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Resumen

El presente articulo aporta un ejercicio de adaptacion de tres piezas de musica andina
colombiana a la literatura solista del contrabajo. Para ello, se realizd6 un estudio
historiografico a nivel organologico del contrabajo teniendo en cuenta que este instrumento
se conoce como un gran acompanante en todo tipo de musica, pero debido a su tesitura, no
es reconocido como un instrumento solista en ningtn género. Esto se ve reflejado en la poca
cantidad de repertorio solista con el que cuenta. Por esto se estudio el contexto historico y
musical de los compositores de las tres piezas: Pedro Morales Pino, Luis A. Calvo y Luis

Uribe Bueno.

Finalmente, las adaptaciones se elaboraron de tal manera que se encuentren en el lenguaje
idiomatico del contrabajo, teniendo en cuenta la dimension organologica de éste de manera
técnica, ya que, al tocar sus tonos y semitonos, las distancias son mucho mas amplias a
diferencia de otros instrumentos, mas ain en comparacion con el piano y la bandola andina
colombiana. Resultado de esto, son estas tres obras las cuales son compatibles al contrabajo

y se presentan en este articulo.

Palabras clave: contrabajo, musica andina colombiana, adaptacion, organologia

! Articulo académico presentado para optar al titulo de Magister en Musica. Universidad EAFIT. Escuela
de Artes y Humanidades. Medellin, 2023. Asesor: Juan David Manco, Doctor en Artes
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Abstract

This article provides an exercise in adapting three pieces of Colombian Andean music to solo
double bass literature. To this end, a historiographical study was carried out at the
organological level of the double bass, taking into account that this instrument is known as a
great accompaniment in all types of music, but due to its tessitura, it is not recognized as a
solo instrument in any genre. This is reflected in the small amount of solo repertoire that he
has. For this reason, the historical and musical context of the composers of the three pieces

was studied: Pedro Morales Pino, Luis A. Calvo and Luis Uribe Bueno.

Finally, the adaptations were prepared in such a way that they are in the idiomatic language
of the double bass, taking into account its organological dimension in a technical way, since,
when playing its tones and semitones, the distances are much wider unlike other instruments,
even more so in comparison with the piano and the Colombian Andean bandola. As a result

of'this, these three works are compatible with the double bass and are presented in this article.

Keywords: double bass, colombian andine music, adaptation, organology

Introduccion

El presente articulo de investigacion pretende aportar tres adaptaciones de la musica andina
colombiana a la literatura del contrabajo solista teniendo como base una propuesta enmarcada
en la tematica de la musica nacional para que el contrabajo sea revalorado como un
instrumento solista de manera adyacente a la tradicion clasico-sinfonica-europea. El
contrabajo tradicionalmente soporta la estructura musical dentro de todo tipo de
agrupaciones. Este instrumento tiene sus origenes en la viola da gamba y fue a través de la
viola renacentista, especificamente del violone (viola-grande - mitad s.XVI) que el contrabajo
se consolido a finales del siglo XVIII en el instrumento que hoy conocemos. El Violone, al
igual que sus consortes en la familia de la viola da gamba, no fue un instrumento transpositor,

como si lo fue mucho después su heredero, el contrabajo (Morton, 1999, p.49). Asi entonces,
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la funcion primaria del contrabajo fue reforzar la linea del bajo del violonchelo dentro de la
estructura polifonica a cuatro voces —bajo, tenor, alto, soprano— a finales de XVIII. De alli

su nombre: contrabajo o doble bajo.

Los procesos de decantacion, consolidacion en técnicas de interpretacion, avances acusticos,
construccion, cuerdas, afinacion, tamafio, etc., han llevado al contrabajo con el paso del
tiempo a un estado de notable desarrollo, no s6lo como instrumento base del edificio musical,
sino también como instrumento concertante. Importantes solistas del Contrabajo llevaron su
nombre a un lugar cada vez més destacado: Domenico Dragonetti (1763-1846) fue el primer
solista reconocido en el instrumento quien llevé el contrabajo a un nivel interpretativo en
donde compositores como Ludwig van Beethoven (1770-1827) se sintieron atraidos por su
sonoridad y nuevas posibilidades. Giovanni Bottesini (1821-1889), otro gran solista de
contrabajo, ademds de un brillante compositor fue director de orquesta y fue reconocido
como el Paganini del contrabajo, debido a su extraordinaria capacidad de atrapar al publico

con texturas y sonoridades desconocidas hasta aquél entonces en este instrumento.

Al lado de toda la tradicion clasica-centroeuropea que el contrabajo ha heredado, la literatura
solista del contrabajo dentro de la musica andina colombiana —tema especifico de esta
investigacion— es un topico poco explorado, y de reducidas busquedas que han propendido
por llenar este vacio en dicho tema. La literatura actual, en el contexto nacional, se limita a
obras dentro del repertorio de musica académica colombiana, siendo muy pocas las

propuestas consolidadas para este instrumento en la musica colombo-andina.

Por otro lado, el bajo eléctrico, siendo también un instrumento acompafante con un rol de
soporte armonico tiene adaptaciones solistas en la musica andina colombiana como son:
Golpe Bajo de Fernando Silva (2004), grabaciéon en CD-audio, donde el bajo eléctrico se
destaca como instrumento solista, haciendo también uso de técnicas extendidas y efectos que
enriquecen el lenguaje melddico del instrumento. Adaptacion de Dos Obras Andinas
colombianas de Leon Cardona para bajo eléctrico solista de Javier A. Mesa (2018), donde
se explora la sonoridad y timbrica del bajo en un contexto melddico, descubriendo nuevos
caminos y sonoridades en éste. También se destacan investigaciones como: Dos
Composiciones y dos arreglos de Chirimia Caucana Adaptada a Quinteto de Jazz, Julian

Gomez (2018), en este caso en el terreno del contrabajo, siendo una investigacion donde el
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instrumento desempenia el rol de soporte al ensamble, creando nuevas sonoridades

provenientes de la chirimia e instauradas en el género de jazz.

Es entonces como se propone la elaboracion de tres adaptaciones para contrabajo solista, con
el fin de promover los aires andinos nacionales mas alla de nuestras fronteras, consolidando
una propuesta para niveles académicos intermedio y profesional. Asi, se plantea la pregunta
sobre ;como elaborar tres adaptaciones para contrabajo solista de piezas tradicionales
colombianas que permitan la apropiacion de un lenguaje expresivo en el contexto de las
musicas tradicionales colombianas? De esta pregunta se derivan los siguientes tres objetivos

especificos:

e Contribuir al crecimiento del repertorio andino colombiano de contrabajo
solista en los niveles interpretativos intermedio y avanzado.

e Exponer el proceso de la adaptacion y escritura de las obras al contrabajo
solista teniendo en cuenta las posibilidades técnicas, timbricas y expresivas
con las que cuenta el instrumento.

e Evidenciar el proceso de la adaptacion teniendo en cuenta el origen de las

obras escogidas para su interpretacion en el contrabajo solista.

A continuacion, se presenta el resultado de la revision documental sobre la organologia del

contrabajo, como base principal para la adaptacion de piezas andinas colombianas.

La organologia del contrabajo, sus antecesores y algunas relaciones con la bandola

andina colombiana

El contrabajo hace parte del grupo de instrumentos musicales denominados segun la
Taxonomia decimal de Sachs-Hornbostel (1914, citados en Juan 1 Nebot, 1998),
“Cordofonos. El sonido se produce al poner en vibracion una o mas cuerdas tensadas entre
dos puntos fijos” (p. 376). Al ser el contrabajo un cordéfono-frotado, descendiente de la
familia de la viola da “gamba”, su ramificacién organoldgica tomo6 un camino muy distinto

al de cordofonos como el violin, provenientes de la familia de la viola da “braccio” (sostenida
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entre pecho-hombro y brazo). Ambas familias de instrumentos adquirieron rasgos

morfoldgicos propios (Fig.1a. y Fig.1b.).

Fig.1a, Consorte de violas da gamba Fig.1b, Consorte de violas da braccio

Michael Pratorius (1571-1621), en su
Syntagma musicum (1619),
Vol.2, grabados XX y XXI.

