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Resumen

El presente articulo se propone dar cuenta del proceso creativo llevado a cabo para la
composici-n de |l a pieza: fACantos Morenos?o,
pacifico sur colombiano. Para ello, se realiz6 una descripcion de conceptos que

enmarca este trabaja;omo loesel didlogo entre la musica popular y la composicion

musical contemporanea, la vanguardia situada y las musicas del pacifico sur. A su vez,

se realiz6 la busqueda y audicion de piezas andeto de cuerdas y percusiones, que
permitieran reconocer las posibilidades timbricas de esta combinacion instrumental. Se
obtuvo como resultado un analisis descriptivo de la pieza compuesta para dicho

ensamble. Se espera con esto aportar a futuros aadrgdonde la masica popular sea

una fuente de material motivico y formal en la composicion musical contemporanea.

Palabras clavecomposicion musical contemporanea, Vanguardia situada,
musica popular, muasica del pacifico sur colombiano, cuarteto deasyerd
percusion.

Abstract

This paper aspires to show the creative process carried out for the composition of the
piece "Cantos Morenos" based on rhythms and musical themes from the Colombian
South Pacific. For this, a description of the conceptsfthate this work was made,

such aghe dialogue between popular music and contemporary musical composition, the
vanguard located and the music of the South Pacific. At the same time, the search and

audition of pieces fostringquartetand percussion was carried out, which allowed us to

1 Articulo académico presentado para optar al titulo de Magister en Musica. Universidad EAFIT. Escuela de Humanidades.
Departamento de Musica. Medellin, 2021. Asesor: Juan David Manco, MagiMésiea.
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recognize the timbral possibilities of this instrumental combinafAsraresult was
gottena descriptive analysis of the piece for this ensemiitées publication aspires to
enrichfuture dialogues where popular music is a souraaatifs andmusical themesn

contemporary musical composition.

Keywords contemporary musical composition, vanguard located, popular music,

music from the colombian south pacific, stripgartet, percussion.

Introduccién

A lo largo de la historia musical de occidente, la composicion académica se ha
apoyado de manera significativa en las musicas tradicionales y populares. Son
muchisimos los compositores que han nutrido su lenguajéng@uacion a partir de las
musicas populares para la creacion de piezas de musica académica. Podriamos destacar
compositores como Brahms, Chopin, Liszt, Debussy, Bartok por mencionar algunos, o
movimientos enteros como el nacionalismo musical en el Xiloay XX. Nuestro pais
no fue ajeno a esta tendencia, y gran parte del repertorio de compositores nacionales ha
respondido a estos intereses, quienes han usado ritmos tradicionales y populares para la

composicion de piezas de concierto.

El presente artida pretende dar cuenta del proceso creativo llevado a cabo para
l a composici-n de | a pieza: ACantos Morenos
sur colombianoPor estpse hara un analisis descriptivo de los elementos que
constituyen la obrahaciend@nfasis en aquellos relacionados con las técnicas de
composicion, los ritmos y temas de la musica del pacifico y lo relacionado con el

aspecto timbrico.

El interés por las musicas de esta region en el pais ha sido objeto de una
creciente exploracion en @nbito académico y en la composicion musical. El caso de
este proyecto, no es ajeno a este interés, ya que la composicion de la obra planteada,
nace a partir de estas sonoridades. Al hacer una busqueda de piezas que utilizaran como
base los ritmos de estana del pais, se encontré que muchas de las composiciones se
han limitado a la adaptacién o representacién casi literal de estas expresiones. Se ha
dejado de lado el desarrollo y la exploracion que se pueden derivar al utilizar estos

ritmos. La diferen@ de este proyecto con relacion a otros radica en el propésito de



lograr una composicion en donde estos elementos musicales sean tratados de manera
mas abstractdsto los lleva a contextos diferentes del original y los asocian a estéticas

y técnicas projis de la composicion musical contemporanea.

Para llevar a cabo la composicion de esta pieza, la cual fue elaborada desde un
proceso de investigaciésreacion, se decidié hacer uso de un ensamble poco habitual y
explorado en conjunto como lo es un cuartit@uerdas, y un ensamble de percusion
conformado por cuatro intérpretes. Estos estaran encargados de los siguientes
instrumentos: marimba, xil6fono, vibrafono, glockenspiel, crétalos, campanas tubulares,
triangulos, platillos suspendidos, guaséa, bongmsgyas y torrtom. Ambos grupos
instrumentales ofrecen una gran variedad de técnicas y efectos que pueden potenciarse
mutuamente. La motivacion personal detras de esta eleccién fue el estudio de las
posibilidades técnicas y sonoras de ambos grupos instrale®rdsi como la
ampliacion de mi catalogo de obras.

Como antecedente del ensamble, se pueden
(2015) de Read Thomas y fASongs T®at Ar e Har
encontraron mas piezas escritas para esta combinacion, pero siempre tienen una
cantidad variada de percusionistas, entre las cuales es usual encontrar uno o dos
intérpretes. Otra de las variantes encontradas es que la instrumentacion escogida para la
percusion es siempre diferente en cada pieza. Lo mas comun es encontrar instrumentos

como la marimba y el vibrafono.

Para el desarrollo de este articulo se abordaran varias tematicas entre las que
estan el didlogo de la musica popular y la composiciéncalusontemporanea, el
concepto de vanguardia situada, una contextualizacion sobre la musica del Pacifico Sur
Colombiano, un repaso por las obras escritas para el ensamble escogido o
combinaciones similares, y el analisis descriptivo de las piezas propéadiehas. Para
finalizar, se haran comentarios a manera de conclusion que den cuenta de los alcances y

de la reflexion critica sobre los resultados del proyecto.

1. Dialogo entre la musica popular y la composicion musical contemporanea



La composicion musal académica ha sido ampliamente influenciada por la
musica popular a lo largo de la historia de la musica occidental, pero como menciona
AlvarezPalencia (2020) sol o es fAhasta finales del si gl
cuando se empieza a desculaiverdadera musica popular y a tener en cuenta esta
fuente verdader .32 Bstolseave reftejatp ensl nacimiemade
movimientos como el nacionalismo musical, el cual hizo uso de temas y ritmos propios

de cada pais para la composicitenobras académicas.

No ha pasado mucho tiempo desde que la musicologia, alejAndose de visiones
excluyentes propias del eurocentrismo, se planteo realizar un estudio serio de la musica
popular, que habia permanecido ignorada por la academia. Esto batrasdjo para
esta rama de la muasica, una ampliacion de su visién, su capacidad y su campo de
accion, lo cual le ha permitido diversificar los estudios no solo de las musicas

populares, sino también, de la misma musica académica.

