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Resumen:

“Festines y matachines” es una suite para violoncello y piano del compositor colombiano Juan
Javier Polania Farfan. Esta obra utiliza elementos del folclor andino colombiano, especificamente
de los ritmos Rajalefia, Guabina y Sanjuanero, pertenecientes a la region centro sur de Colombia
(Tolima grande). Emplea un lenguaje modal en la seccion inicial, tonal en la seccién central y un
lenguaje conformado con acordes por cuartas y clusters en la seccion final. Desde el acercamiento
a esta obra, el presente articulo explora componentes objetivos y subjetivos de la interpretacion
musical donde evalla conceptos relativos a la hermenéutica, estilo, estética, sentido expresivo,
contextoy funcion social. El objetivo que orienta esta exploracion tedrico y conceptual es proponer
una interpretacion informada de la obra de Polania, que ademas sea consciente de los retos

especificos que esta representa desde el violoncello y el piano.

Palabras clave: Rajalefia, Guabina, Sanjuanero, Folclor, Musica de Camara, Compositores

Colombianos.
Abstract:

“Festines y matachines” is a suite for violoncello and piano written by the Colombian composer
Juan Javier Polania Farfan. This work uses elements of the Colombian Andean folkore, specific to
the Rajalefia, Guabina and Sanjuanero rhythms, belonging to the central south region of Colombia

(Tolima grande). It uses modal language in the initial section, tonal in the central section and a

! Articulo académico paraoptaraltitulo de Magisteren la Maestria en Musica Universidad EAFIT, mayo 2020.
Asesor: Fernando Gil Araque, Ph.D.
2 Carlos Mario Rua Ospina, Musico violonchelista egresado del pregrado en Musica de la Universidad EAFIT.
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language made up of chords by fourths and clusters in the final section. From the approach to this
work, this article explores objective and subjective components of musical performance where it
evaluates specific concepts to hermeneutics, style, aesthetics, expressive sense, context and social
function. The objective that guides this theoretical and conceptual exploration is to propose and
informed interpretation of Polania’s work, in addition to the sea aware of the specific challenges

that it represents from the cello and piano.

Key words: Rajalefia, Guabina, Sanjuanero, Folclore, Chamber music, Colombian composers.

1. Introduccién

Al cuestionamiento de una obra musical con aires nacionales, lo acompafia la palabra
nacionalismo y con ella la pregunta: ;de donde provienen esas caracteristicas escogidas como

valores representativos de lo nacional en ella?

Linares (2015) menciona que el nacionalismo parte de un deseo de exaltar los valores
nacionales y la tradicion reuniendo una serie de caracteristicas que nos identifican y diferencian.
Pero, ¢qué sucede en Latinoamérica en particular, donde esas raices nacionales provienen del
mestizaje de una cultura europea, indigena y africana? En primer lugar, es importante reconocer
que los fendmenos de hibridacion son naturales y espontéaneos, las conquistas de territorio y el
propio comercio interconectan costumbres y sonoridades (LOpez, Bedoya, Lambuley & Sossa,
2007).

Camargo, Aguia 'y Roa (2017) y Bermtdez (1984) concuerdan acerca de que, en Colombia, esa
musica nacional fue de hecho escogida por las é€lites, concentradas en la region andina en la
segunda mitad del S. XIX y el primer tercio del S. XX. Esta region representd un punto
hegemonico del poder con mayor influencia espafiola, donde el blanqueamiento de las mdsicas

populares buscaba definir lo nacional con los ojos puestos ain en Europa.

Sin embargo, no solo se presentdé ese nacionalismo selectivo, sino también uno que
inevitablemente se veia permeado o en intercambio con otras tendencias (Camargo, Aguia & Roa,

2017). Esta interaccion persiste aun en una actualidad, donde con los efectos de la globalizacion
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se nos han abierto las puertas a un pluralismo en las musicas nacionales, que aprovecha las
tendencias globales como herramientas compositivas renovadoras (Bermudez, 1999). Como
resalta Camargo et al. (2017) la interconexion que provee la musica de masas y los medios de
difusion nos guian hacia la internacionalizacién de tendencias sonoras y favorece la exploracién

compositiva.

Entre estos matices de nacionalismos, ¢cuéles son los factores que los diferencian? Lezcano
Bianucci, y Rodriguez (2010) describen la propuesta de Ginastera donde distingue tres tipos de
nacionalismo: el objetivo, el subjetivo y el neoexpresionista. Linares (2015), menciona por otra
parte la propuesta de Pefiin de reconocer cuatro tipos diferentes de nacionalismos: objetivo,
subjetivo, musical-histérico y figurativo. Del analisis de las caracteristicas de ambas propuestas
confluyen dos vertientes generales: una vertiente objetiva, donde la obra nacional es pura y
compuesta en su contexto, y otra subjetiva, donde la obra es enriquecida por las caracteristicas que

le ofrecen los aires nacionales y los nuevos aportes del compositor.

Teniendo en cuenta estas consideraciones, se entiende que el desarrollo de las composiciones
musicales esta abierto a la interaccion entre diferentes estilos y caracteristicas cada vez mas
globales, que pueden ser alimentadas con los recursos del folclor. Esto es lo que sucede en la obra
“Festines y matachines” de Polania, donde se comienza a plantear que en lo que respecta a la
interpretacion de mausicas con aires nacionales, es importante reconocer sus elementos

nacionalistas.

Un acercamiento mas estricto a la obra desde el entendimiento de sus elementos permite
identificar su significado expresivo y reconocer en sus sonoridades todo el acervo cultural que
puede cargar de manera explicita desde el nacionalismo objetivo o bien de manera implicita desde
el nacionalismo subjetivo. De esto se desprende la necesidad de indagar en los elementos
constitutivos de la obra que nos llevaran a cuestionarnos sobre los dilemas que representa la
interpretacion como fenémeno, la aproximacion al folclor en la obra y el analisis de esta que

confluya en una propuesta de interpretacion justificada en el conocimiento de sus componentes.
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2. Los dilemas de la interpretacion

La interpretacion

Con respecto a la interpretacién podriamos identificar tres aspectos basicos: la ejecucion
musical, (que, segun Carra (1998), es un aspecto meramente mecénico), la comprension de una

partitura y la expresion del mensaje decodificado.

La interpretacion, por otra parte, plantea unos cuestionamientos como: ¢;qué significa realmente
interpretar? ¢qué se espera de la labor del intérprete? Walls sobre esto responde:

La mayoria de los intérpretes consideraran que hay que ser fiel a la obra, descubrir su
contenido emocional e intentar respetar las intenciones del compositor. Todos valoramos
la imaginaciony la originalidad de los intérpretes, pero reconocemos que (normalmente)
ellas estan al servicio de la musica que éstos ejecutan, ayudando a descubrir el caracter de

la obra 0 a hacer perceptible su contenido emocional (Walls, 2008, p. 35).
Carra por su parte, ahonda en dos aspectos especificos de la interpretacion musical:

La interpretacion musical es un ejercicio de rigor y de libertad, de fidelidad al texto y de
fantasia, de respetoy de intuicion. No es solamente el hecho de que la grafiatenga lagunas
en ciertos aspectos verdaderamente importantes lo que obliga al intérprete a asumir una
actitud y a desarrollar una actividad recreadora; es algo mas profundo que eso: es su
percepcion subjetiva del sentido, de la expresion, o como se quiera decir, de la obra, lo que
le conduce a unaexteriorizacion, a una realizacion sonora igualmente subjetiva de aquello
que estd mas alla de la escritura y sus limites, de aquello que estd implicito y no explicito
en la pagina impresa, aquello que, como ya se ha dicho, hay que leer entre lineas (Carra,
1998, p. 31).

Los planteamientos de estos autores empiezan a proponer ya, que aparte del acto fisico que
representa la ejecucion y el deber de reproducir fielmente lo que se encuentra en la partitura,

hallamos también en la interpretacion un contenido mas profundo.

Carmona, citado por Mazuela plantea los siguientes tipos de interpretacion:

a) Interpretacion literal. El sentido propio de los signos musicales.

b) Interpretacidn subjetiva (bUsqueda de la voluntad del compositor).
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c) Interpretacion historicista (la reconstruccion de como se tocoy oyé en la época).

d) Interpretacion objetiva (bdsqueda de la voluntad de la propia obra). El espiritu y la
finalidad de las obras.

e) Interpretacion libre. Libertad interpretativa (la voluntad del intérprete).

f) Interpretacion adaptativa o popular. Interpretacion de la obra adaptandose al gusto del
publico. (Mazuela, 2012, p. 4).

Ya hemos dicho que la interpretacién debe estar al servicio de la musica, por lo que la
interpretacion adaptativa perderia validez y la interpretacion libre solo serd valida siempre y
cuando parta de la busqueda de revelar la obra, no de caprichos propios del intérprete. Sobre esto

dice Carra:

Veamos ahora cuales son los limites dentro de los que se desenvuelve el trabajo del
intérprete, a cuanto le obliga la fidelidad al texto y cudles son los margenes de libertad de
que dispone. Este planteamiento revelaya, en si mismo, una cierta dosis de ambigliedad.
La fidelidad al texto, en todo lo que este tiene de explicito, acabado definitivo, es una
obligacion que todo intérprete debe cumplir escrupulosamente. Pero, como hemos visto
antes, en ese texto hay mucho de indefinido, de inacabado, de implicito, por lo que la
hipotética libertad del intérprete se convierte, méas bien, en un imperativo: el intérprete,
cadaintérprete, tienelaobligacionde definir, acabar, explicitaren el planode larealizacion
sonora, todo aquello que en el plano de la grafia no podia estar mas que insinuado,
sobreentendido, abierto, en definitiva, a una pluralidad de realizaciones posibles, todas
semejantesentre si, pero todas animadas, al mismo tiempo, de una vida propiace irrepetible
(Carra, 1998, p. 17).

Para llegar a la interpretacion, desde el proceso de lectura y hermenéutica se nos plantean

entonces una serie dedilemas, cuya exposicion y analisis sera el objeto de las siguientes secciones.

El dilema de la partitura

En cuanto texto, una partitura siempre sera limitada en la transmision de un mensaje. Este
mensaje que el texto presenta esta decodificado a través de simbolos que en principio “exige no es

tanto respeto cuanto comprension” (Carra, 1998, p. 30). De la comprension de la obra se desprende
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la posibilidad de transmitir su contenido objetivo, como afirma Shifres (1994). Sobre esto

menciona Carra que:

la partitura, en tanto que realidad fisica, no tiene nada que ver con la musica como entidad
sonora. La partitura no es la obra, aunque la obra esté en ella representada, 0, mas bien,
cifrada. No es sino una hoja de papel llena de signos convencionales y de indicaciones
complementarias que, por lo pronto, viene a ser algo asi como un manual de instrucciones
(Carra, 1998, p.10).

