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RESUMEN

La musica clasica en Colombia ha logrado unos alcances importantes, a pesar de
ser un tipo de musica no propia de la tierra y de la tradicion, ademas Los
instrumentos de cuerda frotada han alcanzado un nivel de importancia de

porcentajes altos.

Por otro lado la musica folclorica es la carta de presentacién ante al resto de las
sociedades del mundo y por tanto merece igual 0 mas atencion que la distinguida
musica culta. Por ende con el fin de dar un panorama distinto a la aplicacién de la
musica popular es pertinente mostrar el uso de herramientas folcloricas dentro del

desarrollo de la “musica culta” y de los instrumentos clasicos.

Este escrito pretende abrir un poco la visién entre lo que es el folclor colombiano
aplicado a las técnicas y tendencias de la musica clasica y los instrumentos de

cuerda frotada, a ciencia cierta, en el violonchelo.



INTRODUCCION

La extensa bibliografia sobre la musica en Colombia, sus musicas, musicos y sus
circunstancias particulares segun diferentes periodos cronoldgicos, carece de
trabajos que sitten una obra o un conjunto de obras dentro de un marco
contextual y analitico con el objetivo de servir como ejercicio previo a su
interpretacion. Por ese motivo el presente trabajo se presenta con el objetivo de
servir como lectura previa que complemente la interpretacién de las Suites | y Il
para chelo solo del compositor tolimense César Augusto Zambrano (1949- )
sugiriendo: un analisis musical de la obra, un contexto histérico breve que la sitla
dentro de la produccién de musica académica en Colombia desde el Siglo XIX, y

unas sugerencias interpretativas para su ejecucion.

Trabajos anteriores como el ya clasico de Ellie Anne Duque sobre los 300 trozos
del sentimiento popular del compositor bogotano Guillermo Uribe Holguin®
sirvieron como referente para la composicion del presente trabajo que se divide en
las siguientes partes: Introduccion, contexto de las obras dentro del lenguaje
compositivo de su autor y dentro de la historia de la musica colombiana desde el
S. XIX, Analisis musical de ambas Suites y sugerencias técnicas para su

interpretacion.

! DUQUE HYMAN, Ellie Anne. Guillermo Uribe Holguin y sus 300 trozos en el sentimiento popular.
Ediciones del Centenario de Guillermo Uribe Holguin: Bogota. 1980. 124 p.



CAPITULO I: LAS SUITES | Y Il PARA CELLO SOLO DE CESAR ZAMBRANO
(1949-) : CONTEXTUALIZACION DE LAS OBRAS DENTRO DEL PANORAMA
MUSICAL COLOMBIANO.

Un fendmeno musical de reconocida trascendencia aparecido durante el
romanticismo musical, fue el nacionalismo. Caracterizado por venerar la cancion
popular como expresion espontanea del alma nacional, lo que configura a través
del gusto por el componente exdtico y vernaculo la basqueda de nuevos colores y
lenguajes pintorescos®. Asi como el interés por producir obras musicales
inspiradas en imagenes y caracteristicas definitorias de la identidad de un pais,
como el caso de “ El Moldavia” del compositor Bedrich Smetana (1824-1884); o
por la adaptacion y recreacion de nuevo material musical como parte del lenguaje
compositivo de un autor, basado sobre ritmos y melodias propias del folclor de un

pueblo®.

El nacimiento de los nacionalismos musicales en Europa y posteriormente en
América, trajo como consecuencia el interés por retomar el material musical
folclorico para que sirviera como base de composiciones de tipo sinfénico o
académico. Para alcanzar este objetivo, el compositor se constituye entonces en
un medio que posibilita la estilizacién de los aires de origen popular, es decir del
pueblo (folk), para su disposicion dentro de las formas establecidas y perpetradas

por la musica de arte.

2 GROUT, Donald J.; BURKHOLDER, Peter J.; PALISCA,Claude V. Historia de la MUsica
Occidental. Alianza: Madrid. 2008. pp. 670
¥ GROUT, Donald J.; et al. Ibid. pp 772.


http://www.casadellibro.com/libros-ebooks/j-peter-burkholder/154818

Alcanzar dicho objetivo, es decir, traducir masicas que no se rigen por los patrones
ritmicos y melddicos de la musica “culta” o académica, significd la necesidad de
estudiar dicho material musical vernaculo para ser “acomodado” por medio del
ejercicio de la grabacion y la trascripcion, dentro de los moldes que sirven de
herramienta al ejercicio de la composicion, retos propios del ejercicio etnografico

ya prefigurado en sus reglas y métodos por la antropologia y la etnomusicologia®.

Para traer a colacién un caso particular, no fue gratuito que un compositor como
Béla Bartok, hijo de las influencias musicales del romanticismo, se ejercitara en las
labores de recoleccion y estudio del material de su nacién. Recorriendo durante
los primeros afios del siglo XX, las regiones mas alejadas de Hungria con un
fonégrafo de Edison grabando y copiando los cantos de las comunidades
autéctonas de Europa oriental para asimilarlos luego a su lenguaje y estilo
caracteristico. En palabras de Grout, la influencia de dicha relacion con el folclor
de su pais produjo:”(...) un estilo en cual se fusionan elementos folcléricos con
técnicas desarrolladisimas de la musica artistica de una manera mas intima de

cuanto jamas se habia hecho antes (...)".

Pero junto con Barték® ya compositores como Korsakov, Smetana, Dvorak,
Chopin, Manuel de Falla, entre otros, utilizaron material musical propio de varias

* Véase el primer capitulo: Definicién, objeto, historia y método de la etnomusicologia de:
CRUCES, Francisco et al. Las Culturas Musicales, Madrid: Trotta. 2001. 493p.

> GROUT, Donald J. Ibid. pp.810.

® Especificamente sobre la obra de Bartok y su relacién con el material musical folklérico y el
nacionalismo musical véase: OTA, Mineo. Why is the "Spirit" of Folk Music so Important? on the
Historical Background of Béla Bartdk's Views of Folk Music. International Review of the Aesthetics
and Sociology of Music , Vol. 37, No. 1 (Jun., 2006), pp. 33-46.
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naciones para introducirlos dentro de su estilo y repertorio, fenomeno ampliamente

descrito y caracterizado por la historia de la musica como Nacionalismo musical.

En América y Latinoamérica el interés por utilizar aires nacionales como
inspiracion de composiciones de musica “culta” se extendié desde Norteamérica
hasta Chile pasando por Colombia, de la mano de compositores como Heitor
Villalobos, Alberto Ginastera, Amadeo Roldan, Silvestre Revueltas, Manuel Maria
Ponce, Guillermo Uribe Holguin, Antonio Maria Valencia, solo por mencionar los

mas conocidos’.