Michael Pratorius (1571-1621), en su
Syntagma musicum (1619),
Vol.2, grabados XX y XXI.

Dentro de esta bifurcacion de familias en la viola renacentista, Praetorius sefala la afinacion

caracteristica de cada rama (Fig.2a. y Fig.2b.) por medio de dos tablaturas de su Syntagma
musicum, Vol. 2, (pp. 25-26).

Figura 2a.

Figura 2b.
Violas da gamba (intervalo de 4ta).

Violas da braccio (intervalo de 5ta).
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Michael Praetorius (1571-1621), en su
Syntagma musicum (1619),
Vol.2, tabla universal, pag.25.

Michael Praetorius (1571-1621), en su
Syntagma musicum (1619),
Vol.2, tabla universal, pag.26.
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Ejemplo de la afinacion por intervalo de cuarta es el contrabajo como descendiente de la
viola da gamba a través del violone. Ejemplo de la afinacion por intervalo de quinta es el

violonchelo - tal como se detalla en las Figuras 2a. y 2b.

El uso del violonchelo es mas similar a la viola da gamba; pero su morfologia, afinacion, etc.,
es totalmente consecuente a la rama de la viola da braccio. Radica esta confusion, en que el
violonchelo es el instrumento que ejecuta la voz baja en la estructura polifonica de la familia
‘da braccio’, de la misma forma que el violone en la familia ‘da gamba’. Siendo entonces,
violone y violonchelo, instrumentos bajos, cada uno dentro de su propio clan. Estos
instrumentos compitieron por la supremacia del bajo continuo -desde el origen de este- a
mediados del s.XVI, hasta su desuso en el ocaso del s.XVIII donde la configuracion basica
de la familia instrumental de cuerdas frotadas en la orquesta clasica se consolidd, para

expresar un nuevo discurso musical.

Se piensa entonces ;como el contrabajo asegurd su posicion dentro de la nueva familia de
cuerdas frotadas en la orquesta clasica de finales del s.XVIII? La respuesta es clara, la
resonancia Unica e inigualable que éste posee y que hered6 de la familia de las violas da
gamba a través del violone, mas especificamente, el “violone en G”, como afirma Morton
(1999). Desde alli que el contrabajo adquiriera un rol transpositor, doblando la linea del bajo
del violonchelo a la octava inferior, abreviado en el mismo pentagrama. Funcién que antes
cumplia su antecesor el violone en su propio pentagrama, usando las lineas adicionales

inferiores para las cuerdas mas graves.

Algunas relaciones del contrabajo con la bandola andina colombiana

La bandola andina colombiana es el instrumento melddico por excelencia en la musica andina
colombiana. Este instrumento cuenta con varias similitudes con el contrabajo tanto en su

afinacién como en su raiz organologica.

La bandola andina colombiana tiene en la actualidad seis 6érdenes de cuerdas duplicadas

(ft—b—e—a—d—g/VI-V—IV-1I-1-1I).
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Durante la primera mitad del s.XIX, la bandola andina colombiana contaba con cuatro
ordenes, simples o duplicados: e — a — d — g. Ademas, alrededor de la mitad de ese siglo
coexistieron en el pais dos modelos de bandola: con cintura més semejante a la guitarra y al
tiple, y sin cintura mas semejante a la bandurria espanola. A partir de la segunda mitad del
s.XIX el instrumento comenzo a experimentar una evolucion en érdenes, numero de cuerdas,
forma, etc. En 1860, Diego Fallon (1834-1905), le anadio un quinto orden duplicado: (b) — e
—a —d — g/ también le triplico el primer orden (g) e instaurd la forma curveada acorde a la
guitarra espafiola, con cintura. La afinacion en esta €poca estaba fijada en Sib, y se mantuvo

asi hasta poco después de la segunda mitad del s.XX.

Posteriormente, hacia 1898, Pedro Morales Pino (1863-1926) perfeccion6 el instrumento
agregandole un sexto orden para el Fa sostenido con lo cual el instrumento se hizo mas
versatil, variando también la forma a un disefio abovedado, sin cintura. También triplicé el

segundo orden (d) de la bandola, llevandola de 11 a 14 cuerdas distribuidas en seis 6rdenes.

Morales Pino llevo la bandola andina colombiana a situacion de concierto, direccionando su
evolucion hacia nuevos horizontes, ya en 1922 su bandola contaba con 15 cuerdas a razén de
triplicar el tercer orden (a). Luego, hacia 1926, Gonzalo Hernandez (1899-1958) triplico el
cuarto orden (e) y asi la bandola llego6 a las 16 cuerdas. Desde la segunda mitad del s.XX la
bandola andina colombiana registré mas modificaciones, siempre con la intencion de hacerla
mas ergondmica y eficaz. En 1961 el maestro Diego Estrada Montoya (1936-2011) le redujo
la longitud al diapason para que llegara a la afinacioén en Do, ddndole un timbre mas brillante
y protagdnico a €sta, posteriormente en 1976, Luis Fernando Leon (n.1952) ampli6 el ancho
del mastil facilitando la ejecucion de la mano izquierda, ademas de reducirle el nimero de
cuerdas de 16 a 12, distribuidas por pares en seis ordenes, esto con el fin de mejorar la

afinacion.

La bandola andina colombiana tiene una gran afinidad con el contrabajo (Fig.3a. y 3b.)
comenzando por la intervalica de cuartas, hasta el instrumento analogo a éste en la familia

de las bandolas colombianas:



Fig.3b. Contrabajo, misma afinacion y
registro con la bandola contrabajo. Ambos
instrumentos suenan una octava por
debajo de lo escrito.

Fig.3a. La bandola contrabajo. Maestro
Fabian Forero, con un modelo de bandola
contrabajo del Luthier Alberto Paredes.

Fuente: Luthier...es. (2013). Construccion
de la bandola contrabajo.
https://paredesluthieres.blogspot.com

Fuente: Olarte, C. (2021). Contrabajo,
luthier A. Patifio [Fotografia].

Las nuevas generaciones de intérpretes, suman toda una tradicion del pasado renovandola de
Metropoli en esta amalgama de saberes e ingenio; la bandola andina colombiana lleva un

recorrido de més de 150 afios en perfeccionamiento y bagaje musical.

Paralelamente, el contrabajo pese a parecer un instrumento distante de la bandola andina
colombiana es mucho mas similar de lo que se piensa, no sélo por su familiaridad por
instrumentos de cuerda sino por su afinacion. Actualmente el contrabajo es conocido con su

afinacion orquestal la cual se basa en intervalos de cuarta (e—a—d—g/IV -1 -11-1).

A través del s.XIX coexistieron dos tipos de contrabajo: de 3 y 4 cuerdas.
Giovanni Bottesini, célebre solista del contrabajo de 3 cuerdas, a lo largo de su vida
explord las posibilidades de este gigante de las cuerdas aplicando la scordatura un tono

arriba (b — e —a / Il - I1 - I) debido a que, gracias a su oscura y grave sonoridad,
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el instrumento presenta una compleja audicion, y al afinarlo un tono arriba, logré darle mas
brillo, facilidad auditiva y gusto por el publico en general.

Esta afinacion se utiliza actualmente en el contrabajo solista de 4 cuerdas, con la adicion
del Fa sostenido para la cuarta cuerda. Tanto la afinacion solista como la orquestal, se ven
reflejadas en un solo instrumento, la bandola andina colombiana. Después de sus diversos
cambios llevados por una impresionante evolucion, la bandola cuenta en su afinacion con
las ocho notas que acompafian las cuerdas del contrabajo en orquesta y solo. En la figura 4

puede verse el paralelo de la afinacion de estos dos instrumentos.

Fig.4 Afinacion de la bandola andina colombiana, comparativa con la afinacion del
contrabajo solista y contrabajo de orquesta.

Fuente: elaboracion propia.

