarse de manera tremolada:
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llustracion 8 Melodia tremolada, acordes pulsados. Fuente Propia

Una de las caracteristicas timbricas mas interesantes al usar el tremolo, es el color que se
produce cuando todo el ensamble lo utiliza, en este sentido el efecto que se genera es equiparable

con la masa que producen los arcos, -con la particularidad sonora del tremolo-.
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3.4 Articulacion y fraseo

La bandola es un instrumento cromatico, posee al igual que otros instrumentos de diapasén
variadas posibilidades de articulacion y fraseo. Un desafio técnico que afronta el ejecutante al
momento de realizar pasajes, radica en que su ejecucion, diferencie una intension legatto de un
staccato:

“(...) emplear el recurso de la direccionalidad de los ataques para generar la
sensacion de ligado o articulacién en series de notas, y por supuesto, en el discurso
melodico, se convierte en el mejor aliado, y en la solucidn técnico-expresiva mas
eficaz. (Forero, 2010. p. 264)

La morfologia y la manera de produccion del sonido en la bandola, favorece mas la
sonoridad staccato, ya que, como se dijo anteriormente, el tiempo de vibracidn de las notas con un
simple ataque no es muy prolongado, sin embargo, al momento de escribir el pasaje es muy
importante especificar qué tipo de articulacion y fraseo se desea. Para esto el ejecutante debe
dominar los cuatro tipos de ataque con la plumilla, asi como la solvencia en los desplazamientos

en el diapason. Los cuatro tipos de ataque se presentan a continuacion:
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llustracién 9 Ataques del plectro. Fuente (Forero, 2010)
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En la combinacion eficiente de estos ataques, esta la consecucion correcta tanto de pasajes
legato, staccato o la combinacion de ambos:

llustracion 10 Pasaje staccato y legato. Fuente Propia.

3.5 Posibilidades Timbricas

Tanto la sonoridad tremolada, como la pulsacion normal, pueden ser modificados en su
timbre a través del uso de técnicas interpretativas, entre ellas estan: el pizzicato, los armonicos, y
las variaciones de timbre sul tasto y sul ponticello, estas dos Gltimas, se logran variando la posicion
de la mano derecha sobre las cuerdas; sultasto se toca mas hacia la boca de la bandola y sul
ponticello més hacia el puente. Para cualquier caso se debe escribir la indicacion sobre o debajo
del pentagrama, asi como también delimitar hasta donde se debe producir dicho efecto:

lHustracion 11 Indicacion Pizzicato. Manuscrito, Fuente (Ledn, 1984)

En la ilustracién 11, se muestra la indicacion de pizzicatos en bandola, recurso utilizado
por Fernando ledn en la version de Payanzeta, del compositor J. Velazco; arreglo para Nogal
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Orquesta de Cuerdas. Para apreciar el pizzicato sugiero escuchar Espiritu Colombiano de Lucho
Bermudez, en la version de Nogal Orquesta de Cuerdas, Minuto 1:40.

En la indicacion del arménico se puede -ademas de la indicacidn- sefialar el espacio donde
se produce. La bandola al igual que todos los diapasones produce arménicos naturales: éstos se

ubican en los espacios V, VII, XIlI, sin embargo, cada nota puede producir su armdnico artificial:

(...) se practican habitualmente a la 8va de la nota real. Su mecanismo de ejecucion
es el siguiente: Mano izquierda: Pulsa normalmente las notas del pasaje. Mano
derecha: Sujeta el plectro entre el dedo medio y el pulgar, y con esta postura ataca la
cuerda. Liberado el dedo indice, este realiza con un toque leve sobre aquella, la

divisién en medios (8vas). (Forero, 2010, p. 307-308).
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lustracion 12 Indicacion Arménico. Fuente (Forero, 2014)
Otro recurso muy utilizado, dadas las caracteristicas de la orquesta de bandolas; son las
indicaciones de divisi, para repartir una melodia a diferentes intervalos, aumentar la densidad

instrumental, o para suplir la division de voces de una acorde:
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lustracion 13 Recurso Divisi Fuente (Leon, 1984)

En este manuscrito -ilustracién 13- se muestra el recurso de divisi, primero en intervalos
de tercera, y mas adelante la voz superior haciendo la melodia y la de abajo un complemento
armonico, la partitura pertenece a la linea de bandolas 1, de la suite Tierra Colombiana, de José
Rozo Contreras, en version de Fernando Ledn para Nogal Orquesta de Cuerdas.

La indicacidn sultasto y sulponticelo, utilizada para aprovechar el color dulce o brillante
de la bandola, el cual, se obtiene tocando con la plumilla mas cerca de la boca o mas cerca del

puente:

lustracion 14Indicacion Sultasto Fuente (Leon, 1984)
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lustracion 15 Indicacion Sulponticelo Fuente (ledn 1984)

En la ilustracién 14, se muestra la indicacion: al diapasén, otra forma de sugerir:
sulponticelo, también es valido escribir, dulce o dolce. En la ilustracion 15 para sugerir
sulponticelo, esta la indicacion: Metalico, también es correcto escribir Brillante. La ilustraciéon 14
pertenece a la version para Nogal de la Suite Popular Brasilera de Heitor Villalobos, y la numero

15, la ya mencionada suite Tierra Colombiana, de R. Contreras.
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lHustracion 16 Indicacion Sultasto Fuente (Forero 2014)

Para apreciar la sonoridad Brillante o metalico en la bandola, sugiero escuchar el minuto
0:39 del primer movimiento de la Pequefia Suite de Adolfo Mejia, en la version de Nogal Orquesta
de cuerdas. De igual manera para la sonoridad Sultasto, el inicio del segundo movimiento de la
obra: Mdsica Incidental Campesina, del compositor cubano Leo Brouwer, en la version

instrumentada por Fabian Forero para la Orquesta Colombiana de Bandolas.
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4. Proceso de Creacion

4.1 Una reflexion sobre el abordaje compositivo y la estética

Considero que, dentro del proceso compositivo, existen diferentes grados de influencia. En
mayor o menor medida, cada musica que ha pasado por la experiencia interpretativa, audio
perceptiva y social, puede influenciarnos de cierta manera. Sin embargo, haciendo un autoanalisis
reflexivo, con respecto a los elementos y recursos musicales que surgieron en este camino creativo,
existen, por un lado, estéticas que sustentan el uso de ciertos recursos, y por otro, propésitos
musicales que apelan al gusto personal, a la intuicion y la subjetividad.