En el caso particular de Colombia, ya el panamefio Narciso Garay habia hecho
notar en 1894 la necesidad de encontrar “un Chopin que depure los aires
nacionales™ para nuestra musica quizd buscando que se repitieran ejemplos
como el de los compositores Henry Price (1819-1863) y su “Valse al estilo del
pais” de 1843° y Manuel Maria Parraga (ca.1826-1895) con “El Tiple” y ‘el

’ El texto de Aurelio Tello ejemplifica claramente a través de dos siglos el nacionalismo musical y
sus implicaciones: TELLO, Aurelio. “Aires nacionales en la musica de América Latina como respuesta a la

busqueda de identidad”. En: http://www.comunidadandina.org (consultado el 8 de Febrero de 2012)

® BERMUDEZ, Egberto. Un siglo de musica en Colombia: ¢entre nacionalismo y universalismo?.
En: Revista Credencial Historia. Diciembre 1999. No. 120. Bogota. En:
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/revistas/credencial/diciembre1999/120unsiglo.htm
(Consultado el 10 de Febrero de 2012)

® Tello, Op Cit. p 8.
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Bambuco” de ca. 1854'°, que ya relacionaban aires nacionales como inspiracion

para composiciones para instrumento solista, en este caso el piano.

El nacimiento de revistas que incluyen material musical como el Neogranadino y la
Lira Antioquefia’* fomentan la composicién de este tipo durante todo el siglo XIX
posicionando de manera clara algo que caracterizaria casi ciento cincuenta afios
después la composicion de la Suite | del compositor Ibaguerefio Cesar Augusto

Zambrano: retomar aires folcloricos para componer obras para instrumento solista.

Ya hacia la segunda década del siglo XX se foment6 por medio de concursos
musicales la composicion de formas sinfonicas inspiradas en aires nacionales
donde sobresalen obras como: la “Pequefia Suite” de Adolfo Mejia (1905-1973)
ganadora del premio de composicién Ezequiel Bernal en 1938, la “Fantasia
Orquestal sobre aires colombianos” de Guillermo Quevedo Zornoza, ganadora en
1928 del concurso de la revista “Tierra Nativa”*®. La sinfonia del Terrufio Op.15
ganadora del Concurso de musica nacional de 1924 de Guillermo Uribe Holguin*
entre otras que continuaron la linea de composicion nacida en nuestro pais

durante el siglo XIX.

191 UIS CARLOS RODRIGUEZ ALVAREZ, "El bambuco de Manuel Maria Parraga". En: Colombia
Artes, la revista Universidad De Antioquia. v.1 fasc.2 p.83 - 100 ,2001. p 85.

1 VELASQUEZ OSPINA, Juan Fernando. “Los Rostros de Euterpe, la musica en Medellin a través
de las publicaciones periddicas 1886-1913". Tesis de Magister en musicologia historica
Universidad EAFIT, 2011.

12 http://www.laboratoriocultural.org/revista/archivo/3/adolfomeijia.htm (Consultado el 12 de Febrero
de 2012)

13 http://www.bdmusica.eafit.edu.co/biografias/biofor?id=BDM%20000022. (Consultado el 12 de
Febrero de 2012)

Y RODRIGUEZ MELO, Martha Enna. Sinfonia Del terrufio de Guillermo Uribe Holguin. La obra 'y
sus contextos. Universidad de Los Andes. 2009.
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Durante la misma época se comienzan a publicar también en nuestro pais los
primeros estudios sobre musica folclérica™ y su notacién como el de Daniel
Zamudio “Folclor musical de Colombia” que aborda de forma pionera el problema
de la notacion de los aires del interior como el pasillo y el bambuco. Comienza a
editarse también la Revista de Folclore y surge en Medellin hacia 1949 a través de
la revista “Micro” una propuesta abierta del musico espafol Luis Miguel de
Zulategui para debatir sobre la métrica “correcta” en que debe escribirse el
Bambuco'®, creando asi canales de comunicacién que facilitan herramientas para

la composicién musical inspirada en aires nacionales desde la musica académica.

Después del auge de los concursos musicales y estimulos de indole publica o
privada se fomentaron formalmente las academias musicales del pais como el
Conservatorio Nacional de Bogotd, antigua Academia Nacional de Musica fundada
en 1882; el Conservatorio “Antonio Maria Valencia” de Cali fundado en 1933; el
Conservatorio de Musica de la Universidad de Antioquia en Medellin fundado en
1959 al anexar la escuela de musica de Bellas Artes que funcionaba ya desde la
década del 30; y el Conservatorio de Musica “Alberto Castilla” de Ibagué fundado
en 1889, donde con la ayuda de musicos nacionales y extranjeros se reforzaron a

través de las catedras de armonia y contrapunto las actividades de los futuros

1 MINANA BLASCO, Carlos "Entre el folklore y la etnomusicologia: 60 afios de estudios sobre la
musica popular tradicional en Colombia" En: Colombia

A Contratiempo / Ministerio De Cultura : Dimension Educativa

v.11 fasc.1 p.37 - 49 ,2000. via Web en:
http://www.humanas.unal.edu.co/colantropos/documentos/entre_folklore y etnomusic.pdf.
(Consultado el 13 de Febrero de 2012)

!¢ Revista Micro 1940. No. 1 Medellin (Sala de patrimonio documental EAFIT)
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compositores colombianos de la generacion del tolimense César Augusto

Zambrano.

César Augusto Zambrano Rodriguez (1949- ) comenzd sus estudios musicales
como violonchelista bajo la guia del maestro Quarto Testa en Ibagué su ciudad
natal. Reconocido como uno de los valores musicales mas sobresalientes del
departamento del Tolima, ex miembro de la Orquesta Sinfénica de Colombia, bajo
la batuta de Olav Roots, fue miembro de diversas agrupaciones orquestales como:
la Orquesta de Camara de Colombia, la Sinfénica Experimental del Conservatorio

del Tolima, al igual que de la Orquesta Colombiana®’.

Radicado en Ibagué, ha sido fundador y director de varias agrupaciones vocales e
instrumentales como: Doble Cuarteto, de la Universidad del Tolima (actual Grupo
Coral de la Universidad del Tolima), Grupo Basico de Vientos U.T., y Banda
Sinfénica del Tolima, dentro de la cual fue parte de un programa de
perfeccionamiento técnico en colaboracibn con la Orquesta Filarménica de

Bogota.

Igualmente, Zambrano Rodriguez ha impulsado el trabajo de otras agrupaciones
como el Coro Polifénico del Espinal y el Grupo Vocal Piloto Empresarial de

Electroliza.

7 El Maestro César Augusto Zambrano. Semblanza Académico- Artistica. En : El Nuevo Dia. 29

de Mayo de 1996. Pg 4A.
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En Ibagué ha ofrecido recitales de violonchelo para las Juventudes Musicales de
Colombia y para el Banco de la Republica y ha dictado numerosas conferencias

sobre historia de la musica.