Siendo el texto de alguna manera insuficiente, algunas preguntas quedan “al buen juicio y a la
sensibilidad del intérprete ” (Carra, 1998, p. 12). EI fendmeno de la interpretacion confluye en una
serie de decisiones subjetivas desde la lectura de la base objetiva que es la partitura y el

conocimiento de las caracteristicas que definen la obra. Sobre esto Carra menciona que:

La obra seré siempre, porsupuesto, reconocible en si misma, pero la impresion que cada
interpretacion deje en el &nimo del oyente puede variar de manera muy considerable [...]
El serde lamdsica, su fugaze incorporearealizacion enel tiempo no puede ser ente ramente
apresada, de manera definitiva e inalterable, en la trama de un sistema de signos, por muy
densa que esta tramasea. [...] Conceptos, signos y sonidos son realidades de muy distinta
naturaleza (Carra, 1998, p. 14).

Desde luego, como describe Carra (1998) la partitura se ha hecho cada vez mas exacta en sus
indicaciones. Del intérprete no se espera que improvise, pero si es una exigencia de la
interpretacion una toma de decisiones y una compenetracion con la obra que permita infundirle
vida sonora (Shifres, 1994). Esto lleva a lo que Carra (1998) define como “el problema verdadero
de la interpretacion, que es el de la expresion, el de la significacion expresiva o el de la
significacion, sin mas, de la obra musical” (Carra, 1998, p. 21). Cabe anotar que, aunque la grafia
pertenezca a una realidad diferente a la mdsica, ain con sus limitaciones, la escogida por cada

compositor ha sido la forma mas eficiente encontrada para manifestar su idea (Carra, 1998).

La pregunta sobre si la musica es un lenguaje, tiene un significado trascendente en ella o puede

recrear emociones en el oyente siempre ha sido y serd objeto de debate. Sobre esto Levy Strauss
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afirma que “este lenguaje es inteligible, pero intraductible” (p. 28). Por otra parte, Fubini sostiene
que “el discurso musical, en el caso de no tener significado, es, no obstante, significativo para
cuantos lo escuchamos” (p. 27) (Carra, 1998). Con esto ya podemos percibir que en las diversas
posibilidades que se planteen con respecto a la interpretacion siempre estara presente algo

inteligible: un discurso, un mensaje, un significado.

Si todas las partituras comparten la misma simbologia, ¢como puede saber el intérprete (en el
caso puntual del cello, por poner un ejemplo) que en una obra de Mozart es preciso utilizar mucho
menos vibrato, que el uso de las cuerdas al aire es valido y en algunos casos preferible, o que debe
utilizar una buena velocidad de arco buscando la resonancia y la articulacion?. ;Y como puede
saber que en cambio en Brahms debe vibrar bastante, conectando una nota con la otra, buscando
una continuidad de frases largas con un peso mas insistente en el arco? La respuesta a estas

preguntas sobre caracteristicas que no estan en la grafia nos conduce al siguiente dilema.

El dilema del estilo

La notacion “estandar” varia en significado segin su tiempo y lugar, por lo que requiere
contextualizacion. Basado en Dalhaus, Walls (2008) concluye que “el intérprete media entre un

pasado historico y un presente estético” (p. 43).

En la lectura de una partitura en la época Barroca, el uso de ornamentaciones, entre otros
elementos propios del estilo partia de un conocimiento del intérprete, quien asumia mas
responsabilidad pues el material “era esbozado mas que escrito” (Mazuela, 2012, p. 1). Esto partia
por supuesto de un conocimiento através del aprendizaje de maestros, colegas (forma indirecta) o
por tratados y escritos (forma directa) (Walls, 2008). Tratados que fueron resultado de una
sistematizacion de “tdpicos principales que conciernen a la labor interpretativa: la ornamentacion,

la articulacion, la interpretacion ritmica de la escritura, entre otros aspectos” (Shifres, 1994, p. 3).

El siglo romantico, por su parte introdujo la idea de que la verdadera interpretacién musical es
la que se realizaba yendo mas alla de lo escrito en la partitura, en la basqueda de encontrar y
expresar el significado inmanente que la obra encierra (Shifres, 1994, p. 3). En este periodo es ya

el texto bastante mas especifico en lo que se espera sea interpretado. Esta lectura de la grafia, junto
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con los cambios de paradigmas e incluso la evolucion de los instrumentos configuraria un estilo

totalmente diferente.

Estos conceptos de estilo no son hallados en la partitura, parten del conocimiento del periodoy
compositor. La musica como lenguaje, no es ajena a interconectar todos sus componentes (lectura,
escritura, habla y escucha), pues si bien la lectura y la escritura -que son los temas en los que hasta
ahora hemos ahondado més- ya nos dicen mucho, solo con el habla y la escucha completan sus

dimensiones faltantes.

El acceso a este reconocimiento auditivo es obtenido a través de conciertos, las interpretaciones
de otros musicos y ahora en la era digital, a través también de plataformas como Y outube, Vimeo,
Itunes o Spotify, entre otras, que nos conectan con sonoridades que comienzan a ser recurrentes,
distintivas y clasificables dentro de un estilo. Sin embargo, el reconocimiento de un texto objetivo
que comunica un mensaje mas alla de lo escrito y con un estilo que lo enmarca se comprende,

interpreta y analiza desde la estética.

El dilema de la estética

La interpretacion ha sido un objeto de estudio sobre el cual muy diversos postulados estéticos
se han hecho. Ensi misma la interpretacion o esta, definidacomo hermenéutica, retne una variedad
de componentes que le permiten ser estudiada desde distintas areas del conocimiento para evaluar

diversas de sus caracteristicas (Madrid, 2009). Sobre lo que Madrid menciona:

En la interseccion entre estudios de performance y muasica no siempre se presentan las
mismas coordenadas. No existe un objeto de estudio unificado porque la musica no es
objeto sino excusa para hacer una gran variedad de preguntas; no hay una metodologia
Unica precisamente porque el objeto de estudio varia diametralmente de acuerdo a las
preguntas del investigador. (Madrid, 2009, p. 9)

Es asi como en la busqueda de definir que es lo que le da su valor artistico a la obra, vemos que
se ha valorado en ella su forma, la relacion entre las partes que la constituyen y coémo esto se

presenta como un lenguaje que dispone de una coherencia entre si como gramatica decodificada.
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Sin embargo, en una perspectiva que mas alla de parecer contraria en realidad seria
complementaria, se encuentra una postura que propone que este valor se encuentra en la busqueda
del mensaje o contenido de la obra, en la expresion alusiva al mensaje y/o impacto en el oyente
(Holguin, 2008).

Holguin (2008) tras reunir los conceptos divergentes de Hanslick, Dahlhaus, Fubini y Zamacois
concluye que el problema de la interpretacion estética “serd determinado a partir del contexto
geogréfico, socio-histérico, por la proporcion de la forma conjugada con la técnica de su escritura,
por la expresion y el contenido de la obra musical” (p. 188). Manteniendo asi la posibilidad de la

valoracién estética de forma subjetiva a través del analisis de elementos objetivos.

En palabras de Servelldn, citado por Holguin (2008) “la estética musical es el estudio de las
relaciones de la musica con el sentimiento e intelecto humanos, porque coincide con el significado
griego del vocablo” (p. 188). Relacion entre intelecto y sentimiento que también destaca Shifres
(1994, p. 4).

A partir de reconocer estos elementos estéticos de la obra, partimos hacia su analisis. Walls
(2008) propone las siguientes preguntas que nos acercan a la busqueda histéricamente informada,
ya que como él menciona: “para participar de la esencia de las obras del pasado es fundamental

que nos acerquemos —Iliteralmente— lo mas posible a su mundo sonoro” (p. 51):

— ¢ Para qué tipo de voces o instrumentos fue escrita?

— ¢Cbmo se deberan disponer (afinar, etc.) esos instrumentos?

— ¢Qué tipo de técnica se pretende y cuales son las indicaciones de ésta en cuanto a la
articulacion, el fraseo, el timbre, etc.?

— ¢Ha supuesto el compositor la existencia de un conocimiento de las convenciones
ritmicas o sintacticas no explicitadas en la partitura?

— ¢ Qué tipo de ornamentacion, si la hay, es la apropiada?

— ¢Existen recursos expresivos que hubiesen parecido usuales cuando la musica fue
compuesta, pero que ya no forman parte del vocabulario

— ¢Existen aspectos de la expresividad moderna que no son adecuados para este
repertorio?

(Walls, 2008, p. 42)
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Como parte de ese analisis estético, Holguin (2008, p. 190) se cuestiona sobre tres elementos,
el origen, haciendo este referencia a la ubicacién cronoldgica y espacial, a la ideologia que habla
sobre su material tematico, musical y reflexivo y a lo que se percibe de la obra, lo que puede

responderse con las siguientes preguntas:

— ¢El porqué de la obra? que da cuenta de un contexto socio-historico y geografico pues la
obra es el reflejo de una determinada cultura.
— ¢Quién la cred? ya que parafraseando su cita de Ortiz Las obras no son autbnomas, son la
expresion de un algo de alguien (p. 191).
— ¢Qué de laobra? El lenguaje y la forma, como elementos realmente tangibles, donde el lenguaje
nos muestra la relacion con el contexto socio-historico del autor y la forma nos habla de la
coherencia del discurso y la unidad de las partes que la conforman.
— Contenido y expresion de la obra: ya que, como Holguin cita de Adorno “Las obras dicen algo
y a la vez lo ocultan” (p. 191). Refiriéndose a las ideas supramusicales que esconden el
pensamiento filoso6fico y por ende su contenido ideoldgico.
— Sobre el origen de la obra: que busca develar el propdsito, respuesta que sélo puede provenir
del compositor para evitar la especulacion, pero de la cual plantea dos razones
1. Origen Expresivo: donde el material nace con el fin de hablar de un contenido
ideoldgico.
2. Utilitario: Motivado por concurso o sustento.
(Holguin, 2008, p. 190)

Al responder estos cuestionamientos, se converge en una hermenéutica musical que articula lo
subjetivo y lo objetivo, trascendiendo de la subjetividad del analista sin excluirla, para llegar a una
transubjetividad que halle la expresion y la revele. Con este tipo de andlisis sobre el contexto de
las obras, se puede construir una reflexion conjunta (musico-morfoldgica), de modo que al
involucrarse en el analisis se pueda develar su contenido ideoldgico. Manteniendo el sentido de la
musica de la sensibilizacion humana; claro esta en una continua evaluacion y replanteamiento de
modelos de analisis estético que acerquen la musica y el pensamiento cultural (Holguin, 2008 p.
192).
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El dilema del mensaje o contenido

Se han evaluado historicamente también, distintos conceptos que podrian ser denominados ese
mensaje. Sobre lo que expresa la musica se resalta de ella su alusion a las emociones humanas, esa
capacidad empatica que tiene de conectarnos con las pasiones del ser, asi como de alguna manera,
describirlas. Por ejemplo, la teoria de los afectos en el siglo XV 111 daba cuenta de una serie de
elementos retdricos en la musica. Sin embargo, también se le ha atribuido a la musica, entre otras,
capacidades como la representacion de la naturaleza, asi como también de emociones o

expresiones de algo mas alla de lo humano.