Este no es el tnico paralelo entre ellos. En el s.XIX, mientras Bottesini revolucionaba las
cuerdas frotadas, al otro lado del océano, un colombiano, también en el mismo siglo,
revolucionaba las cuerdas pulsadas; Pedro Morales Pino era el responsable de una innovacion
en la bandola andina colombiana: aument6 los ordenes de la bandola de cinco a seis,
afiadiendo el Fa# para un sexto orden, lo cual permite tener la claridad del paralelo,
familiaridad y compatibilidad de la bandola y el contrabajo y el -por qué- del desarrollo de
este articulo y las adaptaciones que aqui reposan y que contribuyen a la literatura solista del

contrabajo en Colombia.

El contrabajo es un instrumento que debido a su historia y caracteristicas se encuentra en

evolucion permanente.



[9]

La Adaptacion Musical

Segin Roman (2003), el término “arreglo musical”, se designa a la adaptacion de una
composicion para un medio diferente de aquél para el cual fue escrita originalmente, de suerte
que la sustancia musical sigue esencialmente sin cambio” (p.81). A Morales Pino se le debe
la escritura, transcripcion de aires colombianos en el papel musical, tema que fue poco
explorado por sus antecesores; con algunas excepciones, como Manuel Maria Parraga (1826-
1895), pianista y compositor colombiano, que, con su obra Bambuco “Aires nacionales
Neogranadinos variados”, Op.14, para el Piano; sentd un precedente y bases solidas para el
movimiento nacionalista que se empezaba a gestar desde mediados del s.XIX. Ambos,
Parraga y Pino, sofiaron, lucharon, y abrazaron el ideal de elevar las expresiones terrigenas,
autdctonas a un plano superior. El mensaje, enriquecido por la estética europea se torné mas

fuerte, imprimiéndole una huella indeleble de trascendencia a lo propio.

El contrabajo ha sido un instrumento idiomaticamente lejano a las musicas tradicionales y en
su gran mayoria asociado al contexto académico-occidental, estrechamente ligado a la
funcion de soporte que desempeia en el ambito sinfonico-orquestal de la musica europea.
Segun Barriga (2014), desde los principios de la educacion musical formal en Colombia -
finales del s.XIX y principios del s.XX- el entrenamiento instrumental se enfoco
exclusivamente en repertorios europeos, dejando a un lado el estudio de los ritmos nacionales
(p.299). De esta forma, el contrabajo como instrumento solista no llegd a tener una
exploracion profunda, mucho menos en las musicas propias tradicionales. Incluso, ha sido
poco explorado en nuestros dias como instrumento solista dentro de la musica andina
colombiana por ser muy diferente a instrumentos como tiple, guitarra y bandola, y por no
tener trastes como éstos ultimos. Todo esto hace que sofar con lograr una interpretacion
natural, sincera y sin aproximaciones frias al sentimiento campesino colombiano, sea todavia

mas distante y complejo.

Por ser el contrabajo un vasto artefacto de afinacion doblemente grave, su proyeccion
acustica es especificamente envolvente y de funcion de empaste alrededor del colectivo de
instrumentos, segiin el ensamble en el cual esté inmerso. Mas atn, habiendo entendido esta

naturaleza idonea e inigualable del contrabajo; querer llevarlo a un plano solista de forma
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clara y lucida para el oido humano, es todo un reto; e incluso una tarea en contra de las leyes

de la acustica.

Pedro Morales Pino y la “Lira Colombiana” como referentes de la adaptacion musical

en Colombia

En 1881, Morales Pino inici6 con duos, trios instrumentales, conformados por bandola, tiple
y guitarra; formatos en donde la musica popular colombiana ‘plebeya’ —bambucos,
torbellinos, pasillos, etc. — confluia con la musica erudita o ‘culta’, la cual era de gran acogida
en los circulos aristocraticos capitalinos. En este periodo, buscd una aceptacion dentro del
gusto de una sociedad profundamente impactada por la estética europea. Exalto la relevancia
de lo autoctono contra la marea irruptora europea, creando una sintesis-conjunta de ambas
corrientes, fortaleciendo la musica nacional y sus valores, poniendo a la bandola y al tiple en
situacion de concierto, a la altura de los instrumentos clésicos, logrando la aceptacion del

publico cosmopolita, creando el gusto por lo propio, desdefiado desde épocas anteriores.

En 1884, Morales Pino actud tocando bandola junto a Vicente Pizarro en la Guitarra en el
Palacio San Carlos, teniendo una imponente interpretacion de la cual los periddicos no

dudaron en reaccionar.

Exhibieron los milagros que hacen la bandola y la guitarra con el temor de que fueran a salir
solo con bambucos y pasillos bien tocados y operas destrozadas, mas cual fue el asombro al
encontrar... que los instrumentos producian el efecto de una grande y bien instrumentada

orquesta (...) Diario La Reforma, 1884. (citado en Marulanda & Gonzalez, 1994, p.43).

Morales Pino, comenz6 un imponente camino para la musica nacional. Sus retratos
ejecutados al carbon le ayudaron a sobrevivir, consiguiendo un espacio en donde organizar
su propio estudio y gesto el proyecto de reunir una estudiantina de instrumentos autdctonos

y universales, que mas tarde se llamaria la Lira colombiana.



[11]

La Lira Colombiana

La Lira Colombiana como formato de orquesta de cuerdas pulsadas o estudiantina, tuvo tres
etapas: La primera (1897-1903), donde Morales Pino gest6 la conformacion de un conjunto

instrumental junto a varios musicos contemporaneos suyos (Fig.5).

Fig.5 La Primera Lira Colombiana”, en Medellin, 1899

(Bermudez, La Bandola y su Historia... 2011, p.152).

De izquierda a derecha: Julio Valencia — cello (padre de Antonio Maria Valencia),
Carlos “El Ciego” Escamilla — tiple, Isaias Rodriguez — bandola, José Vicente Martinez
— guitarra, Pedro Morales Pino — bandola y director, Gregorio Silva — guitarra, Blas
Forero — bandola, Vicente Cepeda — tiple, y Carlos Goldsworthy — bandola.

Gregorio Silva, guitarrista y violonchelista de la Lira, narra como era el proceso de montaje

en esta etapa:
La personalidad de Morales Pino era enorme... un grupo de jovenes se reunia alla por 1897 a
estudiar bajo su direccién y con el tiempo mostraron un repertorio bastante extenso, no sélo
de piezas populares, sino de obras de grandes maestros, Beethoven, Mozart, Brahms,

Schubert, etc.” (citado en Marulanda & Gonzalez, 1994, p.52).

Diciembre de 1898: Morales Pino inicié una extensa gira con la primera Lira Colombiana
cuyo destino final seria la Exposicion Universal de Paris de final de centuria, lugar a donde

jamas pudo llegarse debido a problemas en el viaje, sin embargo, “La Lira” logré llegar con
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la musica andina colombiana a New York a la Exposicion Panamericana en 1901. En esta
primera Lira, la musica andina colombiana fue innovada por Morales Pino profesionalizando
este género e involucrando instrumentos sinfonicos dentro de sus orquestaciones. Esto
rompid con los esquemas de la época y dio paso para que instrumentos como el contrabajo,

hoy puedan interpretar obras andinas colombianas en festivales y concursos nacionales.
El grupo realizo6 varios conciertos por diversas ciudades colombianas.

Morales Pino llevo la musica andina colombiana al otro lado del océano mostrando su gran
labor al mostrar la musica nacional con nivel profesional y con la vinculacion de instrumentos

sinfonicos.

Tiempo después nace en Bogota la segunda Lira (Fig.6.).

Fig.6. La Segunda Lira Colombiana”, Bogota, 1912

Salazar, R. (2004). La Cancion Colombiana. La Lira Colombiana, p.47.

De izquierda a derecha: (sentados) Luis A. Calvo — cello, Ignacio Afanador, Pedro
Morales Pino (Director), Blas Forero, José Ma. Pinto y Cerbelon Romero en las
bandolas. (De pie) José Ma. Forero y Carlos “El Ciego” Escamilla en los tiples, Andrés
A. Montariez — bandola, Jorge Ariez y Manuel Salazar en las guitarras.