Graduado Magna Cum Laude del Primer Curso Latinoamericano de Direccion
Coral que impartié el director rumano Marin Constantin, se ha desempefiado
también como coordinador de actividades musicales de la Universidad del Tolima
y director de la Sala de Musica Pedro J. Ramos, en donde ha promovido la
edicion de obras importantes y recopilaciones de musica de compositores del

Tolima®®,

De su extenso catalogo musical descollan composiciones sinfénico-corales breves
como: Tierra, basados sobre textos de Seathl, Canto, con textos de Ricardo L.
Franco, Camino a la patria y Canto del hombre americano ambas con de texto de
Carlos Castro Saavedra, Quimérico Jinete, texto de Ismael Santofimio T. Magroll
cantata en honor al poeta y escritor colombiano Alvaro Mutis; entre otras,

estrenadas en las salas mas importantes de Buga, Ibagué y Bogota.

Dentro de su obra instrumental destacan, la Suite para orquesta Maiporo y Cailima
sobre textos de Héctor Villegas V. y la composicion de la musica original de la

serie de televisiébn Cuando quiero llorar no lloro de Miguel Otero Silva.

'8 Entrevista al compositor realizada por Karen Londofio. Medellin. Septiembre 15. 2011.

15



Dentro de su catalogo instrumental el chelo goza, gracias a su cercania con la
actividad musical del autor, de un lugar privilegiado. Obras suyas para este
instrumento como Puente de Luna para chelo solo, inspirada a partir de un poema
de Federico Garcia Lorca y la Sonata para chelo y piano No.1 han sido estrenadas
fuera del pais, la primera en Granada en la casa del poeta que inspird la
composicion y la segunda estrenada por el chelista Holger Best en la ciudad de
Mannheim, Alemania en 1987, junto con obras del también compositor

Colombiano Blas Emilio Atehortla.

Se suman también a su catdlogo para chelo solo sus Suite No. | y No. Il, la
primera esta dividida en cuatro movimientos: Paz y yo, Danza, Sanjuanero-Cafia y
Bambu-Colombiano; la segunda Suite esta dividida en cuatro partes: Paz y yo,

Danza, Danza galante, Sanjuan-Eros y Bambu-colombiano.

Retomando la Suite como estructura propia del barroco, basada en una sucesion
de danzas de diferente cualidad ritmica y dramatica, usando en esta ocasion la
forma, la melodia y el ritmo de las referencias folcléricas musicales propias del

folclor colombiano.

Antes de abordar a fondo el andlisis musical de las obras, se transcriben a
continuaciéon unas consideraciones previas suministradas por el compositor que
permiten situar las Suites de manera mas clara dentro de la totalidad de su obra,
estilo y lenguaje composicional, explicitando ademas el manejo del material

folclérico que caracteriza su composicion:

16



“‘Parte de la inspiracion para la composicion de la obra la tomé de la
seccion el Cisne del Carnaval de los Animales de Saint-Saens, fue la

pieza que ademas me ensefid a amar el violonchelo.

A raiz de un concierto que di6 Pablo Casals en México donde tocé el
Cisne detras del escenario, el compositor decide entonces vincular su
lenguaje con elementos visuales como ocurre en su obra “Puente de
Luna” que incluye un narrador y una bailarina, la musica no solo hay

que oirla sino que también hay que verla.

La Suite | para chelo solo estd dedicada al chelista ibaguerefio
Ricardo Vega quien iba para Espafia a hacer un recital y me la
encarg6 porque queria tocar algo de un compositor de su tierra, pero
el hecho de que fuera escrita sobre aires folcloricos fue idea directa
mia. Yo me encargué de que la obra tuviera toda una elaboracién para
que la obra fuera chelisticamente posible, asi estuviera basada en
aires nacionales que poco tienen que ver con el chelo. Traté de buscar
la mayor libertad y fluidez de la linea melédica para que el chelo

pueda cantar lo maximo posible.

En el primer movimiento, pasillo, todas las anotaciones tales como rall
y tenutos son especificamente para las repeticiones con el fin de darle

variedad y que oir dos veces lo mismo no sea poco interesante.

En el segundo movimiento, danza, los finales son muy femeninos y las

cadencias se hacen sobre el primer grado. No se debe olvidar que la

17



danza tiene influencia espafiola y existe en las habaneras en Cuba,

es de caracter suave.

El tercer movimiento, Sanjuanero-cafa, tiende a ser una evocacion de
un ritual indigena y el nombre pretende notar las similaridades entre el
Sanjuanero y las Cafas del Tolima. A finales del siglo pasado se

escribia en %y era principalmente para Banda.

El Sanjuanero se refiere a las fiestas de San Juan o fiestas del agua,
es un hibrido entre la fiesta de la cosecha de los indigenas y la fiesta
de los gitanos espafioles. San Juan llega por el agua hasta el pueblo y
esto lo festejan los indigenas. Dicha celebracion ocurre el 23 de Junio
cuando aparecen en las cosechas los pajaritos que llaman
Sanjuaneros. Donde estd la musica estan los Sanjuaneros quiero

evocar en la parte ritmica el sonido del canto de estos pajaritos.

El dltimo movimiento, Bambu-Colombiano, lo escribi en % los
bambucos de la nueva expresion los escriben en 6 pero no deberia
ser asi, el bambuco como nos pertenece es a 3 y no debe pensarse
en facilitarle la vida a nadie en su escritura sino en hacer las cosas

como son tradicionalmente”.

La segunda Suite quise, como ya existia el precedente de la primera,
basarme alli para nuevas busquedas sonoras del violonchelo, ambas
son técnicamente muy diferentes. La segunda Suite busca jugar con

las sonoridades méas agudas del chelo pero sin perder ese registro

18



medio que caracteriza el timbre del instrumento, buscando siempre
cierta ligereza en el tratamiento del material melédico para que no se
pierda esa definicion propia de lo folclorico o popular para que sea esa
una forma de quebrar los limites que lo folclérico a veces tiene en el
ambito académico, que piensa todavia que la mausica folclérica o
popular “dafa” la técnica de los instrumentistas, especialmente los de

cuerda”*®

Como preambulo al andlisis musical de la pieza se pretende contextualizar y
ejemplificar una caracterizacion ritmico-melédica de los aires colombianos usados
como referencia a la composicién de la Suite. Analisis que unido a los conceptos
del autor anteriormente citados, sugiere un conjunto de consideraciones criticas

para abordar su interpretacion.

9 Entrevistas al compositor realizadas por Karen Londofio. Medellin. Septiembre 15. 2011 y Agosto
de 2012.
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CAPITULO 2: CONSIDERACIONES GENERALES SOBRE EL FOLCLOR
COLOMBIANO.