Al reflexionar sobre lo ge entendemos por musica popular, se manifiesta una
posible diferencia con las musicas tradicionales. Ofrecer una definicion en este sentido
es bastante complejo ya que estas categorizaciones aun estan en el debate musicolégico,
y los limites entre una yt@ son bastante sutiles y difusos. Para dar claridad a la manera
en que se va a comprender el término musica popular en este articulo, nos basaremos en
la definicibnquepr opor ci ona Gonz§8l ez (2013) quien pl
una practica musical urbana o urbanizada, que es definida por su masividad,
mediatizacion y modernidad. Diferenciandose de las practicas musicales tradicionales,
comunitarias y orales, peatentos a las intersecciones producidas entre ambos campos
musi c(pp. dZ21563. Acto seguido, este mismo autor
América Latina, la musica popular denota, por un lado, oralidad, tradicion y comunidad,

y por el otro, medialidad, nnovaci -n y masividado (Gonz§l e:

Bajo esta l6gica, podemos entendee,para el contexto latinoamericano, el
concepto de la musica popular abarca tanto las musicas mediatizadas como aquellas que
son propias de las tradiciones localesagsilitimas, han respondido a la modernizacion
social y se han insertado al proceso de mediacion, a partir de la posibilidad que generé
la grabacion en disco. Este hecho facilitdé su preservacion y distribucion, permitiéndole

hacerse participe de esta diném



2. Vanguardia Situada

Luego de establecer una definicion de musica popular, trataremos los recientes
dialogos que se han producido entre esta y la composicién musical contemporanea en
nuestro continente, mediante el conceptvalguardia situadaPara definir este
ultimo, es necesario considerar las concepciones basicas de los procesos identitarios

(Larrain, 1996, como se citd en Guembe, 2004):

O«

Constructivista: La cual concibe la identidad como un proceso en permanente
construcion, de caracter plural y abierta a cambios, sin manifestar una
necesidad de rescatar o proteger una esencia o tradicion.

0 Esencialista: La cual entiende la identidad como una esencia cerrada a cambios,
establecida por la historia y la tradicion, la cughel ser protegida y restablecida
de manera intacta.

0 Histérico-cultural: Es la postura intermedia entre las dos anteriores. Comprende

la identidad como un proyecto abierto a cambios, a la innovacion y a la

tecnologia. Es una postura que rescata y aceptaitdsos identitarios mientras

se nutre de elementos y valores universales como técnicas, estilos y lenguajes

gue en tanto postcolonizados, los centros hegemaonicos nos han heredado

(Guembe, 2008). En esta ultima postura se ubica el concepto de vanguardia

situada.

Guembe (2008) define la vanguardia situada como una categoria que se refiere a
|l a Aincorporaci-n de nuevas tecnolog?2as
ejecutante y medios, exploracion instrumental; en sintesis: conjugando la aparicién de
el ementos que nos revelan estar ante un
por | a {pdiB9Mti dado

A la luz de esta definicion, encontré valido el concepto de vanguardia situada
para enmarcar el desarrollo del trabajo, ya que me ha permitido explicar la relacion
entre los nuevos lenguajes de la composicion musical contemporanea y las musicas
propias denuestro pais. Una combinacion que representa la novedad como un elemento
constructivo, que se evidencia en el empleo de diferentes técnicas y busquedas sonoras
propias de la composicion contemporanea; y el reconocimiento de la tradicibn como un

elemento econstructivo, al tomar las musicas del pacifico sur colombiano como fuente



musical para la composiciéRara comprender de manera méas profunda el concepto de

vanguardia situada, vamos a revisar cada término por separado.

Guembe (2004) nos propone entereldérmino vanguardia de una forma mas
abierta, como sin-nimo de Amovi miento Yl tin
esta inserta la novedad tecnolégica o de lenguaje como una posipéitaahente,
pero enfatizando en el impacto que ésta producelacién con su medi&n nuestro
continente, las expresiones de vanguardia tienden a incluir proyecciones sociales y
politicas mientras se mezclan tanto valores universales como locales. Por tanto, esta
definicién de vanguardia va en contravia de la meeeptualizada por los centros
hegemdnicos, donde lo mas importante es la novedad.

Retomando las palabras de Guembe (20@@lemogntender el término
situado, como un fidecir desde un | ugar o, un
imaginarios olectivos locales y desde sus particulares estéticas, que resalta rasgos
identitarios y bases ideoldgicas del lugar en el que se desenvuelve. Musicalmente, lo
podemos evidenciar cuando se hace uso de tematicas, rasgos ritmicos, melédicos y
timbricos de exgesiones o0 géneros musicales del lugar que se habita. Esto genera
empatia y despierta un sentimiento de pertenencia en el oyente. Como menciona De los
Angeles( 201 0) , nel resurgimiento de | as identi
contexto globalizado apace como otra de las caracteristicas de la creacion musical de
l as %l ti ni@$s)d®cadaso

En nuestro pais, el dialogo que se da entre la musica popular como fuente
tematica para la composicion musical contemporanea ha tenido un auge en la

actualidadEsto lo podemos notar cuando Aca&@07)menciona que:

En los ultimos afios, los limites entre lo popular y lo académico se han hecho
cada vez mas difusos, bien sea porque la muasica siendo compuesta e interpretada
tiene aspectos de ambos de los supuéastios o bien porque algunos musicos

estan haciendo de todo un pofm.2)

También cuando cita al compositor cubano Gramatges (1919), hablandonos del

dilema entre el universalism@rsusregionalismo.



Debemos crear en una formespreocupadamente universal, pero sin evitar o
negar el latinoamericano que en todo caso llevamos dentro. Esta superacion de
la negacién propia es necesaria y ello pareceria facil de entender y realizar por lo

obviamente nociva que resulta la inconsci@an@omo se cité en Acosta, 2007,

p. 2)

3. Mdsica del Pacifico Sur Colombiano

La delimitacion geogréfica que usaremos en este articulo, para describir la
region que agrupa las musicas del pacificacslombiang comprende las franjas
costeras de los departamentos del Valle del Cauca, Cauca y Narifio. La musica de esta
region es rica&n expresiones musicales como los cantos a capella, donde se entonan
géneros como el alabao, el canto de cunay el canto de boga; otras como el arrullo, de
caracter religioso cantado para adorar a los santos; y el currulao o fiesta de currulao, de
caracte festivo y profano. En estos dos contextos se entonan géneros como la jugay el
bunde. La composicion realizada para este proyecto se baso en estas expresiones, por lo

cual describiremos algunas de sus caracteristicas mas importantes.

Comenzaremos por geribir el formato instrumental de la muasica de arrullos y
currulao. Este esta conformado por dos bombos (golpeador y arrullador), dos cununos
(macho y hembra), una voz solista (masculina o femenina), tres o cuatro cantadoras
(respondedoras) con guasaswaunarimba (Ver figura 1). Los bombos son tambores
cilindricos de doble parche. El golpeador se encarga de dar la sensacion ritmica de todo
el conjunto. El arrullador suele estar mas cubierto, por lo cual tiene un papel secundario.
Los Cununos son tamborednicos de un solo parche. El macho marca un patrén
ritmico constante que aclara la sensacion métrica mientras que el cununo hembra, varia
la interpretacién con adornos e improvisaciones.duasas son tubos de guadua
rellenos con semillas de achira, gana un palo de agua. Ejecutan un ritmo constante
gue aclara el tempo y la métrica. La marimba de chonta, similar a un xiléfono, armoniza
y da variedad ritmica al conjunto por medio de sincopas. Es indispensable en los
currulaos y opcional en los demé&mngros. La voz solista canta la melodia principal y

las secciones responsoriales a las cuales responden en coro las cantadoras.