Si bien, la estética de la musica andina colombiana ha transitado caminos donde a través
de la historia ha diversificado su lenguaje, en un sentido que, si comparamos las melodias o las
armonias tipo Morales Pino, con las de Gentil Montafia, podemos encontrar sustanciales
diferencias. Aun asi, existen rasgos de estas musicas que pudieron haber variado, de cualquier
manera, no cambian del todo nuestra percepcion, al reconocer o diferenciar un bambuco de un
pasillo, sea de uno u otro compositor. Esta ldgica estética, que se da y se asimila desde el ejercicio
interpretativo, ha influenciado la manera de abordar cada movimiento de esta suite, pues es desde
la practica y la experimentacion sonora con el instrumento, que se ha abordado cada composicion;
es decir, dentro de mi postura personal, fue muy importante que, a través de la interpretacion
gradual de lo que se iba componiendo, se mantuviera una sonoridad no desligada de lo que en el
ambito de la muasica andina se reconoce como una guabina o un pasillo, independientemente del
tipo de armonias o melodias empleadas. Esta manera de abordar el camino compositivo esta
relacionada estéticamente, con las practicas de la musica andina colombiana, que en ocasiones
desde espacios informales apelan mas a la intuicion, a lo que Arenas denomina: el “saber en
accion”. (Arenas 2014)

En este sentido a lo largo de esta obra, se pueden observar varios recursos estéticos que se
dan -considero yo-, unicamente desde el tocar y apropiar los ritmos andinos, y tiene que ver con
artificios y sutilezas, que los géneros de la zona andina poseen, los cuales iré presentando a lo largo
de esta primera parte, y que relacionan diversas estéticas en relacion a la forma como se abordo el

proyecto.
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4.2 La logica estetica de la Musica en Andina, en relacion al proceso creativo y la

instrumentacion:

En varios momentos de esta suite, existieron traslados directos de configuraciones que se
dan desde la ldgica interpretativa del instrumento -guitarra o piano- a la instrumentacion. Los
consideré interesantes, ya que en si mismos, pueden generar ambientes de didlogo entre las
diferentes lineas del ensamble; esto tiene que ver con lo referido anteriormente, acerca de los
artificios y sutilezas propias de los esquemas ritmicos de cada género andino.

En el cuarto movimiento —Bambuco- se presenta uno de estos traslados. Al iniciar esta
pieza se presenta un breve preludio, el cual fue elaborado desde la guitarra. Con la intencion de
aprovechar un recurso guitarristico llamado transparencia, desde el cual, se generan varios planos
sonoros tocando simultaneamente: arpegios, -cuyas notas no se cortan una con otra-, es decir, se

mantienen vibrando mientras en un plano superior se genera la melodia, y en el inferior un bajo:
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lustracién 17 Preludio Bambuco en Guitarra. Fuente Propia

Como se puede observar en la ilustracion 17, a partir de la creacion e interpretacion de este
primer pasaje, desde la guitarra, se generan tres planos sonoros diferentes —Color negro, verde y
rojo-, donde se produce una transversalidad de la melodia, el acompafiamiento y el bajo —
caracteristica que brinda la guitarra dentro de su logica-. La melodia sucede en todos los planos,
pero a la vez, genera patrones de acompafiamiento y asi mismo se emparenta con el bajo. En el
ejercicio de instrumentar, se trasladan los 3 planos, realizando ligeros ajustes, de manera que se
distribuya en diferentes bandolas, pero a la vez suene como algo unificado. En este sentido el reto

del ensamble recae en el gesto del director:
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lustracion 18 Preludio adaptado a la orquesta de bandolas. Fuente Propia.

Notese, como los diferentes planos estan repartidos entre la bandola uno, alto, bajo y
contrabajo —Compases 1 al 4-. Asi mismo, como la melodia recorre 3 octavas, se aprovecha para
ser interpretado por varias lineas de bandola y asi generar una linea melddica que transite por los
registros del ensamble — compases 5 al 8 entre bandolas alto y sopranos 1 y 2-. En gran medida,
concebir de esta manera todo un pasaje, -y no por separado- mantiene la estética sonora particular
del bambuco.

Otro ejemplo de este tipo de traslados, se da en esta misma obra, desde el compaés 21 al 27.
Como parte del desarrollo de la seccion A, a partir de Do menor, se hacen giros sucesivos de
mediante, seguido de una dominante. Esta seccidn, aunque se concibié desde la guitarra, luego fue
interpretada desde el piano, donde surgieron -al igual que en el ejemplo anterior- interacciones
entre planos sonoros, gque se trasladaron directamente a las distintas lineas de bandola, y que, segun

mi postura, mantienen la sonoridad caracteristica del bambuco:
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lustracion 19 Bambuco desde el piano. Fuente propia
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Al igual que en el ejemplo anterior, las configuraciones que se dan a partir de la
interpretacion pianistica del bambuco, generan distintos planos sonoros, que también quise
aprovechar, para realizar un didlogo entre las bandolas 1 y 2 y la bandola bajo, agregando una linea

que presenta un plano del esquema ritmico del acompafiamiento del bambuco:
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lHustracion 20 Instrumentacion, Bambuco. Fuente Propia

Una configuracion ritmico melddica similar, -con armonia diferente-, se puede ver en el

bambuco de la suite 111 del compositor Gentil Montafa:

lustracion 21 Fragmento, German. Bambuco de Gentil Montafia. Fuente (Asab, 2001)

Notese, como la segunda negra con puntillo en el plano superior, es melodia, pero a la vez
complementa el esquema ritmico del bambuco, que se forma con los otros dos planos. Si
dividiéramos la melodia en dos planos, se obtendrian cuatro planos sonoros.

En el movimiento Il del presente trabajo, a la altura del compas 25 hasta al 29, se hace uso
del mismo recurso. Como este movimiento en ritmo de danza fue escrito primero para piano,
también se extrajeron algunas configuraciones que se dieron cuando se construyé el

acompafiamiento de la melodia:
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lustracién 22 Leonor, Danza. Version para piano. Fuente Propia.
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Como se observa en el acompafiamiento —clave de fa- se generan dos planos sonoros,
derivados del esquema ritmico tradicional de la danza. Dichos planos, se trasladan directamente

para hacer parte de la instrumentacion:
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lustracién 23 Traslado del piano a la orquesta, Leonor, Danza. Fuente propia

En este ejemplo, el acompafiamiento del piano se divide en las bandolas 2, alto y bajo.
Instrumentalmente, se le da un contraste timbrico, entre las voces externas, las cuales van en
pizzicato, y la del medio que se presenta tremolada. La melodia se duplica a octavas.

La razon por la cual se abord6 este movimiento desde el piano, tiene que ver con la estética
particular de la danza, que en gran medida ha estado ligada a este instrumento.

En este sentido, considero que las caracteristicas propias de la musica andina colombiana,
fueron un recurso estético tanto compositivo como de instrumentacion, estética que es propia del
saber en accion; tiene que ver directamente con la apropiacion interpretativa de los ritmos andinos

colombianos desde el instrumento.

