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RESUMEN

LaobraTresFigurasNegrasindomitas, = presentadacomotrabajodegradode
maestriaencomposicionmusical,surgedeunproceso exploratorioe investigativo
que buscaeldesarrollodetécnicasyrecursoscompositivos ,dentrodeun
lenguajemusicalcontemporaneo ,atravésdelaaplicaciondemateriales
provenientesde musicastradicionales.Laobrafueinspiradaen musicasdel
PalenquedeSanBasilio(primermovimiento),musicasdelosPigmeosBaka
(segundomovimiento) ydelamusicadelaCapoeira(tercermovimiento).Para
contextualizarallectoracercadelaprocedenciadeéstasmusicas,seincluyeun

capituloquedescribebrevementesuscaracteristicassocioculturales.

Enel desarrollodelapiezafueindispensableelacercamiento analiticoaotras
obrasconaplicacionesyprocedimientosafines  ;éstasapreciaciones sepueden
verenelcapitulodeantecedentes ,dondeaparecenacompanadas de ejemplos

musicales.

Estetextosepresentacomorespaldotedricodedichoproceso; porconsiguiente
describeanaliticamente laobradesdecuatroparametros:Materialesprimarios
(caracteristicasmelddicas,ritmicasytimbricasdelosmaterialesextraidosdelas
musicasdeorigen),analisisdelaforma,organizacidonarmonicaycontrapuntistica,

tratamientodelritmoytratamient odeltimbre.

PalabrasClaves:MUSICASTRADICIONALES,PALENQUEDESANBASILIO,
PIGMEOSBAKA,CAPOEIRA,CANTOYELLI,BIRIMBAO,LADAINHA,
CORRIDO,ANALISISDELAFORMA, TRATAMIENTODELRITMO,
TRATAMIENTODELTIMBRE,PROCEDIMIENTOSARMONICOS,
PROCEDIMIENTOSCONTRAPUNTISTICOS.



INTRODUCCION

Elobjetivodelpresentetrabajoesdescribiranaliticamente elprocesocreativode
laobraparaconjuntodecamara, TresFigurasNegrasindomitas. También,se

tratadeguiarallectorhaciaunacomprensionintegraldela obra,atravésdeuna
seriedecapitulosquetienenelcometidodeilustrar ,pasoapaso,elactocreativo.

Eltextoestadivididoencincocapitulosprincipales.Elprimero ,exponealgunos
planteamientosacercadelassituacionesquedebesortearun compositoral
comenzarunaobraycualespuedenser susbusquedasalenfrentarseala

partituraenblanco.

Elsegundocapitulomencionalasprincipalesmotivacionesdelautorparaescribir
lapieza,seabordandesdevariasperspectivasqueafe ctandirectamenteelacto
creativo,esdecir,lapoiésisentornoalaobraylanecesidaddeadquirir
habilidadesencuantoaldominiotécnicode diversosrecursoscompositivos.
Tambiénsemencionalaobra  Maqgamat, escritaporelautordelpresentetrabajo,
lacualseconsideraelprincipalantecedenteymotivaciénparalacomposiciénde

TresFigurasNegrasindoémitas.

Elsiguienteapartadoabordalos  referentesquec onstituyenelpuntodepartida.En
élsemencionan,cronolégicamente,algunasobrasrepresentativas  enla
aplicacionde materialesprovenientesdemusicastradicionales alosprocesos
compositivos.ObrasdeDebussy,Bartdok,Messiaen,Harrison, Crumb,Hovhaness,
entreotras,sonincluidasconbrevescomentariosanaliticosqueayudana
esclarecerelementosdesulenguajey  laaplicaciondeherramientastécnicaspara
lacomposicionmusical. Tambiénsemencionarepertoriolatinoamericanoque

tienerelacionconlaobraquedescribeestetrabajo. LaobraPrismaContinental,



deVictorAgudelosemencionaconun especialénfasis dado que,ensutotalidad,

estainspiradaenmusicastradicionalesprovenientesdeloscincocontinentes

Elcuartocapituloestadedicadoacontextualizarallector sobrelasculturas,
musicasy elementosextramusicalesqueinspiraronlacomposicionde Tres
FigurasNegrasindémitas.Losprimerosdossubcapitulos contienenunabreve
resefiadelcontextosocioculturaldelPalenquedeSanBasilio ydelosPigmeos
Baka;eltercersubcapitulodescribebrevemente lascaracteristicasdelaCapoeira

y sumusica.

Elcapitulofinalabordaelanalisisdelaobraapartirdecuatroparametros:
Materialesprimariostomadosparalaobra,analisisdelaestructuraformal,
procedimientosaplicadosalaarmoniayalcontrapu nto,tratamientodelritmoy
tratamientodeltimbre.Entornoaestoselementos,seelaboraelcompendio
analiticodelapieza,ofreciendoallectorunaideadetalladadelproceso

compositivo.



1. ELPROBLEMACOMPOSITIVOENLAOBRA MUSICAL

Smith(1986),ensulibro,resumeelactodela creacidonmusicalcomo:

Composicionesunadisciplinaintelectualyunestimulocreativo.Elajedrez
esunaexcelentedisciplinaintelectualperosélo exigealamente.La
composicién,siexigealamenteono,nosllevaeneseviajedecisivo al
interiordenuestraimaginacion,lacuales unadelasmejoresexperiencias
delhombre ".(p.3)

Cuandoelcompositorabordalapartituraenblancoseenfrenta anteunproblema
compositivoquerequiereunprocesodeclasificaciondemateriale s,talescomola
configuracion yselecciondeloselementos  dellenguajemusicaldelaobra; es
decir,todoelcomponentetedrico.Ademas,debeplantea rlossistemasde
notacionque mejorseadaptenalasideasmusicaleso extramusicalesque desea
expresar.Asimismo,debe hacerunacuidadosaselecciondelainstrumentaciony
delaorquestacion.Todosestoselementosdebenestarinteractuandoparahacer
delaobramusicaluntodocoherenteconlosplanteamientosestéticosytécnicos

pero,sobretodo,acordesconlaideadelcompositor

Losprocesosdecreacionindividual  poseenunaltocontenidodesubjetividad,

inclusive,cadaobramusical,asiseadelmismocompositor,conllevaprocesosde

construcciondiferentes;estossiemprevanadepender  delospuntosdepartidade
laobraypuedenserinspiradosporexperiencias devidadelcreador,oporlamera
necesidaddedesarrollarhabilidadesd eescrituramusicalocompositivasquese
logranatravésdeestudiosdecomposicion.

Enmuchoscasos,losproblemascompositivosnosepuedenabordarcon

1Compositionisbothan intellectualdisciplineandacreative  stimulus.Chessisan
excellentintellectualdiscipline,butitonlystretchesthemind.Composition,whetheritstretchesthe

mindor not,takesusonthatcr  ucialjourneyinto our ownimagination whichisoneofman s
greatest experiences.Traduccionpropia



procesosotécnicasconvencionales; deahisurgenalgunasreflexionesque
intervinieronenlacompos icionde“TresFigurasNegrasindomitas”™  Estaobra
constituyeunestudiodecomposicion,endondeserealizaronalgunas
consideraciones encuantoalanotaciénmusicaltradicional ylaformade
representarideasqueexigenmediosalternativosparaserpl asmadasenla
partitura.Conrelaciénalaspectotimbrico,esterepresentbuncampode
exploraciénenlaobra,dadalaimportanciade encontrarlaformaadecuadade
encarnarsonidosqueestanporfueradelosinstrumentostradicionales ,desu
formadeejecucidnconvencionalodelaimitaciondesonoridadeseinstrumentos

autoctonosdeotrasculturas.

Enformalaconica,sepuededecirqueenlaobraanalizadaenestetrabajo,se
hizounabusquedade otrosrecursosencuantoatécnicascomposit  ivasu
organizacionsonora,exploraciontimbrica,estructuraformaly utilizaciondeformas
alternativasdenotacionmusicalencorrespondenciaconlaintencionalidaddela
obra.Estosprocesoscompositivosaplicados,con  llevanacomplejosnivelesde
investigacibnacadémicaqueenriquecenellenguajemusicalyelaspecto

conceptualdelcompositor.



2. MOTIVACIONESINICIALES

DesdecomienzosdelsigloXX,lastécnicasymétodosutilizadosporlos
compositoressehanenriquecido atravésdelaaplicacionde  elementosmusicales
provenientesdemusicas tradicionales,cuandoéstossontratadoscomo
elementosgerminales,estructurantes,osonlapartefundamentaldel composing
out (elaboracioncompositiva)delaobra. Kostka(p.172)dice:“Lasmusicasdel
mundo...abrenlapuertahaciaexperienciascreativasyestéticasqueenriquecen

nuestrasvidasmusicales”.

Comomuchoshandescubierto,lasmusicasnooccidentales %ofrecenno
solamenteunvastotesorodesonidosqueestanaunfrescos, también
proporcionan unaampliagama depuntosdevistaalternativossobrelos
contextossocialesyritualesdelamusica.Porlotanto,proporcionanun
campoatractivodeexploracionparalosinterpretes,académicosy
compositores®.(SchwartzyGodfrey,1993,p.195)

Elcompositorseexigeconstantemente  labusquedadeformasalternativasde
concebirsusmétodosytécnicas .Paraestosprocesosesnecesaria  laconstante
renovacionenellenguajeparaevitarla autorepeticionsistematicaalabordarla
partituraenblanco.Porloanterior,surgecomoalternativahacerunabusquedaen
loselementosmorfoldgicos,ritmicos,melddicosyorganologicosdelas musicas
tradicionales,yaque sonunrecursoutilpara laampliaciondelas herramientas

usadasenlacomposicionmusical.

SchwartzyGodfrey(1993)afirmanquelasmusicasnooccidentalessugierenuna

nuevaperspectiva enfactorescomolaaltura,lalégicadeorganizaciondelos

Losautoresdeestetextoconsiderantambiéncomomusicasnooccidentalesalasmusica S
nativasamericanasuotras tradicionales enelhemisferiooccidental.
BAsmanyhavediscovered,themusic  ofnon- Westernculturesoffernotonlyavasttreasury
ofsoundsthatarestillfreshbutalsoabroadrangeofalternativeperspectivesontheritual
andsocietalcontextsofmusic.Thus,theyprovideanattractivefieldofexplorationfor
performers,scholars,listeners,andcomposers.Traducciénpropia



sonidosyeltiempomusical,yaque  puedensermuydiferentesen  estetipode
musicayofrecernuevasexperienciasenelcolordelsonido .Kostka(2006)
concluyeque enelSigloXX,loscompositores  adaptaronmaterialesytécnicasde
lamusicafolclorica,deljazz ymusicadeotrasculturasparasuspropias

necesidadesqueyanopodianserresueltasconlos recursostradicionales.

LamusicaacadémicaenColombiadacuentadeunrepertoriodegrannivel,
escritoparatodoslosformatosinstrumentalesyquetomaelementosdemusicas
tradicionales,sobretodo,teniendoencuentaelantecedentenacionalistatan
arraigadoentodalLatinoa mérica,quehallevadoacasitodosloscompositoresa
apropiarsedeestasmusicas. Porlodescritoanteriormente,esimportanteaclarar
quelaobra descritaenelpresentetrabajo, sesumaaesterepertoriosimplemente
proponiendounamiradamasencuanto  altratamientoarménico,ritmico,timbrico

yformal.

Elanalisisde TresFigurasNegrasindomitas,presentado  enelcuerpodeeste

trabajo,dacuentade otravisiondecomolamusicacontemporaneaenColombia

puedeenriquecerseconlautilizaciondeelementosmusicales provenientesde
musicastradicionalesdediferentesregionesdelmundo, cuandoestosmateriales
sontratadoscomoelementosgerminalesyestructurantesdelao bra.Lautiliz acién

deestosmaterialespuedeaportardiversasperspectivasalacreacibnmusical
académica,dadoqueesasmusicasposeenunainmensariquezaderecursos

timbricos,ritmicosyarmonicos.

Lasanterioresreflexionesson elfactordeterminanteparadefinirlasmotivaciones
quellevaronaescribirla  obraTresFigurasNegrasindomitas.Elinterésdel
proyectonoestaligadoaunavisidénnacionalista ,apesardeincluirunmovimiento
dondeloselementosgerminalessontomadosdecantos tradicionales del
PalenquedeSanBasilio,ubicadoeneldepartamentodeBolivar ,Colombia.La
obraademastomacantosypatronesritmicostradicionalesdelosPigmeos Baka,
unpuebloperteneciente alastribuspigmeasquehabitan  enlasselvas



surorientalesdeCamerun,enlasfronterasconRepublicadelCongo, Republica
CentroafricanayGabon.Eltercermovimiento  sebasaenloselementosdela
musicatradicional brasileradelaCapoeira *.

Otrofactordeterminante,yque ademasseconvirtioenelprincipalaliciente para
seguirenlabusquedaderecursoscompositivosapartirdelautilizaciénde
materialesmusicalesprovenientesdemusicastradicionalesdediversasculturas ,
fuelaexperiencialogradaconlaobra Magamat,escritaen2013paragranformato
dec amara(catorceinstrumentistas),dosflautas,unaflautaalto,doscornos,dos
trombones,percusion,dosviolines,viola,violoncheloycontrabajo .La obratoma
materialesritmicosyescalisticosllamadosmagamat ~ ° provenientesdemusic as
tradicionalesarabes; éstosfuerontomadosdetranscripciones  endondelos
materialessetraducenalsistemadenotacionoccidental .E sderesaltarqueestas

musicasposeensuspropios ,ynomenoscomplejos,sistemasdenotacion.

Acontinuacionseilustraunpasajeenelquese haceusodelmaqamBayati
(figura2).Escaracteristicoeneste“modo”,quelanotamibemol esté(segundo
gradodelmaqam )adistanciadetrescuartosporencimadelre.Lascuerdastocan
elintervalomicrotonalcaracteristico;elvibrafonocomplementalasdemasnotas
del magam. Laescrituraritmicadelfragmento,asicomoenlamayorpartedela
obra,esespacial, loqueindicaqueapesardesugerir unameétrica(dadaporlas
lineasseparadorasdecompasoscuras),loseventosqu epasanalinteriordel
pulsosoncontroladosporcadainterpretesegunloque propongalaespaciacion
delasalturasalinteriordelpulso. Estaescrituraritmicaevocaelcaracter

improvisatorioqueposeenlasmusicasalacuallaobrahacereferencia.

4 LaCapoeira Angola,comoexpresionludicocorporal,comprendeilimitadascombinacionesde
movimientosdepiernas,brazos,columna,cabeza,pieseinclusolasexpresionesfacialesque
caracterizansuaspectoludico,sugraciaysupicardia. CapoeiraAngolaesentonces:juego,
danza,lucha,teatro,dramatizacién,poesia,musica,historia,comunicacién,armonia,comunidady
ritual (GrupodeE studiosdeCapoeiraAngolaFilhosdePastinha,2010).

5Eselpluralde maqgam,esunsistemadeescalasomodosmelédicos atemperadosutilizadosen
lamusicatradicionalarabe.



Figura1l:Maqamat, Secciondelscore,cuerdasypercusion. cc12-13

Figura2:Maq amBayati
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Ene Ipasajequeacontinuacionsepresenta,elcornotocaunamelodiaquesirve
comomodulaciéonhaciaelmagam Husseini(figura3),mientraslascuerdashacen
unaespecie decontrapuntoimitativoquemuestralanotasibemol,ubicadaatres
cuartosdetonoporencimadella;  estemagam conservaelmicrotonoentreelrey

elmibemol.