Como hace notar Perdomo Escobar® “

La musica popular colombiana es el
resultado de una fusion racial’, donde confluyen el elemento triétnico que
caracteriza la poblacién colombiana, representada en las razas: afro descendiente,
indigena y “blanca” o espafiola. Dicha mezcla racial significa a la vez una mezcla
de las expresiones artisticas de una y otra raza que son visibles en mayor o menor
medida segun las zonas donde se establecen los diferentes grupos humanos a lo
largo y ancho de nuestra geografia nacional, perviviendo en diferentes
proporciones hasta el dia de hoya través de procesos de fusion, desaparicion,

transformacion y reapropiacion.

En particular sobre los aires que componen la Suite de Zambrano Rodriguez
propios del folclor de la zona andina, cabe atender que los estudios folcléricos?
caracterizan dichas expresiones de acuerdo con cuatro zonas diferentes: la zona
andina, el litoral Atlantico, el litoral Pacifico y la zona de llanura o llanos orientales,
zonas a las que podriamos agregar la regién insular y la regiébn comprendida por
los departamentos de Caquetd, Vichada, Putumayo, Guainia y Amazonas de
predominante influencia de la poblacion indigena.

* PERDOMO ESCOBAR, José Ignacio. Historia de la musica en Colombia. Plaza y Janés, Bogota,
1980. Pg. 214 y Siguientes.

! Referenciados aqui en particular por el estudio de: ABADIA MORALES, Guillermo. Compendio
general del folklore colombiano. Banco Popular. Bogoté: 1983.
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La zona andina caracterizada por compartir su disposicion sobre la masa
montafiosa de las cordilleras que son la ramificacion final de la cordillera de los
Andes, esta comprendida por los departamentos de: Antioquia, Santander, Norte
de Santander, Caldas, Risaralda, Quindio, Tolima, Cundinamarca, Boyaca, Huila

Valle, Cauca y Narifio?.

Los ritmos propios de dicha region son, entre otros, el Bambuco, el Sanjuanero, el
Pasillo, la Danza y la Cafia que son ademas los que interesan directamente al
presente trabajo dada la reapropiacion que dentro las Suites para chelo solo ha

hecho de dicho material el maestro Zambrano.

2 ABADIA MORALES, Guillermo. Ibid. pp.17.
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CAPITULO 3: CONSIDERACIONES SOBRE LOS AIRES DEL FOLCLOR
TOLIMENSE.

3.1 EL BAMBUCO

Considerado por muchos musicologos como un “aire tipicamente mestizo” el
bambuco es el aire caracteristico del folclor andino. Se poseen varias hipotesis
sobre su origen; dentro de ellas se encuentran en primera instancia el hecho
supositorio de que fue traido desde Africa ya que la palabra “bambuk” es el
mismo nombre de una localidad de la Senegambia francesa. Esta hipotesis fue
desechada por los musicélogos Afiez y Zamudio, quienes encontraron que en este
sitio no existia tradicion de canto, musica o danza. La segunda hipotesis abordada
habla sobre una tribu indigena del pacifico llamada los “bambas”, suponiéndose
gue su musica se denominaba con aquel nombre. Como tercera hipotesis se dice
que la denominacion de bambuco fue dada por los espafioles al aire nativo
indigena y a su danza por la caracteristica de movimiento trémulo o danza (la raiz
griega bamb significa movimiento trémulo), y por ultimo esta la cuarta tesis que
dice que este surge en 1970 refiriéndose al uso del instrumento musical llamado

carangano que eran conocidos como bambucos.

“El carangano esta constituido por un tubo de guadua al que se saca una
tira de corteza longitudinalmente y sin desprenderla se levanta en sus
extremos con dos pequefios puentes de madera y se socava debajo de ella
el cuerpo de la guadua para hallar la cavidad del tubo. Esta tira va a operar
a modo de una cuerda vibratil cuyo sonido comunica a la oquedad de la

guadua que le sirve como caja de resonancia. La cuerda o tira se golpea
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con una varita o se frota con una vejiga de res, dentro de la cual se han

colocado granos de maiz o semillas duras antes de inflarla”®

Segun el maestro Santos Cifuentes “la melodia del bambuco puede tener diversas
formas, pero cualesquiera que ellas sean, el ritmo caracteristico que lo distingue
de cualquier otro género de composicion, consiste en una forma de
acompafamiento compuesto por una célula compuesta de cinco notas que llevan

el acento yambico-espondeo, ritmo anacrisico que termina thesis”**

A raiz de esto se armo la formula para crear el bambuco que consiste en unir 6
tiempos con 5 figuras siendo la corchea la unidad de tiempo. Inicialmente se pone
una corchea y seguidamente la negra generando el ritmo griego conocido como
yambico y luego se pone tres corcheas seguidas generando el tribraquio y para

finalizar se unen las dos figuras en un compas de ..

@nrep

Perdomo Escobar® dice sobre su estructura ritmico-melédica que esta
conformado por una combinacion ternaria-binaria (tribaqueo-pirrico) donde su
métrica es ya sea bien 3-4 0 6-8. Su estructura melddica cuando se encuentra en
tonalidad mayor va hacia el quinto grado, y si es menor va hacia el relativo mayor

encontrandose en las cadencias el uso de apoyaturas para resolver las tenciones

* ABADIA, MORALES, Op. Cit. p 59
** MAZUERA, Lubin E. Op Cit. p25

* PRDOMO ESCOBAR, Op. Cit. P 214
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generadas. Tradicionalmente estd interpretado por formatos solista, trio,

estudiantina, banda entre otros.

e

o7
7 1

~e

o

Existen ademds varias clases de bambuco. En primera instancia encontramos el
bambuco lirico que es también llamado bambuco santaferefio o neogranadino el

cual puede ser 0 no cantado.

La segunda clase de bambuco es més reconocido y es el netamente instrumental.

El bambuco an6nimo es considerado como el bambuco completamente folclérico
que en la mayoria de los casos no tiene ni autor reconocido y expresan la
nostalgia de los amores lejanos y todos aquellos sentimientos de tristeza, lejania e

injusticia, bien resumidos en los versos de Pombo que dicen:

Porque ha fundido aquel aire
La indiana melancolia,
Con la africana ardentia

Y el guapo andaluz donaire
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3.2 EL PASILLO.

El pasillo surge en Colombia alrededor de 1800, cuando la sociedad burguesa
busca la ideacion de un tipo de danza mas acorde con el ambiente cortesano, ya
que el bambuco, el torbellino y la guabina se consideraban como musicas de
caracter plebeyo. En América en el siglo XIX nace el nuevo vals lo cual determiné
un cambio ritmico que fue determinante en Colombia y en Ecuador donde recibio
el nombre de pasillo y conservando el nombre de valse en Venezuela. Con el paso
del tiempo fue sufriendo cambios ya que la influencia de otros aires tales como el
bambuco hizo que en Colombia se volviera mas cadencioso y adoptando
calderones; en Ecuador recibié la influencia del sanjuanito (ritmo lento y
quejumbroso) mientas que en Venezuela la Unica influencia era el joropo y por

tanto se conservé tal cual era en un inicio, que era de caracter melancélico.