4.3 Melodia y armonia en relacion al caracter musical

La melodia ha jugado un papel muy importante en el ambito de la musica andina
colombiana, puntualmente la bandola, ha llevado este rol melddico en agrupaciones como el trio
tipico colombiano —bandola, tiple y guitarra- cuartetos, estudiantinas. Desde mi percepcion, el

desarrollo discursivo de la musica andina, ha estado ligado al componente melddico, de alli que,
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tradicionalmente, se encuentren diferentes melodias en una misma pieza, melodias que, delimitan
la estructura formal de bambucos, pasillos, etc.

Dentro de la diversificacion del lenguaje andino, que mencionaba en parrafos anteriores, la
melodia ha sido un aspecto que sin duda se ha transformado. Personalmente considero el aspecto
melodico un elemento muy importante, de hecho, mis gustos musicales, apelan mucho al
componente melddico. Siempre he tenido una afinidad por discursos donde la expresividad de la
melodia destaque. En este sentido, existen gran cantidad de compositores que disfruto escuchar. A
temprana edad, recuerdo sentir mucha emocion con las notas del fagot, en el aprendiz de brujo, de
Paul Dukas, o melodias en la voz de Michael Jackson, que realmente atraian mucho mi atencion,
porque ademas de ser expresivas, tenian un caracter muy sentido y algo nostalgico.

En lo que respecta al presente trabajo, el componente melddico ha sido un elemento
determinante, pudiera decir. Fue alrededor de éste, que la mayoria del proceso creativo giro.
Siempre una pequefa idea —un motivo- que diera origen a una frase o varias frases, era la primera
busqueda, en algunos casos al mismo tiempo con la armonia. Sin embargo, en los momentos donde
habia solo una idea melddica, ésta misma, sugeria la armonia.

Ahora bien, varios aspectos influyeron en la creacion de las lineas melddicas y el caracter
de cada una, uno de ellos tiene que ver el hecho de estar dedicadas a mis padres, y a dos de mis
sobrinos. Pienso que el proceso creativo adquiere diversos matices, dependiendo del grado de
relacion que tenga con nuestro contexto o nuestra vida; en este sentido, la forma en la que percibo
laindividualidad y caracter de estas personas, en relacion a mis experiencias con cada uno de ellos,

determind sin duda el sentido de cada tema.

4.3.1 Las légicas estéticas de lo audiovisual en relacion al discurso melddico y armonico de

la suite

A través de un andlisis reflexivo del material que se iba componiendo, pude notar que,
dentro del desarrollo de las melodias, existia un rasgo presente en cada movimiento, en donde la
reiteracion de un motivo, motivos o frases, reelaboradas de diferentes maneras, hacian parte del
transitar discursivo. Esta I6gica compositiva estd ligada a un acercamiento, interés y gusto
personal, hacia la estética de masicas que se dan en procesos de creacion audio visual, como el

cine, la publicidad y los video juegos, en donde un uso recurrente de melodias, asociados al leit
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motiv, estan presentes, y donde he encontrado una expresividad melodica que personalmente
disfruto.

Dicho recurso utilizado en este tipo de musicas, -apropiado del leit motiv wagneriano-, es
un elemento fundamental, a la hora de asociar la musica con sentimientos, personajes y situaciones
determinadas, aspecto que consideré interesante, por el hecho de que cada obra de esta suite, de
alguna manera, habla musicalmente de un personaje y esta asociado a su caracter y sentimientos.

Para ilustrar esta idea, presento a continuacion un leitmotiv, utilizado en la musica de la

pelicula El Rey Ledn, del compositor Aleman Hans Zimmer:
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lustracion 24 Leit Motiv, El Rey Ledn. Fuente (Legacy collection, 2004)

Esta idea melddica, asociada al personaje principal de la pelicula, presenta distintos
desarrollos a lo largo de ésta; dependiendo del momento y la escena, se producen variaciones
musicales que de algiin modo refuerzan la idea, sentimiento o situacion asociada al personaje®.

Un leit motiv cinematografico, se diferencia de los cominmente asociados Leit motiv
Wagnerianos, en la variabilidad de su extensién. En cine, se puede presentar desde un motivo
pequefio, hasta una frase o idea melddica entera, a diferencia de los leit motiv tipo Wagner, que
son estructuras cortas, ligados de una manera mas compleja a la trama narrativa de la opera
(Roldan, 2013).

Hablando puntualmente del cine y otros espacios relacionados con lo audiovisual, el leit
motiv aparece recurrentemente, y su recurrencia hace parte del desarrollo de la pieza; puede
presentarse con variaciones ritmicas, armonicas, texturales o de tempo, dependiendo de la
intencionalidad del discurso en relacion a la historia.

Mi acercamiento a estas estéticas, a travées de experiencias tanto compositivas como audio
perceptivas, han hecho que, en cierto grado, haya apropiado parte de estas ldgicas en la elaboracion

melédica de esta suite, relacionandola con la estética e influencias de la muasica andina colombiana.

4 Sugiero escuchar los tracks: We’re all conected, I was just trying to be brave, bowling for buzzards, King of the
past, entre otros, para apreciar los distintos usos que hace Zimmer de este pasaje melodico.
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En el movimiento | —Helena- se podria considerar como Leit Motiv la siguiente

configuracion:
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llustracion 25 Motivo Principal -Pasillo. Fuente propia.
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Este motivo, no solo hace parte del desarrollo de A, sino que esta presente en las 3 secciones
del pasillo. En estas 3 secciones el motivo se reitera, con variaciones de tipo arménico, melddico,

ritmico y textural:
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lustracién 26 Desarrollo tema A, Helena Pasillo. Fuente propia

Esta primera seccidn se penso con un caracter alegre, que, a la vez, asociara al oyente con
la inocencia de la nifiez. Justo antes de la presentacion del tema A, se presentan unos motivos

cortos, con saltos y disonancias en un registro agudo, queriendo representar también la picardia de

la infancia.
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llustracion 27 Motivos disonantes. Pasillo. Fuente Propia

Para apoyar esta intencion, se trabaja sobre un esquema armonico, tonal y modal, que juega

con los modos mixolidio, el modo mayor natural, y la mediante cromatica del modo mayor en sol:
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Sol Sib Do Sol Rem

Tabla 1 Armonia primeros compases. Pasillo. Fuente Propia

Auditivamente, considero que la mediante cromaética le brinda ese caréacter inocente que se

quiere expresar, y su transitar por distintas armonias, que gravitan entre la tonalidad y la

modalidad, refuerzan el caracter alegre.
En el tema B, se busca contrastar la alegria del tema A, con una melodia mas nostalgica,

tal vez asociada a ese nifio que va creciendo, y se da cuenta que hay alegria, pero también tristeza,

que cada sentimiento tiene un opuesto, y que en el transitar de la vida, nos pueden lastimar:
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llustracion 28 Tema B. Bandolas alto. Fuente Propia

Como se observa en la ilustracion 87, nuevamente aparece el motivo principal -Re, do,
Re-. En el desarrollo de esta seccién, se presenta una variacion ritmica en cuatrillos de negra.
Como el caracter es mas nostalgico y triste, se presenta en un registro medio bajo, -Bandolas Alto-

. El resultado armdnico que se da a partir de accidentes durante la melodia, sugieren un contexto

modal eolico, dorico y frigio.
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llustracion 29 Tema B. Recurso arménico modal

En la seccion C, se presenta un nuevo motivo; en su desarrollo, se vuelve a hacer alusion

al tema principal:
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lustracion 30 Tema C Fuente Propia.