Por solo mencionar algunos, Carra (1998) reune planteamientos como los de Aristételes, quien
consideraba que la masica buscaba la imitacion de los sonidos de la naturaleza o Du Boss, quien
consideraba que en ella, “basta sentir, no es necesario nombrar” (p. 22). Quantz por su parte, partia
de que el objetivo era suscitar pasiones y emociones en el oyente, C.P.E. Bach consideraba que el
objetivo era revelar el verdadero contenido y sentimiento de la composicion, Chabanon por otro
lado mencionaba que, en esta, estaba por encima la emocion estética que la emocion humana (p.
23).

Adorno en el siglo XX, al respecto opinaba que, "en materia de arte no se puede establecer
jaméas de manera rigurosa qué es lo que el arte expresa, aun cuando, no obstante, exprese™ (Carra,
1998 p. 28). Los formalistas en ese mismo siglo, aunque mas allad de valorar el mensaje, se
encontraban del lado del juicio estético por su forma, estaban de acuerdo en que la musica se
identificaba con regiones profundas del ser. Ademés de esto, la musica no solo habla de ese
mensaje que proviene del entendimiento del texto, como ya hemos esbozado, da cuenta también

de un contenido historico y social.

El dilema del contexto y/o funcién social

La obra da cuenta de una época a la que pertenecié con unas caracteristicas sonoras e
instrumentales, ademés de un uso o funcidn social. En el caso de musica latinoamericana habla
también deuna geografia previa, que entra en contacto con una nueva cultura con quien se mezclan

en diversas medidas sus caracteristicas.
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Los estudios de Perfomance han comenzado a cuestionarse como la musica nos ayuda a
entender practicas sociales y culturales, desde una nueva corriente de la musicologia, y mas
especificamente desde las reflexiones etnomusicoldgicas alrededor de Latinoamérica. Esto indaga
mas que en el significado de la musica, en el impacto o funcidn de esta a través de estudios
interdisciplinares con el teatro, la antropologia, la linglistica, la psicologia, entre otros, en busca

de relacionar estos elementos de la semiologia y el folclor (Madrid, 2009).

Estos componentes contenidos en misicas van desde la protesta social, hasta la identificacion
de factores raciales. Casos como Samba de Barbara Browing, el cual habla de elementos africanos
en la musica del Brasil y Nationalizing blackness de Robin Moore, texto donde se habla sobre
coémo la musica se convierte en terreno de negociacion de relaciones raciales, nos dan cuenta de

estas caracteristicas en la musica latinoamericana (Madrid 2009, p. 7).

Estos estudios parten de la busqueda por responder a la pregunta: ;qué es lo que la musica hace
en un contexto social determinado? donde la respuesta a esto confluye en comprender una cultura
corporeizada en sonido que habla sobre los discursos y contextos sociales de la musica (Madrid,
2009).

Es asi como en las composiciones latinoamericanas del siglo XX y XXI se encuentra este
legado, ya sea como una herramienta utilizada por el compositor o que parta de un acervo cultural
que lo habita de forma intuitiva. Es por ello, por lo que se convierte en tarea del intérprete,
identificar e investigar la historia que rodea dichos componentes para luego reconocerlos en la
obra.

La musica latinoamericana habla del hombre que habita la region, de su cultura, historia,
emancipacion, geografia, mestizaje, entre otros elementos que nos definen. En palabras de Larroyo
“el hombre americano debe convertirse en cruzado, para rescatar su definitiva cultura, una cultura
mestiza” (p.192) y en palabras de Kusch “detras de toda cultura esta el suelo” (p.192) esto,
haciendo hincapié en la incidencia geografica, en un concepto probablemente de herencia pre-

hispanica que nos habla de que la tierra esta humanizada (Holguin, 2008).
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Holguin rescata que:

Es unatarea vital en América Latina, especialmente en la musica erudita, comenzar con
este tipo de analisis estéticos que permitanconstruir el pensamiento musical p ropio de cada
época, pais o compositor, pues hastaahora esto parece difuso. Esto significa que también
es indispensable profundizar en el acercamiento estético a la musica indigena, la masica
folcléricao popular como parte del movimiento musical latinoamericano a lo largo de su
historia e indirectamente esto puede desarrollar un planteamiento estético en la educacion
de los pueblos de América Latina. (Holguin, 2008, p. 193)

Sin embargo, con todos estos elementos analizados y comprendidos desde lo objetivo, la

interpretacion devenga resultados subjetivos.

El dilema de la subjetividad

Identificar los elementos mencionados anteriormente para el planteamiento de una
interpretacion realmente informada, no confluye en una verdad absoluta, pues la interpretacién en
si misma, implica subjetividad. Para Carra (1998, p. 30) “todas las interpretaciones dignas de ese
nombre son fieles al texto en todo lo que este tiene de inmodificable”, aun asi “incluso la primera
interpretacion de una obra no constituye la obra misma” (Mazuela, 2012 p. 7).

Carmona referente a la subjetividad de la interpretacion, considera que la musica es ocasional,
pues todas las condiciones cambian en las nuevas interpretaciones. A lo que Rink concuerda,
percibiendo la interpretacion como un evento musical Unico, donde la fidelidad absoluta es

imposible (Mazuela, 2012). Sobre esto dice Carra:

Una interpretacion es unica en si misma, estd magnificay terriblemente sola frente a
cualquier otra posible incluidas las del mismo intérprete en el mismo piano. Qué decir de
otro piano, otra sala, otro publico y hasta otros intérpretes. No, afortunadamente no existen
interpretaciones candnicas y esa es la tremenda grandeza de la interpretacion. (Carra,
1998, p. 38)
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Como él ya plantea, hay varios elementos que son susceptibles al cambio, sobre esto Hindemith

citado por mazuela, dice:

Nuestra forma de ser no es idénticaa la de nuestros antepasados y por lo tanto su musica,
aunque la recreemos con absoluta perfeccién técnica, nunca tendrd para nosotros
exactamente el mismo significado que tenia para ellos (Hindemith citado por mazuela,
2012, p. 1).

Encontramos también, elementos subjetivos en las tres partes implicadas durante la existencia
viva de la obra, el autor, el intérprete y el oyente. Walls (2008) da incluso cuenta de la disposicion
de algunos compositores con respecto a sustituciones u otro tipo de cambios en sus obras, esto
podria darle ya al intérprete el incentivo para considerar el cambio como una posibilidad, eso si,
no convirtiéndolo en una excusa para irresponsablemente incumplir las intenciones del

compositor.

Para Carra (1998) la partitura es “un documento abierto: su contenido es uno, sus realizaciones
plurales” (p. 29) dondeel intérprete puede tener una respuesta verdaderao falsa del mensaje al que
le daviday aun asi [...] “una interpretacion fantasiosa, e incluso arbitraria, podria suscitar en el
oyente idénticas emociones de placer o disgusto” (p. 30). Siendo por supuesto, no el ideal, pero si
un planteamiento que nos acerca a entender que “el acto que conserva la musica, que la transmite,

esta corrompido por las infinitas variables ligadas al acto de tocarla” (Mazuela, 2012, p. 3).

Sobre este dilema, ya en dos postulados considera Carra que:

Por lo demas, parece inevitable que la propia personalidad del intérprete —la que se asienta
en su idiosincrasia, su experiencia vital, su cultura, su sensibilidad—se refleje en la
ejecucién de cualquier obra impregnando toda su interpretacion, valiéndose paraello de la
permeabilidad que le brindan todos aquellos elementos textuales no enteramente
determinados y que dejan, por tanto, abiertos unos porosa través de los cuales el propio
gusto, el propio estilo del intérprete, pueden encarnarse en el cuerpo de la obra interpretada
(Carra, 1998, p. 31).
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Lo que si es cierto es que también la musica llega a los oidos y al &nimo del oyente,
inevitablemente filtrada a través de la sensibilidad y la personalidad del intérprete. ¢ Acaso
podria ser de otra manera? La partitura es pura virtualidad de la que pueden hacerse
multiples lecturas (Carra, 1998, p. 15).

Esta subjetividad en la interpretacién garantiza que se presenten opiniones encontradas, pues
no existe la interpretacion correcta o auténtica. Para Chiantore, por ejemplo, no existe la
interpretacion correcta si no convincente, siendo basada claro esta, en un entendimiento y en una
idea meditada. Aun con este ideal, él considera que desde la perspectiva mas cercana al autor se
revela su intencion, pero desde el desconocimiento de este se revela también algo, “las diferencias

cronologicas y culturales que nos separan del autor” (p.5) (Mazuela, 2012).

3. El compositor, la obray su contexto
Sobre el compositor

En la obra de Polania se utilizan elementos del folclor andino colombiano y una combinacion
de lenguajes arménicos que nos presenta una creacion artistica enriquecida con diversas

herramientas. Esto es algo recurrente en sus composiciones, como menciona Perdomo:

Por otra parte, Polania (2016) se considera ecléctico en su estilo pues combina el
cromatismo del Romanticismo tardio y el modalismo, tal como lo hiciera parcialmente
Bartok en su mausica. El uso del contrapunto también es importante en su obray busca,
ademas, evocar parte del legado musical nacional basando su escritura en ritmos
colombianos. En su creacion musical, podemos encontrar pasillos, bambucos y danzas,
pero alejadas del lenguaje tonal tradicional de la musica escrita por autores y cantautores

de la musica huilense (Perdomo, 2016, p.5).