Figura3:MagamHusseini
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Figura4:Maqamat, secciondelapartitura,cc23-25

Laobranotomamaterialesmelddicosliterales,esdecirquenohaceusode
melodiastradicionalesarabesnifragmentosde  éstas;s6lohacereferenciaa
algunasde susestructurasescalisticas.Conrelacionaltratamientodelritmo,
aparecenpatrones caracteristicosdelasmusicastradicionalesarabes;son
utilizadosenlaobracomoelementosgeneradoresdelaestructuraformal
medianteelusode esquemasritmicos,queenprincipiocontienenmayorcantidad
depulsosyenlamedidaquelaobraavanza,vanapareciendo otrosconmenor

cantidaddepulsos .

Enlasmusicastradicionalesarabesexisten  unavariedadinagotablede patrones
ritmicos,susciclospuedenllegara  contenerdesde2hasta48pulsacionesyen
muchosdeellossedansubdivisionesbinarias,ternaria syagrupaciones

polimétricas.



3.ANTECEDENTES:INFLUENCIASNOOCCIDENTALESENLAMUSICA
OCCIDENTAL

3.10BRASMUSICALESCOMOANTECEDENTES

Desdesiglosatras,loscompositoressehanvisto cautivadospormusicas
tradicionalesdesuspropiospaisesodeotrasregiones. Sepuedenmencionar
obrasapartirdelsigloXVlll,endondeseevidencialaincorporaciondeelementos
provenientesdeestasmusicas: Comoporejemplo ,lasobrasAllaTurka,
movimientodela SonataenLamayor ,K331deMozart(1783)yScheherazade
(1888),deRimskyKorsakov.Otroscompositoresdel sigloXIXnofueronajenosa
estasmusicas,comolodemuestralainfluenciadela musicatradicionalpolacaen
Chopinolosarreglosdecancionesfolcléricas alemanasydedanzashungaras de
Brahms(Kostka,2006),lasdanzasalemanasadaptadasporSchube rtolas
melodiasdetonadastradicionalesrusasutilizadaspor ~ Mussorgsky.

Mahler,porejemplo,evocomusicachinaenelciclodecanciones DasLiedvon
derErde,utilizandomelodiaspentatonicas.  EnlasobrasdeMilhaud,Leboeufsur
letoitySaudadesdoBrasil,  seutilizanritmosymelodiasbrasileras. Unejemplo
importantedefinalesdelsigloXIXes delcompositorAntoninDvorak,quien,ensu
NovenaSinfonia,tituladaDelNuevoMundo, = tomamaterialesdemusicas

afroamericanasydenativosnorteamericanos

Elinterésporlasmusicastradicionales  aprincipiosdelsigloXXtuvoimportancia
entodoslospaisesdeEuropay en lasAméricas;algunoscompositores
profundizaronenlasmusicastradicionales  desuspropiospaises; porejemplo,
Villa-Lobostomadritmosdedanzas  brasileras.EnEspafahubounfuerte
movimientofolcloristaquesereflejaenla  musicadecompositorescomolsaac

Albéniz,EnriqueGranadosyManueldeFalla. =~ EnEstadosUnidos,lainfluenciade



musicastradicionalessevereflejadaencompositorescomoCharleslves,Aaron

Copland,RoyHarrys,entreotros.

Uncompositorquenosepuede  olvidaresClaudeDebussy,quienutilizé
elementosdemusicas tradicionalesconmasautenticidadquemuchosdesus
predecesores.Elsiguientefragmento muestraelusodel“pentatoni  smo,
movimientolentoenelbajo,heterofoniaentrelasvocessuperioresylavoz
intermedia.Estosrecursossoncaracteristicosdeunaorquestaj avanesade
Gamelan”(Kostka,2006,p.171).

Figura5.Debussy:Estampes,“Pagodas” °.cc27-30
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EssumamenteimportantehablardellenguajecompositivodeBartok, ydela

relacidbnquetuvoconlas musicastradicionales,enespecialconlasprocedentes

deHungriayOriente.

Probablementeelcompositorquevieneprimeroalamenteenconexioncon
lamusicafolcloricaesBélaBartok.Pocodespuésdelcomienzodelsiglo,ély
sucompatriotaZoltanKodalycomenzaronunestudioseriodelamusica
folclérica,alprincipiosolohung  ara,peroprontoincluyeron tambiénlamusica
delospaisesvecinos. ElinterésdeBartokenestaareaseveexplicitamente
enlostitulosdemuchasdesusobras ’ (Kostka,2006,p.164)

P[Figural.Adaptadode Estampes,Pagoda,(p,3), porA Durand& Fils,U.S.A Copyright 1903.
! Probablythecomposerwhosenamefirst cometomindinconnectionwithfolkmusicisBéla
Bartok.Shortly afterthebeginningofthecentury,heandhiscompatriotZoltanKodalybegana
seriousstudyoffolkmusic,atfirstonlyHungarian,butsoonincludingthatofneighboringcountries
aswell.Bartdkinterestinthisareaisseenexplicitlyinthetitles ofmanyofhisworks.Traduccién
propia



Comoejemplo,lossiguientessontitulos  dealgunaspiezasqueintegranel
MikrokosmosdeBartdk:100./nthestyleofaFolkSong,112. VariationsonaFolk
Tune,113. BulgarianRhythm ,(127. NewHungarianFolkSong,128. Peasant
dance,138. Bagpipe.Elfragmentodel numero112muestralautilizaciondeuna

melodiafolcloricaqueposteriormentepresentavariaciones.

Figura6.Bartok:Mi krokosmos,No112,“ VariationonaFolkSong” 8 cc1-12
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EnelcasodeStravinsky,“...elestudiodecancionespopulares rusasydela

poesia,contribuyeronaldesarrollodelavisiondelritmomusicalenelquesedan
combinacionesdeunidadesmétricasigualesodesiguales  *’(Lupishko,2006).En
laobraLesNoces,lasideasconceptualesyestruct uralessoncomparablescon
ritualespopulares;laformadecantar,loslamentos,lascancionesdelritual,eluso
deostinatos,lasformaspolifonicasypolimorficas,evidencianlautilizaciénde

materialesderivadosdepracticasfolcléricas  (Mazo,1990).

P[Figura2.Adaptadode Mikrokosmos,No112,“VariationonaFolkSong ”,(p,34),porHawkes&
SonDurand&Fils,Londres,Copyright1940.
PBtravinsky’sstudyofRussianfolksongsandpoetryhadcontributedtothe developmentofthis
visionofmusicalrhythmasacombinationofequaland/orunequalmetricunits. Traducciénpropia



EnAméricalLatina ,larelaciondelasmusicastradicionalesconlamusica
contemporaneaestuvoinfluenciadaporelnacionalismo generadoporeldesarrollo

politicoysocialdelaprimeramitaddelsigloXX.

MientrasenEuropaelnacionalismoseabandonaba  despuésde1930,en
AméricalLatinacobrabacadavezmasvidahacia1950.Elnacionalismo
musicallatinoamericanonohasidodefinidodeunaformaconcretaa
diferenciadeciertosacuerdosalosquesellegaronconlade finiciondel
mismoconceptoaplicadoaciertascaracteristicasfundamentalesenEuropa;
susignificadoyfuncionvarioseguncomosevioafectadocadauno. Las
consideracionessocio-musicalesamenudoexplicanlaactituddemuchos
compositoresdeAméricalatinahaciaelnacionalismomusica 1'% (Béhague,
1979,p.124)

Elcompositormexicano CarlosChavezdesarroll6,enalgunasdesusobras, parte
de sulenguajemusicalapartirdelamusicaindiaprimitiva ,talescomo,Xochipilli
Macuilxdchitl,Sinfonialndia, EISol, OberturaRepublicana, = LosCuatroSoles,
entreotras.EnlaobraSensemaya,delcompositormexicanoSilvestreRevueltas,
seimitansonidosyritmosdemusicaafro-cubanaatravésdeonomatopeyas. El
compositorcubanoAmadeoRoldansintetizéloselementoscaracteristicosdela
musicaafro-cubanaymusicasfolcléricasmestizasenobrascomo Motivosdel
Son, Trestoques, EImilagrodeAnaquillé,entreotras.EnAméricadel Sur
aparecencompositorescomo el brasileroHeitorVilla-Lobos,conobrascomolos
Chdéros, Suitepopularbrasilefiaparaguitarray ~ lasBachianasBrasileiras.En
Colombia,GuillermoUribeHolguin ,conobrascomo CeremonialndigenayTres
Danzas;tambiénAntonio MariaValencia,conlasCincoCancionesl  ndigenas,la
obraChirimias-BambucoSotarefio.EnArgentina,AlbertoGinastera,conobras
comoDanzasArgentinasy SuitedeDanzasCriollas.Deesteultimocompositorse

deberesaltarlaobraPampeanas,conlacualiniciasuperiodocompositivo

emainedvery
muchaliveinLatinAmericauntilthe1950s .However,LatinAmericamusicalnationalismhasnever
beendefinedtothesatisfactionofall;inspiteofsomeagreementsastofundamental
characteristicsinEurope,itsmeaningandfuntionvariedfrecuentlyaccordingtothepersonality
beingaffected. Socio-musicalconsiderationsveryoftenexplaintheattitudeofmanyLatinAmerican
composerstowardsmusicalnationalism. Traduccionpropia



denominadonacionalismosubjetivoque“estamarcado,porunmayorsincretismo
entrelastécnicasdelamusicaacadémicayelusodelmaterialfolclorico” (Suarez,
1972,p.50 ).

3.2EJEMPLOSREPRESENTATIVOSDESPUESDE1945
Despuésde1945seintensific  6labusquedadematerialesenmusicas
tradicionalesdediferentesregiones ysuutilizacionsefueincorporandoenel
lenguajedemuchoscompositores,dejandodesercita smusicaleso
representacionesliteralesqueevocan imagenesexoticas.Acontinuacionse
mencionanalgunosejemplos enloscualesseutilizaronmaterialesmusicales

extraidosdemusicastradicionales.

La SinfoniaTurangalila,compuestaporOlivier = Messiaenyterminadaen1948,

reflejalainfluenciadelgamelandelndonesiaydelamusica hindua travésdel
usodelritmoydelapercusiénmetalica.Delmismocompositor ,SeptHaikar,
compuestaen1962parapianoypequefaorquesta,tomaelementosdel Gagaku

(Musicadelacortejaponesa)

Lafigura3,tomaunaseccidéndelapartitura,ilustraunpasajede Turangalila,

Chantd’amour .

...elvibrafonotocalasnotasre,re#ymi(evocaciondeunpequenogong),
seguidoporunaestructuracolotdmica quecomienzaenelcontrabajo
(corcheas)yvahastalamanoderechaenelpiano(fusas).Lapartesuperior
delejemploproporcionaunamelodiaadicionalalaestructuracolotémica
inferior.Lamelodia,aunqueestéenunregistroagudo,seasemejaala
melodiagamelannuclearentérminosdesucontornoquecontieneintervalos
disonantes.Almismotiempo recuerdaloquetoca elvibrafonousandolas
notasre,reftymi ''.(Puspita,2008,p.88)

11thevibraphoneisplayingthenotesD4 -D#4-E4(evocationofasmall  gong),followedbya



Figura7:TurangalilaNo.4,  Chantd’amour 2".cc11-12
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La Sinfonia N°21,deAlanHovhaness,Etchmiadzim ,compuestaen1970,utiliza
elcontrapuntobajoelpensamientooccidentalperolasmelodiasson tomadasde
musicasorientales.Enlafigura3,sevencuatrolineassuperpuestasen
contrapunto,lascuales‘tienenelcaracterdemelodiasfolcloricas yreligiosas
procedentesdeArmenia '*’(Schwartz&Godfrey,1993,p.196).Estasmelodias
procedenprincipalmenteporgradoconjunto  conocasionalesnotasdegraciay
estanbasadasenescalasconstruidasapartirdesegundasaumentadas.“Las

colotomicstructure rangingfromthecontrabass(eighthnotes)totherighthandpiano(thirty -second
notes).Thetoppartoftheexample(the timbre/bellsandthewoodwinds)providesanadditional
melodyapartfromthecolotomicstructureunderneath.However,themelody,alt houghplayedinthe
higherregister,resemblesthegamelannuclearmelodyintermofitsmelodicshape,whichcontains
dissonantintervals.Atthesametime, itisalsoamelodicechooft hevibraphone’spartusingthe
notesD#,D,andE.Traducciénpropia

"2 Figura7.Adaptadode  Turangalila, No.4 ,Chantd’amour 2,(p,),porHawkes&SonDurand&
Fils,Londres,Copyright1940.

13 IndividuallineshavethecaracterofArmenianfolkandreligiousmelodies. Traducciénpropia



exoticasarmoniaslineales queresultan,evocanlamusicacoraldeArmenia 14

(Schwartz&Godfrey,1993,p.197).

Figura8:Hohaness:SymphonyNo21,  Etchmiadzin,tercermovimiento(soloparte
decuerdas) ™.
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EnlaobradeGeorgeCrumb,AncientVoicesofChildren(1970),parasoprano,
nifosoprano,oboe,mandolina,arpa ,pianoeléctrico(pianoamplificadocon
posicionesespecificasparalosmicrofonos),ytrespercusionistas ,hacereferencia
acancionesdetribus indigenasnorteamericanas,modismospopulareshispanos,
musicadelacortejaponesaymusicagamelandelndonesia. Enlafiguradse
presentanreminiscenciasdecantosdeindiosnorteamericanos  ;estas
caracteristicassevenreflejadasenlasnotasdegracias,frase sasimétricasyel
énfasisespecialenciertasnotas.

" TheexoticlinearharmoniesthatresultareespeciallyevocativeofchoralmusicinArmenia.
Traducciénpropia

eefFigura8 .Adaptado de MusicSince1945 Issues,Materials,andLiterature (p-191)por Schwartz
&Godfrey,1993



Figura9:Crumb:AncientVoicesofChildrens  ,lll.; Dedonde vienes,amor,mi

nifio?'®
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Enlafigura10sereflejanelementos extraidosdelflamenco;elpasajecontiene
unasuavelineamelddicaparalasopranoconadornos tipicosdelcantoflamenco

yunacordetriadicoqueevocalosrasgueosdelaguitarra

17

Figura10:Crumb:AncientVoicesofChildrens  ,IV.; Todaslassemuereunnifio?
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ConcertoinSlendro,compuestoen1970porLouHarrison,esunaobrapara
violin,celesta,dostackpianos(pianopreparadocontachuelasencadamartillo) y

unsetdepercusion.

ElterminoSlendroserefiereaunaafinacionespecialdelaescala
pentatonicaenindonesia,Harrisonindicéquelapiezapuedesertocadacon

"Elgurag .Adaptadode Anc:entVo:cesofCh/Idrens All.;De dondeVienes,amor,minifio ? (p,9),
por C.F.PetersCorporation ,NewYork,Copyright1970.