Este tema tiene un caracter que combina un poco de los dos temas anteriores, tanto por el
uso del motivo principal, como el uso de elementos armonicos presentes en los temas A 'y B.

La melodia, que empieza sobre el cuarto grado del acorde de Si bemol, de entrada, genera
esa sensacion ligada a la mediante cromética presentada en el tema A, y la ambigliedad que le da
el mi natural, sobre el acorde de si bemol, mas asociado al modo lidio. Asi mismo, el desarrollo
tanto arménico como melddico es més variado: se presentan sonoridades semi disminuidas y una
dominante secundaria hacia el segundo grado, en un contexto armoénico que gira en torno a Si

bemol lidio, con el uso del sexto grado mayor —Sol mayor-:
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llustracion 31 Lenguaje Arménico parte C
Otra caracteristica que esta presente en estas estéticas audiovisuales, -y en otros
contextos-, son los frecuentes cambios de modo, dentro de un pasaje melddico, que

personalmente veo como un recurso de expresividad interesante:
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lHustracién 32 Cambios Modales en un pasaje melodico. Fuente (Jungle book / Score, 2014)

En el ejemplo anterior, una pieza del compositor estadounidense John Debney, se presenta

un tema cuya melodia transita por diversos estados modales. Como se pudo observar en la

descripcion del primer movimiento, existe un uso similar de cambios de modo sobre un mismo

pasaje melddico. A continuacion, presentaré otro uso de este tipo de estética melddica en la

guabina —Movimiento Il1-:

Bnd 1

Re dérico Re edlico
] , s . ~
P
e : = :
e e H et deeyg —o % =
v * I — T N i 5
wf Y,

llustracion 33 Cambios modales. Guabina. Fuente propia

Luego de este pasaje en el compéas 19, como parte del desarrollo de este primer tema, se

expone nuevamente parte de esta idea musical, y en vez de llegar nuevamente al Re edlico, la

melodia cambia reemplazando el acorde de Si bemol por el de sol Menor, seguido de una

dominante con séptima hacia el Re, lo que sugiere un transito de lo modal a un segmento

enteramente tonal:
Ta _ 3 ( \ ( ‘ L‘ f(ﬁ-ﬁ\_ N _
st et 0, 1o ea, T g FE e e it =
oh f'“/ ~— S B o e | e | r
Hj—d—) ———\— —/_ J
Reiteracion del Cgm lode V7 [ IV Mayor
: dérico a Menor -
motivo P (Dorico)
Armonico

lustracion 34 Cambios modales guabina
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La frase es casi idéntica a la anterior, con una variacion melddica del motivo principal y en
el motivo del compés 23. A la altura de este ultimo, lo que anteriormente se concibié en modo
edlico, pasa a hacer menor armonico, para luego retomar el IV mayor —dorico-.

Para concluir este capitulo, quisiera resefiar que el uso de estéticas modales en el lenguaje
de la zona andina colombiana, ha sido un recurso utilizado desde la segunda mitad del siglo XX.
El ya mencionado compositor Gentil Montafia, utiliza pasajes modales, en piezas como: Daniela,
Guabina de la suite 111, cuyo tema principal se presenta en una sonoridad dérica. Otros musicos
como Lucas Saboya, en el Movimiento Il de la Suite Ernestina, utiliza pasajes modales
provenientes de los modos, lidio y dérico. Asi mismo, el bandolista Carlos Guzman, dentro su
trabajo compositivo utiliza estos, influencia de su acercamiento al rock britanico (C. Guzman.
Comunicacién personal, abril 23 de 2019). Y el compositor Héctor Fabio Torres, en su suite modal,
escrita para cuarteto tipico colombiano, recurre a este recurso por influencia del metal, el rock, las

musicas renacentistas y barrocas.

4.3.2 El uso de polifonias

Dentro de la estética de la mdsica andina en contextos como el trio tipico colombiano,
existe una relacion de instrumento y rol determinado, donde la bandola tradicionalmente se asocia
con lamelodia, el tiple al acompafiamiento y la guitarra al bajo. Sin embargo, dentro de los caminos
diversificados que han tomado estas musicas, la forma en que se asumen los roles ha conducido a
la inclusion de sonoridades polifonicas.

En este sentido musicos como Gentil Montafia, dieron una mirada diferente a esta Idgica,
a través de la inclusion de estéticas donde se les daba un sentido mas dialogante a estos
instrumentos. Por ejemplo, el tiple asumi6 un rol melddico que fluctuaba entre hacer melodias

principales, o contra melodias que complementaran o dialogaran con la melodia principal:

ey s el g

Ee=——— === ==
g . £ B - '41'7“' 1 P T —
e ——— s e

llustracion 35 Contra melodia en el tiple. Michel. G Montafia. Fuente (Montafia, 2001)

En este fragmento del bambuco -Michel-, se ve como el tiple responde melddicamente a la

bandola, en un estilo muy préximo a la estética del bolero, -presente en muchos rasgos
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compositivos de Montafia-. Esta caracteristica musical, abon6 un camino que luego fue tomado
como referencia por otros compositores, justamente en el sentido de diversificar el discurso a
través de la polifonia.

A lo largo de este proyecto, se emplea este recurso melddico, tanto en el proceso de
composicién como de instrumentacion. Al hacer referencia a Gentil Montafia, no sugiero que las
melodias o polifonias de este compositor, hayan influenciado la estética de esta suite, mas bien, lo
uso para denotar la inclusion de otras estéticas, dentro del lenguaje de la zona andina colombiana.
He identificado 3 tipos de polifonia horizontal, implementados con fines tanto de composicion

como de instrumentacion, en el proceso compositivo de la Suite para la Orquesta de Bandolas.

4.3.3 Polifonia Imitativa Textual

Este tipo de polifonia, imita la melodia literalmente, con un grado de desfase ritmico
-tipo canon-. Se utiliz6 este recuro en el proceso de composicion de la danza y en el proceso de

instrumentacién de la guabina:
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llustracién 36 Danza, polifonia imitativa. Fuente propia

Este recurso, usado en la danza —desde el piano-, surgio basicamente como resultado de la
experimentacion del proceso compositivo.