Figura 1.



Instrumentos de las musicas del pacifico sur colombiano

Marimba MBT 001

Madera de Chonta y Guadua
J~ Afinacién: C Mayor
%, 137cm x 92cm x 64cm aprox.

Marimba Pequefia MBP 001
Chonta y Guadua
J Afinacién: C Mayor Guas4 GS 001

AN 34cm x 26cm x 73cm aprox

Madera Guadua y semillas
%, 30cm x 8cm aprox.

Bombo del Pacffico BPT 001 Cununo Hembra CH 001
Madera Ceiba Madera de Ceiba Cununo Machq CM 002
Cuero de Cabro Cuero de Becetro :\:Iladera: dfé Ceiba
57¢m X 22¢m aprox. uero de Becerro
%, 52cm X 43cm aprox. AN ap A G0car 22w

Nota Tomadode Suaty (https://suatyinstrumentosmusicales.com/cesteifica.htm).

Ahora describiremos los géneros que han sido utilizados y recreados en la
composicion de la obra que trata detdajo.EIl primer género que miraremos son los
Cantos de cunaEstos son arrullos o suaves murmullos, que varian con la
interpretacion de cada madre y que figuradamente, no tienen sentido. Por ejemplo, las
vocalizaciones fNnaoror #ekelimhsntee .cnanmt o0 Se su

acompafar con movimientos y palmasango, 2013Gonzalez y Mosquera, 2019).

Otro de los géneros esa@into de bogaEste es un canto a capella, lento y de
ritmica muy libre, que se interpreta en voz alta mientras senvando en canoa a

través del rio. Este Ultimo, proporciona propiedades acusticas que le dan a esta


https://suatyinstrumentosmusicales.com/costa-pacifica.html

expresion una sonoridad especial. Tenian como proposito la intencion de cortejar
(Duque, Sanchez y Tasc&009 Ochoa Coversy Hernandez2014; Quintero,2010).

El alabaoes un canto coral y responsorial de alabanza religiosa con caracter
funebre que se interpreta en los velorios de adulto, el levantamiento de tumbay el
aniversario de muerte para acompafar a los dolientes del difunto. Se ejecutan
Unicamete a capella de manera dialogada o cantada a una o varias voces y en medio de
las oraciones, y evocan el dolor y la esperabeaAndagoya, 2014; Medina, 2014
Ochoa, et al, 209). Las melodias de los alabaos son flexibles ritmigamporalmente,
ya que se estructuran desde la prosodia del texto. Como menciona Medindi(201L4
tiempo, la velocidad y las pausas dependen de la sensacion-tspgmal de los que

entonan (pel06)cant o0

El bunde es un género de sdivision binaria(2/4, 4/4 o 2/2), de tiempo lento y
caracter infantil (Ver figura 2 y 3). Las mujeres lideran esta celebracién. La marimba no
suele incluirse en el contexto del arrullo. Dentro de este género se incluye el chigualo (o

guali) que se refiere al velorio d#io.

Figura 2.
Convenciones de percusion

Bombo

-B’]— Palo

Cununo

Guasa

~H—\-—' Quemao E Abierto
_ «B—o.l— Seco
1
~B—J— Abierto —BEJ— Tapao I
~E—J— Largo
=}

Nota Tomadode convenciones de percusidaheOchoa, et al(p. 127), 2014. Pontificia

Universidad Javeriana
Figura 3.

Base del bunde
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Nota Tomadodebase del bundeleOchoa, et al(p. 127) 2014. Pontificia Universidad

Javeriana.

El Currulao o bambuco viejoes un género binario de subdivision ternaria
(compés de 6/8, pero que genera una dualidad de métricas con el 3/4). Tiene una base
ritmica compartida entre juga y otros como juga grande y torbellino (Ver figura 2 y 4).
La marimba y las voces masculinas sl son indispensables para este género. El

marimbero suele llevar la vqgmincipal ylidera la interpretacion.
Figura 4.

Base de currulao, juga, juga grande y torbellino.

Cununo macho _Dg *J T ﬁ ,)i = J\ |
R

=
—tE m_m!
Bombo golpeador |1 §-4— 83—
VNV
|

Guasa 1

Guasé 2 \
Nota: Cada instrumento tiene diferentes variaciones de su péimino. Se
recomienda revisar la fuenfeomadodebases de currulaguga, juga grande y

torbellino,de Ochoa, et al(p. 92), 2014. Pontificia Universidad Javeriana.

Armoénicamente, alterna un compas de tonica y uno de dominante. La marimba

tiene la funcion de ejecutar el llamado tiple o requinta (Ver figura 5).



Figura 5.

Tiple o requinta. Bases del currulao

Base currulao 6

e

LR R L RR R L

Base currulao |

Base currulao 2 Base currulao 7
b ek I_,:w o 5 o e
e
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Base currulao 8

Base currulao 5

eSS E P s

RL RL

Base currulao 10

Nota: Hay muchas mas variacionds las requintas. Se recomienda revisar la fuente

para una mayor profundizaciGhomadode bases del currulaaleOchoa, et al(p. 131),

2014. Pontificia Universidad Javeriana.

Esta consiste en una base sincopada que acompafa la voz. Los llaonddoss, que
son patrones sencillos y repetitivos en el registro bajo, pueden ejecutarse por parte de

otro marimbista (Ver figura 6).

Figura 6.

Bordones del currulao
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Nota TomadodeBordones del currula@leOchoa, et al(p. 133) 2014.Pontificia

Universidad Javeriana.

Luego de que la marimba realiza la introduccion del tema, se ejecuta una especie
de canto que suele repetirse de tres a cuatro veces llamado glosa, cuando llevan un texto
claro; o churreo cuando utilizan silabagogales alargadas y fraseadas. Este finaliza
con la respuesta del coro enfatizando un acorde de tonica prolongado con una vocal
extendida, sin tener en cuenta el cambio armoénico. Luego de esto, comienza la seccion
responsorial 'y A snequacomanodeaplich @chaaa.(20®), t ®r mi
ifise refiere a | a secci-n m8s en®rgica y agi

y aumentan los adornos, repliques e interaccion entre v(e806)

Otra de las caracteristicas ritmicas del currulao y la juga, es el uso de patron
ritmico denaninado dosillo. Este puede complementarse con tres corcheas o una negra
y una corchea (Ver figura 7). Al interpretar el dosillo de forma continua, se produce una
yuxtaposicion de subdivision binaria del pulso ligeramente desplazada del primer
tiempo. Cuand este patron es constante tanto en la melodia, como en la base de la
marimba se suele denominar bambuco viejo. Este patrén se usa en todas las glosas y
churreos (Ochoa, et.aR014).

Figura 7.

Dosillo



Dosillo Variante | Variante 2

s o [y Lo I
i

L LS O L

Nota Tomadodefigura 20 (b, ¢f), deOchoa, et al(p. 93), 2014. Pontificia
Universidad Javeriana.