La Lira Colombiana fue una sociedad de conciertos y la primera academia de musica andina

colombiana, en donde las danzas, pasillos y bambucos se alternaban con oberturas, fantasias,
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y fragmentos sinfonicos adaptados a los instrumentos tradicionales. Desde Morales Pino la
musica andina colombiana adquiri6 forma y estructura sélida, dejando un vasto legado
musical para la historia de la musica nacional a través de sus discipulos: Luis A. Calvo (1882-
1945), Emilio Murillo (1880-1942), Manuel Salazar (1891-1965), Fulgencio Garcia (1880-
1945), entre otros.

Laterceray ltima etapa de la Lira, data de 1921. Con esta ultima, Morales Pino decide viajar

por Suramérica llegando hasta Peru.

Fig.7 Lira Colombiana, Cali 1922

Salazar, R. (2004). La Cancion Colombiana. Lira Colombiana, p.143. De derecha a
izquierda (de pie): Manuel Salazar — bandola, Dueto: Wills y Escobar — guitarra y tiple,
Aristobulo Ortiz — tiple. (sentados): Salomon Martinez y Gustavo Romero — bandolas,
Pedro Morales Pino — Director y bandola, Antonio Ruiz — cello.

Pero, ;Por qué es relevante este apartado? En primer lugar, la contextualizacion historica
permite situarnos y comprender el movimiento académico-musical de la época y el
nacimiento de compositores y orquestadores como un gran movimiento en la musica andina

colombiana.

La Lira Colombiana, es muy importante en el desarrollo de la musica en Colombia ya que
fue el primer formato de estudiantina que se tuvo en el pais en donde se adaptaban piezas

colombianas a instrumentos sinfoénicos y viceversa. Las “Liras” contaban en sus inicios con
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violin y violonchelo, pero més adelante se realizo la insercion del contrabajo como un

instrumento versatil en su ejecucion y registros.

“La Lira” es el génesis de la adaptacion musical ya que es el ejemplo perfecto de como buscar
similitudes organoldgicas en los instrumentos para lograr hacer las adaptaciones. Los
musicos pertenecientes a la Lira no solo eran intérpretes sino compositores y arreglistas lo
que permitio el desarrollo de diverso repertorio en este formato. El piano y la bandola son
instrumentos que, gracias a su estructura, permiten tener un lenguaje meldédico comun que
logra facilitar el lenguaje de la adaptacion al contrabajo teniendo en cuenta que estos
instrumentos son de afinacion temperada y en el caso de la bandola, pese a también tener la
afinacion, diapason, clavijas y tapas de resonancia, cuenta con trastes los cuales no existen

en el contrabajo.

Metodologia y resultados

La presente investigacion tiene como enfoque metodologico la investigacion creacion
musical planteada por Lopez Cano (2015), que se define como una forma de investigar que
se compone de dos formas de conocimiento, el conocimiento formal y el conocimiento
sensible. El conocimiento formal se refiere al conocimiento que surge desde el dmbito
investigativo 16gico, como lo es el estudio historico de la musica andina colombiana para
bandola y piano, ademas del andlisis biografico de compositores e intérpretes insignes de la
musica andina colombiana. El conocimiento sensible comprende una sintesis entre el
conocimiento formal y el producto artistico propio del quehacer musical, en este caso
adaptaciones de piezas escritas para bandola y piano, al contrabajo, desde el analisis
expresivo y melodico de estos instrumentos, hacia el contrabajo como solista de musica

andina colombiana.

De igual forma, la investigacion comprende un quehacer interpretativo desde el analisis de
componentes tedricos como el analisis historico de contexto y de las piezas originales, se
realiza e interpreta una pieza musical que no sélo contempla la investigacion desde el
conocimiento formal, sino que también comprende una experiencia estética - sensorial como
parte del producto final de la investigacion. El andlisis formal de factores histéricos como el

contexto organolédgico y las biografias, no solo tienen el fin de solidificar la investigacion,
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sino también dar ideas al investigador—intérprete para el proceso de adaptacion e
interpretacion del género musical afin. Las investigaciones de corte interpretativo tienen la
caracteristica de buscar mejorar, apropiar o renovar piezas musicales; En esta investigacion
se busca la reapropiacion de piezas de musica andina, ya que esto se asocia a la difusion y

reafirmacion de la identidad musical de Colombia.

Por tanto, la investigacion realizada del contexto organoldgico, la construccion de conceptos
sobre la historia de los instrumentos que interpretan las piezas originales de musica andina
colombiana y la investigacion biografica sobre intérpretes y compositores insignes de las
mismas, conlleva a la construccion de adaptaciones de piezas originales para bandola y piano
al lenguaje solista del contrabajo, con una perspectiva compleja y contextualizada. Siendo la
articulacion entre el conocimiento formal y la experiencia reflexiva que tiene la
interpretacion de las adaptaciones realizadas a partir de la misma investigacion, se hace un
aporte al ambito investigativo de la musica colombiana no solo desde una perspectiva formal,
sino desde el mismo quehacer musical ampliando el repertorio del contrabajo solista en el
repertorio andino colombiano llevando el instrumento a otro nivel interpretativo con musica

nacional.

La técnica empleada para la presente investigacion es la adaptacion musical, definida por
Lopez- Cano & San Cristobal (2014) como un ejercicio de traduccion de una obra original
hacia una version modificada de acuerdo a la necesidad que tiene el compositor o arreglista.
Partiendo de una pregunta sobre ;como sonaria una pieza de musica andina colombiana para
bandola o piano, en contrabajo? Posterior a la pregunta se realiza un estudio del contexto
historico de las mismas piezas, en este caso, el contexto andino colombiano de los siglos XIX
y XX en el que la bandola, tiple y guitarra son los instrumentos insignes del aire regional, asi

como también se realiza un contexto sobre los autores de las piezas que se desean adaptar.

A continuacion, se pasa a un analisis técnico que comprende un primer estudio de la
sonoridad de los instrumentos principales en la pieza original en cuanto a la escritura de
partituras traduciéndose a la escritura del instrumento en el que se interpretara la adaptacion
musical, en este caso, adaptando la de bandola y piano a la escritura del contrabajo solista.
Posterior a esto, se realiza una descripcion historica tanto del contexto de las piezas y de los

instrumentos, como se comentd previamente en el apartado metodologico, abordando la
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Organologia y un breve analisis historico de los géneros musicales: bambuco, danza y pasillo,
asi como de los compositores escogidos: Pedro Morales Pino, Luis A. Calvo y Luis Uribe

Bueno.

Luego de la traduccion de la escritura de partituras, se realizan las versiones correspondientes

para que la adaptacion tenga una calidad interpretativa alta y la ejecucion sea optima.

Para las adaptaciones se deben tener en cuenta aspectos como la compatibilidad armonica e
interpretativa y la compatibilidad técnica frente a la interpretacion de la pieza original con la
adaptacion realizada. Esto hace referencia a que la facilidad interpretativa pueda realizarse
de forma adecuada en ambos instrumentos, es decir, que la interpretacion que se tiene en
bandola o piano pueda tener un nivel alto interpretativo en el contrabajo, contemplando las
ventajas y desventajas del instrumento y que el cuerpo tanto del instrumento como del
intérprete den la posibilidad de una interpretacion optima. Finalmente, el proceso de la
adaptacion requiere una fase experimental donde el contrabajista solista interpreta la obra

adaptada como resultado final.

Tres adaptaciones de musica andina colombiana a la literatura solista del contrabajo

El Bambuco como expresion nacional

Antes de interpretar y adaptar un bambuco es indispensable conocer su escritura ya que la
historia nos muestra su controversia, es por esto que la contextualizacion es fundamental para
este articulo.

Durante los siglos XVIII y XIX el Bambuco fue un aire festivo de extraccion popular y
mestiza extendido por todo el pais a excepcion de los llanos y la Amazonia. El bambuco era
interpretado inicialmente por trovadores solistas y posteriormente por duetos andinos
tradicionales. Este género musical colombo-andino tiene dos variantes la cual es instrumental
y vocal, compuesta por musicos académicos e interpretado por estudiantinas, liras, orquestas,
bandas sinfonicas y por supuesto instrumentos solistas; y la otra variante es el bambuco

fiestero el cual estd destinado a las “festividades” y creado para bandas de retreta.
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El Bambuco fomenta la identidad nacional de manera especial a partir de la constitucion
centralista de 1886 y fue publicitado como el principal género musical de representacion

colombiana junto al café y el tiple.