Al ser el pasillo uno de los ritmos mas tradicionales e importantes de Colombia
existe en una gran parte del pais. Esta desde el pasillo islefio que se interpreta
con mandolina, tinafono y carrasca en el archipiélago de San Andrés, hasta el
pasillo tradicional con tiple y guitarra junto con las diferentes modalidades de
pasillo que se interpretan en el departamento de Caldas como lo son el toriao,

boliao y arrebatao.

“‘Ritmicamente no se puede considerar como tipico, puesto que su ritmo tanto

melédico como de acompafiamiento, ha sido tratado por célebres maestros

europeos”?®

%6 ZAMUDIO, Daniel. “La musica folclérica de Colombia” en: Revista de Indias, Suplemento. Vol
109, No. 14, Ministerio De Educacion Nacional. 1949, Pag 14

25



J}ﬁ—r' D—roﬁ—rvg—r

3.3 LA DANZA.

La danza, se considera como un vals mas lento, y es derivado de la habanera
cubana y se considera una transformacion de la antigua contradanza. Al igual que
el pasillo y que otros ritmos colombianos posee varias divisiones dentro de el
mismo, en este caso estan la danza vocal y la instrumental; La danza vocal
predomina sobre la danza instrumental a diferencia del pasillo donde el descreste

de la interpretacion instrumental hizo que este fuese mas llamativo para la gente.

La danza se escribe en compas de dos tiempos binario y su caracteristica ritmico-
melddica se escribe en tresillos. Originalmente se era escrita en 6/8, cosa que

cogié de la contradanza®’
3.4 EL SANJUANERO Y LA CANA.

El sanjuanero y la cafia son los ritmos tradicionales del pueblo Grantolimense. Su
nombre se deriva de la fiesta de San Juan, tipica fiesta campesina del Tolima. En
ese dia se realizan varias actividades, pero la principal actividad es el bafio; la
gente se aglomera a las orillas del rio, ya que segun la tradicion en las primeras

horas del alba San Juan pasa bendiciendo el agua.

2 ZAMUDIO, Op. Cit. P. 24
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Emparentados estrechamente con el bambuco, se suelen interpretar por el
formato instrumental llamado Cucamba que esta conformado por el cardngano, la

puerca, el chucho, la flauta, el tiple y la tambora.?®

Se considera también una variante del sanjuanero que florece en los llanos
orientales percibiéndose en él cierta influencia ritmica de la zona y conociéndosele
también como joropo sanjuanero. Siendo el primero considerado como un
bambuco con influencia de los llanos orientales, mientras que el segundo es un
ritmo autdctono del Tolima, no de origen indigena como lo atribuyen algunos
poligrafos. “La cafia nace con el trapiche mismo y se baila entre nosotros desde
tiempos remotos, en unos casos como sigilosa manifestaciéon de amor y, en otras,

como culto al trabajo.” 2°

“En las haciendas de los encomenderos, al término de la molienda, en las noches
de luna, los trapicheros salian de sus chozas por entre los cafladuzales y se
dirigian hacia la enramada con sus flautas de carrizo y sus tambores para bailar la
cafia, como manifestacién de alegria, de amor y no de trabajo, como se expresa el

ritmo del norte™*°

Con la siguiente copla se manifiesta el origen de la cafa:

8 RIOS, ANGARITA, Rocio Marleny. El Tolima Grande A Capella. Corporacioén cultural Cantoria
del Tolima : 2008. p. 43

2 ABADIA MORALES, Op Cit. p. 179
% 1bid.
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Trapiche, molé, molé
Molé, que lo manda tu amo,
Que a tres cuartillos estan

Las panelas en el Guamo

Que se baila segun la siguiente copla:

La Cafia se baila en rueda.
Marcando bien el compas.

Y meneando, la cadera.

iUyuyuy, ayayay!
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CAPITULO 4: ANALISIS MUSICAL DE LAS SUITES PARA CELLO SOLO DE

CESAR AUGUSTO ZAMBRANO

4.1 SUITE#1

4.1.1 PRIMER MOVIEMIENTO: PAZY YO

- De forma AB-
- Escrito en % con armonia sencilla. Tonalidad de sol mayor modulando a re

mayor en la segunda patrte.

El principio es una pequefia introduccion un poco mas libre marcado por unos

tenutos y rall.

TemPo J: 112 Jen.. Te;n/\po o Foallssrian [en.
«
fre

lL_;)]

[ EEE |

En los compases siguientes las dobles cuerdas marcan el ritmo de pasillo.
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La segunda parte B es mas fluida ritmicamente, por medio de secuencias va

modulando nuevamente a sol mayor.
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4.1.2 SEGUNDO MOVIMIENTO: DANZA

- De forma AB-

- Tonalidad axial es re menor, pasa por tonalidades vecinas como lo son Fa
mayor que es su relativo mayor, el quinto grado de fa que es do mayor
volviendo finalmente a re menor.

- Esté escrito en 4/4 pero es pensado en 2 para que suene mas cadencioso.

La primera parte se desarrolla con el siguiente patron ritmico.
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Luego del compas 6 aparece el mismo patron pero ya adornad.
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La misma idea usada del compéas 6 al compas 13 vuelve y la repite del compés 14

al 21 y para esto sugiere realizar cambio de dindmica para marcar la diferencia.
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En la segunda parte el maestro Zambrano plantea otra idea distinta pasando
armonicamente por Do mayor y Fa mayor, luego va a sol menor para finalmente

llegar a re menor otra vez, y terminar la pieza con cadencia femenina.
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4.1.3 TERCER MOVIMIENTO: SANJUANERO CANA

- Tiene una introduccién luego forma AB y una coda final-

- En este movimiento el ritmo es lo mas importante. La armonia es bastante
sencilla, escrito en Re menor y con movimientos armonicos suaves.

- Mantener el ritmo se vuelve lo mas relevante.

- Combinacion de compases de 6/8 y 3/4 para dar la acentuacion correcta.

En el principio de la pieza lo que el maestro quiere es imitar la percusion que es
tan importante a la hora de tocar un sanjuanero comunmente, por tal motivo usa el

efecto del lefio y la percusion en la tapa superior del violonchelo.

(x) = CJO[PC enla tapa suPcrior' con los dedos AM. (M])
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Luego de esta introduccion exclusivamente ritmica viene 4 compases libres. Es

decir una pequefia cadencia.
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La combinacién de 6/8 y 3/4 es clave en el sanjuanero al igual que en la cafia y

en este movimiento combina ambos ritmos. Los dos ritmos mantienen la misma

métrica.