Polania (2008) dice sobre si mismo que sus composiciones son “musica colombiana con
caracteristicas mas modernas, conservando la forma y el disefio melédico, pero afiadiendo
intervalos de cuartas justas, cromatismos y armonias extendidas, dandole asi un toque de

modernidad dentro del esquema tradicional” (Ministerio de Cultura, 2008).
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Perdomo (2016) redacta a partir de una entrevista con el compositor la siguiente semblanza:

Neiva, Huila (1957) Compositor, pedagogo y tenor huilense. Sus primeros pasos en la
musica fueron con Blanca, su madre, [...]. Inicié sus estudios musicales en el CMH y los
continud en la Escuela Superior de Musica de Tunja. Se gradud en Educacion musical en
la Universidad Pedagogica Nacional de Bogota y, en canto con estudios de composicion,
en laUniversidad Nacional de Colombia. [...] Entresus obras, se destacan Euandama, [...];
“Preludio mitolégico para banda sinfonica”; pasillos y bambucos para diferentes formatos
instrumentales y un gran nimero de piezas didacticas para piano y arreglos corales. Dentro
de sus logros, se encuentra la ejecucion de dos de sus obras en la Sala de conciertos de la
Biblioteca Luis Angel Arango del Banco de la Republica: Resplandor, Bambuco, 1994,
[...]y Festinesy matachines, pequefia suiteparaVioloncheloy piano[...] (Perdomo, 2016,
p. 15).

Sobre la obra
Con respecto a esta composicion, el autor sefiala que:

Obra basada en una retrospectiva de las fiestas de san Juan y san Pedro en la ciudad de
Neiva- Huila-Colombia, donde se observa con preocupaciéon que cada afio durante el
desarrollo de estas festividades se van perdiendo muchas de las diferentes manifestaciones
folcloricasancestrales, tantode lamusicacomo dela danza, opacadas por otras expresiones
foraneas con un fin netamente comercial, patrocinadas por los grandes emporios de la
sociedad de consumo. Sin embargo, en medio de esta algarabia producida por sofisticados
equipos de sonido y amplificacion, nuestra musica no se resignaa morir de asfixia y entona
su canto que se confunde en ese gran espectro de frecuencias circulantes (J. Polania,
comunicacion personal, 9 de mayo de 2020).

La obra se encuentra divida en tres secciones, cada una con un lenguaje arménico diferente que
recurre a ritmos tradicionales propios del Huila como parte de la alguna vez conocida como
“Tolima grande”. Béarbara de Martis, en sus notas al programa de mano del concierto de estreno

de la obra en la sala Luis Angel Arango, la describe de la siguiente manera:

[...] Laprimeraseccidn, en lenguajemodal, se inicia con “una introduccionen el piano que
utiliza la célula ritmica basica del Rajalefia” sobre la que aparece el tema principal en el

violoncello. La segunda seccion “es un aire de guabina en lenguaje tonal, con un tema
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sencillo que presenta el violoncelloy que es transformado poco a poco por medio de la
utilizacion de armonias cromaticas cada vez mas densas.” La tercera seccion elaborada con
acordes construidos por cuartas y clusters, presenta motivos y células del Rajalefia, la
Guabinay el Sanjuanero [...] (De Martis, 2012, p. 5).

Esta obra describe musicalmente los desfiles de comparsas de las fiestas de San Juan y San
Pedro en el Huila celebradas anualmente en junio, en la representacion de un viaje histérico
narrado a través de sus tres lenguajes armonicos con el inicio desde el modalismo, la tonalidad y
la transformacién a nuevos lenguajes (J. Polania, comunicacién personal, 9 de mayo de 2020). Al
igual que la mdsica, el contenido programéatico de su obra denota en su contexto historico una
evidente mixtura de tradiciones con estas fiestas que se remontan a Espafia. Conocidas como las
“carreras del pollo”, estas fiestas fueron una herencia de tradicion celta que lleg6o hasta Espafia
donde, con elementos que proporciond la influencia arabe, adoptaron nuevas caracteristicas como

la aparicion del jinete (palabra por cierto de ascendencia arabiga) (Rosa, 1964, p. 534).

“Festines y matachines” recibe su nombre en referencia a los festines alegoéricos y a las fiestas
populares con musica y baile de tipo carnavalesco y al matachin, personaje vestido con ropa tipica
regional, mascara y colores. Este se encuentra documentado desde la Italia del siglo XVIII, como
personaje picaro y burlesco que realizaba danzasguerreras donde simulaba matar (de ahi el nombre
"mattacino™). También se relaciona con el "motawaddjih™ arabe. Se han encontrado caracteristicas
comunes con el matachin en fiestas populares de Espafia, Francia, el norte de Africa y el

mediterraneo (Navas, 2016).
Sobre los ritmos presentes en la obra

La region Andina centro-sur a la que pertenece la conocida como Tolima grande, hoy dividida
en el Tolima y el Huila, en su periodo pre-hispanico fue habitada por las tribus indigenas: Panches,
Pijaos, Yanacones, Yaporogues, Andakles, Paez (Rodriguez, Rivera, & Torres, 2009, p. 7). Esta
region convivié con las fuertes tensiones de la colonizacion sobre una raza indigena que fue
reducida con gran dificultad (Arciniegas, 1958). Por ello persiste en esta region un fuerte
sincretismo entre lo europeo que se impuso Y lo indigena que sobrevivié al tiempo, siendo en la
época republicana, ademas, adherido el legado de un pueblo campesino con sus cantos de trabajo

y arrullos (Rodriguez et al., 2009).
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Tras el desarrollo de las culturas en la zona, cada regién configuré una organologia propia: el
suroccidente principalmente con las cucambas y las chirimias, el noroccidente con los merengues
y las rumbas y el nororiente con el uso de cuerdas pulsadas, la caranga y la produccién de musicas

campesinas (Rodriguez et al., 2009, p. 8-9).

Asi mismo, quedan diferenciadas caracteristicas esenciales reunidas segun la topografia como
son: en la zona llana el dueto “calentano”, la utilizacion de las cucambas y el canto Rajalefiero;
en la zona montafiosa a ritmo de los cafeteros la Rumba criolla, y en la zona rural fueron las

musicas campesinas las que proliferaban (Rodriguez et al., 2009, p. 9).

A continuacién, se muestran los instrumentos tipicos de la region Andina sobre los cuales

investiga el presente trabajo. La mayor parte de ellos conforman la cucamba:
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Figura 1. Organologia tipica del centro-sur. Recuperado de “Que viva San Juan, que viva San
Pedro”, de Rodriguez et. al (2009, p. 14).
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El Rajalefia

La consonancia entre el habla populary las formas de
canto son auténticas; sus curvas melédicas y las
timbricas nasales estan condensadas en la riqueza
expresivade sustonadas. En suscoplas, se recrea el vasto
Iéxico regional que connota la picardia y el sentido
jocoso, y a la vez testimonial, de sus diferentes
significados y mensajes.

(L6pez et al., 2007, p. 117).

Rosa (1964, p. 511) recopila principalmente caracteristicas de este aire desde la tradicion oral
registrada en los catalogos de los misioneros sobre los indigenas, donde identifica un dibujo
melddico sencillo, un ritmo uniforme y predominante con ritmo ternario sincopado. En su
busqueda solo encontrd material desde la tradicion oral pues, aunque en elementos plasticos

(escultura) se hall6 mencion a instrumentos musicales, no hubo material escrito que lo confirmara.

La melodia mas caracteristica que representa el Rajalefia es la conocida como “Rajalefia del
Caguan”. En ella confluyen caracteristicas muy generales del ritmo, aparte de ser una de las mas
conocidas dictadasa Rosa por las figuras del folclor huilense: José Antonio Cuellar Meléndez y

Carlos H. Rivera (Rosa, 1964) mostradaen la siguiente figura:
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Figura 2. Melodia Rajalefia del Caguén. Recuperado de “Esencia, estilo y presencia del
Rajalefia” de Rosa (1964, p. 512).
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Sin embargo, el ritmo que oralmente se ha transmitido suele ser un poco mas atropellado. Este

podria pensarse de la siguiente manera (Rosa 1964):

Figura 3. Impresion sonora de la melodia Rajalefia del Caguan. Recuperado de “Esencia, estilo

y presencia del Rajalefia” de Rosa (1964, p. 515).

El Rajalefia utiliza en su letra trovas atrevidas, de doble sentido o burlescas, recurriendo a una
armonia sencilla basadaen | — IV y V. Las coplas del Rajalefia estan presentadas en cuartetas de
octosilabos donde el primero y el tercero son disonantes mientras que el segundoy cuarto riman.
La cuarteta es terminada con la cucamba: agrupacién musical compuesta por tiples, guitarras,
dulzaina, hojita de naranja, flauta queco, tambora, alfandoque, carrasca, puerca y carangano (Rosa,
1964).

Para Rosa (1964) el nombre del ritmo proviene de Rajar de la gente, debido al uso burlesco de
las trovas del Rajalefia. Londofio (1982) considera por su parte tanto esta posibilidad como la de

Abadia, para quien el nombre nace en alusion a los cortadores de lefia quienes recitaban las coplas.

Sobre las raices ritmicas del Rajalefia, algunos musicologos se debaten entre si fue esta la que
dio origen al Bambuco, mientras que otros consideran que el Rajalefia es un Bambuco crudo
(Londofio, 1982). Sin embargo, esta base ritmica que es compartida con el Bambuco y la Cafia,
como lo menciona Rodriguez et al., (2009), nos permite suponer que en general incluso mas alla

del Tolima grande se comparten raices ritmicas y culturales entre toda la regién andina.

Londofio (1982) distingue también entre el Canto de Rajalefia y la Copla de Rajalefia. Mientras
que la primera le canta a la naturaleza, a la mujer, a la vida, la lucha, las alegrias y tristezas; la

segundaes picaresca, satirica, subida de tono, vulgar y hasta politica.
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Tabla 1. Recursos sonoros del Rajalefia. Basado en el texto de Lopez et al. (2007) y de Rosa

(1964).

Recursos sonoros:

Timbre y sonoridades:

Rasgueos, apagados, chasquidos, bordoneos,
improvisados, aplatillados, surrungueos, acento
anacrusico, glissandi, portamento, nasalidad, ritmo més
atropellado en las notascortas.

Acentos:
Dinamicos: Intensidad, tesis del compdsy sincopas.
Tonicos: Modificacion de alturay énfasis melddico.
Agogicos: Mayorduracién de los acentos prosédicosen los grupos
de palabras.
Organologia: Cucamba Rajalefiera.

Aspecto literario:

Cuatro octosilabosdonde elverso 2y 4 riman, pero el 1
y 3 son libres. Uso melismatico para completar las
silabasy acentuacion sobre la penultima silaba.

Fandanguillo:

Copla Rajalefiera contestada o picada.

Para acercarnos a la sonoridad del Rajalefia, Arbelaez recomienda escuchar del canal clasicas

colombianas: Rajalefias colombianos disponible en Youtube (J. Arbeldez, comunicacién personal,

4 de febrero de 2020).