La Jugaesel género mas popular y con mas repertorio. Escrito también en
compas de 6/8. Su progresion armdnica es de dos compases de tonica y dos de
dominante. Algunas veces de 3y 3 0 4 €dando se arrulla la mano, el ritmo
armonico se acelera, haciendo que los cambios arménicos sucedan por compas (o cada
dos compases en aquellos que tenian los cambios cada 3 y 4 compases) y que la
interaccidn entre las voces se acorte, lo que le da magogia e impetu a la cancién
(Ochoa, et al., 201.

Luego de haber hectestadescripcion déos géneros y sus principales
caracteristicas que nos awdn a entendeal andlisisde la obra realizagdaamos a
hacerun recuento de las piezascritas para cuarteto de cuerdas y percusignes;os
permiareconocerllgunoselementos timbricos y combinaciones instrumentales

usuales.
4. Piezas para cuarteto de cuerdas y percusion

Al hacer una busqueda del repertorio escrito para cuarteto de cyerdas
percusion podemos notar que, si bien hay algunas piezas en donde se mezclan estas dos
familias instrumentales, el repertorio existente no es extremadamente amplio. La
cantidad de percusionistas utilizados en estos ensambles suele oscilar entre uno o dos
intérpretes. Dentro de las piezas encontradas, los instrumentos de percusidon mas usuales

son la marimba y el vibrafono.

Como antecedente del proyecto, se hizo una busqueda de obras que utilizaran la
instrumentacion escogida, dando como resultado uddista las piezawertabla 1)de
las cuales, posteriormente se hizo audicion. Esto, dada la dificultad de encontrar las
partituras generales de las mism@smo resultado de este procesoresefiaron
algunagiezasgue sirvierorcomo referencia, resaltando los momentos en donde las
combinaciones timbricas o texturales generaron mas intesés,con el objetivo de

replicarlas o encontrar combinaciones poco exploradas.



Tabla 1

Piezas para cuarteto de cuerdas y percusiones.

Compositor Afo de Nombre de la pieza
composicion

Akiho, A. 2010- 2016 LIgNEouS Suite for Marimba and String Quartet.

Berv, M. 2010 Obsession for String Quartet and Percussion.

Bukin, D. 2019 Starlight for String Quartet & Percussion.

Bunch, K. 2017 Megalopolis for String Quartet arfRercussion.

Chettri, N. 2010 Nataraj for string quartet & percussion.

Crumb, G. 1970 Black Angels.

noki i, 2013 Introduction to Anatomy, for string quartet &
percussion.

Kraft, W. 1993 Music for string quartet & percussion.

Leclere, F. 1987 Entre la fumée et le cristal, for vibraphone and strif
quartet, Op.13.

Leoson, M. s.f. Arietta for Vibraphone and Strings.

Lorusso, L. 2013 Vibrastrings: Concerto for electric vibraphone and

string quartet.




Madeira, D. 2011 Minus Nine.

McKay, D. 2013 First In Flight for Vibraphone and String Quartet.
Muhly, N. 2012 Big Time for String Quartet and Percussion.
Navok, L. 1995 V5 for Quintet for Vibraphone and String Quartet.
Parkins, Z. 2012 S:ciait:iterriin:g.

Pereira, J. s.f. Strophe fowvibraphone and string quartet.

Perich. T. 2011 Sequential for string quartet and percussion quartg
Read Thomas, | 2015 Selene Octet for Percussion Quartet and String
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Wiesenberg, M{ 2014 Quintet for Percussion and String Quartet.
Zampronha, E.| 2011 Canticos (Canticles) for vibraphone and string qua
Zucker, B. 2015 Ariadne Songs

Una de las piezas encontradas que presenta grandes afinidades con la idea del
ensamble que utilic® es 0Seompuesmpaddtact et 0 (201
cuarteto de percusion y cuarteto de cuerdas. Esta obra de aproximadamente 18 minutos
hace uso de urrgn set de percusion que le permite obtener una amplia cantidad de
mezclas instrumentales y variedades t2mbric
gue la mezcla de la cuerda en pizzicato con el flujo melddico en el vibrafono y la
marimba resulta muy @wsa. Los cortes son bien logrados, siempre con un sonido
poderoso Yy brillante. Los cambios de ritmo y de tempo producen una gran variedad de
matices en el flujo musical. El uso de la cuerda en octavas o en unisono resalta ciertos
pasajes, asi como la notz de alguno de los miembros del cuarteto con algunas de |
placasde la percusion. Los croétalos, los triangulos de diferentes tamafios y las campanas
dan color y brillo a muchos pasajes, especialmente cuando aquellos se funden con la
atmosfera en notaargas generada por las cuerdas. Resalto los pasajes en donde se
mezcla el col legno en la cuerda con ataques guidoasde percusion al utilizar
baquetas de ram o la mezcla del cuarteto con los bongos y congas tanto en pizzicato

como en pasajes concarde caracter agitado.

Otra obra que mezcl a el cuarteto de cuer
(2012) de Zeena Parkins. Tiene un inicio muy resonante y vibrante en armonicos,
atmaosferas en donde se escuchan silbidos unidos a la cuerda quia nacordes en
glissandoCombina los golpes da marimbaconlas cuerdas en pizzicato, o los
triangulos en trémolo con la cuerdacandoarmonicosEl climax de la pieza se

presenta en un momento de mucha acumulacion sonora, casi cadtica pero muy bien



elaborada. También se destacan los efectos percusivos logrados con el glissando, asi
como el scratch.

El compositor Dan Trueman escribioé un octeto #dwmSongs That Are Hard to
Sing(2019) para el JACK quartet y8ercussion. En esta obra, los temas tradicionales
y las sonoridades del Hardangar fiddle noruego son usados en contextos y sonoridades
mucho m8s contempor 8neas pnediaatigyad, maronesd o ¢ o mp |
rtmicos y ornamentaciones en adicci-n a ar
2020). Las melodias son presentadas por el bitKlavier, un piano digital preparado
inventado por Trueman que tiene dentro de sus posibilidades |laonalidad Esto,
mezcladacon las posibilidades microtonales de instrumentos de cuerdas y la escogencia
de instrumentos percutidos de gran rigueza armonica, refuerza el efecto. La utilizacién
de la bateria, da mucha fuerza ritmica a la obra y un acompatfiamiuy activo.
También me gusta el manejo de las densidades en las diferentes texturas, que van desde
unas muy llenas a otras en donde se puede escuchar el timbre de los instrumentos solos
Atmosferas como la del quinto movimiento, en la que hay pedi@ngadoy se

introduce el canto de los percusionistas.

De la piezaQuintet for Percussion and String Quar{2014)de Wiesenberg
vale la pena destacar la planeacion del uso de la percyaiqoneal ser un solo
intérprete, los cambios entre instrumengon muy bien logrados. Esto lo consigue
alternando la percusion con el cuarteto de cueedtnayés denomentos en donde solo
el cuarteto toca y otros donde solo la marimba o un grupo de instrumentos percutivos
toca, mientras que da protagonismo a eatade las sonoridades. Vale la pena destacar
la sonoridad obtenida en medio de la pieza, con un caracter estatico y contemplativo, al

combinar las cuerdas con el vibrafono.