Flgura5 Adaptadode AncientVoicesofChildrens lll.; DedondeVienes,amor,minifio? (p,9),
porC.F.PetersCorporation,NewYork,Copyright1970.




osinestaafinacion.Eltercermovimientoesunamezcladetimbresde
Indonesiaconrecursoscompositivosdeoccidente(porejemplo,elusode
canonesestrictos)...unodelosdostackpiano,tocaunpedalsobreFa
sostenidomientraselviolinylacelestatocanenheterofonia,texturaenla
queunaversidnsimpleyornamentada  deunamelodiasetocan
simultaneamente '®.(Kostka,2006,p.171)

Figura11:Harrison:ConcertoinSlendro,Tercermovimiento 9 cc19-23

HarryPartchfueuncompositorquehizoexploracionesconnuevossistemasde
afinacionyconinstrumentosqueélmismocre6 “Muchosdeellossugieren
instrumentosdeotrostiemposyculturas,como lasKitharaslyll(parecidasalas
lirasromanasygriegas),elMbiraBassDyad(uninstrumentogigantederivadodel
mbiraafricanoothumbpiano)” (Schwartz&Godfrey,1993,p.201).Partch,ensu
obraincluydmateriales provenientesdemusicachina,musicaderitosdelCongo,
himnoscristianos,entreotros.Bendohnston,quienfuealumnodePartch,seria

unadelosprincipalescompositoresenusara finacionesalternativas.

SteveReichadapté formasprovenientesdemusicasafricanas,delgamelande
Indonesiaydelacantilacionhebrea  (comoenlaobraTehillimde1981).En

'® Theterm® Slendro’referstocertainindoneciantuningofthepentatonicscale,andHarrison
statesinthescorethatthepiecemaybeperformedwithorwithoutthesetuning.Thethird
movementisablendofIndonesiantimbresandcompositionalpracticeswithWeste rnones(for
example,therecurringstrictcanons) ...oneofthetackpianosprovidesapedalpointonF#whilethe
violinandcelestaplayinheterophony,atextureinwhichsimpleandornamentedversionsofa
melodyareplayedsimultaneously.Traducciénpro  pia

PPAdaptadode MaterialsandTechniquesofTwentiethcenturyMusic.(p.17  1)por Kotska,1993.



muchasdesusobrasseutilizanpatronesrepetitivosconcambiosaveces
imperceptibles;estaformadeestructuracionesderivadademusicasritualeso

étnicas.

Lamusicajudiaysuhistoria  hainfluenciadoamuchoscompositores,porejemplo,
laobraYerusha,deDavidStock,compuestaen1986, paraclarineteyensamble
decamara,esunamezcladetonadas klezmer,melodiasdesinagogayelementos
propiosdellenguajecontemporaneooccidental. = Porotrolado,RichardWernick
escribidlasobras Kaddisch-Requiem(1971)yPrayerforJerusalem (1971),que

contienenelementosde musicasliturgicasjudiasymusicasétnicas.

PrismaContinental,compuestaporVictorAgudeloen2008,esun referente
importanteparaelpresentetrabajo;fue = compuestacomotesisdoctoral,y
comisionadapor PrizmEnsemble(ensambleinstrumentalintegradoporprofesores
de laUniversidaddeMemphis ,EE.UU.),escritaparaoboe,clarinete,corno,fagot,
violin,pianoypercusion. Laobrarecreamusicastradicionalesdediversaspartes
delmundoye stadivididaensietemovimientos;cadauno seasociaconlossiete

coloresqueelojohumanopuedeveralrefractarselaluzblanca.

Enelsiguientefragmentodeltercermovimiento  ,/IndigoEurope,sehacealusiona
elementoscaracteristicosdemusicastradicionalesdediferentesregionesde
Europaorientalyoccidental.Lascastafiuelas ~ hacenunaclaracitaciondel
flamenco,respaldadaporelmediotonoquesereiteraenelpianoevocandouna
cadenciafrigiaoandaluza,mientraselclarinete,elcornoyelfagotsostienenuna
quintajustaimitandoelpedal queproduceunagaitaescocesa.Todoestematerial
acompanaalamelodiadeloboe ,elcual,produciendounsonidonasal, recuerda
lasonoridaddeinstrumentosde  vientotipicosturcos.



Figura12:PrismaContinental,lllindigoEurope,cc11-16
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Masadelante,enel mismomovimiento,sedesarrollaunpasajebasadoen untipo
decantotradicionalpolif 6nicoyantifonal delaisladeCerdefiaenltalia, conocido
comocantoatenore.Enelsiguientepasaje,elviolinejecutauna lineaqueevoca

estassonoridadesapartirdeintervalosde tercera,cuarta,sextaquesemueven

paralelamente.

Figura13:PrismaContinental,lllindigoEurope,cc45-50

Vin.




Enelcompas51los instrumentosdevientoimitanla respuestacoralantifonalala
lineasolistadelviolin;talcomoocurreenel cantoatenore,elsolistacantaun

pasajemelddicoyuntriodehombrescontestausandountipodecantogutural

Figura14:PrismaContinental,llliIndigoEurope,cc45-50
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Enelquintomovimientodelamismaobra, YellowAsia,sedesarrollaunaseccion

ritmicaquecontieneunacelerandoprogresivoimitando caracteristicasdela danza
balinésllamadaKechak;ademas,loscorosvocalesqueseutilizanenestadanza,
sevenrepresentadosporlahomofoniaquesedaentrelamayoriad elos

instrumentosdelensambleyqueprogresivamentesevadensificandoenelpiano.



Figura15:PrismaContinental,|VYellowAsia,cc42-57
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Enelmismomovimiento,elcompositorhacereferenciaamusicastradicionalesde
Asiaoriental:elclarineteyeloboetienenpasajesencontrapunto ,con
indicacionesescritasdefluctuacionesmicrotonales ,generando rasgosde
melodiaschinas; losglissandienelviol  inproducenuncolorsimilaral ~ Erhuchino
(instrumentomonocordioejecutadoconarco) ,yenelpianotienepasajesque

recuerdanlosinstrumentosdeplacasutilizadosenelgamela n.



Figura16:PrismaContinental,lVYellowAsia,cc9-11
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Elusodeinstrumentosexdticos ,provenientesdemusicas tradicionales enel
contextodelamusicaoccidental,sugieretimbresymezclascoloristicasno
familiares,queloscompositoreshanaprovechadoparalograrsonoridadesfrescas
o,porlomenosdiferentes,alsonidoconvencionaldelosensamblese
instrumentosoccidentales.”...ladécadade1960trajoconsigointentosseriosy
consistentesdecomponerparainstrumentosorientalesencontextosdemusica
occidental®”’(Schwartz&Godfrey,1993,p.204).Hovhanessporejemplo,escribio
unacantidadimportantedeobrasdondeincluydinstrumentosdemuchaspartes
deJapon,Korea,Indonesia,l ndiaydeMedioOriente.EnsuSinfoniaNo16 ,de
1963, utilizaelpyunjong(instrumentoquesecomponedecampanasdebronce)y

elKayakum(instrumentodedocecuerdassimilaraunacitara).Otrocompositor
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importanteenestecampoesDavidHykes  ,nacidoen1953; dedicépartedesu
carreraadesarrollarlatécnicadelosmultifénicosenlavozcomolohacenlos
monjesbudistastibetanosylos  hoomideMongolia.Hykesesconocidoporsu
trabajollamado HearingSolarWinds enelquedeformaininterrumpidacantapor
masdeunahora produciendomultifénicoshastadeseis  sonidos.



4. CONTEXTUALIZACIONGENERALDELASCULTURASYMUSICAS
TRADICIONALESTOMADASPARALAOBRA TRES FIGURAS NEGRAS
INDOMITAS

Comosedijoanteriormente,laobrautiliza,enelprimermovimiento, materiales
musicalesprovenientesdelpalenquedeSanBasilio;enelsegundomovimiento
tomaelementosdelasmusicas tradicionalesdelastribusPigmeasBakaque
habitanenl asselvasdelsurdeCamerun.Eltercermovimiento extraeelementos

musicalesutilizadosenelartebrasilerollamadoC apoeiraAngola.

Acontinuacionsepresentaunabrevesintesisquetienecomofincontextualizarla
procedenciadeestosmaterialesynoconstituyeuntrabajoinvestigativoanivel
etnomusicolégico,puesnoeselcometidodeestamonografia .Lasfuentesde
apoyoutilizadassondeautoresoentidadesquetienenlaautoridadacadémicaen

elcampodelaetnomusicologiaylaantropologia.

4.1PALENQUEDESANBASILIO
ElPalenquedeSanBasiliooSanBasiliodePalenqueseencuentraasesenta
kilometrosdelaciudaddeCartagena,capitaldelDepartamentodeBolivarenel
nortedeColombia.EsuncorregimientodelmunicipiodeMahates, limitantecon
Malaga,SanCayetano,SanPabloyPalenquito.“Cuentaconunapoblacion
aproximadade3500habitantes,agrupa dosen435familiasrepartidasen421
viviendas”(MinisteriodeCultura/InstitutodeAntropologiaHistorica,2002,p.8)
SeencuentraubicadoenunodelosvallesalcostadodelosMontesdeMaria a

cienmetrosdelniveldelmar.



Palenquefuefundadoporesclavosnegrosquesefugaronyserefugiaronen
distintasareasdela costanortedeColombiaenelsiglo XV.Esunlugar
importanteparaeltestimonioylariquezadelaculturaafricanaenelterritorio
colombianoya que® delosnumerosospalenquesexistentesenlaColonia,San
Basilioeselunicoquehapermanecidoha stanuestrosdiaslibrandoper manentes
batallasparaconservarsuidentidadysuselementosculturalespropios”
(MinisteriodeCultura/InstitutodeAntropologiaHistorica,2002,p.11)

SegunellnstitutodeAntropologiaHistoricadel ~ MinisteriodeCultura(2002),la
lenguap alenqueraesunidiomacriollo  debaseléxicaesparnolaycon
caracteristicasmorfosintacticasdelenguasafricanas,especificamentedela
familialinguisticaBantu.Latradicionoralpalenqueraseencuentraligadaala

lenguamisma, inclusolosrelatosseremontanalamemoriaafricana.

LaOrganizacionsocialestadadaporlapresenciaderedesfamiliaresextensas,

porlosKuagro(gruposdeedad)yporlas juntas.

EnSanBasiliodePalenqueseencuentrandiversaspracticasritualesquedan
cuentadelaconcepcidéndelavidaylamuerte, estosritualesseremontanalos
legadosafricanos.Lamedicinatradicionalesunadelaspracticasquesedestaca,
‘esunconglomeradodeconocimientosytécnicasdeintervenciénsobrela
enfermedadyeldafioqueseasocianestrechamentealacosmovision
palenquera” (MinisteriodeCultura/InstitutodeAntropologiaHistérica,2002,p.
34).

Otrapracticaimportanteparalospalenqueros  eslaasociadaconlosrituales
funebresdondesepresentael lumbalu.Esteeselprincipalelementodelos
ritualesfunebres,estaligadoalveloriodelmuertoysecomponedecantosrituales

dondeseevidencianlamelancoliayeldolorporlap erdida.Esteritosellevaa
cabocuandofalleceunapersonaysecelebrapormediodecanto sybailes
alrededordelcadaver.SegunSchwegler(1996),Elorigendel lumbaluseremonta
alastradiciones bantuenelcontinenteafricano.Porlotanto Jloscontenidosdelos



cantosdellumbaldtienen raicesenlenguasbantues yelrito“esunactodefeque
porentonacionyeloidodelascantadorassuenaconairedeafricania” (Negrete,
2012).

Segunlasancianascantadorasdelumbalue  s,una“buena’yauténtica
composiciénsiempredebecontenervocablosafricanosoférmulas
ancestralesconsaborafricano,yesamenudoelcaracterxenoglosicoo
cripticodetalessegmentosloquelesdavalorespecialyunevidentesabor
dereligiosidad.(Zapata,1962,p.209)

“Etimologicamenteestacompuestoporelprefijo/lu/quesignificacolectivoy
/mbalu/quesignificamelancolia,recuerdosoreflexion” (MinisteriodeCultura/
InstitutodeAntropologiaHistorica,2002,p.  36).

LamusicaenelPalenquedeSanBasilioestapresenteentodaslasactividades
cotidianas,desdelosritualesfunerarios hastaenlarecreacionyenlas
festividades.Lamusicahabitaenlasjornadasdetrabajo;c anticosimprovisados
acompanan aloshombresenlasjornadasdetrabajooenel arroyomientraslavan
lasmulas;lasmujeresimprovisanmientrascaminanconlasponcherasllenasde

roparumboalarroyoomientrascocinanenlosfogonesdelefia

Lamusicapalenquerapuededividirseend  osgrandesgrupos.Deunlado
estalamusicatradicionalpalenqueracompuestaporciertosgéneros
musicales(talescomoelbullerenguesentado,sonpalenqueroy lumbalt)en
loscualesintervienendeterminadosinstrumentos(dondesedestacala
marimbulayuncomplejodetambores)yencuentraenunselectogrupode
palenquerosypalenquerassusmasclarosexponentes(entrelosmas
conocidosestaelsextetoTabalaylasAlegresA mbulancias).Deotroladose
encuentraunaemergentecorrientemusicalquese expresaenlachampeta
criollaoterapia. (MinisteriodeCultura/InstitutodeAntropologiaHistoérica,
2002,p.38)

Elbullerenguesentadoesunode  losgénerosmasimportantedelP  alenquey
poseeunascaracteristicasdistintasalasdelbullerenguedeotraszonasdel
Caribe.

Elbullerenguesentadoesuncantoespecificamentefemeninoporqueensus
origenesseasociabaalamujerembarazada.Segunlosrelatosdetradicion



oral,esteritmonacecuandounamujerembarazada sequedabaenlacasay
elmaridosaliaadivertirse,ellaconotrasmujeresorganizabancantos
tonales;luegoseintroducelaparticipaciondelhombreconlapercusiondel
tambor.Enelbullerenguehayunacantadoraquelanzalosversos,loscuales
sonrespondidosporuncorofemenino.Lamarcaciénlallevaelpalmoteoque
hoyendiasehacecontablitas.Elbullerengueesutilizadotambiénen
cantosfunebrespalenqueros.(MinisteriodeCultura/Institutode
Antropologia Historica,2002,p.46)

EnelPalenque deSanBasilio hayotrosgénerosqueconstituyenunaamplia
gamadegénerosmusicalesutilizadosentodoslosambitosdelavidacotidiana

delpalenquero.

Laschalupas.Llevalasmismascaracteristicasorganologi  casdel
bullerengueinterpretacontamboralegre,llamador.Eselritmomasalegrede
lamusicologiapalenquera.SegunAntonioPérez,laschalupastienensus
origenesenel Jumbalu...Sondenegrosodenegritos.Esunadanzadonde
semuestraelcortejodeenamoramientodelhombreylamujer.Elbailees
paradoconfrecuenciaparacantarversosimprovisadosenformadesatiraso
puyasdelamujerhaciaelhombreyviceversaenelritualdel

enamoramiento...Losinstrumentosutilizadosparaesteaireson:unt ambor

alegre,unaguacharacadecafadecorozo,palmoteoylasvoces.Participa

uncantantesolistayuncoroquecontestaconversosfijos.La chalusonga.
Esunodelosultimosestilosnacidoenlacomunidad.Suorigense asociaa

laentradadelamusicadelZair  eysoukoudelcontinenteafricanoyalgunos
estilosdelCaribeinsular...Sonpalenquerodesexteto.Esteesungénero
musicalqueseorigindenelsigloXX,porlapresenciadelosingenios

azucarerosenelCaribecolombiano,quienestrajerontécni coscubanospara

suoperacion.Estonotablementeinfluyéenlamusicaylasociedaddela
épocadebidoaquesepusodemodaelsoncubano,tambiénconla
influenciadeRadioHabanaCuba. (MinisteriodeCultura/Institutode
AntropologiaHistorica,2002,pp.47,48)

Entrelosinstrumentostipicosdelamusicapalenqueraseencuentralamari mbula

(esunacajademaderaconunorificioenelcentroquecontienesietelaminaso
fletesdehierroyproduceunsonidogravesimilaralbajoeléctrico),laclave,la
guaracha,lasmaracas,elpechiche(estetamborsedenominaasiporquesu

tamanollegaalpecho),bongos,la  timba,latambora,elllamadory  elalegre.