A principios del siglo XX recogia una tradicion campesina distribuida en las cordilleras del
pais combinando distintas métricas y recursos melodicos los cuales fueron elementos
fundamentales para su escritura y posterior difusion en version de partitura. La escritura del
Bambuco ha sido controversial ya que inici6 utilizando compas de 3/4 lo que caus6 polémica
amediados de siglo, trascendiendo la version que Luis Uribe Bueno promovi6 en 6/8, aunque
en la revision documental aparecen tres posturas diferentes. Uribe Bueno se define como

‘bambuquero empedernido’ y en un articulo de prensa publicado en 1950 indica:
Yo creo que debe ser de 3/4 porque he llegado a la conclusion de que esa forma es la mas
l6égica, mas sencilla y mas diciente. Esa forma no le quita al bambuco su sentido original,
sino que lo quintaescencia, moderniza y depura (Revista Gloria, 1950 citada por Restrepo,

2017 p.132)

En 1957 cuando realizaba una grabacién en México, los musicos indicaron su preferencia
por tocar bambuco en 6/8, lo que Uribe Bueno consider6 atinado. Esta escritura se conserva

hasta estos dias.

Pedro Morales Pino, precursor de la escritura musical en ritmos nacionales, fue muy
cuestionado sobre la escritura de éste en 3/4 en la famosa querella historica de la segunda
mitad del siglo XX, ya que en bambucos como Cuatro Preguntas (1913) los acentos
prosodicos y las armonias se desplazan un tercio de proporcion total del compés. Sin
embargo, en la partitura orquestal de su Fantasia sobre motivos Colombianos (1925), hay
una gran seccion desde el compaés 107 hasta el 166 en donde se ve, como Morales Pino en su
etapa madura ya escribia un bambuco asentado en 6/8. El mismo sabia de las posibilidades

que abarcaba la polimetria de 3 contra 2.

Cada una de las dos variantes del bambuco: 3/4 0 6/8 se debe a la polirritmia implicita que la
musica andina colombiana atesora, a la vez esto genera dicotomias ritmicas como se ve en la
Figura 8, donde en una etapa temprana de escritura para piano, Morales Pino ya contemplaba

las dos posibilidades.
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Fig.8 fragmento del manuscrito, Bambuco No.l para Piano de Morales Pino ;Bambuco
a6/80a3/4?

Fuente: Herederos de Morales Pino

Con esta combinacion de células ritmicas ternarias y binarias se puede construir un nuevo
discurso cruzando combinaciones de ambas escrituras del bambuco. El 3/4 y 6/8 pueden
aparecer en una misma obra. Este giro métrico 3/4 a 6/8 o viceversa, genera nuevas
alternancias ritmicas, como por ejemplo: pasar al final de una frase musical en 6/8 "(bambuco
derecho") a otra nueva frase en 3/4 ("bambuco atravesado") produciendo un compas de 4/4
en el giro ritmico, por el tercio de medida que se requiere para desplazar los acentos y pasar
al bambuco de 3/4; y al regresar en el giro ritmico, el compdas de 6/8 exige un comodin de

2/4 para restar el tiempo que sobra y volver al ‘cojeo’ del bambuco ternario.

Esta particularidad proviene mayormente de la musica indigena, que cuenta con un sentir

especial al desplazar acentos.

Pedro Morales Pino

A pocos hombres le debe tanto Colombia como a Pedro Morales Pino: si el futuro de la patria
se fundamenta en el reconocimiento y amor a sus tradiciones, el gran Maestro colocé bases
suficientemente firmes para que nuestra nacion sea grande. Nuestro folclor andino y
Colombia le deben demasiado al ilustre hijo de Cartago; por eso su obra debe ser objeto de
perenne recordacion e inconmensurable gratitud. (Maestro Joel Olarte, citado por Marulanda

& Gonzalez, 1994, p.146).
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Nace el 22 de febrero en Cartago — Valle del Cauca. Pedro José Pascacio de Jests, mas

conocido como Pedro Morales Pino, proveniente de una familia humilde.

Vivio su infancia en su natal Cartago. En 1871, teniendo 8 afios, aprendi6 a tocar la bandola

y tiple, ademas del dibujo, pasién que lo condujo a Bogota en 1880.

En varias resefias biograficas sobre Pedro Morales Pino, se afirma que estudio6 en la academia
nacional de musica (actual Conservatorio Nacional de Musica) a partir de su fundacion en
1882, bajo la direccion de Jorge Price (1853-1953), con los maestros Julio Quevedo Arvelo
(1829-1897) y Agustin Azzali (1863-1907); sin embargo, en otras publicaciones, se dice no
encontrar registro demostrando los estudios realizados por Morales Pino en dicha academia.
Lo que esté claro es la riqueza técnica-musical que atesor6 Morales Pino, con la cual dejo

una huella indeleble en la musica nacional.

Muere en 1926 en condiciones de pobreza, vendiendo las condecoraciones obtenidas por su
vida artistica para sobrevivir. Ricardo Acevedo Bernal (1867-1930) uno de sus mejores

amigos y gran pintor, lo acompafi6é en su muerte.

La adaptacion del bambuco Nunca mia serds — Pedro Morales Pino

Antonio Maria Valencia (1902-1952), asevero:

“Morales Pino fue un musico erudito. Personalmente tenia tendencias impresionistas, pero
trataba siempre de amoldarlas a la tradicion clasica. Cont6é con un gran sentido del color
musical y ademas fue un apasionado de la sencillez” (citado en Marulanda & Gonzalez, 1994,

p.134).

En esta adaptacion, realizada para un nivel de dificultad intermedio-alto, se busca respetar al
maximo el estilo compositivo de Morales Pino, su sobriedad y precision. Este bambuco
ejemplifica y refuerza lo indicado acerca del ritmo, desde sus primeros compases se
manifiesta el desplazamiento agégico (Fig.9) en una melodia que posteriormente nos remite

a una escala pentatonica (Fig.10) frecuente en la musica indigena.
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Fig,9. Version para contrabajo y piano, compases 1-4
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Nota. Fuente: elaboracion propia.

La pieza original fue escrita para piano. Gran parte de la obra de Morales Pino es escrita para
piano porque lo ejecutaba, lo cual es una buena pista de sus posibles estudios en la Academia
Nacional de Musica en 1882. El mismo Jorge Afiez (1892-1952) discipulo de Morales Pino
e integrante de la segunda Lira Colombiana, comentaba de ¢l que, al transcribir las obras de
la estudiantina en el piano, parecia como si hubiesen sido hechas originalmente para dicho
instrumento (citado en Marulanda & Gonzélez. 1994, p.96). Morales Pino difundi6 gran

cantidad de su musica a través del piano, siendo a la vez un medio de subsistencia econdmica.

La elegancia que se logra en esta pieza desde su sencillez ofrece un reto en su adaptacion
porque son pocos los realces que pueden darse al contrabajo a través de la insercion de
ornamentos, se utiliza entonces el contraste timbrico entre el contrabajo y el piano dandole a
este ultimo un caracter mas ritmico y percusivo, de paso aprovechando el carécter lirico del
contrabajo.

Fig.10 compases 7-9
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Fuente: version para contrabajo y piano, elaboracion propia.

Se destaca notablemente la célula ritmica de cinco notas con un silencio precedente, propia

del bambuco. En la obra original s6lo aparece esta célula representada en la mano izquierda
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del pianista, es por esto que se decide en la adaptacion para contrabajo solista y piano,
engrosar esta célula en ambos pentagramas del piano, mientras el contrabajo solista acude a
la melodia. También en el didlogo entre contrabajo y piano se busca el contraste entre lo
lirico y lo ritmico, y aunque esta cualidad es tacita en este bambuco, es preciso utilizar los
registros y articulaciones mas convenientes para destacar el caracter nostalgico y jocoso de

la pieza (Fig.11).