Durante la re exposicion del tema A en la guabina, se utiliz el mismo recurso, esta vez,
como parte del proceso de instrumentacion, con el fin de darle un contraste textural con respecto

a la primera exposicion, a la altura del compas 30:
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lustracion 37 Polifonia imitativa, guabina. Fuente Propia

4.3.3 Polifonia Imitativa Libre

Este tipo de polifonia tiene un grado de imitacion con respecto a otra melodia, pero su
desarrollo se desliga de la voz que en principio imita, y asume un caracter mas dialogante y
complementario. En el movimiento I, se da este tipo de polifonias entre las bandolas soprano 1y

alto, a la altura del compas 20. Este fue un recurso que surgié como parte del proceso compositivo:

Bandola 1

Bandola 2 £~
I

NERY)

Bandola Alto

llustracion 38 Polifonia imitativa libre. Fuente Propia

Ya en la busqueda de recursos de instrumentacion se afiadi6 una tercera voz, en la
bandola soprano 2, que tiene un caracter libre y se complementa con las otras dos. -Ver

ilustracién 38-
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4.3.4 Polifonia libre

Este tipo de polifonia tiene un caracter libre es decir, su configuraciéon meléddica no imita
en ningin momento otra melodia. Se us6 en la parte final de la danza como recurso de
instrumentacion, para complementar la melodia principal y reforzar el caracter climatico del final

de la seccion C:

v 2
Bl T = » T rm— = by = f s T " T e ——— a—
fos ot i o ri—1 o 7 i T f I — I ™ A = B .1 |
-3 I —— I T — —
) T

B2

Bnd. A

BB

mf cresc. .f’_
arco
cp EE== + ‘ i

‘ ‘
' cresc. S
lustracion 39 Polifonia libre. Danza. Fuente propia

!
Ly
11

4.3.5 Modulacién

Este recurso se utilizé en dos de los movimientos de esta suite. En la Danza, a partir de la
seccion B’, donde busco alejarme progresivamente de la tonalidad inicial —-Sol menor-. Empezando

por un giro hacia la subdominante, por medio de su dominante, -Sol mayor-.

Compas 49 Compas 55

ivaddil vb9(L1) #IVaddé i7b5  Ilmaj7 Im
|
Y i

Sol menor Mib Menor

Tabla 2 Modulacién, Danza. Fuente propia
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El punto de llegada de la modulacion es Mi bemol menor, es decir el sexto grado menor de
la tonalidad original. Este proceso de modulacién, se explor6 intuitivamente, jugando
melodicamente e introduciendo progresivamente notas que fueran generando una sonoridad mas
alejada de sol, como La bemol, Re bemol, que asumiéndolas desde sol, corresponderian a la quinta
bemol, novena bemol, y sexta, para finalmente llegar a Sol bemol que es asumido como el tercero
de la nueva tonalidad.

En la guabina la modulacion esta presente como l6gica que hila el discurso. En el desarrollo
del tema A, la melodia va sugiriendo un transito modulante que culmina justo en la dominante un

tono debajo de la tonalidad original:

Compas 26 Compas 30
vV blimaj7(11) bll maj7(b5) iv V7 i

Do menor

Y [

Tabla 3 Modulacion guabina. Parte A. Fuente propia

Re menor

En esta modulacion inicia a partir del cuarto grado mayor, una sonoridad del modo ddrico,
seguido del segundo grado bemol —Mi bemol- cuya séptima se hace en la melodia, luego el
segundo bemol de la nueva tonalidad cuya séptima también aparece en la melodia, para finalmente
llegar a la subdominante de la nueva tonalidad, seguido de la dominante con séptima de la nueva
tonalidad.

Esta modulacion se dio de una manera muy natural, podria decir que fue la misma melodia
la que llevo el discurso de esa manera, no se pensé premeditadamente hacer una modulacion un
tono abajo. En el transcurso del tema A’ también se da esta misma modulacion para llegar a Si
bemol; tonalidad en la cual, se expone el tema B.

En el capitulo siguiente, se describe cada uno de los movimientos y se explica el uso de

algunos recursos para cada uno.
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5. Suite para Orquesta de Bandolas

5.1 Consideraciones

A continuacion, se describira el proceso de composicion, el cual se presenta en el orden
en que fue creado. Se trataran cuestiones generales que consideré pertinentes e importantes dentro
de proceso de creacion, tales como la presentacion de los motivos principales que dieron origen a
cada movimiento, y su desarrollo. Asi mismo se describirdn algunos aspectos del uso de la
armonia, la instrumentacion y las texturas.

Para el caso puntual de las texturas, y por motivos practicos, se tendra en cuenta la clasificacion
aportada por Aguilar, la cual presenta cuatro categorias generales asi: -Monodia- entendida como
una melodia al unisono u octavas, sin acompafiamiento arménico. -Polifonia horizontal-, la cual
se da, cuando se reconocen dos 0 mas melodias simultaneas con jerarquias similares,-Melodia con
Acompafiamiento-, entendida como una textura donde se identifica una figura y un fondo, la
primera entendida como la melodia y la segunda como un conjunto de acordes que obedecen a
cierto patron ritmico repetitivo, -Polifonia vertical-, la cual se da, cuando se reconocen varias voces
con un mismo ritmo, en donde la voz més aguda se destaca como melodia y las otras como

armonia. (2003, p. 111,112,113 y 114). De igual manera la posible combinacién entre estas.
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5.2 Movimiento I. Helena, Pasillo

Este primer movimiento esta escrito en ritmo de pasillo; un primer esbozo de esta obra
inicio hace unos afos, no obstante, fue en el marco de la catedra del maestro Fabian Forero, donde
vi la oportunidad de retomar la primera idea y desarrollarla, como parte de un trabajo para afianzar
este género. Cabe mencionar que, en este punto aun no habia decidido componer una suite para la
Orguesta Colombiana de Bandolas, pero si tenia claro que las exploraciones que se dieran desde
los espacios de clase, serian direccionados hacia un posible proyecto final.

Un elemento determinante dentro del proceso de apropiacion de este género previo al
inicio de la maestria, han sido las experiencias de tipo interpretativo, las cuales consideré como
base fundamental para abordar este camino compositivo. Dichas experiencias basicamente han
consistido en tocar o interpretar pasillos, tanto vocales como instrumentales desde la guitarra. A
través de este proceso, que en el medio de la musica andina colombiana es indispensable, se
aprenden e interiorizan aspectos como la forma, melotipos, estructuras armdnicas, entre otros.

Esta actividad de tocar junto con la de escuchar diversos tipos de pasillos de diferentes
épocas, me llevo a identificar que dentro de la tradicion de pasillos se ha mantenido la forma
A B C, que se puede identificar en obras separadas en tiempo significativamente, como por
ejemplo: Campanas, de Adolfo Mejia, Lina Linda, de Miguel Bocanegra, Nostalgia Bogotana, de
Gentil Montafia, 0 mas recientes como: Pasillo de la Hadas de Daniel Saboya. Cada uno de estos
pasillos, diferentes si hablaramos de desarrollo melddico, armonico, y de lo formal en un sentido
mas micro, dejan ver que, esta forma lejos de ser anacronico, se ha consolidado como una
estructura que ademas de ser versatil parece determinante dentro de la estética sonora del pasillo,
la cual permite un desarrollo libre de acuerdo con el estilo de cada compositor.