Un grupo de piezas bastante llamativa.egNEouS Suit¢20102016)para
cuartetode cuerdas y marimba de Andy Akiho. De esta suite es posible escuchar en
plataformas digitaleslgNEousS ly LIgNEouS VDe estas dos piezas, de una gran
actividad ritmica y frecuentes poliritmos, vale la pena rescatar la gran gama de recursos
timbricos y €cnicas empleadas tanto en la marimba como en las cuerdas. Se pueden
escuchar efectos como glissando, sul ponticello, tocar detras del puente, pizzicato
Bartdk, scratch, col legno battuto, golpes en el cuerpo del instrumento y sobre el

diapason en las cudas. En la marimba hace uso de diferentes baquetas, entre ellas las



de raén que le dan una sonoridad parecida al batutto del cuartetién, usa el

glissando en ghlacasde la marimba como en los resonadores, clusters, golpes en el
cuerpometalico y en la misma baqueta y una adaptacion hecha con un resorte que tiene
una sonoridad parecida al pizzicato Bartok de las cuerdas.

Luego de haber hecho una contextualizacion sobre la muasica popular, la
vanguardia situada, la musica del pacificocalombiano y el conjunto instrumental
gue se uso para la composicion, podemos pasar a analizar los resultados obtenidos en la
pieza Cantos Morenos, propuesta como objetivo de este trabajo.

5. An8l isis de descriptivo de |l a pieza
. Canto decuna

Este movimiento tiene como germen el bunde interpretado por el grupo Canalén
de Timbiqu?2 fAEste nifTo quiereo (Ver Figura
interpreta repetidamente con diferentes textaggrabacion sobre la cual se realizo la
transcripcion aparece acompafada con los instrumentos propios del contexto
anteriormente descrito y la base tradicional de bunde. Para efectos de la pieza que se

compuso, se transporté esa melodia a la tonalidad de Sol menor.
Figura 8
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Nota Transcripcion propialomadode fiEste Nifio Quiere Monte en el Relqdj por
Caneldn de Timbiqui (2016hifps://www.youtube.com/watch?v=cdmZgSbSmPU

Basado en esta ultima, se disefié una serie dodecaf@ardigura 9 y 10yue
presenta la primera mitad de las notas del tema escogido y que por sus caracteristicas

intervalicas expone combinaciones de acordes triadicos o con tintes tonales. Esto,


https://www.youtube.com/watch?v=cdmZgSbSmPU

contradiciendo las reglas bésicas del sistema dodecafénico, que tiende a evitar la
sucesion de intervalos de 3ra o que tengan implicaciones tonales. LadeaASrde la
escogencia de estas notas es la busquediaadsonoridad mucho menos disonagte
nos permita llegar a acordes tonales desde perspectivas difefesitegsmo,aplicar
técnicas de composicion como el dodecafonismo de una manera magigbnes lleve
a resultados distintos a los usualmente esperados.

Figura 9

Serie dodecafbénica usada en la cancion de cuna.

Fuente: Elaboracion propia.
Figura 10

Matriz dodecafdnica utilizada en la pieza

o lg Iz ho | lg 13 I 1y g lg o g
Po D F¢| A|C|A | F G |Dé Ct Gt E B Ry
Ps A4 D F Gt F4# C¢& D# B A E C Ry
Ps G B F D¢ Af C Gt F# C¢ A E Rsg
P, E|G¢E B D  C |G| A F Di& At F¢ CE R
P, F# A¢|/ct E|D A | B G F C Gf Dt Ry
P B Dt Ft A|G|D E|C A#|F |CE| Gt Rg
P A|Ct E G| F|C D|At Gt Dié| B|F¢ Ry
Py C4| F GE B|A E F D C | G| Df At Ry
Py | Dié G At C¢| B F# G¢E E D|A F C | R
Ps G¢ C D¢ FE|E B | Ci A G D At F Rg
Po C|E G Ai|Gt Dié F |C8 B |FE| D A Ry
P3;, F A C Di| Ct| Gt A# F# E | B | G| D R;

Rly Rl; Rl; Ry Rl Rl; Rls Rly Rlyy Rlg Rl, Rlg

Fuente: Elaboracion propia.

Con base en esta matriz se compuso la primera seccion de l&ptebhasta ¢
38), que pretendeepresentar extramusicalmente un ambiente noctuasonotas de la
serie va apareciendaina por una,@amenzandaesdda notala, de formalenta y

esparcida entre las cuerdas. Alli se van entremezclando en una sonoridad vidriosa y



suave caracterizada por el uso exclusivo de armonicos, tanto naturales como

artificiales. El ritmointerno se apoya en una de Vasiaciones de laase de bombo del

bunde, pero que aparecen reinterpretadas, fragmentadas o incompletas en agrupaciones
de tresillos, semicorcheas y quintillos, dando como resultado un entramado de
polirritmia. El usosincomsintenta evitata acentuacion de pulsos fuertes ecoghpas
buscando generéa sensacion de caracter etéreo. La percusién imita algunos motivos

gue se van destacando en la cueadaavés de doblajes o repeticiones desfasadas

El vibrafono exponeekde et. 13, otra version de la sefpeesentada eacordes
gue acompariedo el entramado de las cuerdas y la percusiquogyen ocasiones,
rivaliza con las notagelresto del conjunto. Conforme se va desarrollando esta seccion,
la dindmica va aumentando desdepianisimohasta un forte que se presenta en el ¢
39. Asi mismo, el ritmo interno de cada una de las lineas, se va intensificando hasta el ¢
35. Alli, los violines presentan una variaaidel ritmo de cunungy el bongé, una de las

bases del bombo del ritmo de bunamympafados por el guasa desde 8Bc

En el ¢ 39, aparece uno de los momentos de mayor fuerza en la pieza, donde se
llega a un acorde de anante con séptima y 13 menorrégderivado de la serie y que
marca el inicio de una nueva seccidon que va hast&é@l ta melodia sobre la cual esta
basada toda la pieza comienza a aparecer de forma parcial d0,edxpuesta por el
vibrafono con un doblaje del violin en armdnicosego,la voz de la viola sola,
complementada dmanera de responsorial por el glenkpiel y el vibrafonen una
texturaheterofénica. Los violines en pizzicatoyvalonchelo en armonicos y la
marimba, acompafian con una version de la serie dodecafbnica..bi ee repite la
férmula, pero ahora comenzando por la fiatacon una gminucion ritmica de todo el

conjunto(ver figura 11)