4.2PIGMEOSBAKA

LosPigmeos 21Bakasonunapoblaciéndecazadores.yrecoIectoresperteneciente
alastribuspigmeas;vivenenlasselvasdelsudestede Camerun,enlafrontera
conlaRepublicaCentroafricana yel nortedelCongo,cercadepueblosde
agricultoresbantuesconquieneshaceninterc  ambiosdebienes.”.. .tieneuna
poblacidnestimadaentre20.000y35.000.Haymuchasrazonesqueexplicanla
incertidumbredeltamanodelapoblacion.Lamasimportanteesque,comogrupo
semindmada, vaganporlaselvatropicaly = seinstalantemporalmente enareas
especificas?”(Mope&Nkwi,1995).

LospigmeosBaka,aligualqueotrosgrupospigmeos,sonnémadasportradicion,
apesardequediversosfactores(porejemploladeforestacidénquelosprivadelos
recursosnaturales) loshaninducidoalsedentarismo. Lascomunidades nomadas

raravezpermanecenenelmismolugarpormasdeunasemana.

LosBakavivenenchozasconstruidasbasicamenteporlasmujeres Jlamadas
mongulu;sonhechasconramasyhojasformandounaestructura compacta
resistentealagua.Hoyendia  viventambiénencampamentosmenostemporale s

queseconstituyenpor cabafasmasgrandesquelos  modngolu.

Larecolecciondealimentosenlaselvatropicalesunadelasactividadesmas
importantesparalasupervivenciadelgrupo;losproductosrecogidos(fiame
silvestre,frutas,setas,etc.)sonbasicamentevegetalesperoenalgunasépocas
delafiocazanpequefiosanimales.Lasmujeresorganizan gruposreducidospara

expedicionescortasdepesca,sobretodoen temporadassecascuandoelnive |

21 “Eltérmino"Pigmeo"avecesconllevaunaconnotacionpeyorativa...Sinembargo,eseltnico
términoenel que se incluyeamuchospueblos delaselvaecuatorial africanaquesonsociale
histéricamentesimilares(Mbuti,B aaka,Efe,Baka,yotros).Estos = cazadoresseminémadasy
cazadores-recolectores se nombranasimismosenmuchosidiomasdiferentes” (Kisliuk,1997)
2 TheBakahaveanestimatedpopulationbetween20,000t035,000.Therearemanyreasonsthat
accountfortheuncertaintyofthepopulation size.Themostimportantisthatasasemi -nomadic
group,theyroamtherain -foresttakinguptemporalresidenceinspecificareas.Traducciénpropia



delaguadellosriosesbajo.Loshombresseencargandelacaza,actividadque
lesproveeelsuministrodecarnesparaelgrupoyseconstituyeenlalabormas
prestigiosa.Elritualdelmatrimonioestaen  tornoalacazaendondeel hombre
debemostrarsuhabilidadparaatraparanimalesy ,porende,debrindarlos

suministrosparalafamilia.

LaconcienciadelosBakahaciaelentornodelosbosquesleshapermitido
desarrollarhabilidadesparaexplorarloyrepresentaun vastoconocimiento;“ellos
percibenelbosquetropicalcomolafuerzamasvaliosaconlaqueinteractuan 23
(Mope&Nkwi, 1995).Esteconocimientosetransmitedeformaoraldegeneracion

engeneracion.LosBakadependen completamente delosrecursosnaturales.

...ellosconocenlasplantasdelbosquequepuedenproporcionarlos
ingredientescurativos,tambiénlosmaterialesdeconstruccionespecialmente
parasuschozaso modngulus,losproductosdesubsistenciaquerecibend e

susvecinosnopigmeos,losobjetosconfinesrituales,yparasusmed iosde
socializacion.Porejemplo,ademasdelashabilidadesaprendidasenla
esferadoméstica,losnifiosadquierenconocimientosatravésdeljuego ,con

trampasparalacapturadepequenosroedoresyavesparalaalimentacion.
Basicamente,losnifiosabsorbenlamayorpartedesusconocimientos
simplementeobservandoyescuchandoasusmayores  2*.(Mope&Nkwi,
1995)

EnsuspracticasreligiosasadoranaKomba  ,sudiossupremoyadengi,elespiritu
delbosqueconquiensientendeudaporofrecerleselbosquecomofuentedevida.
ParalosPigmeosBaka,aligualquemuchasotrasculturasafricanas,no existe
unadiferenciamarcadaentrelofisicoyloespiritual

...cuandounhombreBakaseenferma,seleatribuyealmaldeseodeotro.
EncasoscomoesteSilcocksostieneque” ...ladanzaritualquecuraconel

2 theyperceivethetropicalrainforestasthemostvaluableforcewithwhichtheyinteract.
Traducidn propial

24 theyknowplantsintheforestcanprovidecurativeingredients;buildingmaterialsespeciallyfor
theirhutsormongulus;subsistenceproductsotherthanthecultivatedproducetheyreceivefrom
theirnon -pygmyneighbours;forritualpurposes,a  swellasfortheirmeansofsocialization.For
example,apartfromskillslearnedinthedomesticsphere,childrenacquireknowledgeofgaming
throughplaywithtrapsforcatchingsmallrodentsandbirdsforfood.Basically,childrenabsorbmost
oftheir knowledgesimplybywatchingandlisteningtotheirelders.Traducciénpropia



fuego -...Langanga -puedellevar seacaboparacontrarrestarlamagiayde
persuadiralapersonaenfermaa lucharporsuvida"(1988:30) 25.(Mope&
Nkwi, 1995)

HanelaboradounatradicibSnmusicalmuydiferenteaotracomunidadesque
habitanenelcontinenteafricano; lamusicaestaligadaalasactividadesdiarias ,
sobretodoalosrituales, enespecialaquellosquetienenqueverconla
inauguraciondenuevoscampamentos,latemporadadecaza,cuandosereunen

varioscampamentosolosfunerales.

Asimismo,lamusicaesunadelaspartesmasimportantesdelritual. “‘Desdeuna
edadtempranatienenunagudosentidodelritmo; tanprontocomounbebées
capazdeaplaudir ,esalentadoaparticiparentodaslaspracticasmusicalesdela
comunidad?®®”(BakaBeyond).Esesencialmentevocalylosinstrumentoscumplen
unafunciondeacompafiamiento,searitmicoomelodico,“paratodosloeventos

musicalesimportantes,loscantossoninterpretadosporuncorodemujeres que

27»

eslideradoporunamujerancianaquienesespecial istadelrepertorio “"”(Furniss,

2008).Loshombrescontribuyentocandolosinstrumentosydanzando.

Losinstrumentosmelodicosseusanenrepertoriosquenosonparadanzar.
Comoenelcaso delamayorpartedelamusicacentroafricana
(Arom:1991:486ss),cadadanzaBakatieneunaformulapoliritmicaespecifica
queacompanfalascancionesdeestacategoria  ...Losritmossonintegrados
enunaestructurameétricaregulardecuatrouochopulsos,cad aunoconuna
subdivisidnternaria %.(Fiirniss,2008)

eBgvhenaBakamanfallsill,itisattributedwitchcraftbyanill -wisher.IncaseslikethisSilcock
arguesthat"...theritualdancewhichhealswithfire — thenganga — may beperformed,to
counteractthemagicandtopersuadethesickpersontofightforhislife".(1988:30). Traduccion
propiall

PPFromanearlyagetheyhaveakeensenseofrnythm,assoonasababyisabletoclapitis
encouragedtoparticipateinallthe = communalmusic- making. Traducciénpropia

“"For all-importantmusicalevents,singingisperformedbyawomen’schoir,whichisledbyelder
womenasrepertoirespecialist. Traducciénpropia

28 Melodicinstrumentsareonlyplayedinrepertoiresthatarenot danced.Asisthecaseformost
CentralAfricanmusic (Arom:1991:486ss),eachBakadancehasaspecificpolyrhithmicformulathat
accompaniesallsongsofthiscategory  ...Rhythmsareintegratedinaregularmetricstructureoffour
oreightbeats,eachwith  aternarysubdivisionofthreeminimalvalues.



Figura17:Ejemplode formulapoliritmicadelosBaka %

Muchasdelasmelodiasencajanenesteesquemaritmico opuedenpresentar
variaciones;estanconstruidas sobreescalaspentaténicasymuchasdelas
cancionescontienen,desdepolifoniasadosvoces  ,hastacomplejosentramados
coralesatresycuatrovoces.Furniss(2008),describelatexturacontrapuntistica
delosBakacomouncontrapuntoqueseintegraenunapreguntahechaporel
solista(kponjamba)queseencargadedareltonoylarespuestadadaporelcoro

(naja ).

Figura18:Canciénébumaé,bolingogilé  (Bolingo,misuegra) *°.

# Adaptadode TheAdoptionoftheCircumcisionRitualbékabytheBaka -PygmiesinSoutheast
Cameroon,porS.Firniss,2008.recuperadodehttp://www.jstor.org/stable/30250017

2@p.Cit.



4.3CAPOEIRA

Esunritualdeorigenafro-brasileroquecombinaartemarcial,danzaymusica.Es
unarteespecializadoqueseensefiaenacademiasysedivi deenestilosy
jerarquias.Estadivididaendosmodalidades,C  apoeiraRegionaly Capoeira
Angola.

LaRegional,creadaen1930 pormestre(maestro) Bimba esta basada en un
principio estrictamente marcial, de competencia e innovacion, mientras la
Angola, creada aproximadamente en 1940, fue fundada como una reaccion a
la expansion de la Regional y se basa en un principio de “tradicion” y
“‘pureza” afro-brasilefia (Gonzales,2010,p.12).

Ambosestiloscompartencaracteristicas; sinembargo,sonopuestosensu
cosmovisiony,enlasultimastresdécadas,sehandistanciadoaunmas.La
capoeiraRegionalhaincorporadoelementosdeotrasartesmarcia lescomoeljudo
yeljiu -jitsu;también movi mientosdelagimnasiaolimpica. Almismotiempo,tiene
unsistemadejerarquiasmuysimilaralasdekarateytaekwondo.Lacapoeira
Angolaporelcontrario,sedistingueporsucercaniaconlasraicesafricanas
evidenciadasenlamusicaylautilizaciondeelementosprestadosdelCandomblé

(religidnafro-brasilera).
SergioGonzales(2010)explicaeljuegodecapoeira como:

...unainteraccioncaraa caraentredosindividuosdentrodeuncirculode
combate,dondeelobjetivoconsisteenexhibirlospuntosvulnerablesdeun
oponenteusandolasimulaciondeataquescomoarma,ymovimientos
acrobaticoscomodefensa;noexis te, o por lo menos no hay una intencion de
usar movimientos bruscos y directos, al contrario todo es simulado,
disfrazado, escondido y jugado al ritmo de la musica en vivo ejecutada por
losmismospracticantes.El circulodondelacapoeirasedesarrolla es
llamadoroda *'(Gonzales,2010,p.13).

PPFormada porpersonaseinstrumentistasy  ensuinteriorsedesarrollaeljuegode capoeira entre
dospersonas .



Conrelacionalorigenohistoriadelacapoeirasehanformadodebatesno
resueltos,dada“ladada laescasezdedatosalrespecto;  sin embargo, existe un
consenso sobre su origen afro-brasilefio de acuerdo a las investigaciones
histéricas realizadas en Rio de Janeiro durante el siglo XIX"(Gonzales,2010).
PedroMartin(2003)en sulibroAoSomdoBerimbau,relatalaleyendadelorigen

deestearte.

Lac apoeiranosurgio,novino,noaparecioé.Simplementebrotodelos
quilombos,generadadelauniéndelaviolenciadelarazablanca
dominadoraconlanecesidadfisico -espiritualdedefendersedelarazanegra
esclavizada.Fueenaquelmomentocuandoseprodujounmestizoyla
capoeira:fecundadaenellechodelanaturalezaenperfectocontactoy
asimilaciondelascualidadesnaturalesdesupervivenciadecuatroespecies
animalesde lasmatasbrasilefias:elmono, laonza,elzorroylaarafia;en
loscualesseinspiraronparacrearunconjuntodemovimientos
enriquecedoresdelcontenidobélicodelaluchadelosesclavos Jlac apoeira

(p.21).

Loscapoeristascoincidenenquelamusica espartefundamentaleintegraldesu
arte;éstaesinherenteasucaracterdancistico.Lamusicaproviene delosrituales

afro-brasileros;sinembargo,nohaydatosconcretos queestablezcancomo se

llevoacabo esteprocesoevolutivoydequémaneraseincorporo lamusicaenla
capoeira.

Losjugadoresdecapoeiradebenaprenderatocarlosinst rumentosque
conformanlabateriamusical(ensambledeinstrumentosqueacompananla roda)

ycantarenportugués. Losochoinstrumentosquecomponenla bateriason
indispensablesparala roda decapoeira.Elmasimportantedelensambleesel
birimbao,construidoconunavarademaderallamada beriba(nombredelarboldel
cualseextraelamadera)de = aproximadamente unmetroymediodealtura,ala
cualseleanexaunacuerdatensadadeaceroquedoblala beribacomounarco.
Enlaparteinferiorseleadicionaunacalabazavaciaque actuacomocajade
resonancia.Los birimbaosseclasificanen bajo,medioyagudo.A demas,cada
unodesempenaunpapel eneldesarrollodeldiscursomusical  ylostresdeben



estarpresentessimultaneamenteenla  roda.Losdemasinstrumentosque
conformanelensamblesondepercusion:  pandeiro (pandereta,seusandosenla
roda),atabaque, (instrumentodeorigenindigena,hechoconpieldeanimal,es
similaralaconga),agogo(instrumentodeorigenafricano ,construidocondos

pequefiascampanasdehierro), reco-reco(similaralguiro).

Lamusicageneralmenteesvocalytieneclasificaciones; noobstante,el
acompanamientoquehacenlosinstrumentos,enespeciallosb irimbaos,tiene
tambiéndiversasformasritmicas.Lamusicavocalsedivideen corridos,tipode

cantoversadodivididoenestrofas cortascantadasporunsolista  y repetidaspor
uncoroconformadoporlosjugadoresdela roda.Susletrasestanligadasalas
situacionesquesedanentornoaljuegoentreloslasdospersonasqueestanal

interiordelaroda.

Otrotipodecantoeslaladaihna,lacualiniciaelritualdela roda;escantadapor
unsolista,generalmenteelmestre(maestrodecapoeira);alfinal,sealternacoroy
solistaenpasajesresponsoriales .Lostextosrelatanleyendasentornoala
capoeira,mitos,hazafiasdecapoeiristaso = anécdotasdequienestacantando. Las
variantesritmicassedanespecialmente  enlosdiferentestoques deb irimbao,los
cualessoncambiantesdeacuerdoalmomentoenla roda.Porotrolado,los
instrumentosdepercusién tienenmuypocasvariaciones ensusesquemas

ritmicos.