La Guabina

Sobre la Guabina no hay total claridad con respecto a su origen. Esta nombra a distintas

expresiones musicales que se encuentran emparentadas y pueden tener una raiz coman, pero en la

actualidad poseen caracteristicas mas diferenciadoras (Restrepo, 2018).

Entre estas diversas Guabinas se distingue: Guabina-Torbellino, Guabina Velefia, Guabina

Santandereana, Guabina Tolimense (instrumental) y Canto de Guabina (Restrepo, 2018). De

estas, el canto de Guabina comparte algunas caracteristicas con la Copla Rajalefiera, siendo ambas

trovas populares distribuidas en cuartetas de octosilabos. Entre sus rimas, hablan sobre la viday

su pueblo. La Guabina-Torbellino, por su parte, es utilizada en funcion entre la trova y la danza

popular (Restrepo, 2018). Una de las propuestas sitia su origen en Santander, bajando desde alli

hacia Cundinamarca y Boyaca, hasta llegar al Tolima grande. Tiene un fuerte arraigo en las
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regiones de Chiquinquird y Vélez, donde ademas se desarrolla un estilo diferenciado. Se conoce
también de la existencia de una nacida en Antioquia, mas direccionada hacia el baile de salon que
al canto a capella; pero esta acabd por desaparecer al ser de mano cogida y considerarse esto

inapropiado (Garcia, 2008).

En las referencias fundacionales sobre la Guabina Tolimense o instrumental que es la que se
utiliza en la obra objeto de esta investigacion, se plantea que su melodia puede derivar de
mazurkas, polkas o boleros espafioles, como sucedié con el pasillo que nace inspirado en el vals
duranteel auge de la musica de salén (Arciniegas, 1958). Por otra parte, Armando Bueno, Alumno
de Alberto Castilla (1878 — 1937), a los dos afios de fallecimiento del maestro, dio una entrevista
en la revista El progreso de Medellin (1939, p. 312), dondedescribe la Guabina como una “musica
popular, sin adornos de escuela clasica, sencilla, facil, espontanea " (p. 312), y sobre este ritmo
afirma que "es el ritmo de una raza que no por humillada entregd sus banderas y domefi6 su
poderio™ (p. 312). Refiriéndose a los indigenas Pijaos los cuales describe como: "raza de Ameérica,
raza india, raza de altivez aquilina™ (p. 312). Romero (2013, p. 34) destaca por su parte en ella su

“marcado sentido de pertenencia campesina e indigena influenciado por la musica europea”.

Para Rincon, estas Guabinas no necesariamente tienen que ser hermanas directas, dando cuenta
del complejo problema semantico que causaba la utilizacion de nombres tanto para géneros
musicales como para fiestas en las que no solo estos ritmos estaban presentes. Esto mismo sucedio
con el bunde o con la palabra “joropo”, ubicada como género y como significado de parranda. Otro
problema que destaca para la ubicacion de estas raices es como historicamente se ha hablado de
estos ritmos desde la danza o desde lo poético, pero no tanto desde la teoria musical (J. Rincén,

comunicacion personal, 9 de mayo de 2020).

Sobre el dilema del origen de la Guabina, Arbelaez considera que las posturas contrarias sobre
su origen develan “el panorama completo”, ya que la verdad no esta de un lado, ni del otro; es
mixto y por ello los purismos carecen de sentido. Los cantos de los aborigenes y las melodias que
traian los colonos se interrelacionaban; unos escuchaban a los otros y es de esa mezcla que resulta
justo la verdaderariqueza (J. Arbeldez, comunicacion personal, 8 de mayo de 2020). Sobre lo cual
concuerda Rincon (comunicacion personal, 9 de mayo de 2020).
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Aunque esto no define su origen y sugiere ideas contrarias, una donde nace en funcion de la
musica elegante de salén y otra donde sus elementos indigenas estan presentes (y aun con la
incognita desi nace alli o es una diferente version de la nacida en Santander o Antioquia), debemos
rescatar que lo importante aqui es la interaccion de este ritmo en toda la regiéon andina y su
desarrollo como una musica de herencia mestiza, al igual que los habitantes de su region.

Esta Guabina instrumental o Guabina tolimense prolifer6 al punto de ser compuesta
principalmente por musicos preparados en espacios formales. Los festivales y conciertos, ademas,
se convirtieron en el contexto perfecto para fomentar su desarrollo, como el festival nacional de
Chiquinquira-Boyaca, que le proporciond el espacio para llegar a convertirse en pieza de concierto
(Garcia, 2008). Este ritmo, que se impuso en el mundo formal y académico, termind siendo
contrario al canto de guabina que conservaba en su region, su proveniencia rural y circulacion a

través de la oralidad (Restrepo, 2018).

A continuacion, se muestran los esquemas ritmicos de esta Guabina instrumental, asi como las
técnicas disponibles en guitarra y tiple desde su ritmo, planteando como posibilidad la aplicacion

de estas técnicas desde el cello:
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Figura 3. Esquemas ritmicos del eje andino, Guabina — Bunde. Recuperado de: “Que viva San

Juan, que viva San Pedro” de Rodriguez et al. (2009, p. 32).
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Chasquido o aplatillado hacia abajo y Figura 4. Convenciones para técnicas de
hacia arriba.

interpretacion en tiple y guitarra. Recuperado de:

Golpe o rasgueo hacia abajo y hacia arriba{ . . .
Que viva San Juan, que viva San Pedro” de

Golpe apagado hacia abajo y hacia arriba. | R0d rl'guez etal. (2009, p. 36).
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Figura 5. Esquemas ritmico-armonicos en el tiple y la guitarra de los ritmos Guabina-Bunde.

Recuperado de: “Que viva San Juan, que viva San Pedro” de Rodriguez et al. (2009, p. 37).

Tabla 2. Recursos sonoros de la Guabina. Basado en Arbelaez (2020), Garcia (2008), Lopez et
al. (2007), Olarte (2009) & Romero (2013).

Recursos sonoros:

Timbre y sonoridades: Cambio timbrico y dindmico, rasgueos, apagados,
aplatillados.

Caracteristicas generales: Herencia mixta, desarrollo en contexto académico, en
torno al baile de saldn, elegante, lirico.

Caracteristicas de fraseo frasesde 4 compaseso fraseslargas. Muy conectadas

Organologia: Estudiantina, trio de cuerdas, cucambas, piano

Caracteristicas melddicas Melodias construidas por grados conjuntos, desarrollo
de motivos, conducciones melddicas.

Caracteristicas ritmicas Uso de negras, pares de corcheas y blancas, tempos
lentos, principalmente tético, finales libres, cadencioso.

Para acercarnos a la sonoridad de la Guabina, Arbelaez recomienda escuchar del canal clasicas
colombianas: Guabinas colombianas instrumentales disponible en Youtube (J. Arbeléez,

comunicacion personal, 4 de febrero de 2020).
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El Sanjuanero:

Este nace en 1936, compuesto por Anselmo Duran, estrenado por la murga femenina huilense
y dirigida por el mismo Anselmo. Este emblemético género huilense es vaciado en los moldes del
Rajalefia y recibe también el subtitulo Joropo Huilense, siendo la palabra joropo una expresion
que significa parranda (Rosa, 1964). Este subtitulo nos evidencia el contexto y/o funcion social

para el cual es compuesto.

Arbelaez (2020) y Rincon (2020) ven en él una relacion mas directa con el Bambuco fiestero.
(J. Arbeldez, comunicacion personal, 8 de mayo de 2020), (J. Rincdn, comunicacion personal, 9
de mayo de 2020). Rodriguez et al. (2008) también plantea el Sanjuanero como una variedad del
bambuco, donde no se puede desligar de la danza donde representaba las estrategias de conquista

y el idilio de la zona. Este parentesco en ritmo e instrumentacion lo muestra en la siguiente figura:
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Figura 6. Esquemas ritmicos del eje andino, Rajalefia, Sanjuanero, Bambuco fiestero.

Recuperado de: “Que viva San Juan, que viva San Pedro de Rodriguez” et al. (2009, p. 32).
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El parentesco de los ritmos mas alla de definirun antecesor especifico solo refuerza la existencia
de una raiz comun entre el Rajalefia y el Bambuco. Teniendo el Sanjuanero una funcién social en
torno al baile y las fiestas del Huila, destacando en caracteristicas, aparte de las compartidas en

instrumentacion con el Rajalefia el juego ritmico del dos contra tres.

Tabla 3. Recursos sonoros del Sanjuanero. Basado Arbelaez (2020), Rincon (2020) & Rosa

(1964),

Recursos sonoros:
Timbre y sonoridades: Rasgueos, apagados, aplatillados.
Caracteristicas melddicas: Similares al delbambucoy el Rajafiela
Caracteristicas generales: En funcion del baile, caracteralegre, festivo.
Acentos: Heterometrias.
Organologia: Cucambas, cuerdas pulsadas.

Para acercarnos a la sonoridad del Sanjuanero, Arbelaez recomienda escuchar del canal clésicas
colombianas: Sanjuaneros colombianos instrumentales disponible en Youtube (J. Arbelaez,

comunicacion personal, 4 de febrero de 2020).
4. Andlisis interpretativo de la obra

Primera seccion: Rajalefia modal

Con respecto a esta primera seccion, el compositor sefiala que:

Comienzacon una introduccion en el piano a manerade imitacion de latambora utilizando
la célula ritmica béasica del Rajalefia (manifestacion folclorica autoctona del pueblo
Huilense que canta en forma de coplas) y ampliada luego por arpegios a modo de preludio
instrumental para la entrada de la copla, utilizando una sincopa de compas a compas,
elemento caracteristico de estamusica. El lenguaje utilizado es modal como reminiscencia
a estas manifestaciones musicales primigenias y esta construida basicamente sobre un
modo doéricoen “Mly LA”, y modo mixolidio sobre “LA y MI, en los cuales aparece el
tema principalen el violonchelo. Terminaesta primeraseccioncon una heterometria de 6/8
y 3/4, anunciando el aire de Guabina, tipico de algunos sectores de la region andina de

Colombia, de la segunda seccion (J. Polania, comunicacion personal, 9 de mayo 2020).
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Es importante para el lector de este texto tener en cuenta que para la seccion del andlisis se
utilizaran las siguientes convenciones: 1) compas seré referido con la sigla c. y compases con c.c.;
2) se explicard en rojo lo referente a las progresiones, analisis armonico y aspectos a subrayar,
estando en nimero romano el grado de la escala y en letra la nota del grado o el acorde segun
corresponda; 3) con azul se explicara lo referente a la estructura: secciones, frases (estas ultimas

identificadas con F); 4) con verde se sefialaran los usos secuenciales.

Tabla 4. Plan general de la primera seccion.