De esta ultima respuesta del glockenspiel y el vibrafono, que presenta la segunda
mitad de la melodia base, se extrae una escala pentat@hicmip, fa, lab, sip A
partir de esta, se continla da®sllando el pasaje, oponiendo otra escala pentaténica con
fundamental effay generando una sonoridad ppéntadnica, en donde se oponen
también figuras en tresillos, contra corcheas o semicorcheas. Esta seccién con una
sonoridad brillantefinaliza en un gran acorde por quintas en las cuerdas y cuartas en la
percusionque recuerda los primeros compases del movimiento (compd$esqle

tienen esta misma conformacion intervaljeer figura 11)
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Una coda con acordes derivados de la s$iradiza el movimiento Estos
acordesestan escritos en notas largas y son presentados por el cuarteto y los vibrafonos
tocados con arco y uso del pedal, que van entrando en crescendo y se van mezclando
con los siguientes acordes. Esto, simulando el efecto de pedal del piano, que cuando se
ejecuta, las armonias comienzan a mezclarse. Con esta seccion se queria representar el
suefio El caracter de la pieza en general tiene un tinte infantil, con el uso marcado de

sonidos brillantes y texturas muy suaves y delicadas.
[I.  Canto de Boga

Estemovimiento esta basado en un canto de boga tradicieerdiqura12). La
pieza tiene forma de arco (ABCBA). La seccion A, esté escrita en notacién proporcional
por segundos. Como dice Penderecki (1960):

En notacion proporcional, el tiempo es iguadsppacio horizontal, con notas
colocadas aproximadamente en relacion con el marco de tiempo dado. La
extension de las notas es indicada mediante lineas que se alargan en relacion a la
duracion deseada. Esto da flexibilidad a la interpretacion de los pasajes
liberandonos de complicaciones métricas y acentuacion y nos proporciona una

indeterminacién en el ritmo. (como se cité en Cope, 1997, p. 94)



Figura 12

Canto de boga tradicional
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Nota Tomadode canto de bogadeOchoa, et al(p. 125), 2014.Pontificia Universidad

Javeriana.

La introduccién de la primera seccidon comienza con lasiatamo base. A
partir de esta nota gnanisimose realiza pequefias modulaciones timbricas, las cuales
son interrumpidas en dos ocasiones por un acorde con una sonoridad basada en la escala
de tonos enterosdl, la, si, do#, refteniendo esi como eje central). Las modulaciones
timbricas de esta secciatilizandiferentes técnicas del uso del arco sobre la cuerda,
variando el punto de contacto y la presion. Entre ellas estan el sul ponticello, el ricochet
y el nlight pressureo. E s t &n ptédion dereomarmar act er
derechasobre I& cuerdas, lo que genera un sonido tenue, sin NawETPO,pero rico
en armonicos. También aparece el col legno battuto mezclado con las baquetas de rat
en la marimba y elibrafono, pizzicatoy trémolos del cuarteto que se combinan con

sonidos del xibfono y la marimbay el uso del motor de vibrato en el vibrafono.

Luego de esta introduccion, desde el c. 11 se teje una textura en donde las notas
tocadas por el primer violin son repetidas en canon por el segundo violin y la viola.
Estas repeticiones remn ritmicamente iguales y su punto de entrada es flexible dada la
notacion empleada. Las diferentes capas ritmicas ubicadas dentro del mismo registro

crean una sensacion parecida a la que se logra con una textura micropolifénica, pero sin



llegar a serlen sentido estricto. Pese a eso, tiene algunas de sus caracteristicas como lo

son los patrones repetidos que estan en constante transformacion y la no sincronizacion

de las partes. Las notas de estas estructuras se derivan de la melodia base que se

entremeclan con cromatismos afiadidos. Las notas de la medodfaesentadagor el

vibrafono en arco y alioloncheloen armonicos. El glockenspiel, las campanas

tubulares y el xil6fonpenfatizan de manera corta estas nftesfigura 13)

Figura 13

Canto de Boga. c.d.2-17
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La seccion B, se comienza a entretejer desde el c. 25 pero inicia realmente en el
c. 28 con el cambio a notacion tradicional. Es una seccion muy movida, donde se puede
sentir la base ritmica del currulao. Comienza con un pedal sigbre el cual van
apareiendo acordes triddicos. Hay una alternancia timbrica entre sonidos mas y menos
brillantes en el violin, que se logra con la técnica llamada bariolage. Esta técnica explota
el timbre individual de varias cuerdas, haciendo que dos notas consecutivas no sea
tocadas en una misma cuerd&d8gey Strange2003). Esto produce un cambio
timbrico comparable al de los multitimbricos de los instrumentos de viento madera y

gue es respondido por el xil6fono y el glockespiel, en medio de un pasajentutel

En elc. 66 se presenta el tema del canto de boga, en una textura heterofénica por
el cuarteto y con una acumulacion intervalica derivada de esta melodia en el vibréafono y
en el xil6fono Este dltimomuestra nota por nota en cuatrillos, que se oponen a los
tresillos presentesn el pasajéver figura 14) Todo es acompafiado por la marimba 'y el
violonchdo en pizzicato, que realizan el patrén ritmico del bordon, propio de los
currulaos. Luego de esto se comienza a explotar el pequefio conjunto de notdsl(Set 4

0, 2, 3, 7), tomando como referencia la parte final de la nzlodi

En este movimiento también resaltas doblamientos por cuartas y séptimas,
asi como las melodias en planing. Este término se refiere al uso de acordes con un
movimiento de vocepgaralelo. Por ejemplo, en loxc54, 77, 150, 184, 196 y 227.
Otros pasajes se desarrollan con la amplificacion y reduccién del motivo de currulao
como en los €. 85, 172 y 184. Adicionalmente, otros pas&stanbasados en la

alternancia de grupos (oeision y cuarteto) como en lo£ @39y 162.



Figura 14

Canto de Boga. c.64-79
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El ritmo de currulao presente en el c.101 va gestando la transicion hacia la
tercera seccion de la pieza que inicia en el c. 119, antecedido por dortjsamo
logrado en el c. 11Esta seccion esta caracterizada por emplear una notacion mixta,
entre b notacion tradicional y la notacién proporcional, en donde el ritmo del cuarteto
no esta especificadlm que permitda flexibilidad ritmica(ver figura 19. La melodia
del canto de boga ahora aparece invertida y en imitacion entre el violin primero y el
violonchelo. En contraposicién a esto, hay un ostinato ritmico en la marimbay el
vibrafono. El bongo permanece repitiendo el motivo del bombo del currulantdu
todo el pasaje, mientras que la conga va rotandolo, creando un dialogo ritmico basado
en la misma base. Este pasaje rico en polirritmias y de textura por capas se mantiene
hasta el c. 149.

Figura 15

Canto de Boga. c.c. 11826
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En el c. 150 llegamos a la cuarta seccién de la pieza donde se regresa a la
notacion tradicional, que retoma elementos de la segunda seccion y donde se sigue
explotando armonica y melddicamente el set anteriornmeateionado. Un ejemplo de
esto es la melodia que aparece encellé4 y 166, quse presentacompaifiada por el
borddn y la requinta del currulao en el violonchelo y la marimba. Es una seccién que se
desarrolla en medio de secuencias y pequefios puniegaea donde se enfatiza la
notami, que recuerdal pedal del inicio de la segunda seccién como en los compases
180, 192 y 204. Este ultimo, con un juego timbrico de glissandos entre el xiléfono y el
segundo violin que conecta con una nueva apariciécedéb de boga. En esta ocasion
es presentado por partes a manera de solo, primero por la viola, luego el violonchelo y

por ultimo el violin primero.