Dicho esto, consideré enmarcar el presente pasillo dentro de esta forma, teniendo en cuenta
que, si bien se tomd como una estructura general, se obtuvieron variaciones en el desarrollo de la
pieza. En el caso puntual del pasillo Helena, adscrita a esta forma tripartita, varié en cuanto a sus
repeticiones. Generalmente, la forma A B C difiere de pasillo en pasillo por el relacionamiento de

las partes, obteniendo dos subestructuras, comparables con la forma rond6 y la forma aria da capo:
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A A B B C C A B C C

Tabla 4 Pasillo forma da capo. Fuente Propia

A A B B A C C A B A C

Tabla 5 Pasillo Forma Rondo

Sin embargo, existen pasillos excepcion, como — Inesita - de Jeronimo Velasco, el cual

utiliza el tema B como pivote y no A.

El pasillo Helena, tendria la siguiente estructura:

A A B A C A Coday fin

Tabla 6 Estructura formal Pasillo, Helena. Fuente Propia

Cada tema se conecta con el otro y con la coda en el mismo punto del tema A
-compas 29- donde la llegada a B y C se hace por medio de un pequefio puente modulante.

Generalmente en un pasillo cada tema tiene una identidad propia, es decir su desarrollo
melodico se diferencia del otro y presenta motivos diferentes para cada uno, en el caso de — Helena
- considero que, aunque cada tema tiene una identidad definida y diferente, existe un motivo que
unifica todo el pasillo:

N

0
o/
©

Jf

o)
lustracion 40 Motivo principal Helena — Pasillo. Fuente Propia

ey

Este mismo motivo se desarrolla en los 3 temas que componen el pasillo, cada uno de

estos temas gira entorno a un tono que podriamos llamar como: “centro”, de la siguiente manera:
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lustracion 41 reiteracion del motivo en el desarrollo del tema A. Tonalidad Sol Mayor. Fuente Propia

lustracion 42 Reiteracion del motivo principal en el desarrollo del tema B, y una variacion del motivo en cuatrillo de
negra, Tonalidad: Sol menor. Fuente Propia

lustracion 43 Reiteracion del motivo principal en el tema C. Tonalidad si Bemol Mayor. Fuente Propia

Otro elemento caracteristico de la presente pieza, es la presentacion de patrones ritmicos
utilizados para acompanfiar el —pasillo- en guitarra, como la que exponen las bandolas: contrabajo,

bajo y alto al inicio del tema:

.

9
il

lustracion 44 Patrén Ritmico en Guitarra. Fuente Propia
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lHustracién 45 Patrén Ritmico orquestado. Fuente Propia

En cuanto a la orquestacion y dadas las caracteristicas del ensamble -cuyos registros y
tesituras son comparables con el formato de cuerdas frotadas-, se realiz6 un tratamiento similar,
evidentemente utilizando articulaciones y efectos propios de las cuerdas pulsadas, como los

trémolos, y efectos como los arménicos y pizzicatos para generar distintos colores. Ejemplo, inicio

del tema B:
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llustracion 46 Recursos timbricos. Fuente Propia

Desde el piano se construyeron varios de los encadenamientos de acompafiamiento, y desde
la guitarra se concibid la armonia que acompafa los temas, asi como la melodia.

Como recurso textural se realizaron contra melodias, que corresponderia a polifonia
horizontal, las cuales estan presentes en los 3 temas, a continuacion, se presenta una de éstas

utilizadas al inicio del tema A:
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llustracién 47 Polifonia Horizontal. Fuente Propia

De manera general la textura predominante es la de melodia acompafiada, y melodia

acompafada por polifonia vertical:

Melodia Principal
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llustracion 48 Acompafiamiento polifonia Vertical. Fuente Propia

5.3 Movimiento Il. Leonor, Danza

Este movimiento escrito en ritmo de danza, fue concebido totalmente desde el piano; a
diferencia del primer movimiento, esta obra fue escrita primero para piano solista y luego

adaptada a la orquesta de bandolas.
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El motivo que da inicio a la obra y lo que se puede considerar como tema A son las notas
re, sol asi:

N>
51

)
lustracion 49 Motivo principal Danza — Leonor. Fuente Propia

Este motivo se complementa con otro atresillado, que le da una variabilidad expresiva;
aunque el motivo anterior también se hubiese podido expresar como un tresillo de negras, por
practicidad, se dejoé primero corchea con puntillo y semicorchea, ligada a la siguiente corchea, y

luego el tresillo de negras, para que la segunda corchea del segundo tiempo coincidiera con la
corchea del acompafnamiento y facilitara el ensamble:
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lustracién 50 Motivo complementario. Fuente Propia

El lenguaje de la seccion A es predominantemente tonal, aunque melddica y
arménicamente se presentan grados alterados que se pueden considerar como préstamos o
intercambios modales: Mi natural, proveniente de la escala Dérica de Sol, Fa natural, proveniente

de la escala edlica o la misma Dorica y La bemol perteneciente a la escala de Sol Frigio:
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lustracion 51 Uso de préstamo modales. Fuente Propia
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La decision de realizar este movimiento a partir del piano se debe a que la sonoridad de las
danzas ha estado muy ligada al &mbito pianistico. Histéricamente danzas de musicos como Luis
A. Calvo (1982) o Jerénimo Velasco (1985), han construido el imaginario estético y sonoro de la
danza como género de la zona Andina Colombiana. Consideré interesante el abordaje desde el
piano como experiencia de composicion, para posteriormente realizar el trabajo de adaptarla a la
orquesta de bandolas; en este ejercicio, al igual que en el pasillo, el proceso de instrumentacion
genera un interesante camino de exploracion y diversificacion de las posibilidades de escritura, al
igual que se convierte en un desafio, ya que las particularidades expresivas, sonoras y timbricas
del piano en algunos casos se deben replantear para potenciar y hacer un uso optimo de las
posibilidades de la bandola en particular.