5. DESCRIPCIONANALITICADELAOBRATRES FIGURAS NEGRAS
INDOMITAS

Laobraestadivididaentresmovimientos  independientes; susprocedimientos
compositivosymaterialesprimariostienenpocarelacionaniveldela macroforma,
estacaracteristicapermitiriaquemovimientosindependientes  seejecuten

aisladamente.

5.1FORMATOINSTRUMENTAL
Laobraestaescritaparaclarineteensibemol,percusion,piano,violin,violay
contrabajo. Cadaunodelosinstrumentos  seleccionadosparaelensamble,
cumpleunpapeltimbricoimportanteencuantoalarepresentaciondecoloresy

gestosmusicalesextraidosdelasmusicastradicionales  escogidas.

Figura19:Setdepercusion
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5.2PRIMERMOVIMIENTO:LUMBALU

Estemovimientosedenomina Lumbaltu,dadoque ademasdeutilizaruncanto
ritual,suestructuraformalhacealusionalritofunerariopropiodelP alenquede

SanBasilio.
5.2.1 Materialesprimarios

Lasmusicastradicionalesutilizadasparalacomposicionde laobrafueron
extraidasdevariosregistrossonoros.Algunosdeestosregistrosfuerongrabados
enellugardondecadaunodeestosgruposhumanosvive ;porende,algunosno
poseenprocesamientosoefectosquedistorsionenlatomaoriginal,locual

permitidescucharunpocomaselcontexto.

Esfundamentaltenerencuentaquetodaslastranscripciones guesepresentana
continuacionobedecena unaaproximaciontemperadaalsistemadeafinacion
occidental.Estaaproximaciontambiénaplicaparalaesc rituraritmica,loque
indicaquelasinflexioneseneltiemponosetomanencuentadebidoaquelas
alteracionesdel tempo soncompletamentenormalesenlainterpretaciéndeestas
musicas.Muchascaracteristicas,sobretodotimbricas,quesoninherentes aestas
musicas,quedanporfueradelatranscripcion,dadoquenuestrosistemade
notacibnmusical occidentaltienelimitaciones;poresoesrecomendableparael
lector,quesecontextualiceunpococonestasmusicasantesdeabordarel

analisis.

Elprimerodedichosregistrosesuncantoenritmodechalupa, llamadoFerrero
Luna,interpretadoporlaemblematicacantadoradelpalenquedeSanBasilio ,
GracielaSalgado,quienfallecioen2013.  Elregistroaudiovisual fuerealizadopor
AdolfoPalacio.



Acontinuacionse presentaunatranscripcidonaproximada.Lamelodia  tiene
caracterpentatonico concentrotonalensolsostenido;éstesedeterminacomo
notatonicaporqueconstituyeunimportantepuntodellegadayreferencia dela
melodia.L aunicavariantecromaticaqueapareceeselfadoble sostenido,quese
convierteennotasensible yafirmaelpuntoclimaticodelamelodiaqueconcluye
descendiendohacialanotatonica.Esimportanteaclararquenoserealizéla
transcripcioncompleta detodalamelodiadebidoaquehaydiversospasajesque
sonreiteracionesdelinicio. Enelmovimientonosehacealusionalostipicos
patronesritmicosdelachalupa,solosetomalamelodiacomoelementotematico

principalygeneradordeotrosmaterial  esarmonicosyritmicos.

Figura19:FerreroLuna,Chalupa

Paralacuartaseccion(cc84—122)del primermovimiento,setomolamelodia
principalyunpatronritmicobasicodela percusiondelcanto Chimankongo,
(tambiénllamado HuanGungu ochimariLuango)uncantoritualdel lumbaliy

cuyotextoes:“Chimankongo;,  chimalLuango,; chi ma ri Luango de Angola; Huan
Gungu me Aamo yo; Huan Gungu me a re fiama; kuando so ta kai mam'e”
(Negrete,2012).EltextoaparecetraducidoporSchwegler(1996)ensutextoChi
ma“kongo” :LenguayritoancestralesenElPalenquedeSanBasilio. “Delos



congos(soy);Delosloangos(soy):Delosloangos deAngola(soy);JuanGungu
mellamoyo;JuanGungumeha(n)dellamar;Cuandoselecaeelsolasumama

(=cuandoselemuereelhijopasumama)’

Latranscripcidénsehaceapartirdelmaterialenaudio queseencuentraenel
discocompactollamadoEllegadodePalenque —AlegresAmbulanciasyPaulino
Salgado.

Figura20:Chimankongo,cantodeLumbalu
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Conrelacionalritmo, setranscribierondospasajes:elprimerodeelloses un

repiquetipicodeltamboralegreenelritmodechalupa.Enelprimermovimiento

delaobra,esteesquemaseutilizaconreiteraciony multiplesvariaciones.

Figura21:Repiquedetamboralegre

[Golpe seco en el parche]

Elsiguientefragmentoilustra unesquemaritmicoextraidodelapercusionde
Chimankongoyesutilizadocomo  ostinatoritmicoenlaterceraycuartaseccion

delprimermovimiento.



Figura22:OstinatoritmicoChimankongo
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5.2.2 Analisisdelaforma

Introduccion Seccion Seccion2 Seccion3 Seccion4

cc1-16 cc8-31 cc32-54 cc55-83 cc84-122

Introduccidn:Acargodelpiano,seexponegranparte delmaterialarmoénico  del
movimiento,mientrastanto,lascuerdasintroducen  laentradadel primertema,que
posteriormenteloexpone enelclarineteenelcompas8.Enelcompasb,elpiano,
lascuerdasylapercusion  ejecutanunfragmentocuyoritmosebasaenel

esquemadelafigura21.

Primeraseccion:Elelementotematicoprincipaldeestaseccionesunacitadel
cantodechalupaFerreroLuna;é steaparecefragmentadoperofaciimente
reconocible.Enelcompas21sepresentaunpasaj etransitorioendonde se
conservanelementosdelaprimeraseccionyseintroduceelmaterialarmonicoy

ritmicodelasseccionesposteriores.

Segundaseccidn:Losarpegiosdelpianoenelcompas33,e vocanunaatmosfera
ritualfunerariainspiradaenel  lumbalu.Lostrémolosdelascuerdasrepresentan a
lasmujerespalenqueras cuandoproducen sonidossimilaresalcanto yodel

mientrasdanzanalrededordelmuerto.

Terceraseccion:Eselprimerclimaxdelmovimiento;e sunasecciéncontrastante
endonde aparecenritmosvigorososy armoniasdensas.Elmaterialmusical

presentafragmentosdelcantodechalupaenelclarinete;simultaneamente las



cuerdashacenunacompanamientohomofénicofuerteyarticuladoendoblesy
triplescuerdas,basadoenelritmodescritoenlafigura21.Porsuparte,elpiano
tieneunritmoconstanteyarticuladobas  adoenlasarmoniasdelprincipio  .Esta
seccionllega progresivamente aunadinamica pianoysereduce,delmismo
modo,ladensidadritmicayarmonicaparalograrlatransi cionhacialasiguiente

seccion.

Cuartaseccion:Adquieredenuevo  uncaracterritual;laintencidon  esrepresentar
literalmenteelrito/lumbalti.Enelcompas85,lascuerdasretomanelmaterialde
losarpegiosdel pianopresentesenlaseccion2.  Losinstrumentistastocanla

melodiachimankongo mientrasladoblanconlavoz(compas101).

Elmovimientofinalizaconlareexposiciéndelcantodechalupa conel pianoen
octavas(compas119).Segeneraunasonoridadtransparenteypocodisonante,
acompafnadadelosarmonicosartificialesdelvioliny delsonidoproducidopor la

friccibnsuavedeunarcoenelborded el platillosuspendido (compas117).
5.2.3 Procedimientosarménicosycontrapuntisticos

Lascoleccionesdesonidosoescalas,armoniasyritmosutilizadosen este
movimiento,sonderivadosdeprocedimientosaplicadosalosmaterialesorigina les

extraidosdelamusicadelPalenquedeS anBasilio.

Lacolecciondesonidosquegeneragranpartedelm aterialarménicodel
movimientoestaderivadodelcantodechalupa(fig.19)ydelcantode
Chimankongo(fig.20).Lacaracteristicamodalseevidenciaenelcantodela
figura19apesardequesepresenteunanotaporfueradelaestructura
escalistica;unejemplodeestoeslaapariciondelanotasensible(fadoble
sostenido)queapareceenelcantodechalupa.Lanotasolsostenidoadquiere
relevanciaespecialcomocentrotonal. Elcantotranscritoenlafigura20tiene

caracteristicaspentatd nicas.



Figura23:Escala1, derivadadelcantodechalupa
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Paratenerotrasposibilidadesarménicasymelddicas,seutilizolainversion
retrogradadeestaprimeraescala, partiendodesdefasostenido,notaque también

esimportanteyparticipaconmenorrelevanciacomocentroarménicoymelddico

Figura24:Escala2,inversionretrogradadelaescaladerivadadelcantode

chalupa
l“? oy @ ® lp- ®
Eltercergrupodesonidoscorrespondealaagrupacionde lasprimerascuatro

notasdelasegundaescala ylasultimascuatronotasdelaprimeraescala,dando

comoresultadouna escalaconestructurapalindromica.

Figura25:Escala3,estructurapalindromicaapartirdelaunionde tetracordios

resultantes
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Lasestructurascordalesutilizadas derivandelastresescalasmencionadas; enel
transcursodelaobra,losacordesseforman,tantoporhomofoniacomopor
contrapunto,entrelasdiferentespartes.Paradensificarlastexturas,sepueden

encontrarsimultaneamentedosomasestructuras cordalesformandopoliacordes.



Figura26:estructurascordalesderivadas
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Losacordesresultantessontriadicosconnotasomitidasycuartales:

* Elacorde1a,essimilaraunacordemenorconséptimamayoryomisiénde

quinta.
e FElacorde2aesunaestructuracuartalsisemirades deeldosostenido.
¢ FElacorde3aessimilaraunacordedisminuidoconomisiéon detercera.

* Elacorde1besmayorconséptimamayorconomisiondequinta.

* Elacorde2b,esmayorconséptimamayoryomisiondequinta

* Elacorde3b,essimilaraunacordemenorconséptimamenoryomisionde
quinta.

* Elacorde1ctienelamismaestructuraintervalicaqueella

* Elacorde2Zcescuartalsiseconstruyedesderebemol.

Sedebeaclararquelaortografiadelasnotaspuedevariarparafacilitarlalectura

olacomprensiondelasestructurascordales.

Enelprimercompas,elpianopresentasimultaneamentelosacordes1by2b,
luegoreiterala mismaideaarpegiandoelacorde1a y1b. Lasintesisde
materialesterminaconelpasajealeatoriodelcompas6,dondesemuestrantodos

lossonidosdelaescalaoriginal ,comotambién suretrogradacion.



Enestemismopasajeintroductoriolascuerdaspresentanlasprimerasnotasdel
temaprincipal(cantodechalupa) amaneradeKlangfarbenmelodie 32 ,generando

un colorarménicomasliviano,derivadodelpentatonismo.

Figura27:1.Lumbald, cc1-6

Reflexivo (J=52)
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Enelcompas9sepuedeobservarotropoliacorde compuestoporlatriadadesol
sostenidomenoryfasostenidomayor; ambosacordesprovienendelaescala
pentatdnicaoriginaly supapelesintroducir lamelodia delcantodechalupa,
asignadaalclarinete. Estepoliacorde solamenteapareceenestepasaje,

caracterizadoporsusonoridadconsonante

Figura28:1.Lumbalu,seccidéndelapartitura, cc8-11
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%2 Melodiati mbrica:técnicadecomposicidnenlacualsealternanlosinstrumentosporcadanota
deunamelodia.



Lascuerdasacompananlamelodia del clarinetey el pianoladoblaenoctavas.
Esteacompafiamientotiene ritmoostinatoconestructurasarménicasderivadasde
losacordes2by1c:sol-re(viola)ysibemol-solbemol(violin).Elcontrabajo
alternalastercerasfasostenido—lasostenidoysolsostenido -si,contenidasen
losacordes1by1a.Estepasajeesotroejemplo endondesepresenta

bitonalidad,enestaocasion,basadaenacordesincompletos.

Figura29:I.Lumbalu, cc21-22
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Enelejemplosiguientesemuestraunaprogresiondecuatroacordesarpegiados:
3by1cenlamanoderechay3ay2cenlamanoizquierda.Losacordesse

expandenycontraen en elregistrodelpiano. Estossemezclanconelpedalde
resonancia,creandounasonoridadvolatilymenosdensa encontrasteconla
utilizaciondelosmismosacordes  enpasajesanteriores.Lasonoridadlograda

representalaatmosferaritualyfunebredelrito lumbald.




Figura30:l.Lumball ,secciondelapartitura, cc33-34

Eneliniciodelaseccién4 apareceelunicopasajecompletamente
contrapuntistico,adiferenciadelrestodelassecciones,en dondepredominala
homofoniaestructuradaapartirdelosacordesplanteadosparaelsistemad e
composiciondelaobra.Eldialogomelddicoestablecidoentreelviolinyel
contrabajoesbasadoenelmaterialarmonico  quesemuestraenlafigura31. Las
diferentesvelocidadesritmicas ,lanocoincidenciadeliniciodefrasesmelddicas
enambaspartesyladistanciaentreregistros,permitepercibirelpasajecomoun
autenticodialogocontrapuntisticoadospartes.Enelrestodelmovimientose
puedenpresentarotrospasajescontrapuntisticosperosonresultadodela
superposiciondeacordesofragmentacionesmelddicas,porlotantonofueron

concebidosconpensamientocontrapuntistico.

Figura31:l.Lumbalu ,secciondelapartitura, cc84-91
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Enelsegundo pasajeclimaticodelmovimientoaparecen,enlamanoizquierdadel
piano,losmismosacordesdelaintroduccion;lamanoderechaejecuta,en
semicorcheas,lasestructurascordalesmencionada senlosdosejemplos
anteriores.Estematerial,juntoconlapercusion,apoyalafuerzadinamicadel

cantochimankongo.



Figura 32: |. Lumbalu, seccidn de la partitura, cc 108-111

5.2.4 Tratamiento del ritmo

La idea principal de Tres Figuras Negras Indomitas es derivar, de las musicas
tradicionales seleccionadas, la mayor cantidad posible de materiales musicales,
sean estos armonicos, melddicos, ritmicos, contrapuntisticos, timbricos, entre

otros.

Los esquemas ritmicos utilizados son en su mayoria derivaciones de los ritmos
descritos en las figuras 22 y 23. Es importante mencionar que en la obra, estos
esquemas ritmicos no son exclusivos de la percusion; también son utilizados en
otras métricas. En el ejemplo siguiente las cuerdas hacen una leve variacion del
ritmo de la figura 22 (repique de tambor alegre). En el sistema inferior se describe
la férmula ritmica de la figura sefalada, la cual no hace parte de la partitura y se

muestra con fines comparativos.

Figura 33: |. Lumbalu, seccién de la partitura con esquema ritmico en el

pentagrama inferior, cc 21-23
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Elsiguiente ejemplo ilustraelusodelritmodelafigura23(ritmodelapercusion
delcantoChimankongo).Enesteapartadoseutilizaesteritmoconunaminima
variacion:setratadelainserciéndeunsilenciodenegra ,entreelterceroycuarto
pulsodelpatronoriginal,generandouncompasde5/4 .Elritmoextraidodelcanto

Cimankongoseutilizaenestasecciénparahaceralusionalrito lumbalu.