Seccion A — Rajalefia modal c. 1 - 60

Basada en 2 coplas, cada una como cuarteta de octosilabos, todo en melodia del cello como el Canto Rajalefiero con acompafiamiento
ritmico del piano a modo de cucamba Rajalefiera. Seguido por un puente en heterometria y coda como ultimo verso.

Distribuida en 2 frases de introduccion, 8 frases de canto, puente y coda.

Introduccién: c. 1 -9

Flcl-4 H= nc-9=]
Imitacidn de la tambora en célula ritmica del Rajalefia Preludio instrumental: Melodia en arpegios formando sincopas
V:B I:E - I1:F# - 1II-G
F1<10-13 F2<14-17 F3<18-21 F4 <22 -25 Puente Coda
Eje: E dérico Eje: E dorico Eje: A mixolidio ala Eje: A mixolidio ala c.42—54 c.55-60
L, cuarta superior. cuarta superior.
Resolucion: IV: A/E Resolucion: IV: A/E Resolucién: IV: D/A Resolucién: 11:B/F# Enfrentamiento Ultima
. de los ritmos de presentacion
: i E7/D = V: pivote a A . s e
V: B7/A: pivote a E V: E7/D: pivote a A B=V: pivote a E Rajalefa'y daltermaida
F5 <26 - 29 F6<30-33 F7<34-37 F8 <38-41 Guabina: Rajalefia en E
mixolidio
Eje: E mixolidio Eje: E mixolidio Eje: A dérico (mixtura)a Eje: A dérico (mixtura) 6/8 vs 3/4
: (mixtura) la cuarta superior a la cuarta superior
(mixtura) p [I: EM/B — Eje: E mixolidio
P Resolucion: V: B/F# Resolucion: IV: D/A Resolucion: 1I: B
Resolucién: IV: A/E bVIl: DM] Resolucién: V: A
- o T ahora como V de
V: B7/A: pivote a E EUE Salnie 2 A 2l dominante tonal de E. Pedal V:BM -——> £y

dominante de D

La introduccion del Rajalefia inicia con un llamado de cuatro compases en el piano, utilizando
la célula ritmica base del Rajalefia para el cual se sugiere una articulacién percutiva en su
evocacion a la tambora y un ritmo atropellado, para llegar asi a un preludio instrumental del piano

en los compases 5 al 8 (c.c. 5 al 8) que desemboca en el comienzo de la copla Rajalefiera.
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Seccién A FESTINES Y MATACHINES
1 n An-danzas para violonchelo y piano : z
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Figura 7. Festines y matachines c.c. 1 al 7. Polania, J. (Compositor), (2012).

En esta seccion, la instrumentacion es reformulada con el cello cumpliendo la funcion del canto
de la Copla Rajalefiera, el cual divide sumelodia en ocho sonidos sildbicos. El piano, por su parte
hace las veces de la Cucamba, donde la célula ritmica es presentada en el acompafiamiento. Esta
celula es separada entre ambas manos, generando un bajo en la mano izquierda que guia la
direccion de la frase en ambos instrumentos hacia el segundo compas de cada copla.
Inmediatamente después en el compas 11 (c. 11), aparece la célula ritmica que da vida a la
sonoridad de la tambora, conocida como ritmo de Sanjuanero, para luego concluir la frase. Las
melodias del cello en octosilabos y la forma de las coplas no fueron especificamente planeadas asi,
sin embargo, su evidente parentesco y la simetria de las coplas “parten de esquemas muy
interiorizados, reflejando la imagen mental del compositor donde se evidencia el legado folclérico
en el que crecid y que sigue presente a través de su masica” (J. Polania, comunicacion personal, 9
de mayo de 2020).
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Figura 8. Festines y matachines c.c. 7 al 13. Polania, J. (Compositor), (2012).

Asi, es evocado el Canto Rajalefiero que, repartido en dos cuartetas de octosilabos a manera de
dos coplas completas, se presenta en dos periodos cada uno con cuatro frases. Cada dos versos,
cambia su eje modal, asi como su dinamica y su articulacion, de la siguiente manera:

Tabla 5. Relacion entre las frases del Rajalefia con las coplas cantadas.

Frases Aspecto literario
Periodo 1 Coplal
F1 Cantoen MI dorico en mf Legato F1 Verso 1
F2 Cantoen MI dérico en mf Legato F2 Verso 1 bis
F3 Cantoen LA mixolidio en f Legato F3 Verso 2
F4 Cantoen LA mixolidioen f Legato F4 Verso 2 bis
Periodo 2 Copla 2
F5 Canto en MI mixolidio en p Articulado F5 Verso 1
F6 Cantoen MI mixolidio en p Articulado F6 Verso 1 bis
F7 Cantoen LA dorico en mf Articulado F7 Verso 2
F8 Cantoen LA dorico en mf Articulado F8 Verso 2 bis

Por la variacion de los finales de las coplas y la sonoridad cerrada del intervalo de segunda,
contra la sonoridad abierta del intervalo de cuarta, las frases uno y tres (F1 y F3) cierran una idea,
mientras que las frases dosy cuatro (F2y F4) las dejan abiertas esperando su respuesta. Esto puede
traducirse musicalmente en que las F1y F3 tendrian diminuendo en la nota larga del cello, mientras

que para las F2y F4 se propone un sostenuto, casi crescendo en la nota final. Se sugiere también,
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una raya de legato en todas las anacrusas, evitando asi realizar casi una corchea corta, lo que seria
contrario a la sonoridad propia de la copla donde estas anacrusas son largas, con peso y hasta

acentuacion.

F3: Eje modal en LA mixolidio
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Figura 9. Festines y matachines c.c. 14 al 20. Polania, J. (Compositor), (2012).

o

+ F5: Eje modal en MI mixolidio (Mixtura)
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Figura 10. Festines y matachines c.c. 21 al 27. Polania, J. (Compositor), (2012).

En la anacrusa al compéas 28 (c. 28) aparece la segunda cuarteta, o segundo periodo, el cual
responde al anterior, pero esta vez en dindmica p y con un caracter mas picaro (natural al caracter
del Rajalefia por sus textos) propiciado por el uso de staccato en el cello. Este recurso le da mas
movimiento y jocosidad, reforzado con el sorpresivo contraste dinamico. Este caracter puede ser
apoyado con una articulacion mas corta por parte del piano. Por cuestiones de balance, se sugiere
que el piano siempre esté una dindmica por debajo del cello como sucede en la primera cuarteta,

aungue en la segundaya no esté especificado.
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F7: Eje modal en

LA doérico (mixtura)
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Figura 11. Festines y matachines c.c. 28 al 34. Polania, J. (Compositor), (2012).
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Figura 12. Festines y matachines c.c. 35 al 41. Polania, J. (Compositor), (2012).

Luego, enel c. 42 aparece un puente que enfrentael 6/8 del Rajalefia contra el 3/4 de la Guabina,

anticipando que esta segunda se acerca. Esto podemos verlo ademas del cambio métrico, por la

acentuacion dedos contra tres. El acompafiamiento del piano en el 3/4 presenta el esquema ritmico

de la Guabina que a través de ritmo complementario conforma la célula ritmica base de este aire.

Es muy importante destacar con claridad la acentuacion pues es la que revela el enfrentamiento de

los ritmos. Esta seccion “evoca las musicas que vienen arrasando a lo autéctono, con la llegada de

la guabina instrumental, desde un ambiente méas académico y de salon” (J. Polania, comunicacién

personal, 9 de mayo de 2020).
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Puente: se enfrentan los ritmos del Rajalefia y la Guabina a través de la acentuacion y heterometria
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Figura 13. Festines y matachines c.c. 42 al 54, Polania, J. (Compositor), (2012).

A partir del c. 50 el piano expone de forma explicita la célula ritmica de la Guabina, donde

aparece el acorde de Sl con su tercera mayor, generando una sensacion de tonalidad para resolver

al tema del Rajalefia en MI que nos suena ahora mayor aunque siga siendo mixolidio como los de

las coplas.

En la anacrusa al c. 55 se presenta por Gltima vez el motivo de la copla en el cello, alusivo a

como en la Copla Rajalefiera siempre se canta al final de las cuartetas un eco del segundo verso.

En este caso, formalmente hace las veces de codade la seccion conservando como frase la misma

direccion que tuvieron las demas coplas. Esta entrada, ademas, “es una alegoria del Rajalefia en

medio de su resistencia a desaparecer” (J. Polania, comunicacion personal, 9 de mayo de 2020).
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L4
Coda seccion A: Ultima presentacion del tema en MI mixolidio S eccion B
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Figura 14. Festines y matachines c.c. 55 al 61. Polania, J. (Compositor), (2012).

Segunda seccion: Guabina tonal

Es un aire de guabinaen lenguaje tonal con un temasencillo caracteristico de esta musica
que presentacomointroduccionel piano. Esrepetidoporel violoncheloconefectode trinos
y poco a poco se va transformando ritmicay armonicamente con la utilizacién de armonias
cromaticas cadavez mas densas, representando cémo las musicas foraneas van envolviendo

a las musicas tradicionales (J. Polania, comunicacion personal, 9 de mayo de 2020).

Tabla 6. Plan general de la segunda seccion.

Seccién B — Guabina tonal c. 61 - 103

Basada en | y V en D mayor, utiliza figuracion melddica, armonia cromética, secuencia y poli-modalidad entre mayor y frigio. Evoca el formato de
estudiantina o trio de cuerdas y presenta, variacion de motivos e interaccién melédica entre el piano y el cello.

Distribuida en 8 frases y puente de 2 frases.