Fig.11 compases 10-13
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Nota. Fuente: elaboracion propia

La seccion A4 inicia con un solo de contrabajo que se vale del recurso de acordes arpegiados
para producir un efecto donde se acompana a si mismo (Fig.12).

Fig.12 compases 16-19
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Nota. Fuente: elaboracion propia

La adaptacion mas que un reto técnico, fue un caso de creatividad musical para mantener en

equilibrio el papel del contrabajo solista con la sobriedad y sencillez de la pieza, en la cual



[22]

puede afirmarse que todo esta en su lugar. Al elaborar esta adaptacion de este bambuco
colombiano para contrabajo solista y piano se desarrolla un lenguaje expresivo afin al piano

solista en el contexto de la musica andina colombiana.

Luis A. Calvo y 1a Danza Colombiana Malvaloca

Apuntes biogrdficos

Es bien conocida la figura del compositor santandereano Luis Antonio Calvo (1882 -1945)
nacido en Gambita. Su biografia y composiciones han sido estudiadas con detenimiento por
Sergio Ospina Romero (2012, 2013) en donde afirma que Calvo se traslado en 1891 a Tunja,
iniciando estudios de piano de manera informal e integrando una banda militar interpretando

percusioén y bombardino.

En 1905 viaja a Bogota en busqueda de estudios formales de musica y se integra a la banda
del ejército iniciando su actividad como compositor con la danza Livia. En 1913 realiza su
primer registro de obras ante el ministerio de gobierno dentro de las cuales se encuentra la
danza Malvaloca la cual es objeto de esta adaptacion. En 1910 ingresa a la Academia
Nacional de Musica camino a convertirse en conservatorio donde realiza estudios de
violonchelo y armonia. Calvo, se consolida como una figura reconocida en el ambito
bogotano debido a su intensa participacion en la escena musical que estaba protagonizada
por las tertulias musicales y literarias, en donde es emblematica la Gruta Simbolica; Calvo
ingresa entonces como chelista a la Lira Colombiana dirigida por Morales Pino, también
actuo en el terceto Sanchez Calvo, en la estudiantina Arpa Nacional y la orquesta Union
Musical, dirigidas por Jeronimo Velasco (Ospina Romero, 2012). En 1916, fue diagnosticado
con lepra y fue recluido en el leprocomio de Agua de Dios - Cundinamarca hasta su
fallecimiento. Alli recibié un piano dentro de una campana de solidaridad liderada por los
musicos bogotanos y se dedicd a componer para este instrumento hasta su fallecimiento

(Ospina Romero, 2012).

Luis A. Calvo ha sido llamado popularmente ‘el Chopin colombiano’ apelativo que tal vez
alude a su imagen tragica, pues en lo musical, segin Gémez Vignes (2014), Chopin tiene un
extraordinario conocimiento de armonia y manejo del color con los recursos del piano; si

fuese a ser comparado podria serlo con Schubert.
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Calvo se asemeja mas a Schubert —guardando las proporciones, obviamente—, cuya obra
suele estar impregnada de honda afliccion, de una suerte de nostalgia inefable, como es el
caso de Calvo y que tuvo también, como éste, una preparacion musical accidentada e

incompleta. (Gémez Vignes, 2014.p.63)

Las composiciones de Calvo son en su mayoria pequefias piezas para piano con alta
creatividad melodica y expresiva, sin mayor elaboracién armoénica o timbrica, reflejo de su
truncada formacion profesional; lo cual reconocia a menudo, pero que causé una gran

cercania con el publico (Ospina Romero, 2012) como reconoce Gomez Vignes (2014)
Es de verdad una hazafia que haya podido lograr una obra de tanto contenido expresivo, tan
generosa y sincera; una musica que retrata, mejor que ninguna otra, el alma y el sentir musical
de su pueblo; (...). Su musica trasuda, mas bien, ese sentir inconsciente que yace inmerso al
interior de todo conglomerado humano, que estd presentido, pero no expresado. Lo que,

hablando en términos mas sencillos, llamariase identidad. (Goémez-Vignes, 2014, p.64)

La danza en la consolidacion de los géneros colombianos de principios del siglo XX

Calvo encarna las contradicciones de la vida nacional musical entre los siglos XIX y XX,

segiin Bermudez (2010).
Durante el siglo XX, la creacion en la muisica académica ha oscilado entre el nacionalismo y
el universalismo (...) La musica popular tuvo las mismas limitaciones y aquella «musica
nacional» consolidada en las dos ultimas décadas del siglo anterior basada en el bambuco, el
pasillo y la danza, mantuvo su vigencia —enriquecida y modificada— s6lo hasta los afios 40.

(Bermudez, 2010, p.251)

Para consolidar la identidad nacional entre los siglos XIX y XX se acudi6 al discurso del
mestizaje, en la cual todos los ciudadanos son iguales ante la ley, en la musica “este proyecto
de construccion nacional se articuld a nivel simbolico a través de la consolidacion de géneros

musicales nacionales”(Santamaria, 2007, p.10), si bien algunos compositores incursionaron
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en musica religiosa, zarzuela y Opera, la mayor parte se desarrolld en la danza de caracter
social, donde hay un mayor volumen de repertorios disponibles y preferencia del publico,
segiin Duque (1998) citada en Ospina Romero (2013) “reinaban el vals, la polca, la marcha,

y la recién importada danza habanera” (p.123).

Segun esto, la danza colombiana proviene de la danza habanera, habitualmente en compas
de 2/4 con una caracteristica célula ritmica para el acompafiamiento: corchea con puntillo y
semicorchea seguida de dos corcheas; aparece como bastante popular en la musica de salon
de inicio del Siglo XX tras el bambuco y el pasillo. Es un género que Calvo desarrollé con

particular maestria, para Gomez Vignes (2014)
Las modas de su tiempo lo obligaron a moverse en diferentes géneros, pero sin lugar a dudas
su personalidad otofial y contemplativa orientaba su brtjula estética mas hacia las fantasias
— como son los intermezzos — y hacia un ritmo en el que no tiene rivales, por la calidad
refinada de sus ideas, y este ritmo es la “danza”, de la que “Carmifna”, “Madeja de luna”
“Malvaloca” y “Afioranza” constituyen cuatro preciosas gemas del petit repertoire de la

musica colombiana. (p.83)

Adaptacion de la danza Malvaloca

Como se indico, es una de las primeras obras para piano escritas por Calvo registrada en
1913, es una obra corta y de textura sencilla, con melodia a una voz acompaiiada por bloques
armonicos (Fig.13). Su titulo ha sido atribuido en la tradicion oral a una planta medicinal
usada para curar la lepra, de esta forma se atribuye la primera y segunda parte a la
representacion de la tristeza por la enfermedad y la tercera, a la esperanza en la curacion,
pero realmente proviene de una obra teatral espafiola del mismo nombre escrita en 1912 por
los hermanos Alvarez Quintero. Malvaloca fue grabada por primera vez en 1921 para version
vocal - instrumental, pero infortunadamente el texto no se conservé (Ospina Romero, 2012)

La obra se inicia en modo menor con una Introduccion de ocho compases—
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Fig.13 Compases 1-8 version original para piano
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Fuente: Edicion de Juan Rey Toloza

— En esta adaptacion la melodia se transforma y puede percibirse con caracter romantico en

alusion a la comparacion con Chopin (Fig.14)

Fig.14 (fragmento) compases 1-7
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Fuente: version para contrabajo y piano, elaboracion propia

—para luego desenvolver paulatinamente al motivo melddico de la seccion A, que transmite
una asociacion con el canto lirico dando una sensacion que puede transferirse con facilidad

al contrabajo (Fig.15).
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Para la adaptacion se exige un poco de rubato al inicio del motivo, para que sea mas cantabile

y expresiva, evitando una articulacién mecanica,

Fig.15 compases 10 -11
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Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia

Se insertan a continuacion algunos adornos para aprovechar el potencial del instrumento en

su lenguaje idiomatico, enriqueciendo el color de la pieza (Fig.16).