Figura34:1.Lumbald,secciondelapartitura, cc37-38
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Recursoscomolaaumentacionydisminucionritmicaaparecenenciertospasajes
delmovimiento.Enlalineadelosbongods, seaplicaunadisminucidénalesquema
ritmicodelafigura23(repiquedetamboralegre);elritmoresultantedela
disminucidénseubicaaleatoriamentealinteriordelcompas,dondeelinté rpretelo
deseeubicar.Elefectomusicalallideseadoesunaevocacionlejanadelritmode
chalupa.Porotrolado,elritmodelosacordesqueejecutaelpiano correspondea

unafragmentaciondelmismoesquemaritmico.

Figura35:1.Lumbald,secciondelapartitura,cc48-48
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5.2.5Tratamientodelt imbre

Enlaobraaparecenpasaj esconrepresentacionesoalusionesadiferentes

elementosmusicalescaracteristicosdelasmusicasdeorigen.

Enelprimermovimientoserepresentaronlossonidosproducidosporgestos
vocalesdelascantadoras;también  aparecensonidoscaracteristicosdela
percusiéndelamusicadeSanBasiliodePalenque. Elclarinetepersonificalas
cantadorasy,porende,seconvierteenun instrumentosolista.Enelsiguiente
pasaje,elclarinetistadobla,conlavoz,lasnotasquetocaen suinstrumento;esto
conelfindelograrelcontrastedeseado entrelaintroduccion y laentradadel
cantodechalupa.

Figura36:1.Lumbalu,secciéndelapartitura, Melodiadelcantodechalupaenel
clarinete,cc8-11

Doblarconlavozenelregistro
méscomodoparaelclarinetista
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Elpianotieneasignadoelritmodelafigura23eimita eltamboralegre; eneste
caso,haceunpapelmeramentepercutidoyno armonico;lassegundasmenores

sirvenparalograresteefecto.Asimismo,elacorderamal,enelcompas16,17y
19,imitaungo Ipeacentuadoenelparchedeltambor.

Figura37:l.Lumbali,s ecciondelapartitura,cc15-20

Unpocomsritmico( #=82)
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Enelrito/lumbalu,lasmujereshacenunarondaentornoalmuertomientrashacen
ungestovocalenelcualalternanrapidamentela vozdepechoconladecabeza
conunintervaloaproximadodecuartajusta,estegestoesimitadocontrémolosen
elviolin,laviolayelclarinete.Posteriormenteenelcompas35lascuerdas
ejecutanunpasajeconparalelismosmelodicos(técnicade planning),formando
estructurascordales,todasderivadasdelasestructurasarmonicasmencionadas
anteriormente.

Figura38:l.Lumbalu, cc33-35
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Enelsiguienteejemplo,elclarinetehacemult itimbricossobreunamismanota;
estoproducelevescambiosdeafinacion;dichoefectoesrespaldadoporlos
glissandiquehacenlascuerdas.Ambospasaje  srepresentanlasinflexionesala

afinacidbntemperada, propiasdelestilointerpretativodelascantadoras.



Figura 39: I. Lumbalu, cc 40-43

El siguiente pasaje ofrece una importante novedad timbrica para el movimiento; en

el compas 108 se pide a los instrumentistas doblar su linea instrumental con la voz

abierta, lo mas natural posible y en el registro que sea mas comodo; lo hacen

cantando el texto de chimankongo. El pasaje se convierte en el segundo climax

del movimiento y da entrada al pasaje final.

Figura 40: |. Lumbalu, cc 108-110
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5.3SEGUNDOMOVIMIENTO:PRELUDIOYFUGAYELLI
Elnombredelmovimientoreflejalaestructuraformaldelapieza.Sedivideendos
partesrespectivamente;laprimera,tomaelementosdemusicainstrumental delos
Baka.Lasegundapartetieneunaltocomponente contrapuntistico(utilizaciénde
entradasfugadas,episodiosy“cadencias”)que  reflejalastexturasdelamusica
vocaldeestacomunidad,quieneshandesarrolladounamusicaaltamente
contrapuntistica.Lospasajesmelddicosde  estasegundaseccion, evocanelcanto
yellicaracteristicodelosBaka.

5.3.1 Materialesprimarios

Seutilizandiversosmaterialesritmicosy =~ melddicos,provenientes dela musica
tradicional delospigmeosBaka.Estosfueronextraidosdeldiscocompacto,Heart
oftheforest,grabadoenvivoenlasselvasdelsurdeCamerun.

Paralaprimerapartesetomanelementosmelédicosejecutadosporel ngombi*?
(enlapistano7delmismodisco, Venolouma).Elmaterialmelddicoes
pentaténico,comoescaracteristicoencasitodalamusicadeAfricaoccidental;
ademas,utilizahemiolas,porlotanto,nosepuedeestablecerunamétrica
especifica;encambio,sepuedehablardeciclos recurrentes.Temperley(2000)
afirmaqueunaspectocentral  delritmoenlamusicaafricanaeslahemiola:un
cambioimplicitoentredosomasmétricasdiferentes.Lahemiolasepresentacon
frecuenciaentre métricasde3/4 y6/8;estosereflejaenlaalternanciaentre

negrasynegrasconpunto(conlamismavelocidaddecorcheas).

BE| ngombi esuninstrumentosdecuerdayunodelosprincipalesdelosBaka,puedevariaren
cuantoaltamafoyalnimerodecuerdas ,suafinacionrespondealaescalapentatdnica .Sucaja
deresonanciaestaconstruida depieldecabra.



Figura41:Venolouma,MelodiapentatonicaejecutadoporenEl Ngombi

Paraeldesarrolloritmico,setomaunesquema ejecutadoporpequeios
instrumentosdepercusiénqueacompananel  ngombi,laestructuraritmicadeeste
esquemaespolimétricayposeehemiolas.Lasiguientetranscripcidnobedecea
uncicloopatrénquetieneciertarecurrencia,sinembargo ,esteesuncasoenel
guenosepuedehacerunadescripcionprecisadela métrica,situacionquees
comunenlamusicadeAfricaoccidental.  Temperley(2000)ensuanalisisdelritmo
delamusicaafricana,deduceque esimposibledefinirunamétricabajoelmismo
sentidoqueoccidente,dadoqueé stasmusicaspresentansincopas
continuamente.Enestemismoarticuloelautor ~ deducequeunasecuenciade
negrasodenegrasconpunto  seriamuyambiguaencuantoalamétrica;sin
embargolascorcheassonfacilmenteperceptible. T  ambién,sepuedenpercibirlos
patronesciclicosformadosporunacantidaddetermina  dadenegrasynegrascon

punto.

Figurad2:Venolouma,ritmoejecutadoenpequefiosinstrumentosde percusion

Paralasegundapartedelmovimiento  ,correspondienteal fugato,setomancantos
polifonicosdelosBaka,dondeapareceelcanto Yelli(cantosqueutilizanuna
técnicasimilaralcantoyodelocantoalatirolesa).Laslineasmelodicas,

generalmente, sonimprovisadasespontaneamenteporelcantante,produciendo



unamultituddevariacionessobreun  asolalinea.Lassiguientestranscripciones

tienenadaptacionesmétric asqueobedecenalaorganizaciénritmicapercibida.

Figura43:CantoYelli,voz1
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Figura44:CantoYelli,voz2
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Estasdosmelodiasdecaracterpentaténicoyheterométrico,secontraponeny
formanuninteresantecontrapunto,dondeelritmosetorna polimétricodadoque
una vozestaentrescuartos,mientraslaotra,estaenseisoctavosyvan

alternandométricas.

Figura45:Canto Yelli,vocesencontrapunto
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5.3.2 Analisisdelaforma

Elsegundomovimientoestadivididoendosgrandes seccionescomolosugieresu

titulo.Hayunaprimeragranseccionquetienefunciéondepreludio.Secaracteriza



porlaausenciadecontenidomelédico,encambio,utilizaelmotivoritmicodela
figura42comoelementotematicoprincipalysevesujetoade sarrollosy
variaciones,especialmenteenlaprimeraseccion.Lasegundagranseccionesun

fugatoquetomacomosujetoelcantodelafigura43ycomocontrasujeto,elcanto

delafigura44.
Granseccion1 -Preludio GranSeccién2-Fugato
Seccion | Seccion | Seccién | Seccion | Seccion5 Secciénb Secciéon7 Seccion
1 2 3 4 Fortspinnung® 1 | Fortspinnung2 | Fortspinnung3 8
(coda)
S o
o @ 3
5 £ £ £ 2 £
‘S ) o ) = [
@ £ = £ 2 £
o = = = £ €
Qo () ® () ®© ()
X > ke > ke >
w q g q g a
C c
i1] i1]
cc1-18 | cc19- cc42- cc63- cc92- 108 cc109- 125 cc126- 149 cc151-
41 62 91 165
Primeraseccion:Sepresentaelmotivoritmicoprincipal(figura42) y las
estructurasarmonicaspredominantesdelpreludio.Lapercusiéon iniciaconel

motivoritmicoquealternacon  rapidosacordesdelpiano y cuyaconstrucciénes

basadaenintervalosdequinta.

Segundaseccién:Lapercusionconservaelmotivoritmico, alavesqueelpiano
introduceunnuevomaterialbasadoenlasestructu rasarmoénicasprevias.Elritmo
delpianopresentacorcheasconstantesperosuacentuacionsedesplaza apartes
diferentesdelcompas; estegestomusicaltienelaint  encionde reproducirla

sensaciondeausenciademétrica;caracteristicadelamusicadeAfricaoccidental.

% Esunterminoenalema n queserefierealprocesodedesarrollodeunmotivomusicalatravés
desecuencias, repeticioneso mutacionesintervalicas .




Figura46:1l.PreludioyFugaYelli,secciondelapartitura, cc19-20
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Terceraseccion:Apareceotroelementomusicalquesesumaa losdosmateriales
tematicospresentadosenlassecciones anteriores;setratadeunacitadelcant o}

Venolouma,presentadoenlafigura41.  Lamelodiaaparecerepartidaenlos

instrumentosdecuerda.
Figurad7:1l.PreludioyFugaYelli,secciondelapartitura ,cc46-48
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Apartirdelcompas48.elpiano  ejecutaunpasaje construidoconacordes cuyo
ritmoesderivadodelmotivoritmicoprincipal.Apartirdeestepasajesecomienza

arebajarladensidadinstrumentalparadarpaso una secciondetransicion.

Cuartaseccion:constituyeelpuenteentr  ela primeraysegundagranseccion. La
métricaylasensacidéndelpulsosepercibenconmayorfacilidad gueensecciones
anteriores,estaestabilidadritmicaayudaaintroducirlosritmosternariossobrelos
quesedesarrollalassegundagranseccion.En elcompas72,elclarinete
introducematerialmelodicoderivadodelsujetodel fugato osegundagranseccion
(cantoYellitranscritoenlafigura43).



Quintaseccion(Fortspinnung1):Acargodelclarinete,seexponeelsujetoenel

primercentroaxial(solbemol),enelcompas96,acargodelaviola,aparece

respuestaaltritono;mientraselclarinete

contrasujeto1(canto Yellitranscritoenlafigura44)ycontrasujeto2.

Figura48:1l.PreludioyFugaYelli,exposicionde

continuasulinea correspondienteal

la

fugato,secciondelapartitura,cc
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Enelcompas105 apareceelprimerdivertimentoopasajesecuencialcuyoritmo

esderivadodelsujeto.

Sextaseccion(Fortspinnung?2):Lasegundaentradaintermediaesta

piano,mientraselviolinpresentaelcontrasujeto1.E

adistanciadequinta

exposicion(solbemol).

Figura49:1l.PreludioyFugaYelli,primeraentradaintermedia,secciondela

partitura,cc109-112
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Lapercusion(toms)adquiereelprimerplanopresentandolarespuestadelsujeto;

sibien,enelsetdepercusion

deestaobranoseutilizaninstrumentosconalturas

fijas,sepuedeestablecerunaasociaciondelasalturasdelsujetoconeltamarioy

acargodel

Icentroaxial(rebemol)esta




latensidndelparchedecadatom.  Elcontrabajoejecutaelcontrasujeto  1con

algunasvariantesritmicas,mientraselpianotieneacargoelcontrasujeto2.

Figura50:1l.PreludioyFugaYelli,secciondelapartitura ,cc113-117
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Enelcompas122seencuentraundivertimentoconcaracteristicasmuysimilares

primerdivertimentopertenecienteal Fortspinnung1.

Séptimaseccion(Fortspinnung3):Elsujetoloexponelapercusion convariantes
ritmicas,conservandosucaracter; enestaocasionpresentaunodelosmotivos
ritmicosdelpreludio,acargodelcencerro.Adiferenciadelasotrassecciones,no
presentaelsujetoycontrasujetosdeformarigurosa.Progresivamente Jladensidad
armonicaeinstrumentalaumentaparadesembocarenelclimaxquecomienzaen

elcompas134yterminaenel149.

Coda:Retomaelmaterialdelcompas8  0al91,enestaocasion,losmateriales
varianlevemente. Elpianocomplementalosacordesquemarchanparalelamente,
agregandounanotaenlamanoizquierda.E ltempo esmaslentoylatexturamas
delgada.Enlosultimoscuatrocompases,elclarinete superponeunali nea

melddicaderivadadelsujeto



5.3.3 Procedimientosarménicosycontrapuntisticos

Lasestructurascordales,losmaterialesescalisticos,eltimbrey elritmoquese
presentanenestemovimiento,sonderivadasdeprocedimientosaplicadosa

materialesdemusicas originarias del ospigmeosBaka.

Enelpreludio,lasconstruccionesarmonicasymelddicasprovienendelasescalas
pentatonicaspropuestasporlas melodiasdelafigura41y45.Enestaseccionde
laobraseutilizanamanerade bitonalismo,combinandoescalaspentaténicas con
centrosenlasnotaslanaturalysolbemol(tambiénfasostenido).Estoscentro
tonalessonlosmismosdelasmelodiastranscritasenlafigura41y45
respectivamente.Laortografiamusicalenlaobraestasupeditadaalafacilidadde

lalecturaintervalicayalsistemaarmonico.

Figura51:Escalaspentatonicasutilizadasenlaconstruccionmelddicayarmonica

delpreludio
9 7 r ) #3 T | be be ]
e——t" o—ba—re |
J

Elusodeambasescalassimultaneamente  ,ofreceunamplio rangode
posibilidadessonoras,yaquesepuedenobtener  acordesomelodias
completamenteconsonantes;oporelcontrariolograrestructurascordales
complejas,cromaticasydensas .Lassonoridadesverticalesenlasecciondel
preludio,seproducenapartirdelamezcladequintasjustas queseformanenlas
escalasdelafigura51.

Figura52:Quintasderivadasdelasescalaspentatonicasdelafigura51
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Enelcompas$,elpianoejecutaunpasajerapidoyvigorosoenelquese
observanalgunasestructurascordalesporquintasderivadasdeambasescalas
pentatonicas;estepasajeseconstruyeamaneradepreguntayrespuestaentrela

percusionyelpiano.
Figura53:1l.PreludioyFugaYelli,secciéndelapartitura,cc1-5
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Elsiguientepasajeseconstruyecompletamenteapartirdedosquintasjustas
formadasporlasnotasmi—siymibemol-sibemol;esteconjuntodesonidos
correspondealaprimeraquintajustadelprimergrupoyalasegundaquintajusta
delsegundogrupodelafigura52.Enestaocasion,elpianodescribeestasnotas
ensentidohorizontal,encontrasteconelpasajeanterior, dondeaparecencomo

sonidossimultaneos .