Flc.61-64 F2c.65-68 F3¢c.69-72 F4c.73-76 Puente: c. 95 - 102
“Melodia entaro -Trinos del cello ~Melodia con variacién -Variacion ritmica y
derecha del piano y ritmica del tema con melddica del tema en

~Arpegios en mano

X disonancias preparadas pizzicato F1c.95-98 F2¢.99-102
derecha y melodia

figuracion melddica

célula ritmica en la
izquierda

doblada en la ~Acompafiamiento -Tema ritmicoen  -Tema ritmico en
o formando acordes / i EM DM
DM — AM izquierda extendidos con células ritmicas y
melodia original - A - %
I—v | —vii® i Acompaiian ‘Acompaiian
=Y arpegios con arpegios con
E5c.77-80 F6c.81-85 F7 c. 86-90 F8c.91-94 apoyaturay uso: apoyaturay.uso
de cuartas en de cuartas en
~Variacién ritmica y -Melodiz:) nueva en Melot'il’a nueva en -Variacion ritmica del derecha con derecha con
meladicadeltemaen secuencia del cello secuencia del cello 1/2 tema - - o i
pizzicato con acordes cuartales tono encima con acordes e oren séptima en el séptima en el bajo
cuartales ; Al S
~Aparicién de tema lirico ~Secuencia en el bajo mano derecha y bajo en E frigio en D frigio
en mano derecha y con acordes ~Secuencia en el bajo con  acompafiamiento en Sectientia TS e oncla 7
melodiainicial enmano extendidos acordes extendidos izquierda
izquierda con figuracién g\ _ AM_GMBm/F  Cm — BbM—AbM - Cm/G I, 5aug—V, 5dis
cromatica
-GM —[BM=V] J—B—E- D-A-D-
EM, B# (c) - BM, F |—B—E-B D-A-D-A
-V

Secuencia 1-——— > Secuencia 2--————> ~E-D-C-B ~D-C-B-A
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A partir del c. 61 comienza la Guabina instrumental que en su primera frase de cuatro compases
presenta la melodia en la mano derecha del piano. La segunda frase continGa con la melodia, esta
vez en trinos por el cello en una alegoria al recurso sonoro de los trémolos de la Bandola. Este es
un recurso “aprovechado comtinmente en las notas largas de la bandola por el uso de la pua o
plectro, dicha sonoridad podemos encontrarla muy evidenciada en el pasillo el cucarrén” (J.

Arbelaez, comunicacion personal, 8 de mayo de 2020).

El piano, ahora adorna con una figuracion en la mano derecha que recuerda sonoridades de las
cuerdas pulsadas, haciéndose explicito que esta Guabina se inspira en los sonidos propios del trio
de cuerdas o en la estudiantina como “fendémeno resultante de imagenes mentales de los aires,

instrumentaciones y sonoridades inmersas en el compositor” (J. Polania, comunicacion personal,
9 de mayo de 2020).

F2: Melodia del cello en trinos que evocan la sonoridad de los trémolos de la bandola
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Figura 15. Festines y matachines c.c. 62 al 69. Polania, J. (Compositor), (2012).

En la tercera frase (c. 69) interpretada por el piano solo, aparece en la mano derecha una
variacion ritmica del tema de la Guabina, convertido en un tema de caracter mas ritmico donde
figuraciones melodicas empiezan a configurar acordes extendidos. Luego responde el cello con
una variacion melddica de la misma frase ritmica con pizzicatos en bloque, con una sonoridad muy
similar a la Guitarra o Tiple. Se recomienda hacer las notas acentuadas con el pulgar, ganando mas
fuerza para el acento y pudiendo diferenciar, como en los instrumentos de cuerdas pulsadas, los
rasgueos comunes de un aplatillado en este caso (también podria explorarse utilizar los cuatro

dedossin pulgar a manera de guitarra). Esta vez se describe la direccion de la frase con acentos
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hacia el pulso dosdel .73 y el pulso uno del c. 74, siendo a partir de ahora la direccion de frase
de este motivo ritmico. El piano, retoma una calidad de acompafiante ritmico, donde se sugiere
estar dosdinamicas por debajo del cello que, aunque se encuentra en f, posee una capacidad sonora

mas limitada al no usar el arco.

F3: Variacion ritmica en pizz. del cello que evoca rasgueo de  F4
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Figura 16. Festines y matachines c.c. 70 al 77. Polania, J. (Compositor), (2012).

Luego se repite la frase con el cello en mf, acompafiada con una contramelodia mas lirica de la
mano derecha del piano que contrasta en cardcter con el motivo ritmico. Empiezan a aparecer
figuraciones de paso, retardos y notas cromaticas que desde ya advierten el desenlace de la

tonalidad en la pieza.

Enelc. 81, el cello presenta un motivo mas ansioso que comienza desde su relativo menor (SI
menor), utilizando acordes con cuartas en el cello, que junto con acordes mas extensos del piano
da luces de la futura llegada al lenguaje por cuartas y clusters de la Gltima seccion. El fraseo se
dirige con ansiedad a través de la secuencia que se impulsa hacia el c. 85 donde es recibida por el
piano en unaescala ascendente en crescendo. El piano nos retorna rapidamente de nuevo a la frase
inicial, esta vez medio tono por encima manteniendo la secuencia hasta el Gltimo compas de la
frase que se convierte en SI mayor como dominante del siguiente MI. “De esta manera la Guabina
también se va transformando en una representacion de su insistencia a no desaparecer, a traves de
la armonia cromética, que al ir creando tension termina por separarse de la tonalidad, pero aun

desdeella” (J. Polania, comunicacion personal, 9 de mayo de 2020).
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F6: Melodia del cello en secuencia, se comienza a advertir el
desenlace de la tonalidad. Aparicion de cuartas y acordes mas amplios
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Figura 17. Festines y matachines c.c. 78 al 94. Polania, J. (Compositor), (2012).

Esto nos lleva al c. 91, donde se retoma y varia ligeramente el tema ritmico de esta Guabina
con la melodia en el cello y una contramelodia a duo en la mano derecha del piano, acompafiados
con la célula ritmica dela Guabina en la mano izquierda en un acelerando. Esta seccion en su viaje
a través de la armonia cromatica parte de un MI mayor como tonica, pero con el quinto grado
aumentado (S| sostenido = Do natural), en contraposicion con su dominante SI mayor con el quinto

grado disminuido (FA natural) hasta llegar al c. 95.
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F8: Presenta la variacion ritmica en el cello dentro del marco de armonia cromatica
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Figura 18. Festines y matachines c.c. 89 al 94. Polania, J. (Compositor), (2012).

En el c. 95 a manera de puente, se presenta nuevamente en dos frases el tema ritmico de la
Guabina por el cello con un acompafiamiento del piano que en ritmo complementario forma la
célula de la Guabina, adicionando el recurso de apoyaturas que recuerdan por ultima vez
sonoridades de cuerdas pulsadas. Se configura a través de acordes con séptima en el bajo y acordes
con utilizacion de cuartas en la mano derecha, todo dentro de un contexto poli-modal que
superpone a un cello en MI mayor y un piano en Ml frigio, sucedidos por una segunda frase en
secuencia en RE mayor y RE frigio. Esta seccion mantiene la direccion de fraseo que mantuvo el

motivo ritmico durante esta Guabina.
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Figura 19. Festines y matachines c.c. 95 al 101. Polania, J. (Compositor), (2012).
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Sobre la seccién final el compositor agrega:
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Elaborada con acordes construidos por cuartasy clusters, presenta motivos y células de los

aires de Rajalefia, Guabinay Sanjuanero. Aparecen generando heterometrias, que producen

la sensacion de inestabilidad y al mismo tiempo de persistencia a no desaparecer. En medio

de estos choques y contrastes de musicas, aparece timidamente el tema inicial de la obra.

La obra termina en una agitacion de mayor densidad por la mezcla métrica de dos contra

tresy la utilizacion de cluster. Sobre esta base ritmica y armonicael violoncello presenta

fragmentos empleadosen la primera y segunda seccién. Igualmente hace una imitacion de

un instrumento tipico de percusion del Rajalefia, (La marrana, puerca 0 zambomba).

Finalizalaobracon los mismos elementosritmicos que termina el sanjuanero Huilense con

el tratamiento de armonia por cuartas y cluster (J. Polania, comunicacién personal, 9 de
mayo de 2020).

Tabla 7. Plan general de la Tercera seccion.

Seccién C— Sanjuanero elaborado en acordes por cuartas y clusters c. 103 - 160

Construida por acordes de tritono y cuarta justa estructurado en frases a través de secuencias, uso de heterometria y reminiscencias del

F1c.103-106

3/4-6/8-2/4—-3/8

G-CH-F#

Secuencia 1-—- >

E5ica119:-122

-Tema del Rajalefia
en E dérico

~Ab-D-G
% tono arriba

Secuencia 2-———- >

F2 c. 107 -110
Ab-D-G
% tono arriba.

Secuencia 2-——>

F6 €.<123-127
-Glissandos

~Respuesta
afirmativa del
Rajalefia

~Variacion tema
lirico de
Guabina

Secuencia 3
alterada-—->

Rajalefia y la Guabina

Distribuida en 8 frases y una coda de 6 frases.

F3c 111-114
-A—D# - G#

% tono arriba
Secuencia 3 —>
~Bb—-E-A
1 tono arriba
Secuencia 3 —->
F7c.128-131

-Tema del Rajalefia
una 4ta arriba en A
dérico
~Acompafiamiento

a una 4ta arriba

~Variacion tema
lirico de Guabina %
tono arriba

F4c.115-118
G—-CH#-F#
Patrén inicial

Secuencia 1-—->

F8 c.<132-135
-Glissandos

~Respuesta
afirmativa del
Rajalefia

~Variacién tema
lirico de Guabina
3ra arriba

Flc.136-139

~Cluster con
movimiento de
bajo:

Db, D, Db, C

Secuencia 1--—>

F4 c. 148 - 151

-Melodia de
sanjuanero
emparentada con
la de guabina

1 tono arriba de F2

Eb, E, Eb, D

Secuencia 2-—->

Coda: c. 136 - 160

F2 c. 140 - 144

-Melodia de
sanjuanero
emparentada
con la de
guabina

Db, D, Db, C

Secuencia 1-—>

E5:ci¥52:=155

-Ritmo de la
marrana en cello

Db, D, Db, C
1 tono abajo

Secuencia 1-—>

F3 c. 145 - 147

-Ritmo de la
marrana en cello

Eb, E, Eb, D

1 tono arriba de
F1

Secuencia 2—->

F6 c. 156 - 160

-Melodia tipica
del final del
sanjuanero con
lenguaje de la
seccion

~Cluster
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La dltima seccion que comienza en el ¢. 103 es un Sanjuanero, el cual explora un lenguaje
arménico conformado a través de acordes por cuartas (justas y aumentadas), con frases
estructuradas a través del uso de la secuencia. Conserva el principal elemento diferenciador del
Sanjuanero que es su caracter festivo y de baile, el cual aparte del recurso del tempo, es reforzado
con la permanente subdivision complementaria de las corcheas entre el piano y el cello que genera
la sensacion de constante fluidez, llegando a la tipica mezcla de 3/4 y 6/8 que varia la acentuacion,
esta vez con el uso de métricas aun mas pequefias, el 2/4 y el 3/8. En esta seccion es vital la
acentuacion, la cual le dala mayor riqueza ritmica a la pieza, buscando que entre el cello y el piano
siempre se escuche la continuidad de corcheas que se entregan entre ambos instrumentos y buscar

que resalte la heterometria.