Sanjuanero: corchea, negra, corchea, negra

Canfa: corchea, negra, negra corchea
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En el final de la obra vuelve a aparecer la misma cadencia que aparecidé en los

compases del 13 al 16 solo que una octava mas arriba.
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El movimiento finaliza con ritmo de cafia y utilizando glisandos y dobles cuerdas.
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4.1.4 CUARTO MOVIMIENTO: BAMBU-COLOMBIANO

- De forma ABC.

- Escrito en 3/4 y en la tonalidad de Re menor.

- El tiempo fuerte no es el primero, la sincopa es la clave para que el
bambuco funcione en 3/4 y no en 6/8 como dicen muchos.

Al principio hay una introduccién de 9 compases.
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Luego hay una pequefia secuencia que termina en un acorde suspendido de la

mayor.
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Luego de esta secuencia, en los siguientes 8 compases finaliza esa frase.
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Del compés 24 al 30 mas o menos con la misma idea que venia desarrollando

finaliza la primera parte en La mayor.
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La segunda parte va del compas 31 al 44 y comienza con una secuencia del 31 al
36.
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Seguidamente plantea una idea con dobles cuerdas y luego una reiteracién de la

idea que puede hacerse en piano y la finaliza conclusivamente en re menor.
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Luego de esto hay una coda que comienza con ritmo atrecillado y luego con
semicorcheas para dar la sensacion de aceleracion hasta llegar al compas 55 que

aparece el RIT para finalizar.
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4.2 SEGUNDA SUITE

4.2.1 PRIMER MOVIMIENTO: PAZY YO

- De forma AB.
- Pieza escrita en sol menor con modulaciones suaves.
- Movimiento permanente de corcheas, utiliza semicorcheas para marcar las

modulaciones.

La primera parte “A” esta dividida en partes pequefas.

Del compas 1 al primer tiempo del compéas 17 esta la primera parte. En el compas

10 pone una idea que imita en el 12 en la octava inferior.
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La armonia de la primera parte empieza en sol menor, luego pasa por Do menor y

termina en sol menor nuevamente.

El ritmo del pasillo se marca esta vez con las dobles cuerdas como se ve en los

siguientes compases.
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Del compas 17 al 36 esta la segunda parte de A. Esta se desarrolla un poco

dentro de secuencias para ir modulando poco a poco hasta volver a sol menor.
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La parte B comienza con una secuencia en modo de pregunta y respuesta que se

interrumpe en el compas 43 donde comienza otra idea.
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Seguidamente aparece otra secuencia corta seguida del ritmo de pasillo
nuevamente marcado por dobles cuerdas.
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Lo que sigue del compas 52 al 63 son ideas sueltas llenas de escalas y arpegios y

por supuesto no desaprovecha para mostrar el ritmo de pasillo nuevamente en
dobles cuerdas.
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La coda final comienza en el 64 con progresiones armaonicas.
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4.2.2 SEGUNDO MOVIMIENTO: DANZA

- De forma AB.
- Escrita en La menor.

- El principio es muy cadencioso marcado con negra con puntillo -negra con

puntillo y corchea.

En el compas 6 y 7 cambia el ritmo, este es persistente en gran parte de la pieza.
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20-23
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La parte A termina con una cadencia femenina en p.
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En B cambia el patrén ritmico en el compas 24 y ademas realiza pregunta y

respuesta.
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En el compéas 28 aparece otro patron ritmico con un juego de arpegios que se

interrumpe en el 34 para ya finalizar.
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4.2.3 TERCER MOVIMIENTO: DANZA GALANTE

- De forma AB.

- Aligual que la otra danza esta escrita en La menor.

Toda la primera parte estd marcada por un patrén ritmico de negra con puntillo-

corchea-negra.
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Realiza modulaciones por medio de arpegios.
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Para empatar A con B cambia el patron ritmico desde la segunda mitad del
compas 13.

13 segunda mitad- 14.
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En B del compas 15 al 23 aparece un pasaje que se desarrolla en su mayoria en

arpegios y en ciertas ocasiones para enlazar mejor por grado conjunto.

51



Del compés 24 al final al igual que el resto de la danza los arpegios y las dobles

cuerdas marcan una gran importancia llegando al ultimo compas con un final

femenino.
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4.2.4 CUARTO MOVIMENTO: SANJUAN-EROS

Comienza con una introduccion y luego de forma AB.
Armonia de Re menor. Poco movimiento armonico ya que en este tipo de
pieza el ritmo es lo mas importante. Solo al final hay un cambio a Re mayor.

Combinacion de compases de 6/8 y ..

Al igual que en la suite 1 comienza con una introduccion ritmica y utilizando la

mano izquierda dandole golpes suaves al chelo como elemento percutivo.
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El primer tema aparece en la anacrusa del compas 21 y lo desarrolla hasta el

compas 36. Este hace alusion a una frase corta del Sanjuanero—cafia de la suite 1.
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Desde el compas 37 comienza un juego de ideas que se desarrolla durante todo el

movimiento.

p o

£

Comienza a realizar mas contrapunto como se ve en los compases del 37 al 52.
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Anacrusa del compas 53 empieza una secuencia de 4 compases y seguidamente

se hace la misma pero una tercera mas arriba.
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La segunda parte se enfoca en el ritmo de cafia y lo va intercalando con compases

donde realiza arpegios 0 movimientos por grados conjuntos.
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En el compas 81 se realiza un descenso por grado conjunto y ademas agrega 4

compases para resolver el acorde A mayor y termina la frase como siempre en V-I.
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Para finalizar realiza una coda que comienza con una imitacion de la introduccion
y toma ideas pequefias de B y lo lleva al final para terminar en una tercera de

picardia.
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4.2.5 QUINTO MOVIMIENTO: BAMBU-COLOMBIANO

- Este movimiento ataca con el Sanjuan-eros.

- Al igual que en la primera suite y en todos los bambucos la sincopa es lo
mas importante.

- Escrito en Re menor y sin grandes movimientos armonicos.

- El primer tiempo no es el mas importante.

En el compas 105 aparece un pedal de re y por debajo de este una voz que hace

las veces de respuesta.

105

Para marcar algunos finales de frase al igual que en la primera suite lo realiza con
semicorcheas escritos por grado conjunto ya sea ascendente o descendente,

seguidos de corchea-negra-negra.
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Suite 1
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Suite 2

115
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La doble barra comienza con una secuencia modulatoria que va del 125 al 130

gue se interrumpe por otra frase que la da conclusion a esta primera parte.
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Del compés 141 al 150 va en contrapunto libre.
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En el 151 comienza una frase larga donde hay dos voces, va subiendo
conjuntamente hasta el compas 161. En los 4 compases restantes finaliza esta

parte.
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CAPITULO 5: CONSIDERACIONES TECNICAS PARA INTERPRETACION DE
LAS SUITES PARA CELLO SOLO DE CESAR AUGUSTO ZAMBRANO.(1949-).