Figura54:1l.PreludioyFugaYelli,secciondelapartitura,cc19-20
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Lasestructurascordalesporquintassonsujetasadesarrollosarménicosatraves
desecuenciasoprogresiones. Enelsiguientefragmentose  presentauna
secuencia,dondela stransposicionesdelacélulainicial seconfigurandeacuerdo

alosintervaloscorrespondientesalas  escalaspentatonicasenunciadasenla



figura51.Ademas,contienen levesvariacionesritmicas.Enlalineadel
contrabajo,laprimeranotadecadacompas  ,evidenciatransposicionesque
obedecenala estructurapentatonica queseproducedesdemibemol.A  simismo,
elpasajedelviolinevidencialatransposicidnintervalicaenlaesc alapentaténica

queseproducedesdeminatural.

Figura55:11.PreludioyFugaYelli,secciondelapartitura,cc37-40
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Enelcompas105seencuentraotrodesarrollosecuencial queconstituyeelprimer

divertimentodel fugato(segundagranseccion) ;lacélulaestaconstruida conbase
en lacabezadelsujeto(fig.43)yesun contrapuntoatresvocesentreelclarinete,
elviolinylaviola; latransposiciondelacélulaesaunasegundamenorinferior.El
papel delpianoenestepasajesereducea proveerunacompafiamiento ostinato

enunregistromasagudoconrelacion al losotrosinstrumentos



Figura56:1l.PreludioyFugaYelli,secciondelapartitura,cc105-107
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Enla seccidndetransicionhaciael fugato,lascuerdaspreparanlaentradadela
fugatocadoalternadamentenotasquehacenpartedelacabeza delsujeto.
Mientrastanto,losacordesdelpianocontienen  lasdosquintasjustas(la  —mi,la
bemol-mibemol)quesehanpresentadoentodalagransecciondelprel udio.
Figura57:1l.PreludioyFugaYelli,secciéndelapartitura,cc63-67
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Lasegundagranseccion(

fugato)aplicaprocedimientosconvencionalese

estructuraciéndelaforma.Porejemplo:lasrespuestasdefugaadistanciade

nla



quinta,lasentradasintermediasconcentroaxialadistanciadequintajusta,eluso

dedivertimentoconsecuenciascomoseccionesdetransicionomodulantes,etc.

Comosemencionoanteriormente,elsujet  oycontrasujetocorrespondenaun
complejocantopolifénicoadosvoces  de losPigmeosBaka(transcritosenla
figura45)loscualesposeesunaindiscutiblefuerzaritmica(verfig.48).La
exposicidndelsujetoylarespuestaestanadistanciadequinta disminuida(sujeto
ensolbemol,respuestaendo) .La relaciontonalentreamboscentroseslo
suficientementelejanapara crearuncambiofuerte; pordichacircunstancia, el
pianoseencargadehacerunainterseccionarmonicaparahacermassuaveel
cambio.Esdecir,mientraselsujetoconcentroaxialensolbemol(clarinete)aun
estapresente,elpianointroducenotasquecorrespondenalaescaladela
tonalidaddelarespuesta(do),delmismomodo,elpianopresentareminiscencias
delatonalidaddelsujeto(solbemol)simultaneamentec onlatonalidaddela

respuesta.
Figura58:1l.PreludioyFugaYelli, cc92-98
.
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Desdeelcomienzodelaobrase presentaelusoconstantedelbitonalismo,

recursoqueseconvierteenelemento  unificadordelamacroforma.Enelcompas



138,sepresentaelsujetoenquintasdisminuidasparalelas acargodelclarinetey
elviolin; esteparalelismorepresentalauniénsimultaneasdelasdosescalas(sol
bemolpentatonicaydopentatonica)  usadasanteriormenteenlasecciénde
exposicion.Simultaneamente,enel pianohayunasonoridadcordalconstruidaa
partirdenotasprovenientesdeambasescalas  ,losdoscentrostonalesson
usadostantoparalasecciéndeexposicidncomoparalaterceraentrad a
intermediadelsujeto. Ladensidaddelospoliacordesallipresentados  aporta
densidadsonorayritmica,caracteristicas necesariasparaestaseccion  principal,

lacualconstituyeel climaxcentraldelmovimiento.

Figura59:Il.PreludioyFugaYelli, cc138-141
N > o s
A PR —— 3 == % % § Z
I SE—— — S - — S : - ‘
R c=——————=———— = = —
D) —_— —] — —_—
f
138
D3 t rs = o g o t o = . = o — .
PGI‘C. s 3 ; T T = r _EmNe ] T T T T T r J T I 3 = T T } T T T ; \' T
¢
bﬁ b s b ; -
s R B bhy o & & & -2 £ be = s o
e e 1 s s g be w . . o . g8 8 <=
76 T ¢ g z :
8 — =t ‘ — —
L))
Pno. f
- ; - — —_ . —_ =T | . . .
V7 4ot e e e e e e o—a°
f——e—s . e C =E b — o
Ea $ Ea El] L 7
‘
> > >
O e WO S o Ay S N
- e b 5 S £, e b R . S— !
Vin. |Hs—3 e f 1T — — f = 2 — f % — — e
& —% =5 %
o
f > >
> > v > >
o be b be . be be b b . be
v, (=P = 6 be o —2 — 3 bs = 6 be oo
- HS=—=A = s——F— 1 — = e ——
f
S : ;
ch. [EE—e 2 ! b o} 5o = —— be——tr o
= T — T —  Se— —
f

5.3.4 Tratamientodelritmo

Lospatronesritmicosutilizados sonderivacionesdelesquemapresentadoenla
figura42.Laderivacibonmasutilizada sedaporlaseparaciéndelas partes,y
utilizandocadaunacomoritmosindependientes.Enelcompas12,lascuerdas

utilizanelpatronritmicodelaparteovoz superiordelesquema,mientraselpiano



complementaconacordesbienarticulados, aquellosespaciosquedejanlas

cuerdasenlossilenciosdecorchea.

Figura60:1l.PreludioyFugaYelli, Secciondelapartitura,cc12-13

12
£ T T T T T T
Perc. ) — o —— 3 e — —4% T E— — p3 o — — ]
- 3 i ) I ) I
mf’
12 2 2
" N be N be
Y o 1 o T iV
7 LY ] y 2 v 2 b o y 2 y 2 7] 1 y 2 y 2 2} o y 2 y 2 7] 1
1S X% Py Py v - Py ] Py Py i Py Py D
ANSVEES 3 b I'V‘
D) be — be —
> >
Pno. > >
8 — 1 —
N £ b 1Y . a1 .
) O y 2 v 2 i) o & y 2 LYEY y 2 y 2 o & y 2 y 2 & e
VA Py Py | - Py ot Py Py ha Py P ot
i 3 hiy by
S — 7e —_— #e
pS pS
12
- f | Ly | | y ‘e v v 53
g T b T T r 1 - r 1 r 1 =
Vln A ¢ ) i e o o i e o 1 ™y o 1 1 ™y ]
. [ fan Y /] | Hh g 1 bt et | 1™ 1 " 1 = 1 " 2 " 2 =
P—e—r ———F* — i i i
© ) ‘ A ) ‘
> b ¢ be g & ¢
‘ f»’; b - » b b
Iy ¢ Hh o L ™y o |l L Il | | Il
Vla | VA ¢ L T L7 = = T 7] T T L7 T T T 7]
. | A 1 T T 1 T T T 1 T T 1 T T T
o) =¥ T T T T T

Masadelante,enelcompas48,lasdospartesdelesquemaritmicoseasignana
lapercusidnyalpiano, creandocomplementariedadritmica. Estepasaje
correspondeaunacompanamientoarménico  —ritmicohechoalasmelodias

superpuestasque estanacargode lascuerdas.

Figura61:1l.PreludioyFugaYelli,secciondelapartitura,cc48-50
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Elsiguientepasajedelpiano,estaconstruidoconbaseenlamisma ideade
complementariedadritmicadelpasajeanterior;enestaocasibnambosesquemas

ritmicosestanasignadosalpiano.

Figura62:1l.PreludioyFugaYelli,secciondelapartitura ,cc55-56

Esquema ritmico inferior

Pno. — /_\l)

Esquema ritmico superior

Enlasegundagranseccion  (fugato),elritmopredominanteestadadoporelsujeto
yelcontrasujeto;amboselementostienenoriginalmente  propiedadesritmicasmuy
llamativasdebidoasunaturalheterometriaypolimetriainterna(verfig.45). Enel
siguientepasaje,estaspropiedadesritmicassonaprovechadas; laspartes

cambianconstantementedemétricaysimultaneamentesepresentanm étricas

distintas,adoptandocaracteristicasintrinsecasdelsujetoycontrasujeto.

Figura63:1l.PreludioyFugaYelli, cc138-141
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5.3.5 Tratamientodeltimbre

Enelpreludio,losinstrumentosjueganroles  especificos.Elpianoasumela
responsabilidaddeestablecerelsistemaarmodnico; lasestructurasintervalicaso
cordalesaparecenreiteradamenteenesteinstrumento,queademas ,seencarga
de conducirloscambiosdetexturayregistro.Encontraste,lascuerdasyel
clarineteapoyanpasajesritmicosconstruidosconbloquessonoros. Enlasegunda
granseccion,yporsucaractercontrapuntistico,todoslosinstrumentosalternanel
primerplano(sujetoycontrasujetos),incluso,  enalgunospasajes, lapercusion
adquierecaractermelddico asumiendo el mismoritmodelsujetoyelcontorno

melddicoasociadoalasdiferentesalturas delostoms.

Aligualqueenelprimermovimiento, cadainstrumentodelensambleutiliza sus
posibilidadestimbricaspararepresentaralgunossonidosogestosmusicales
caracteristicosdelamusicadelosPigmeos.Elsonidodelngombiesevocadopor
lascuerdasen pizzicato,generandounpasajedondelasensaciéndelamétricay
elpulsosepierden;enestepasajesehaceevidentelainfluenciadeelementos

musicalesafricanos.

Figura64:11.PreludioyFugaYelli,secciondelapartitura,cc48-51
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Comoespropioenlamusicavocaldelospigmeos,laslineasmelddicasposeen
saltosamplios,alternandolavoz  delacabezaylavozdelpecho; aestaformade
cantarseleconocecomocanto  Yelli.Estegestoesadoptadoporlalineadel
clarinete,endond ela melodiareiteraconstantementetresnotas;asuves

introduceelsujetodel fugato,tocandolasnotascorrespondientes asu

encabezado.
Figura65:1l.PreludioyFugaYelli,secciondelapartitura cc/70-79
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5.4TERCERMOVIMIENTO:LADAINHA
Enestemovimientoseaplicanelementosdelamusicatradicionaldelacapoeira;
sunombreobedecealcantoinicialdela rodadecapoeira,yesconsideradouna
especiedeplegariaenelritualde  liniciodela roda.

5.4.1 Materialesprimarios

Latranscripcidnqueacontinuacionsecita  ,correspondea uncantoladainha con
autoriaycomposicionmusicaldelmaestrodecapoeiraJogodeDentro %:se
encuentraenlapistanoi1deldiscoMestreJogodeDentro —CapoeiraAngola.
Estecantosirviocomoreferenteparalaelaboraciéndelaprimeraseccion del

movimiento. Lasincoparitmicaesunacaracteristicamuymarcada,asicomo el

% JogodeDentro(JorgedosSantos)esunodelosmaestrosdecapoeiramasrespetado;su
formaciénprovienedelmaestro JodoPequeno ,quienasuvesfueformadoporelmaestro
Pastinha,esteultimo esconsideradoelpadredelaCapoeiraAngola,puesseencargo de
sistematizarlosmovimientosylamusicadeestearte.



diatonismoylaaparentesimplicidadarmdnicaquecontienenlasmelodiasdela
capoeira.
birimbaos(porserunmonocordio,puedetenerafinacion
)en

Lano“afinacion”delos
temperada,sinembargo,estanoesunacaracteristicainherenteaestamusica
auna
seconvierteen

contrasteconlamelodiadelcanto,(quegeneralmentecorresponde
asionalmenteaunaescalamodal)
struccidbnsonoradeestamusica,dada

tonalidadmayor,omenoruoc
birimbaosylasmelodiasvocales

laparticularidadmasinteresantedelacon
ladualidadentreelsonidonotemperadodelos
conrasgoscompletamentetonales
Figura66:Ladainha:DeusDoCéu  (DiosdelCielo)
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cantocorrido,

delmovimientoseutilizacomoreferenteun
—Capoeira

Paralaterceraseccion
MestreJogodeDentro

seencuentraenlapistano14deldisco
Angola.Laalternanciaentresolistaycoroeslacaracteristicaespecialdeestetipo
mencionadosanteriormente.Elrecurso

decanto,sumandotambiénlosrasgos
antifonal deestamusicaesgeneradordeprocesosformalesentodoel

movimiento.



Figura67:Corrido:AngolaE,AngolaA
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Enlaobrasetomacomoreferente,otrocanto/adainha,conautoriaycomposicion
delmaestrodecapoeira Marrom;estomadodeldisco = MarromCapoeira,pistano
1.Losrasgosmelodicossondiferentes  conrelacionaloscantos mencionados
anteriormente:tiendehaciaelmodomenornatural,utilizaunrangomel6 dicomas
amplioquelosanteriores,lossilenciosprolongadosenmediodelasfras es
enfatizansucaracterritualyesuncantocongestosmusicalesexpresivos.Estas
caracteristicassonaplicadasa laseccibncuyomaterialmusicalprincipalproviene

dee stecanto.

Figura68:Ladainha:SenhordoEngenho
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Elsonidodel birimbaofueelreferentemasimportanteparalaelaboracion del
sistemaarménicodelmovimiento.S ibienesuninstrumentoatemperado,este
puedecambiardealtura(aproximadamenteunasegundamayorounpocomas
sinllegaralaterceramenor)unavezelcapoeiristasujetaunapiedraomoneday
conellapresionamasomenoslacuerda ,mientrasconlamanoderechala
percuteconunpalo.Enlacapoeiraexistendiferentes toquesdebirimbaoo
patronesmelddicoritmicosqueseseleccionandependiendodeldesarrollodela
rodaodequienesesténjugandoenunmomentodeterminado .Enelmovimiento,

seutilizanalgunosdeestospatronesopartedeellos.
¢ =Sepercutelacuerdaalaire

+=Sepercutelacuerdaylaotramanopresionalacuerdaconlapiedrao
moneda,produciendounintervaloaproximadodesegundamayorascendente con

relaciénalanota queproducelacuerdaalaire.

x=Esunsonidosimilaraltrasteodeunaguitarrayseproducedejandolapiedra

omonedasinsuficientepresiénsobrelacuerda.

mEsuntipodeglissando queseproducepercutiendolacuerdaalairemientras
sepresionalacuerdaconlapiedraomoneda.



Figura69:Toquesdebirimbao  °
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5.4.2 Analisisdelaforma

Seccion1 Seccion2 Seccion3 | Seccidon4 | Seccidonb Seccionb Seccion7

cc1 -20 cc21-34 cc35 -51 cch52 -88 cc89 -106 | cc107 - cc127 -
126 141




Laestructuraformaldelmovimientoestaconcebidaparaqu eprogresivamentese
percibaunaumentoenlavelocidadyenlaacumulacionr itmica,quefinalmente
desemboquanenelgranclimax finaldelmovimientoy constituyeelfinaldelaobra
completa.Laacumulaciéndemateriales  (densificarlasarmonias,aumentarel

tempoprogresivamente,entreotros)esunaideacompositiva queenla obrase

aplicacomoreflejo delamusicaydelarodadecapoeira.