Fig.16 compases 15-16
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Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia

La parte B esta en la region de dominante, en un episodio mixolidio donde hay dos lineas

musicales que aparecen originalmente en la version de piano (Fig.17).

Fig.17 Compases 21-27 version piano
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Fuente: Edicion de Juan Rey Toloza

Para la adaptacion, el contrabajo lleva una voz intermedia con una linea melddica que
asciende y desciende mientras el piano hace un contrapunto homofoénico en eco, creando un
didlogo entre los dos instrumentos, que adquiere por momentos un caracter muy dramatico

(Fig.18).
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Fig.18 compases 42 -47
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Fuente: version para contrabajo y piano, elaboracion propia

En el compas 73 se inserta en la adaptacion una cadenza para el contrabajo sin
acompafnamiento del piano en el acorde de dominante G7 como un puente hacia la seccion C
(Fig.19), en lugar del cambio directo a la relativa mayor de la composicion original. Aqui es

necesaria una gran habilidad para recorrer todos los registros del contrabajo fluidamente.

Fig.19 compas 72-73
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Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia
En esta seccion C hay momentos mas alegres (Fig.20), con una intencion de esperanza—

Fig.20 compases 77-79
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Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia
—Tlos cuales se alternan con momentos de mayor melancolia (Figura 21) como contraste—

Fig.21a compases 83-85
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—y con una variacion melddica que es de mucho lirismo, y que logra plasmarse ampliamente

en el contrabajo, es uno de los momentos favoritos de la adaptacion.

Fig.21b compases 90-91
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Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia

La obra original tiene la forma AA BB A CC A; si bien podria concluirse con un retorno a la
parte A, se prefiere concluir en la segunda repeticion de la seccion C, y mantener la sensacion
de ilusion retratada en la tercera parte. En esta adaptacion se pretende rendir un homenaje a
una figura emblematica de la musica andina colombiana, con una de sus piezas mas
reconocidas, en el género de danza, en el cual, Luis A. Calvo no tuvo competencia,
continuando la estirpe musical encabezada por Pedro Morales Pino y que fue representativa

de la estética de la musica colombiana de la primera mitad del siglo XX.

El pasillo colombiano y Luis Uribe Bueno

Definido por Aragon (2018) como un ritmo musical derivado del vals europeo, es un baile
de saldon de pareja cogida, que aumenta su velocidad respecto al vals y se arraiga en cada
region, inclusive encontrando variantes en la costa pacifica o en San Andrés, con
caracteristicas coreograficas distintas, por ejemplo, el ‘pasillo arriao’ antioquefio y del gran

Caldas donde se aumenta vertiginosamente la velocidad del paso y las vueltas,

Rodriguez Melo (2012) postula que el pasillo no ha sido estudiado con la intensidad del
bambuco, aunque figura como ‘Opuesto complementario’; para la autora esto puede
originarse en que en las primeras grabaciones de Pelon y Marin una cara del disco contenia
un bambuco y en la otra, frecuentemente habia un pasillo, el género musical paso al
imaginario nacional con naturalidad y de alli se extendié con intensidad hacia Ecuador y al

norte del Pert, donde hoy es un género vernaculo
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Presentamos la idea de que el pasillo es el opuesto complementario del bambuco porque
aunque en ¢l no convergieron discursos de retdrica “nacional” equivalentes a los que
consagraron al bambuco como fundador de una musica nacional propia y mestiza constituyo,
-a partir de su gran aceptacion, popularidad y el interés de los compositores en el género-, en
el primer representante de una “musica nacional” urbana Lo reconocemos como un género
europeo, fundacional de lo colombiano, que se arraigd sin mestizajes, el pasillo no es el

resultado de una hibridacion sino una reinterpretacion. (Rodriguez Melo, 2012, pp.1-2)

El carécter urbano lo atribuye la autora a su procedencia del Vals europeo, asimilado en el
contexto nacional en centros urbanos letrados, el pasillo no tuvo una procedencia campesina
que necesitara ‘desmonotonizarse’, en términos de Emilio Murillo, citado en el texto, pues
provenia del lenguaje musical convencional a través de partituras y era interpretado en
salones de baile a través del piano. Al expandirse su uso hacia otras zonas del pais se adapta
a formatos instrumentales accesibles en estos territorios, y se hace mas versatil, aunque
conservando sus caracteristicas estructurales basicas, al internacionalizarse la modalidad
vocal tiene mayor difusion, mientras que en el interior del pais el pasillo instrumental y de

baile tuvo mayor consumo. Para concluir la autora senala:
Hoy el pasillo se baila menos que el vals, su practica como danza esta limitada a los grupos
especializados que lo recrean en espectaculos folcloricos o tradicionales, sin embargo,
mantiene su vigencia como musica instrumental y continfia interpretandose en circuitos
musicales que no tienen relacion con la industria del consumo masivo. (Rodriguez Melo,

2012, p.3)

La polémica acerca de si el pasillo es una hibridacion o una adopcion puede estar fuera de la
musica académica. En contraste con el bambuco, esta asimilado con las clases dominantes
del pasillo y ha sido visto con menor representatividad de la diversidad nacional; sin
embargo, su apropiacion y su vida real en la musica nacional son consistentes en la identidad

colombiana.
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Luis Uribe Bueno (1916 -2000), compositor Nortesantandereano del Municipio de Salazar
de las Palmas, inicia su carrera como compositor en 1938 con el pasillo Pulpo. Como
intérprete integro diversas agrupaciones -duetos y trios vocales instrumentales-, orquestas y
conjuntos para Radio Nacional de Colombia; fue contrabajista y director musical de la
orquesta de Lucho Bermudez; en 1953 fue director artistico, arreglista y productor del estudio
Sonolux. Fue asesor artistico y director de extension cultural impulsando proyectos de
difusion de la musica colombiana y director del plan departamental de bandas (Linea de
investigacion en musicologia historica, 2010). Durante su carrera obtuvo varios premios en
donde se destacan cuatro versiones del concurso de musica de la Empresa Fabricato -1948,
1951- el centauro de oro en Villavicencio -1966. De manera postuma se le rindié homenaje
en el 32° festival Mono Nufiez en 2006; compuso alrededor de 500 piezas para distintos
formatos orquestales, grupos de camara y piezas vocales. Existen dos composiciones clasicas

del repertorio bandolistico de alta complejidad: E/ cucarron y Bandolita.

Adaptacion del pasillo Bandolita

La obra fue dedicada al bandolista Diego Estrada, integrante del legendario Trio Morales
Pino, y puede considerarse como uno de los hitos para el bandolista virtuoso, la pieza fue
descrita por David Puerta (1992) como “uno de los mas conocidos tours de force del
instrumento” (p.7) debido al uso de amplios registros de la bandola y una velocidad trepidante
que en algunos momentos varia hacia ritardandos muy marcados, que dan un caracter

rapsodico.

La pieza tiene forma A-B, a diferencia de la mayoria de los pasillos, que son tripartitos, tiene
como caracteristica el uso de algunas ‘espanolerias’ que recuerdan la influencia ibérica en

los aires populares (Fig.22).

Fig.22. Espaiolerias compases 24- 28
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Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia
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La variedad armonica de la pieza ejemplifica lo que esperaba Uribe Bueno cuando afirmaba:

El pasillo no puede ser solo dominante y ténica. En la musica y la danza, hay una gama
lindisima donde uno puede procurar buscar otras perspectivas armonicas, ademas de la
dominante y toénica, como quintas divididas, que si son 30 suenan como 60. (Uribe Bueno,

citado en Restrepo, 2017 p.130)

La version seleccionada para esta adaptacion es la del Trio Palos y Cuerdas (Voiceover,
2010) con la interpretacion de Diego Saboya en la bandola, y se acudié también a la parte de

la guitarra del arreglo original de Uribe Bueno.