5.1 SUITE |

5.1.1 PRIMER MOVIMIENTO: PAZ Y YO

- La primera parte ya que tiene tantos rall y tenutos se sugiere dejar reposar
las frases, como en el compas 5 primer tiempo es mejor dejar reposar la

frase antes de continuar. Al igual en el compas 9.
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- Se recomienda marcar muy bien el ritmo de pasillo cada vez que aparezca,

apoyando bien el arco.

Tcmpo

s nd ]
gigﬂﬂﬁgﬂ_
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El principio puede comenzar en mf e ir en cresc hasta el primer tiempo del
compas 4. La siguiente frase puede hacerse en f ya que en esta se marca bien el
ritmo de pasillo. La frase que comienza en el compéas 9 al ser la misma del
principio se puede hacer en p y donde cambia hacer un cresc hasta el compas 13
y el 14 hacerlo en p y en los compases siguientes hacer un cresc para terminar en
f.
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La segunda parte puede empezar en p crescendo por 4 compases, luego
repetir la dindmica del 24 al 28 hasta llegar a un f en el lento y mantenerlo
en el a tempo. En el 30 bajar a un mf y anacrusa del compas 32 hacer un
cresc a f hasta el fin.

En esta parte es muy importante apoyar los bajos bien para no perder el

control del arco.
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5.1.2 SEGUNDO MOVIMIENTO: DANZA

- Esté escrita en compas de 4/4 pero debe sentirse en 2.
- Es importante que cada vez que aparezca la figura de corchea-negra-
corchea comenzar en la mitad del arco para evitar jalones y que se caiga el

tiempo.
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El apoyo de las notas graves en los compases del 22 al 27 es muy importante

para que se sienta bien el pedal. Ademas no hay afan para hacer la voz superior.

Es bueno hacer estos pedales con bastante arco para que la voz superior quede

en la mitad o punta y pueda volver al talén para el siguiente pedal.
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En cuanto a dinamicas en el compas 14 se puede hacer f ya que es la mima idea

del compas 6 que en esa ocasion aparece en p.
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En la segunda parte se puede comenzar en p como lo indica la partitura pero
hacer un cresc gradual hasta el 27 luego hacer un decresc a mf hasta el compas
31 y para finalizar nuevamente crescendo hasta el primer tiempo de la casilla 1y
2.
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5.1.3 TERCER MOVIMIENTO: SANJUANERO-CANA

- Al principio el lefio no puede tener un rebote muy grande porque puede que
el ritmo se vea afectado y el arco pierda control.
- Es mejor mantener la mano izquierda pegada a la tapa superior para que

los golpes no lleguen tarde.
- Enlos dos ultimos compases de la introduccion se puede hacer un p cresc
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- En el lento se puede hacer un eco primero f y luego p y el pizz que parece
en el compas 14 no se tiene que hacer necesariamente con la mano

izquierda. Hay tiempo suficiente para coger el arco nuevamente.

70
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Cuando aparezcan las dobles cuerdas apoyar bien para no perder el control
ya que este movimiento es mas bien rapido.
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58-66

- La frase que comienza en el compéas 17 comienza en f hasta el 24. En el
compas 25 donde esta el a tempo comienza en p, arco abajo para hacer un
cresc conduciéndolo a la fermata del compés 35.

En el compés 30 y 32 se separaron las negras para que sea mas comodo y

fluya mas.
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finalizar esa primera parte.

Del compas 36 a la primera y segunda casilla puede hacerse mf para
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Anacrusa del

compas 43 la dindmica seria f hasta el compas 48 donde

baja a p junto con el rit. Seguidamente con el accelerando se puede hacer

un cresc af en las dobles cuerdas.

En el compas 56 se sugiere hacer el re con segundo dedo, el mi con

primero, el fa con segundo y el la con pulgar de una vez para no tener que

cambiar en el compas siguiente.
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En el 67 vuelve el tempo a meno y se hace lo mismo que en el compés 13, espejo
fy p y en el a tempo final bien marcato, el glisando rapido. Ultima nota muy larga

entonces ahorrar arco para esto.
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5.1.4 CUARTO MOVIMIENTO: BAMBU-COLOMBIANO

- Durante toda la pieza a las corcheas que estan antes del silencio de

corchea se le agregaria un punto para poder marcar bien la sincopa.

~
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- En cuanto a dinamicas en la primera parte en el compas 27 se agrega un
cresc luego un decresc para finalizar.
- En el 31 empezar con p cresc al 37. En el compas 4 bajar nuevamente a p

para hacer el eco y luego cresc para terminar.
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- Los pizz que aparecen en el compas 45 se sugiere hacerlos de mano
izquierda para mayor comodidad, ademas ir en cresc con la secuencia

hasta el 48 donde llega a f.
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- Enlos compases 49 y 50 hacer un espejo fy p.
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- Del compas 51 al final construir un cresc.

En el compas 54 se sugiere cambiar los arcos para mas comodidad.
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5.2 SUITE 2

5.2.1 PRIMER MOVIMIENTO: PAZY YO

- Las dobles cuerdas en este movimiento son muy usadas para resaltar el
ritmo de pasillo entones cada vez que aparezcan marcarlas bastante.

Apoyar bien el arco pero no hacerlas muy largas tampoco.
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- Mantener la continuidad del ritmo es muy importante pero de igual manera
dejar reposar las frases.
- Enla primera parte sugiero empezar en f hasta el compas 9 y en el 10 bajar

a p y hacer un crescendo hasta el primer tiempo del compas 17.

I

1]

e

m 51:55% . 1F:£-

e == .1#

Imitacién a la octava
|
15 il 3 i
o et = o, #f
D = e
s

7O
=

[

e

.

1T

e

®

Lﬁ -

Y‘T
¢




- La secuencia siguiente comenzarla en p cresc a f hasta el compas 32, en

el ultimo tiempo de este p como un pequefio comentario, y anacrusa de 33

en f para finalizar la primera parte.
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La segunda parte se puede hacer un juego con la dinamica, un compas fy

otro p y regularmente un cresc hasta llegar al compas 49 donde aparecen

las dobles cuerdas las cuales se recomienda hacer en f por ser el ritmo de

pasillo.

37-51
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- Enlos compases 54 y 55 hacer un espejo y seguidamente un cresc a f.
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- En la coda final las semicorcheas hacerlas bien a la cuerda, las dobles

cuerdas pesantes y tenuto en un f mantenido hasta el final.
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5.2.2 SEGUNDO MOVIMIENTO: DANZA

- Para evitar tirones sugiero empezar en la mitad del arco e ir desplazando el

arco al talén para poder hacer los acordes.