La dltima parte, como mencionamos al inicio, esta basada en la primera seccién
y partede desarrollos sitd@res, comenzando en el285. Armdnicamente este pasaje
busca crear una sonoridadaésterque se va ampliando desde la rgitaasta ursol,
gue llega en el c. 244. En el c. 246 regresa el acorde inicial que reaparece en tres

ocasionesalternando con desarrollos timbricos como al comienzo de la pieza.



[l Canto de despedida

Este movimientdusca evocar @aracter triste y solemne gpeoduce la

muerte Para la composicion se tomaron dos cantos de alabaos propios del pacifico

A S ad(werdigurale)y A Adi -(&rfiural7p s 0
Figura 16

Salve- Alabao

Tradicional
N et | N N . .
T T 1 1N 1 T = = = T fnadl 0¥}
GFE. s e 4, e
V.4 (e ] - T 1 ]
oJ l ] | I Y
Dios te sal ve Vir gen Dios te sal - ve Vir - gen
Cuan do o cla - va ron Cuan do lo cla - va - ron
3 — -

De los cie - los rei - na De  los cie - los rei - na
_ Tor - men-tos pa - so Tor - men-tos pa-s6 0000

Nota Transcripcion propialomadodefiAlabao- Salved , s u bAfralMundp o r
(2017),https://www.youtube.com/watch?v=6FWNUVRIPLg

Figura 17
Adios hijos- Alabao

Adios hijos

Tradicional

Nota Transcripcion propialomadode fAlabado del pacifico colombiar{@imbiqui)-

Inés Granja , s u bLeidy olivgpos Munerg2015),
https://www.youtube.com/watch?v=uenxrgg1BPM

La pieza comienza en un tempo lento y con caracter solemne. Dos notas en las
campanas son tocadas lentamemtd¢os primeros compasesqly representan los
repliques que suenan en las iglesias de los pueblos cuando alguien muere. Los crétalos,

los platillos y el triangulo refuerzan el ataque de la campana, mientras que el cuarteto


https://www.youtube.com/watch?v=6FwNUVRlPLg
https://www.youtube.com/watch?v=uenxrgg1BPM

acompafia con una sonoridadi@cordal con centro tona&nfa# que el vibrafono
replica(ver figura 18) En algunos de estos, el cuarteto hace uso de la técnica llamada
scratch toneEstaconsiste en sobrepresioarcuerda, dando como resultado un sonido
apretado ygue,segun la cantidad de presién, puede hacer que se pierda el tono de la

nota.

Desde el c. 6, la textura se reduce a una sola mui@esentandel vacio que se
siente cuando mueten ser queridoEl cuarteto comienzavariar el timbre de sus
sonidos, usando diferentes velocidades de vibrato y diversificando los puntos de
contacto del arco sobre las cuerdas (sul tasto y el sul ponticello) para variar el brillo.
Luego aparecen unas bordaduras craadta las cuales se llega por medio de
glissandos yjue,en la marimba y el vibrafonson logradas por medio de la técnica
I  amada f b@enfiguranl®)Esboonsiste en tocar una de las placas con la
baqueta o con el arco, mientras con otiguieta de goma se presiona la barra desde el
borde hasta el punto nodal (mitad de la barra). Las bordaduras representan pequefos

guejidos.
Figura 18

Canto de despedida. c.c1D
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El sonido se sigue desarrollando con la inclusion de trémolos, arménicos y
trinos, para desembocar en el c. 11, en un descenso microtonal y en gliesagldmal
los instrumentos del cuarteto van cambiando de nota de manera desfasada y del cual se
va desplegando un acordéaé, sol, la, silp Inmediatamente después, el violin toca una
parte de la melodia de la Salve en el c. 12. En el c. 14, hay un canon de un carécter
nervioso, formado por las notas del acorde anterior, en una sonoridad de col legno
tratto. En esta técnica, se frota la cuerda con la vara del arco dando como resultado un
sonido muy suave y fantasmal. La marimba y el violoncello resaltan algunas notas de la
textura usando una baqueta démagt con la técnica de col legno batutto
respectiamente. A partir del c. 17, se repitalescensagpero ahora el acorde esta
formado por otras notasdl#, la, si, dp En el c. 18, el violonchelo completa la melodia
gue el violin 1 habia dejado a medias y presenta de nuevo la idzadepero ahora
tocando el arco con | a t®cnica de Alight

La escala descendente aparece por tercera vez en el cuarteto23) pero
ahora como una melodia heterofonica que bordea las notas del canto base presentado
por la marimba en trémolo y el sonido del vibraf¢wer figura 19) Con base en las
notas del canto se amplia la idea de una escala formada por tonos gaemito
sucesivos, es decir, una escala octatolistaes presentada en su totalidad en el c. 30
en un pasaje caracterizado por cierto grado de vaguedad en el ritmo y por un gran
crescendo que nos lleva a uno de los puntos mas intensos de la pieza cgstran reg

muy agudo.

pr



Figura 19

Canto de despedida. c23-26
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En el c. 32 vuelven a reaparecen las campanas con los repliques iniciales

acomparfadas por los acordes arpegiades vibrafono, con centro tonal el. Los

dos violines se imitan con el pequefio motivo del quejido caracterizado por el

movimiento de un semono en glissando. El efecto es reforzado con un trémolo de la

viola y violonchelo, el cual realizan tocanidocuerdaentre el puente y el tiracuerdas.

Esta técnica es llamada Sub ponticello. El resultado es un sonido ruidoso en donde la

afinacion de lanota no es claramente determinada. Los crétalos enfatizan ldanota

tocandola con el arco. En loxc37 y 40

aparece fragmentagha parte del segundo

tema. El centro tonal se mueved@#hacia el c. 39 y &a#en el c. 43.

En este dltimo compds,o mi enza u

hijoo aparece de

na nueva secci -n

manera original, pero s

en un estilo muy puntillista y con diversas técnicas para variar el Eslar se hace

paraemular la denominada neeld 2 a

de KIliambg feasr badimimeal csduiceeds i

n



de sonidos individuales y consecutivos que hacen uso de diferentes variedades de
timbre® (Espinosa y Gallardo, 2010, p. 16). Hacia el c. 50, el tema aparece de nuevo
atomizado por todos los instrumesitpero ahora cada uno de los atagues son
prolongadosentremezclando todos los sonidos, tal como si se tocara la melodia en un
piano con el pedal de resonancia presiorgdofigura 20)

Figura 20

Canto & despedida. c.c. 426
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Fuente:Cantosmorenos (2021)Anexo 1

En el c. 60 hay un pasaje contrapuntistico y secuencial basado en la cabeza del
segundo tema. La sonoridad general de este momento recuerda el inicio polageordal
la pieza. Conforme avanza el pasaje, se va produciendo un stretto,grecqda
repeticion de la secuencia se va reduciendo una corchea del compas. Este efecto es

acentuado con una aceleracién en el tempo desde el c. 62 hasta el c.72.