La primera frase consta de cuatro compases de 3/4, 6/8, 2/4 y 3/8 respectivamente, donde al
cello se le propone una ligadura en el primer compas articulando cada nota. Esto podria hacerse
separado facilitando el uso del arco, manteniendo lo que la ligadura propone de marcar un
comienzo en la primera corchea y asi, las demas tendrian menor acentuacién, coincidiendo con el

acento del primer ataque del piano.

El c. 104 acentia en mano derecha cada pulso y esto podria ser apoyado tanto por las tres
corcheas de la mano izquierda como por el cello, que presenta la célula ritmica que tanto el
Rajalefia como el Bambuco comparten con el Sanjuanero, mostrando de igual manera los pulsos
fuertes. El siguiente compés solo acentda el piano, pero el cello podria apoyarlo con cada inicio
de la ligadura del grupo de dos corcheas. Por altimo, el ¢. 106 concluye con el acento del pulso en
mano derecha, al cual se sugiere también, ser apoyado por los primeros pulsos de la mano izquierda
gue muestra la linea principal de las tres corcheas junto con el cello en el primer atagque que por la

heterometria en 3/8 configura la mitad del motivo del Bambuco-Rajalefia.

Esta frase se presenta en secuencia ascendente por medios tonos dos veces mas, aunque la
segunda vez hace una doble secuencia, donde el piano se encuentra un tono por encima y el cello
medio tono por encima. Ya en la cuarta frase repite la primera a modo de resolucién y nuevo
comienzo, para dar pie a las reminiscencias de las otras dosdanzas en medio del lenguaje arménico

de este Sanjuanero.
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Figura 20. Festines y matachines c.c. 102 al 121.

Polania, J. (Compositor), (2012).
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En el c. 119, utiliza el tema del Rajalefia en MI dérico, modo inicial en el que se presentd,

acompafado al piano por su célula ritmica caracteristica, pero conservando la heterometria de este

Sanjuanero que altera ligeramente la frase original. Esta vez es repetida no por el cello como en el

Rajalefia inicial, sino por el piano, que en el c. 123 en su mano derecha le conduce a través de una

variacion del motivo lirico proveniente de la Guabina. El cello acompafia al piano con unos

glissandi que aprovechan sus posibilidades técnicas en una alusion a la sonoridad de la marrana,

esto aumenta el caracter festivo de la seccion. Luego el cello retoma el tema del Rajalefia una

cuarta por encima como sucedia en el Rajalefia inicial, pero en LA dorico, y no en mixolidio como

se esperaria. Esta frase es respondida de igual manera que la anterior por el piano.
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Figura 21 Festines y matachines. c.c. 122 al 134. Polania, J. (Compositor), (2012).
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La ultima seccion que podria considerarse como una coda “se interpreta con un poco de rabia,
comienza sin temas especificos pues representa como la musica autéctona se esta extinguiendo”
(J. Polania, comunicacion personal, 9 de mayo de 2020). Esta seccion se instala en el patron ritmico
del 3/4 contra el 6/8, donde evoca el bajo de la tambora de Sanjuanero que comparte con el
Rajalefia, invirtiendo de manos el ritmo complementario entre un compas en tres 'y el otro en dos,
para junto con la acentuacion en el bajo, resaltar esa cualidad ritmica. Comienza con la primera
frase de cuatro compases con clusters en la mano derecha, manteniendo la conformacion de cuartas
justas y tritono en los acordes de la mano izquierda, direccionado a través de un movimiento en

blogue por semitonos en el bajo.
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Figura 22. Festines y matachines c.c. 135 al 139. Polania, J. (Compositor), (2012).

En el c. 140, aparece el cello con un motivo pariente del motivo ritmico que vimos en la
Guabina, pero esta vez adaptandolo en los compases de 6/8 buscando la sonoridad mezclada de
acentos en el Sanjuanero. Este motivo estd compuesto por dos semifrases, cada una de dos
compases con direccion del primero hacia al segundo. Luego, en el c.144 el cello acomparia a la
percusion (el piano), con el ritmo que suele hacer la marrana en las cucambas durante cuatro
compases en acordes por tritono, para luego repetir la melodia del cello un tono por encima en
secuencia, vuelve a bajar un tono con el acompafiamiento de la marrana y continia despidiendose
con un ultimo glissando del cello del cual se desprende el tan reconocible ritmo del Sanjuanero
Huilense, presentado en el lenguaje de la seccion para concluir la pieza “porque en medio de toda
esa algarabia, al final el folclor permanece” (J. Polania, comunicacion personal, 9 de mayo de
2020).
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Figura 23. Festines y matachines c.c. 140 al 154. Polania, J. (Compositor), (2012).



Festines y matachines 45
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Figura 23. Festines y matachines c.c. 155 al 160. Polania, J. (Compositor), (2012).

5. Epilogo

La interpretacion de una obra implica una serie de preguntas en torno a ella con el fin de
entender su ADN desde todas las perspectivas posibles. El intérprete podria decidir ignorar estas
caracteristicas que la conforman, aun cuando su deber es indagarlas e incluso asi esto no anularia
la presencia de los diversos elementos constitutivos de la obra. Es por esto por lo que a la hora de
internarse en la interpretacion de “Festines y matachines” de Polania, la lectura del texto (partitura)
se presento solo como un primer acercamiento. Unavez identificados los caracteres de los ritmos
colombianos utilizados, se reveld un panorama en torno a un contexto social e historico
implicitamente evocado. Este contexto es representado en una musica actual que recurre a unos
aires a los que los acompafa su pueblo, reviviendo el mestizaje desde la mezcla deritmos indigenas
y europeos, asi como desde la alegoria a unas fiestas patronales colombianas, deascendencia mixta

europea con influencia arabiga.

Tras reconocer este panorama, se hizo necesario acercarnos a una escucha minuciosa de dichos
ritmos en su contexto puro, permitiéndonos asi tener una idea sonora de las caracteristicas que
estan representadas alli. Asi como el Rajalefia es una canta de caracter campesino donde en sus

versos destaca la picardia de un pueblo trabajador, encontramos detras de estas musicas con aires
nacionales todo un acervo cultural descriptivo de una poblacion, su historia y su idiosincrasia.
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El proceso de identificacion y documentacion de las caracteristicas propias de estos ritmos
desde lo tedrico (textos) y lo auditivo (masica), llevd a encontrar patrones en su sonoridad y con
ello a reconocer y diferenciar sus caracteristicas con el propésito de evidenciarlas en la

interpretacion. Tras ello surgid la pregunta: ¢de qué manera se puede mostrar como intérprete el
contenido ideoldgico oculto en los signos de la partitura?

El cuestionamiento hacia esa propuesta interpretativa llevé a reconocer los dilemas que entrafia
la interpretacion musical: 1) el reconocimiento de la partitura como un medio efectivo, pero a la
vez limitado para la traduccion de una idea en sonidos; 2) la presencia de un estilo que enmarca
las obras y que se identifica desde el conocimiento contextualizado de sus caracteristicas sonoras
particulares y la escucha de referentes; 3) el dilema de la estética, que para definir lo que otorga el
valor artistico a la obra se cuestiona sobre esta como objeto de estudio, su forma y estructura, el
contexto historico y su expresion o contenido. Este tltimo dilema, por otra parte, nos orient6 hacia
los siguientes elementos de la interpretacion: 4) la busqueda e identificacién del mensaje o
contenido de la obra; 5) El reconocimiento de un contexto y/o funcion social que acompafa a la

obra 6) la identificacion de elementos subjetivos en la interpretacion.

Para dar respuesta a los dilemas mencionados en la busqueda de revelar ese contenido
ideoldgico se abordd: 1) la traduccion en sonido de las ideas que en la partitura se encuentran
dibujadas por su compositor; 2) la investigacion y propuesta para la interpretacion de los ritmos
folcléricos desde su historia, sus raices, su organologia y su sonoridad; 3) la comprension
estructural de la forma, sus tres secciones y su fraseo interno junto con la identificacion de sus tres
lenguajes armonicos; 4) el acercamiento a la historia que enmarca la obra, su contenido y su
compositor. Todo esto condujo a revelar la interpretacion del texto, el conocimiento del estilo
(sonoridades), la comprension de la forma, la expresion de su contenido y el caracter propio de los

ritmos folcloricos acompariado por su historia, su funcion social y la celebracion del mestizaje.

Sobre los planteamientos de esta interpretacion informada, el compositor estuvo de acuerdo
con que el intérprete apele a sus propuestas, desde el conocimiento de los ritmos y de la obra (J.
Polania, comunicacion personal, 9 de mayo de 2020). El aporte del intérprete como especialista en
el instrumento enriquece la obray en los casos en los que es posible esta propuesta en interaccion
entre ambos (compositor e intérprete) se perciben miradas mas completas y diversas sobre la

misma. Una interpretacion convincente parte de todo este conocimiento puesto en funcién de la
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musica. Aun asi, esta no sera la Unica interpretacion posible, ni estara desprovista de la subjetividad
que le es concomitante.

Desde la ejecucién se propusieron recursos como una articulacion que destaque las ocho silabas
de las coplas en el Rajalefia presentadas por el cello, acompafiado por un ritmo percutido
(articulado) y atropellado en el piano, asi como un verdadero contraste dindmico (de acuerdo con
la partitura) que juegue con la sorpresa, como lo harian las trovas. Un buen legato en la Guabina,
elegante y lirico, que cante e interactle entre sus partes, evidenciando los cambios y el desarrollo
de los motivos. Por Gltimo, un destacado juego ritmico en el Sanjuanero, con todo el caracter

festivo del ritmo y claridad en las acentuaciones que generan la heterometria.

En el proceso de investigacion, este articulo recopilé recursos sonoros de los ritmos
colombianos presentes en la obra y los ofrecid como elementos que pueden ser aprovechados o
explorados desde el cello y el piano en busca de una interpretacion en “estilo folclorico” mas
cercana a las sonoridades originales del legado que evoca, quedando estas a consideracion del
intérprete desde una propuesta argumentada. El articulo, ademas, trabajé desde la bdsqueda de
unas raices folcloricas sobre las cuales la informacién es escasa y poco clara. Los estudios sobre
el folclor son un campo en el que merece la pena continuar haciendo analisis cada vez mas

profundos con miras a separar mitos de realidades, asi como con el propdésito de poner a prueba la
veracidad de ciertos postulados que pueden quedar como verdades histdricas sin serlo.

El objetivo de esto no es determinar en compartimentos estancos los origenes de una u otra
caracteristica de las mdsicas regionales, pero si identificar la procedencia del mayor nimero de
elementos heredados, asi como aportar una contextualizacion mas completa, de manera que se
pueda potenciar la interpretacion. Todo esto llegando a la conclusién de que nosotros, nuestra

cultura y nuestra musica constituimos fenémenos mixtos, plurales y diversos.
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