Con respecto a la forma de las danzas en general, cuya estructura al igual que el pasillo
también se ha forjado histéricamente a partir de un esquema tripartito® (Martinez et al., 2018), esta
danza puede decirse, ha tomado parte de estos elementos, pero dentro de su desarrollo discursivo
difiere en algunas cuestiones. En general se podria hablar de una estructura de 3 partes desglosadas

de la siguiente manera:

A A B A B’ C A

Tabla 7 Estructura formal Leonor, Danza. Fuente Propia

En este caso B puede considerarse también como un desarrollo ampliado de A, no
necesariamente un tema diferente, ya que en danzas como las de Luis. A Calvo, las partes presentan
3 temas definidos. En la presente Danza tanto B como B’ y C se podrian emparentar con el tema
principal, es decir, como un desarrollo prolongado de A. Esto se debe a que el motivo inicial esta

presente a lo largo de toda la obra, incluso a nivel de acompafiamiento:

® Ejemplos de esto pueden ser las danzas: “Malvaloca” o Adios a Bogota” de Luis A. Calvo, Sol de la tarde, En
Lontananza de J Velazco.
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lustracién 52 Reiteracion del motivo en B. Fuente Propia

En el desarrollo de C se produce una modulaciéon a Mi bemol menor, y junto con éste,
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viene una parte que considero el climax que conecta nuevamente con A:
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B CBI
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lustracién 53 Reiteracion del motivo en C. Fuente Propia
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lHustracién 54 inicio de modulacién a Mi Bemol menor. Fuente Propia

A grandes rasgos, una diferenciacion clara en materia de forma con respecto a las danzas
mas tradicionales, es que a partir de B’, el discurso hila los otros temas dentro de un desarrollo
mas largo y no conclusivo hasta llegar nuevamente a A, la modulacion y el punto climéatico como
parte del desarrollo de C que es, a su vez el punto climax de toda la obra, para posteriormente
retomar A.

Como el caracter de la obra al haber sido escrita para piano sugiere una intension rubato,
para el inicio de la obra considere pertinente asignar un solo, que llevara la melodia principal, esto
con el fin de conservar éste caracter, ya que el rubato es mas complejo de obtener en una
agrupacion grande. Como recurso textural se utilizé polifonia vertical como acompafiamiento y en
el caso de la primera seccion una contra melodia dibujada por las bandolas 1 que se entreteje con
la melodia principal liderada por un solo en las bandolas 2. A nivel timbrico se hace uso de
armanicos que complementan el acompafiamiento junto con pizzicatos que brindan contraste de

color de esta primera seccion.
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lustracion 55 Recursos timbricos de instrumentacion Danza. Fuente Propia
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llustracion 56 Contra melodia Bandola 1, Melodia principal Bandola 2 Solo. Fuente Propia

En la repeticion del tema A se presenta una textura de polifonia horizontal entre la

melodia y el contrabajo en el registro medio agudo para generar un cambio de atmosfera:
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lustracién 57 Contrapunto Contrabajo Tema A. Comienza en compas 13. Fuente Propia

5.4 Movimiento I11. Alejandro, Guabina

Este movimiento inspirado en el género de la zona andina conocido como guabina,
comienza con un pequefio preludio en anacrusa en los primeros 5 compases, para dar paso a un
cambio de tempo que busca introducir al oyente en la sonoridad de la guabina, presentando la
célula ritmica que se utiliza habitualmente para acompafar la guabina; en las bandolas 2, bandolas

Alto, Bajo, bandola contrabajo, y contrabajo:
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llustracion 58 preludio y acompafiamiento de guabina en pizzicato. Fuente Propia



63

La textura utilizada para el acompafiamiento del preludio es una polifonia vertical, quiere
decir que es una melodia acompafiada de polifonia vertical. En el compés 9 se introduce el motivo
principal en las bandolas 1, el preludio finaliza sobre el acorde de Sol mayor, pero el motivo
principal y el desarrollo del tema se da sobre Re menor, es decir la introduccion esta pensada para
descansar en el acorde dominante mayor, lo cual sugiere una relacion arménica proveniente del

modo Dorico de Re:

lustracién 59 Motivo Principal. Fuente Propia
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lustracion 60 Primeros compases del tema A. Textura: Melodia acompafiada de Pol. Vertical

Con respecto a la forma, las guabinas al igual que las danzas y los pasillos han consolidado
su forma dentro del esquema tripartito. Es interesante mencionar que las guabinas instrumentales
solo tuvieron un auge después de la segunda mitad del siglo XX, siendo las guabinas vocales las
que tuvieron mas difusion en encuentros de corte tradicional. Seria a partir de los aportes del
guitarrista y compositor Gentil Montafia, que la guabina instrumental enriqueceria su
comportamiento y alternativas ritmico melodicas, que le procurarian una particularidad melédica

sin precedentes, posicionando la guabina en una perspectiva de mayor visibilidad, y despertando
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el interés de otros compositores a escribir en este género. (F. Forero, Comunicacion personal, 7 de

Marzo de 2020).
La forma de la presente guabina se muestra a continuacion:

Preludio A A’ B A”

Tabla 8 Estructura formal Alejandro, Guabina. Fuente Propia

Esta guabina en particular, aungue tiene tres partes; se diferencia en que éstas, presentan el
mismo tema, y se diferencia uno del otro por su instrumentacion y su tono. EI primero se presenta
en Re Ddrico y su instrumentacion se caracteriza por tener un matiz muy piano y un color oscuro,
ya que le melodia se presenta en un registro bajo y su acompafiamiento se hace mayormente

pulsado -sin tremolar- y en pizzicato, -ver ilustracion 60 y 61-:
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lustracion 61 Desarrollo del tema A. Fuente Propia
Dentro del desarrollo del tema A, se presenta una modulacién para presentar nuevamente
el tema un tono mas abajo: Do Dorico, la instrumentacion es similar, pero suprimiendo los
pizzicatos para darle otro color y un contrapunto imitativo que reitera el tema principal en las

bandolas 2:
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lustracién 62 Modulacién a Do, compases 27, 28 y 29. Inicio del tema A’ compases 30 en adelante. Fuente Propia

En el desarrollo de A’, se produce una modulacion similar, aunque instrumentada de
forma mas densa. La melodia presenta unos cambios ritmicos que la diferencia del tema A, para
dar paso a B en Si Bemol Doérico; un tema mas largo y cantébile, el cual se pensé asi, para
contrastar con los dos temas primeros que tienen motivos mas cortos y con mas saltos. \VVer

[lustracién 62 y 63:
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lHustracion 63 Desarrollo de A’ en Do dérico. Contrapunto imitativo compases 30 y 31. Fuente Propia
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lustraciéon 64 modulacion de A’ a B, variaciones ritmicas de la melodia hechas en la bandola Alto. Fuente Propia
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llustracion 65 Presentacion de tema B Compas 49. Fuente Propia

En el trascurso de este tema se produce nuevamente una modulacion a La Dorico como

la se

as densa; la melodi

Onadnm

s

ultima exposicion del tema A, el cual presenta una instrumentaci

presenta doblada entre las bandolas 1 y alto, con algunas contra melodias -polifonia horizontal-,

hechas en la bandola 2 y bajo:
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llustracion 66 Presentacion del tema A”’ Compas 63. Fuente Propia

5.5 Movimiento 1. Fernando, Bambuco

Este Gltimo movimiento escrito en ritmo de bambuco, por ser el cierre de la Suite fue
pensado en un tempo rapido, para concluir de manera enérgica la pieza. Su estructura general

sugiere las siguientes partes:

Preludio A A B C A’ A

Tabla 9 Estructura Formal Fernando, Bambuco. Fuente Propia

El motivo principal, materia prima del tema A y A’ que se expone en las bandolas 1 son

las notas Mi, Si y Mi:

—
{ry i i
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llustracion 67 Motivo Principal Bambuco. Fuente Propia

Para el desarrollo general de la obra, se trasladaron algunas caracteristicas de la logica de
la guitarra al formato de la orquesta de bandolas, cuestiones como dividir en varias bandolas una

melodia que transita del registro grave al agudo y viceversa, -asumiendo la agrupacion como
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unidad-, asi como el uso de imitaciones entre diferentes voces, que brindan una atmosfera de

dialogo constante entre las bandolas:
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lustracién 69 Uso de Imitacién melédica, Inicio del tema A. Fuente Propia

Para el acompafiamiento de las melodias en algunos momentos, se busco imitar, lo que en
guitarra se denomina transparencia, en este caso un acorde que se divide entre varias bandolas en

donde cada nota se mantiene sonando, es decir un arpegio que no se corta con la siguiente nota:



69

Y = - |
Bandola | 5~ —9——T+—F== TR I P R | I R | T i
D) — A ! p—
_f iv cres:
f
5 —
Bandola? [fm——3F H— = — — T =i
5 = == ! ———
D) LS ETiES D -
Tres
f—
—N —_—T ‘ ——
BandolaAlto et i a7 = = = e
b—s=t—F e = —
s — °- d = ¥
o
wl - Z
= s — 4 ’
BandolaBajo [ rr T e arst 7 k T
— = - S==E. £ ! f i
f ~ T .
_ S — - - P ; EE
Bandola Contrabajo SE= = | g e [ T
= T : :
—r . erese
pzz - Y T L rEE
3 = i e — — e
Contrabajo i it i e = b = - . ——  — e = = ﬁ  —
S T : : :
f

lustracion 70 Transparencia acompafiamiento Tema A. Fuente Propia
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llustracién 71 Transparencia en acompafiamiento tema A'. Fuente Propia

El lenguaje armdnico del bambuco es tonal, aunque en los cierres de frases no se
presenten dominantes. Al final del tema A se hace un acorde de V grado menor lo que sugeriria
un lenguaje derivado de la escala de Mi Eélico o Mi menor Natural.

La predominancia del lenguaje tiende mas a presentar una variedad meléddica que
armonica; el tema A se desarrolla en un primer momento en la region de Mi menor, y va

descendiendo por tonos, pasando por Re menor natural o Edlico, hasta llegar a Do menor:
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lustracion 72 Desarrollo Arménico del tema A. Fuente Propia

En la llegada a Do menor el tema termina de desarrollarse con un juego de Mediantes,
comenzando en Do y terminando en Mi mayor para luego volver a Mi menor. En este punto
también se busca que tanto la melodia como el acompafiamiento se complementen entre voces,

escuchandose como el acompafiamiento de una guitarra:
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llustracion 73 Desarrollo Tema A, Mediante. Fuente Propia

En la parte B se presenta un nuevo motivo sobre el acorde de Do Mayor, y cuya melodia
comienza en la oncena sostenida de dicho acorde; es decir Fa #. En el desarrollo de este tema se
busca un juego textural similar al tema A, con interaccién melddica entre varias voces. Esta

seccion, parte de Do mayor y llega a una regién que podria estar dentro del ambito de Mi mayor,
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con una armonia derivada de su escala Mixolidia, con acordes como Si menor, Fa# menor y la

Mayor:
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llustracion 74 Motivo tema B. Bandolas 1y 2. Fuente ‘Propia
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En el tema C se hace un contraste con la dindmica textural, ritmica y melddica de los
temas A y B. En este tercer tema se presenta una melodia en ostinato, un acompafiamiento que
genera una hemiola ritmica 3 a 2, y un -solo- que presenta una ritmica de dosillos que también

genera hemiola con las dos anteriores:
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lustracion 76 Tema C. Compas 51. Fuente Propia

En esta seccion comienzan la melodia, bandolas 1y 2, luego, al descender la armonia por
tonos, el registro de la bandola 2 no alcanza para hacer toda la melodia, es por esto que las
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bandolas Alto la toman; intercambiando roles con la Bandola 2, en donde también se presenta el

mencionado solo.

Este tema desemboca en el tema A’, el cual presenta el mismo motivo del tema A,

expuesto ahora en Do# menor, luego en F# menor, Mi menor, Re menor; y a partir de este

altimo, un juego de Mediantes como la presentada al principio, con un matiz Piano, que

desemboca en el tema A nuevamente para finalizar:
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6. Conclusiones

Considero que el espacio de la Maestria es un importante escenario de practica y relacion
musical; que, con base en las necesidades y realidades de nuestro medio musical, laboral, y
fundamentado en las expresiones musicales de cada eje sonoro del pais, ha otorgado visibilidad e
importancia a éstas, en el &ambito académico.

La experiencia de escribir para una agrupacion real, y activa, es un incentivo que genera
compromisos serios, y potencia la creatividad compositiva.

En cuanto a la creacion musical, considero que, en base a esta y anteriores experiencias,
los recursos musicales deben ser un elemento de necesidad dentro del desarrollo mismo de la
composicion, y no elementos que se escogen o clasifican antes de crear.

Las caracteristicas particulares de la orquesta de bandolas, al ser cuerdas pulsadas,
significaron un reto en cuanto a la busqueda de recursos que potenciaran y aprovecharan los
elementos timbricos de la cuerda tafida.

Al ser la bandola y su familia un instrumento poco convencional, y no encontrarse en los
bancos de sonidos del programa de edicion -Finale-, se utilizé la Mandolina, para las Bandolas
Soprano, Guitarra Acustica para las Bandolas Alto y Bajo, y Contrabajo para la Bandola
contrabajo. Por ende, los audios referenciados son una aproximacion timbrica; ya que presentan
limitaciones para reproducir fielmente las sonoridades de las bandolas reales, asi como los
efectos timbricos, -pizzicatos, armonicos-, entre otros.

El proyecto finaliza parcialmente, ya que de acuerdo a lo que se habia planteado, el
proceso de montaje iba a ser incluido en esta memoria, y seria utilizado como evidencia sonora y
laboratorio de practica musical. Sin embargo, debido a la coyuntura de la pandemia actual no se

pudieron llevar a cabo estas sesiones.



7. Anexos

Anexo A. Helena, Pasillo - Audio
Anexo B Leonor, Leonor - Audio
Anexo C Alejandro, Guabina - Audio
Anexo D Fernando, Bambuco — Audio
Anexo E Helena, Pasillo-pdf

Anexo F Leonor, Danza-pdf

Anexo G Alejandro, Guabina-pdf

Anexo H Fernando, Bambuco-pdf

https://drive.google.com/open?id=1fzEcy12edHGHCTQ_2E4GmilHMSMOVDTe
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