La adaptacion al contrabajo es particularmente dificil debido a la velocidad de la pieza
(aprox. = 140) y a la amplitud del registro, para lo cual se optd por disminuir el tempo para
la interpretacion con el fin de mantener una correcta afinacion y una articulacién que
mantenga los colores de la pieza. Por otra parte, mencionado anteriormente, acusticamente
el contrabajo es un instrumento de dificil audicion contrastando con la brillantez de la
bandola, por esta razon los indicadores de dindmica se adecuaron a través del uso de recursos
coloristicos antes que con disminucion del volumen, de esta forma se permanece en una gama
que oscila entre mezzoforte (mf) y fortissimo (ff), mientras que las indicaciones de piano (p),
se atienden con un arco mas ligero, sin disminuir demasiado la intensidad del sonido,
buscando metaféricamente ‘gesticular con el arco’. En el compas 82 (Fig.23) se disminuye

ligeramente el tempo para facilitar la digitacion y la articulacion.

Fig.23. Compas 82
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Para acercarse al lenguaje de la bandola, la adaptacion ha usado los siguientes recursos y
efectos timbricos.

El uso de cuerdas dobles, como se ve en la Fig.24, utilizando intervalos de sexta menor
evocando los ordenes dobles o triples de la bandola, de esta forma se le permite al contrabajo

‘sofiar con ser bandola’.

Fig.24 compases 73- 75
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Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia

Los cambios de posicion a través del mastil son un juego para la bandola, gracias a su
diapasén reducido, pero se convierten en verdaderos ejercicios gimnasticos para el
contrabajo, por lo cual se hace mas marcado el cambio de tempo y algunos pasajes en
particular se abordan con un tempo mucho menor al de la pieza original, por ejemplo, en el
movimiento melismatico del inicio, se pueden abordar los primeros compases con un breve
accelerando para permitir al contrabajista dosificarse para el recorrido por la tastiera

(Fig.25).

Fig.25 compases 1-3
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Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia

En este punto hace falta mencionar las herramientas mentales que debe desarrollar el
contrabajista para ubicarse en la fastiera o diapason del instrumento, y es pensar muy a
consciencia las posiciones, en donde los trastes —que no existen en los instrumentos

modernos de cuerda frotada— se visualicen mentalmente situados cromaticamente a través
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de toda la extension del diapason, para lograrlo, es necesario primero ir de lo macro a lo
micro. Midiendo sensorialmente o de modo kinestésico —sensacion corporal del movimiento—
la tastiera del contrabajo, y para conseguirlo —sin ayuda de marcas en el diapasén— los
armonicos naturales que hay en una cuerda tensada entre dos puntos fijos son la mejor guia

0 mapa.

Si nos ubicamos en la primera cuerda del contrabajo (Sol) y dividimos su extension total
usable (puente—ceja) en dos mitades iguales, hallaremos el arménico de la /“ octava (mitad
de la cuerda) poniendo alli el pulgar izquierdo (Fig.26) —sin presionar— este armoénico sera el
punto de referencia para las posiciones graves y agudas entendiendo que graves son
posiciones de la mitad inferior, y agudas de la mitad superior. Desde este punto de referencia
partiremos hacia la 2“octava (mitad de la mitad superior) y estaremos alli situados a un cuarto
de proporcion total de la cuerda usable. Se puede decir que es el terreno de las posiciones
sobreagudas. A partir de estos tres registros: grave, agudo y sobreagudo, se puede empezar a
crear una geografia de coordenadas muy precisas en la tastiera del contrabajo; el resto de
trabajo es parcelar por tonos, y luego semitonos cada uno de estos tres principales registros

del instrumento.

Fig.26. Ubicacion de la mitad de la cuerda usable

Fuente elaboracion propia
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El principal recurso acustico y melddico para la adaptacion al contrabajo es el uso de los
registros mas agudos, que en ocasiones exceden la tastiera, acercandose al puente, como
puede verse en la Fig.27, para lo cual, el contrabajista debe tener una afinacion impecable
para el manejo de este registro y tener en cuenta que los dedos de la mano izquierda sélo
pueden levantarse a un centimetro como maximo para conservar una adecuada afinacion-

ubicacién.

Fig.27 Uso del registro mas agudo

Fuente elaboracion propia

Con el fin de imitar el plectro de la bandola (Fig.28), se utilizan diferentes efectos con el
arco. Por ejemplo, en los compases 33-35 hay un glissando descendente que a su vez se

interpreta con un trémolo, caracteristico de los plectros.

Fig.28 compas 31-35

™

3 Vo |~ f/\ ?

) & 7. s

o #H N N
Y 4L VS aay y y 2
[ o WAL aeoq PN PN
NV € €
e) >

Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia

Con el fin de mantener los ornamentos (Fig.29a. y 29b.) habituales de Bandolita, se

mantuvieron algunos mordentes y acciaccaturas como en el compas 61 y 67



[35]

Fig.29a. compas 61
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Fig.29b. compas 67
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Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia

Finalmente, se utilizan dos recursos coloristicos con la mano derecha para producir efectos
proximos a la sonoridad de las cuerdas andinas, uno de ellos es el pizzicato (Fig.30), que
facilita la ejecucion de cuerdas simultdneas, como en el compas 45 en donde se pulsa la

cuerda grave con el dedo pulgar y la octava arriba con los dedos indice y medio.

Fig.30 compas 45
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Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia

El segundo recurso es el uso de la vara del arco en lugar de las cerdas para percutir las cuerdas
(Fig.31) en el llamado ‘col legno’, en este caso el golpeteo ritmico reproduce la célula ritmica

basica del pasillo, dindole un sentido abiertamente percusivo.
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Fig.31 compas 49
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Fuente: adaptacion para contrabajo, elaboracion propia

Queda en evidencia entonces el elevado nivel de dificultad de esta adaptacion, al ser una
pieza de gran exigencia para el bandolista, en el caso del contrabajo se convierte en una

interpretacion de la mas alta exigencia.

Conclusiones

Lo que se destaca de la experiencia es la posibilidad de emplear el lenguaje del contrabajo
como solista en el reconocimiento de musicas andinas colombianas. Las tres adaptaciones
para contrabajo solista de piezas tradicionales colombianas permiten la apropiacion de un
lenguaje expresivo afin al papel de la bandola andina colombiana y el piano clésico en el
contexto de las musicas tradicionales colombianas. Se considera esencial reconocer las
caracteristicas organoldgicas de los instrumentos para realizar adaptaciones mas ricas y
coloridas de la bandola y piano al contrabajo. En este caso, la adaptacion de la bandola al
contrabajo se facilito por la afinacion de ambos instrumentos en intervalos de cuarta y en la
adaptacion de piano a contrabajo su facilidad se basa en el lirismo de la pieza en si ya que la
escritura de la melodia favorece el registro y lirismo de la misma. Cabe anotar que los
resultados obtenidos en las adaptaciones estan directamente relacionados con los
antecedentes organologicos presentados al inicio del articulo y que se demuestra la
familiaridad y homogeneidad estructural en afinacion conjunta de acuerdo con el potencial
sonoro del contrabajo en aspectos como la produccion de armonicos, el lirismo propio de las
cuerdas frotadas y las diferentes articulaciones con el arco y la intervéalica conjunta
encontrada en el piano, lo cual permite la facil interpretacion de las melodias en el contrabajo

solista.
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Las principales exigencias fueron el reto acustico para lograr sonoridades brillantes y el uso
de los registros agudos del contrabajo, requiriendo del intérprete un impecable manejo de la

tastiera y la imagen mental de un diapasén con trastes para precisar la afinacion.

De la misma forma, se concluye también que el ejercicio de adaptacion de piezas de la musica
andina colombiana a instrumentos distintos a los que se asocia tradicionalmente, es también
un ejercicio de reapropiacion del legado musical de nuestro pais. Esto implica que la
adaptacion a instrumentos como el contrabajo ayude a que la musica andina colombiana
llegue a otros horizontes y pueda causar mayor interés e impacto, no sélo en el ambito
musical sino también en la dimension cultural de nuestro pais. De la misma forma, el hecho
de que la interpretacion de dichas piezas sea posible en instrumentos diversos como el
contrabajo hace que el uso del instrumento sea mas completo en la medida en que la
diversidad de sonoridades, que es capaz de producir el instrumento, se amplia junto con las
diversas adaptaciones realizadas, lo que también conlleva a que la calidad interpretativa sea

mucho mas alta.
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