Esimportanteresaltarqueeneste = movimientonoseutilizaronmelodiasensu
formaoriginal,masbien,setratadederivacionesmelodicasendondese adoptael

caractermusicaldeloscantosdeorigen.

Primeraseccion:e sunmomentointroductorioqueevocaelsonidodel birimbao;
mientraselclarineteejecutaunpasajesolisticoconcaracterdecadenciade

concierto.Estepasaje sebasaenelcantoladainhatranscritoenlafigura66.

SegundaSeccion: esantifonal,lapreguntayrespuestaseconstruyebasicamente
entrelascuerdasyelclarinete.Estasecciénestabasadaenloscantos
responsorialesoantifonalesqueestanpresentesalfinaldel loscantosde /adainha
justoantesdequelosjugadoresdecapoeiracomiencenajugaralinteriordela

roda.Nuevamenteelclarineteadquiere  relevanciacomoinstrumentosolista.

Terceraseccion:apareceuncontrasteenel tempoyenlafiguracionritmica. En
estaseccidnapareceunamelodia acargodelaviola,derivadadelcanto corrido
transcritoenlafigura67.lgualqueenlasecciénanter ior,aparecenpasajes

responsorialesoantifonalesentrelaviolaylosotrosinstrumentosdelensamble.

Cuartasecciéon:predominaelostinatoritmicoqueestaacargodelpiano,elcual
utilizaunesquema ritmicotradicional(foque )debirimbao.Aesteostinatose
superponenpasajesimprovisadosenlascuerdasyenelclarinete,ofreciendoun a
atmosferamusicalcuasiestaticayritual,sealternaconpasajesritmicosy

articuladosqueprocuranvariedadenlaforma.



Figura70:lll.Ladainha, cc52-61
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Quintaseccion:Tienecaracteristicas encomunconlaprimera;apareceunpasaje
solisticoparaelviolin también tipocadenciadeconcierto; estabasadoenel canto
transcritoenlafigura68,losdemasinstrumentosevocanelsonidodelostres

birimbaoscuandoacompananalsolistaenuna ladainha(Agudo,medioygrave).

Sextaseccion:esunatransicionhaciaelclimaxfinal; tantolafiguracionritmica

comoladensidadarmonicaeinstrumental  aumentaprogresivamente.

Séptimaseccion:iniciaconunsolodepercusionqueevocalasambabrasilera 3y

representaelmomentofinaldela  rodadecapoeiraenelquelamusicaylos

movimientosde losjugadoressetornanmasrapidosyvigorosos.
5.4.3 Procedimientosarménicosycontrapuntisticos

Elsistemaarmonicodelaobraestaderivadodelsonidoproducidoporel birimbao,
esdecir:existeunarelaciondirectaentrelaconcepciontimbricayelaspecto
armonicoycontrapuntistico.Comosemencionéan  teriormente,elbirimbaoesun
instrumentoatemperado,noobstante, puedeproducirsonidosconalturas
definidas.Ademas,poseeunrangoaproximadodesegundamayoro un pocomas

sinllegaralaterceramenor  .Porestasrazones,elintervalodesegundamayorse

% Alfinaldela  roda decapoeiraescomunquelosinstrumentistastoquensambayloscapoeiristas
bailencomopartedelritual.



convierteenelementogeneradordevariasestructurasarmonicassinque
necesariamente seaunaescaladetonosenterosoacordesconcualidad
aumentada.Asi,granpartedelasestructurascordales sebasanensegundas
mayorescomoresultadodelcontrapuntoentrelaspartes.

Enlasseccionesquesetomancantoscomoreferencia,seextraelaescala
diaténicaasociadaalcantoysecombinaconuntetracordiolidio generadoapartir
delanotala.L asconfiguracionesescalisticasresultantessonutilizadasparaotros
desarrolloenseccionesposterioresyparaco  nstruirestructurascordales.Las
notascontenidasenestetetracordiosonutilizadas parafiguraciony

ornamentacionalas notasdiatdnicasoriginalesdecadacanto

Figura71:Tetracordiolidio,escalamayordemibemol

Enlasiguientefigurasepresentaunpasajede clarinetederivadodelcantode
ladainha(fig.66);laelaboracionenestepasajeevidencialamezcladeltetracordio
lidio connotasdelaescalademibemolmayor(setranspusoamibemolmayor
paraquelaultimanotadeltetracordio,correspondieraconlaprimeranotadela

escalamayor).

Figura72:lll.Ladainha,s ecciéndelapartitura,cc16-17

Tocar con la campana al interior
delacaja resonancia del piano

CL. Si»

Masadelanteseutiliza elmismoprocedimientoconlaescaladefamayory
conservandolasmismasnotasdeltetracordio  lidio.Ambastransposicionestienen
solounanotaencomunconeltetracordio,loquepermitequelasnotasajenasa

laescalamayor,generen otrasposibilidadesarménicas .



Figura73:Tetracordiolidio, escaladefamayor
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Enelsiguienteejemplo,laviolatocaunpasaje contrapuntisticoadosvoces;la

vozsuperiortienelasprimerasnotasde  lamelodiadelafigura67,mientraslavoz
inferiorhaceuncontrapuntobasadoenlasnotasdeltetracordioaumentado. Asu
vez,elcontrabajo yelviolinacompafnanalaviolacontercerasmayoresparalelas
derivadasdeltetracordioyamencionado. Segeneraentonces, unasonoridad
asociadaalmodolidio.

Figura74:lll.Ladainha, cc38-41
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Enelcompas89,elviolinejecutaunpasajelentoycadenciosobasadoenelcanto
transcritoenlafigura68,cuyacaracteristica armonicaeslatonalidadmenor vy
centroensol.Aestaescalaseasociaelmismotetracordiolidioque

reiteradamenteapareceenelsistemaarmaonico.



Figura75:tetracordiolidio,escaladesolmenor

Elacompafiamientode laviola,elcontrabajoyelclarinete, = sebasaenintervalos
desegundamayor,produciendoacordesnotriadicosparalelos. Elpianoporsu
parteejecutaunostinatoconformadoporel intervalodesegundamayorquese

formaentrelanota“ténica”delcantoylaprimeranotadeltetracordiolidio.

Figura76:lll.Ladainha, cc89-93
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5.4.4 Tratamientodelritmo

Enelmovimientosepresentanmotivoselaboradosapartirdelosesquemas
ritmicosutilizadosenlos birimbaoy en losdemasinstrumentos delensamble
(bateria)decapoeira.Elritmopausadodelosprimeros14compasesobedecea
unavariacionsobre elesquemade S&oBentoPequeno (verfig69).Deigual
forma,elviolinylaviolaadoptangestosmusicalesdelb irimbaoagudoyel

birimbaomedio ,atravésdeimprovisacionesritmicas.



Figura77:lll.Ladainha, secciéndelapartitura,cc13-17
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Enelcompas52,elpianoejecutaunostinatoritmico ,elcualtomaelesquema

(toque)ritmicodebirimbaollamado/una  (verfig.69).Esteseprolongadurante
cuatrocompases,basadomelddicamenteenlareiteracion  delintervalode

segundamayoreimitaelcontornomelddicoqueproduceel birimbao.

Figura78:lll.Ladainha, secciondelapartitura,cc52-55
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Masadelante apareceotroesquemade birimbaollamadoSantaMaria(verfig.
69);estavesacargodelascuerdas,sobretodo enel contrabajo,quiense

encargademantenerelsoporteritmico.Sepuedeobservarquelasuperposicion

desegundasgeneraconstantementesonoridadesverticales



Figura79:lll.Ladainha, cc110-114
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Esteesquemaseutilizéparagenerarmultiplesvariantesritmicas
delmovimiento. Enelsiguienteejemplo,elpianopresentauna

queseinvierteelmotivodelassemicorcheaconrelacionalorigi

eneltranscurso
derivacionenla

nalysehaceuna

adicionritmicaenelcompasded/8.

Figura80:lll.Ladainha, cc35-37
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También seaplicanrecursosconvencionalescomodisminucionesy
aumentacionesritmicas.Espertinentemencionarunrecursoespecialque aparece
reiteradamente.Consisteenlasupresiéndeunaovariasnota sdeunalinea
melddicadoblada,generandoasuvesotroritmo;enestecasoelritmoresultante
esbastantesincopadoyagregaintensidadritmicaydinamicaalpasaje. Este

procesosepuedeapreciarentrelaslineasdelviolinylaviola(quientienennotas

& Gl



suprimidas),elcontrabajoyelclarinete.Lapercusidénporsuparte,doblaelritmo

resultante.

Figura81:lll.Ladainha,

Vla,

C.b.

cc81-83
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Enladltimasecciondelaobra,lapercusion,especificamentelostoms,

alusidénala batucadabrasilerayelesquemaritmicosepuedeasociarconla

samba;lautilizaciondeesteelementoritmicoaporta

Figura82:lll.Ladainha,cc140-141
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5.4.5 Tratamientodeltimbre

Enlosprimeroscompaseshayunaevocaciondirectaalsonidodelostr

birimbausycaxixisquehacenpartedelensambledecapoeira

gestotipicoalcomenzarlamusicadela

es

.Estoshacenun
roda;setratadeunaespeciedeentrada

imitativaenlaquecomienzaelbirimbaograve,luegoelmedioyfinalizaelagudo.

Lospizzicatienlascuerdasimitanestesonido.Mientrastanto

elcaxixiutilizadopor

percutirlacuerdadelbirimbao.

lostocadoresdebirimbaosy

Figura83:lll.Ladainha,secciondelapartitura,cc1-6
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Masadelanteestesonidoes

producidoal apagarsuscuerdasconlamanoizquierda

birimbaoyademasagregaunmovimientoritmicoagitado(verfig78)

simuladonuevamenteen elpiano; elefecto

lafigura76ilustraunpasajedondeelcontrabajo,laviolay

acompananelcantosolistadelviolin,

birimbaos.Alli,losglissandi

presionalapiedracontralacuerdadelinstrumento

glissandocaracteristicoenesteinstrumento.

elclarinete,

,recuerdaelsonidodel

.Igualmente

representandonuevamenteeltriodel

adoptan elsonidodelbirimbaocuandoelejecutante

Enelsiguienteejemploseilustraun

pasajesimilar.

,produciendounaespeciede



Figura84:lll.Ladainha,secciondelapartitura,cc85-88
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Endosapartadosdelmovimiento,seincluyenpasajes solistas,dondesehace
alusionalcantoquehacenlosmaestros decapoeiracuandoseiniciala  roda.En
elsiguienteejemplo ,estecantoesrepresentadoporel violin,mientraslaviolayel
contrabajo,improvisanritmospercutidosconelreversodelarco( collegno
battuto),insinuando nuevamente elsonidodel birimbao.Elpedalderesonancia
delpianoquedaabiertoparadarunasensaciondereverberacidnylejania.

Figura85:1ll.Ladainha,secciondelapartitura,cc95 -99

Cb.

P

Lapercusion juegaunrolunpocomasdiscretoconre lacionalosotros
movimientos,suutilizacionselimitaaapoyarlaarticulacionritmicadeciertos
pasajes,sinembargo, alfinaldelmovimiento supapelesfundamentalytomael

primerplano; lostomsevocanclaramenteelsonidocaracteristicodela percusion



delasambabrasilera;asicadaunodelostomsrepresentalosdiferentes

tamboresysusalturaso“afinaciones”.

-134

Figura86:1ll.Ladainha,secciondelapartitura,cc131




CONCLUSIONES

Esnecesarioreconocerquecuandoel trabajocompositivo surgedeprocesos
rigurosos,dondehay problematicas,antecedentesydesarrollodemetodologias,
elresultadoesmuy edificantesisecomparasonlacreacion“intuitiva”.Debidoa
quecadafasedelproceso  debeserdocumentadayrespaldadaporanalisis,el

procesodecreacionessignificativamentemascons  ciente.

Estetipodetrabajosmonograficos ,enlosquesedescribeanaliticamente  una
obramusicalysuprecomposicion,permitequelacreacionartistica seconvierta

enuntrabajoinvestigativoconvaloracionesacadémicasycientificas.

Haciendounarevisionalaformaenqueloscompositoresdediferenteslugaresy
momentoshistoricoshanaplicadoele mentosdemusicastradicionales, sededuce
quelafor madeprocederobedecealareinterpretacionquecadacomp ositorhace
deestosmateriales.Asimismosusobrastienenresultadossonorosmuy
particulares.Estoscoloressonoros,selogranporlainsercionliteralderitmos,
timbres,armoniasysistemasdeafinacion  opor lautilizaciondederivaciones
menosexplicitasdeestosmateriales. CompositorescomoBartok,Stravinsky,
Messiaen,Crumb,Revueltas,entreotros,sonreferentesfundamentalespara
resaltarlainfluenciadeéstasmusicasylaformaenquesehanreelaborado

técnicascompositivasapartirdeéstas.

Es fundamental aclarar que para este trabajo lapretension al utilizar materiales
provenientesde musicastradicionales noeshacer obras queseclasifique n ose
inscriba en un género estilistico  de alguna musica tradicional, tampoco que
posean tintes nacionalistas. En cambio, se trata de analizar y aplicar estos
materiales para generar una  obra musical con herramientas, recursos y

sonoridadesnoabordadasenexperienciascreativasanterioresporelautor.



Convieneresaltarquelacreacionde TresFigurasNegrasindomitas significouna
valiosacontribucionenellenguajecompositivodelautor .Enprimerainstancia,por
eltrabajoanaliticoprevio,permitiéelacercamientoconmusicasdesconocidas.Lo
anterior posibilitd entender las caracteristicas musicales, algunos aspectos
socioculturalesylarelacion conlamusicaenel Palenque de SanBasilio,enlos
Pigmeos Baka y en la Capoeira. Todos los factores mencionados  inspiraron
directaoindirectamentelacreaciondelapieza.Deigualforma, enlacomposicion

de esta obra musical, se incluyeron exploraciones y técnicas aplicadas

previamente; algunas de ellasresultan, apartirde estaobra, consolidadas en el
lenguajedelautor.
Atravésdelautilizacibndematerialesprocedentesdemusicastradicionales se

puedenadquirirotrasperspectivassonorasaplicablesalamusicacontemporanea
académica.Noquieredecirestoqueesuncaminounicoparahallarotras
sonoridades;sinembargo,esinnegable el universosonoro quehabitaen éstas
musicas.Estas,asuvez,representanparaloscompositores unafuente
inagotablederecursosque posibilitan herramientasytécnicas alternativasparala
creacionmusical.Esprecisoenfatizarquelamayorriquezadelasmusicas
tradicionalesestadefinitivamenteenlaspropiedadestimbricasdesuorganologia;
fueesteelementoelmasinfluyenteenla TresFigurasNegrasindomitas.

Elprocesode composiciondelaobratuvodosfases : laprimera, correspondeal
momento de creacion del primer movimiento y parte del segundo, donde la
aplicacion de los materiales fue literal: las melodias, ritmos y armonias  delas
musicas tradicionales se tomaron en su  forma original. En la segunda fase,
progresivamente estos materiales se fueroninteriorizandoenellenguaje creativo

del compositor, y su utilizacion se comenzo a reflejar en la obra partiendo de

reinterpretacionespersonalesde losmaterialesoriginales.
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