En el c. 76 eprimer tema es tocado por las campanas, en medio de una version
aleatoria y libre del acorde inicial, ahora con baséceihas cuerdas reflejan el
sufrimiento y la impotencia de aceptar la muerte con la repeticién aleatoria de varios
gestos donde el ruides el principal protagonistdsatrémolos en la nota mas aguda
posible mientras se baja en glissando, sub ponticello, col legno battuto, pizzicato Bartok
y dead pizzicato. Este altimo, es un pizzicato donde los dedos de la mano izquierda no
presionan ttalmente la cuerda contra el diapasén (como si se tocara un armghico).
resultadces un sonido articulado sin mucha resonancia y con un tono que no es
claramente definible, pareciéndose a un golpe seco (Messipa22j, Este pasaje

concluye repitiend el gesto del c. 32.



Figura 21

Canto de despedida. c.t4-84
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Para terminar el movimiento en el c. 85, se muestra mas claramente el segundo
tema en la voz del violin, con centro tofa# y dentro de una armonia modal. El tema

se desarrolla en una textura coral y con una sonoridad muy tenue.
IV.  Canto festivo

Este movimiento tiene un caracter mucho mas activo y ritmico. En este
movimiento se explotan las bases y perfiles ritmicos de la jegaurrulao.
Formalmente tiene cuatro secciones que se podrian desoriiA-B-C-B 6 .
Armoénica y melddicamente este movimiento esta basado en tres sets de-hbtés: 4
2,4,5),422 (0, 2,4,7)y€4 (0, 2, 4, 8), que se combinan y se superponen.

La seccion A constituye una gran introduccidén que inicia con un pasaje ritmico
del cuarteto de cuerdatonde la base ritmica del currulao se va armando poco a poco
en un tempo calmado que hacia el c. 9 se acelera. En esta seccion se usan técnicas como
el dead pizzicato, col legno battuto y golpes al instrumento. En el c. 20 aparece el

borddn caracteristico del currulao con el violonchelo en pizzicato y la viola en col legno



battuto al que se van uniendo el bongé, la conga y el tom tom ejecutando la base
ritmica. El antecompds del c. 30 marca el inicio de un gran solo de marimba que va
hasta el c. 50. Este es acompafiado arménicamente en una textura claramente
homofonica por las cuerdas, en alternancia con el vibrafono. Este solo recuerda las
entradas de losurrulaos, en donde el marimbero demuestra su habilidad y destreza con
el instrumento. En el c. 50, el violin 1y 2 se van imitando melédicamente mientras
representan el mencionafichurre®, que termina con un acorde extendido por varios
compases. Elviggf ono y | a viola acompafYan con el
que la marimba y eliolonchelorealizan la requinta. Esta acumulacion de gestos

culmina con la entraddela siguiente secciofver figura 22)
Figura 22

Canto festivo. ¢.29-64

IV. Canto festivo

s M, e e L»-‘\;,:.-,:.Aster-'.j. lT:,:;.J: L S
e e S e e
S| omp S
o Jock
H H
= = = ] = = = i
S i 4
b maller
e = = = P . A i € L B | =
» F » ! »
ey e == 3 i
» # — ’ s
-g e
= = = — = = = =
/ =
= - o & = - . =
prps sasai
P—r Py
= — I & — — !
e I o T B — il CEFPE
= E e ¢ * - = " e
— b s
- - ) . pr——
o === i == gt
» f r ' p — ="
FEee===C =22 O R N S it
» » s » r » J:-_p
= " T 5 O B
7| -\'\' EEEE=E ::- % i = -\;- =SS eSS e e 1
» = r P 2 r

Fuente:Cantos morenos (2021Anexo 1



Perc. 1

Pere, 2

Pere. 3

Perc. 4
i

Vin. I

Vin, 11

Via.

Pere. 2

Pere, 3

Perc. 4

Vin. 1

Vin. 11

Via.

Mba

é*"

few

E

L —
-
-
,‘é -
é =
—
..9: =

Eis

iy '

yEE™

IV.C u:nto

festivo

: = rrew le . » o -'K‘ '--’r-- £ : ‘h"' -
#y‘h‘u,i‘i,: E.'_TT:J';':_‘E_' TR a“.__rbn ’{H' 3 -\Ja":bﬂ:} q(.uls E:FM;FT . -?‘:l:
‘}1 l-«- I A T bo be >
=—Er— - - = s el fnat S Sl Hagkins ook, seleie
EhiRiiny BB
_E e . c
- : Fa : = vy = = =i
= ,E-
- f ‘ - ‘ - - - - - - P -
I.m:::‘
Y e . = = = e e e e e e =
= i R B 04
¥ 5 . ;
—_— .
: T | mf — | »
P—1y —
== - - == E =—==——==:u
‘;’7 rf } P mf f o r
F I i T
ﬁ'l = = - - - : l'. i b'p i“pﬂ!
P——4 »p mf —| »

s = = - - Bf L i ae -
P = ¥ = e
- s »p — nf —p

IV. Canto festivo
e et e e e e 5 ==
SR LR
> (> > - & - In - | l - l - l - l - l - l - | { - l - | I. - I -
A 2 N 0 2 R s B B B B 2 s B L s B B B A B

= ! 4 » S

4 MO | |

= :: ! - f i E —

E ’l‘bb " ‘Tj':_l: ﬁﬂm‘?:?l ‘?bs :h'v;*:;-l ‘Tbm‘?jn i 7:.. 7. L ‘Tb- ?52,

Alu o » b
i:-\';:lﬂmnht\ mallet i = = & b 5 . |
—— = = = = === == ———— —_——— —=
b g » I
- - = l-;‘\|l:- J - r - l - r . “ |
I » -
e e # mom m/:\' ELA Jo/'__'\." BT --’—zt' -
N w2t A B nl: 1 %>
- 4 S i S
i e i — Ay o A (‘-'—.:._-. . b":
e et e PP Y g Sr b eof
] — f
= = ;Lr D L R B T L S e S e S T L
» I
b be o be o
= = e R e e R “‘—*”’: TRRECFS T3




La seccion B comienza en el c. 65. Para explicar tematicamente esta seccion, se
tom- como base el per f il rztmico de | a canc
melddico, salesarroll6 de manera difererfteer figura 23 y 24)El tema es orquestado
por varios instrumentos alternandose entre ellos, dando la impresion de que unos
responden a otros. En el c. 73 se realizan también ampliaciones ritmicas de la melodia, a
través dda implementacion de la heterometria. El ¢.86, corresponde con el coro de la
cancion tomada como referencia, por lo que es repetido. En el c. 100 se realiza una
secuencia armonica por cuartas que desciende cromaticamente usando la cabeza del
temay que el c. 108 se reduce y se acelera. En el c. 119 comienza la transicion hacia
la tercera seccion de la pieza. Alli hay una imitacion a la cuarta entotoachdo y la
viola que completa la primera frase del tema. Los violines 1 y 2 realizan la funcion de
requinta con una arpegiacion de los acordes del vibrafono, doblados también a la cuarta,
mientras dialogan con el sonido del bongé y la conga. Los violines retoman el
fragmento del tema, ahora en imitacion para conectar una nota larga del violin 1 con la

siguiente seccion.