1-10
5
5 ! ¥
O I - i\ ¥ LN L at
#ib: — fo—* e — — e—*
,!f - L 3 !
— mf
cresc
’ Y
A o a L| ’l | —. ". \’l
,a. .}v T ¥ . v .—.— . 1 Q . — v 'n
4 /‘ ; l e :u = - o~ —— ‘ I
I R W i ] =
|

cresc R —

- Para las dobles cuerdas que estan en los compases 12 al 19 se sugieren

las siguientes digitaciones
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- En cuanto a las dinamicas, el movimiento comienza en mf con un cresc al

compas 4 luego nuevamente mf y cresc al f del compas 11.

Principio al 11
Sv
I
A : 4 I N
o 5 o > = S5 - 5
mfo 1 I;#o ‘ 1 e -‘1: i I#:o bt -z- 1 i 1
/ -
cresc
}0 \'
§ ! = e
!;f' # i-]l ! .&-' P’III 3 s 1
I;. : I': rIl"= 1 1 1
|

86



- En la segunda parte realizar cresc y decresc cada dos compases hasta el

compas 24.
20-24
20 vV \Y} v
[ r—
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- En el compas 25 hacer un compas mf y otro f hasta el compéas 30 que se

haria p y luego un cresc hasta el fin.

Segunda parte al fin

Cadenacia
35 femenina
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5.2.3 TERCER MOVIMIENTO: DANZA GALANTE

- En la primera parte que esta llena de arpegios para conducir las frases
recomiendo hacerlas con cresc ya que todas son en ascenso.

- La ultima nota de los compases 1,3,5,7,9 estaria bien hacerla larga para
conducir al segundo compas ademas para llegar nuevamente al talon y
hacer el acorde siguiente.

- Los acordes ya sean de 3 0 4 notas es mejor separarlos.
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La segunda parte es una variacion del tema del inicio, es bueno destacar

las notas originales, las deméas son adorno.
- Todas las semicorcheas bien pegadas a la cuerda y con poco arco.

variacion
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- En el compéas 25 comenzar p cresc y luego el p sub indicado.
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5.2.4 CUARTO MOVIMIENTO: SANJUAN-EROS

- En este movimiento en particular la precision ritmica es lo mas importante,
se pueden tomar libertades pero sin salirse mucho del tempo.

- Laintroduccién es absolutamente ritmica, tratar de imitar la percusion.

- Los pizz de los compases 17 y 19 es mejor hacerlos de mano izquierda

para mas comodidad.
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- El comienzo del tema hacerlo en f y cuando lo repite hacerlo en p con

cresc al final para llegar al compas 37 en f.
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- Del compas 41 en adelante las semicorcheas con poco arco y bien al talon
y con las ligaduras sugeridas en la parte.

- En la anacrusa del compas 53 empezar en p y luego cresc y en la
secuencia siguiente lo mismo.

- Es bueno aprovechar las dobles cuerdas para evitar correr.

- Reitero la importancia de hacer cortas las semicorcheas aun haya ligaduras
no gastar mucho arco. 41-64.

W o e JTT

- 1
T T F. } W = ]
/l,'r . I% :'Jﬂﬁlg — r ]
45 » v [ vV Vv e
SEEE== & - . =E=SErees
i » . — o ;
’VI i ‘Y‘ |i ‘lﬁ ‘ I

92



- Del compas 65 al primer tiempo del compas 72 sugiero hacer pregunta

respuesta y marcarlas con f y p para que sea bien evidente.
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- De los compases 75 al 77 marcar bien el movimiento melédico, para esto
seria bueno hacerlo con cresc hasta el compas 84. Es importante apoyar
bien las negras y las corcheas, las semicorcheas son un adorno.
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Al acorde de La mayor que esta en el compas 84 se le puede poner una
fermata para dar un pequefio respiro.

84
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- En la coda final que comienza en el compéas 88 se sugiere que la primera
vez se toque f y la segunda vez p.
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Apoyar bien las dobles cuerdas en ascenso que estan en el compas 94 y
usar digitaciones en bloque tal como se indica en la parte.
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5.2.5 QUINTO MOVIMIENTO: BAMBU-COLOMBIANO

- Como ya se ha hablado antes importantisimo en el bambuco resaltar la
sincopa.

- Se sugieren ciertas ligaduras para dar mejor conduccion a las frases.

- En el compas 105 se sugiere empezar p ya que hay dos voces un pedal en
re que se mantiene y una voz debajo que se mueve. Esta frase empezarla

en p con cresc a f hasta el 108 y luego decresc para iniciar la siguiente

frase en p y seguidamente cresc hasta el compés 124.
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- En sentido general todo el movimiento va con el arco en la mitad y las notas
estan en un punto medio ni largas ni cortas.

- En el compas 125 la linea va en ascenso por tanto es mejor hacer cresc y
cuando esta empieza a bajar que es en el compas 133 empezar a hacer un
decrescendo. En el compéas 134 estar nuevamente en p para hacer cresc

al final del compés 140.

125
a

- Del compas 141 al 150 hay una frase grande que esta dividida en 2 para
esta gran frase recomiendo usar cresc y decresc en cada una; la primera
comenzando en p y va a un mf y la segunda comenzando en mf y va a un

f, ambas dimienuendo a p en el final.
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Ademas hay unas ligaduras sugeridas.

—) o F\d T TH#e & 3 q'brff,]:l'
om| : # > ) m——
1~ i o
.
150
8 1 T — 1 E

T

Anacrusa del compas 151 empieza una frase muy expresiva dividida en 2
voces, la recomendacién es apoyar la voz superior mientras que la voz
inferior conduce la frase.

Para terminar esta frase el maestro utiliza dobles cuerdas, se sugiere

apoyarse bien en la primera y esperar un poco para resolver y terminar esta
parte.
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- En el compéas 166 comenzar p acentuando un poco la sincopa.

- En este final hay dos frases de 3 compases, se recomienda hacerlos igual
en cuanto a articulacién pero ya que comienza p hacer un cresc hasta el
fin.

- En las 6 ultimos compases las dobles cuerdas pueden ser mas pesantes y
con mas arco. Mantener la intensidad dinamica en el final, y la Ultima nota

muy larga.

99



G

¢

¢

4

rall..

4

pesante

100



CONCLUSIONES

- Con este trabajo se puede concluir que el maestro Cesar Augusto Zambrano no
es un compositor nacionalista ya que este movimiento musical solo se desarrollé
en el siglo XIX. Es solo un compositor que utilizd elementos populares para dar

paso a un estilo compositivo inspirado en aires folcloricos.

- La obra del maestro Zambrano a pesar de tener todos los elementos folcloricos
implicitos en ella, no pierde su cualidad de académica. Esta escrita para ser

interpretada en cualquier espacio.

- Se debe dar méas espacio a la musica de los compositores colombianos que

utilicen los aires folcléricos como estilo compositivo.
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