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RESUMEN

Este trabajo tiene como propuesta la composicién de una pieza musical para el formato
orquesta de camara de guitarras, aplicando el minimalismo y las células ritmicas
caracteristicas del pasillo colombiano, con el fin de ensefiar y difundir este ritmo y la
técnica guitarristica en estudiantes de guitarra del Centro Cultural Bacata de Funza
Cundinamarca de manera grupal. La propuesta estd basada en el procedimiento y
técnica de composicion utilizado en la obra “Paisaje Cubano con Rumba” del maestro
Leo Brouwer. Durante el desarrollo del trabajo son usadas herramientas tales como: la

encuesta, el analisis musical y la revision documental.

Palabras clave: Leo Brouwer, Lenguaje Contemporaneo, Composicion, Técnica,
Procedimiento, Minimalismo, Pasillo, Orquesta de Camara de Guitarras,

Investigacion Creacion, Analisis y Arquetipos Ritmicos.

ABSTRACT

This paper is proposing the composition of a music piece for a guitar-arranged orchestra
format by applying the minimalism and the characteristic rhythmical cells of the
Colombian Pasillo, as a means to teach and spread this rhythm and the guitar technique
among the Centro Cultural Bacat4 de Funza Cundinamarca guitar students on group work.
The purposal is based on the procedure and technique of composition by using the piece
of work “Paisaje Cubano con Rumba” composed by the master Leo Brouwer. During the
project development several musical tools are used, like surveys, the musical analysis and

the document checking.

Key words: Leo Brouwer, Contemporary language, composition, technique,
procedure, minimalism, Pasillo, Guitar — arranged Orchestra, research, creation,

analysis and rhythmical archetype.



CONTENIDO

AGRADECIMIENTOS

INTRODUCCION ......ooooiimiieieeeieeeeeee e 12

1. ASPECTOS PRELIMINARES .....ccccoiiiiiiiiiiie e 14
1.1.  Descripcion del problema ...........ocoeoiiiiiiiiiiiiiiie e 14
1.2.  Pregunta de investigacion: ..........cccueerieiiiiieniiiie ettt e 16
130 JUSHFICACION . ...eeiiiiiiiii ittt s 17
Lo, ODBJELIVOS teeiniiiiiieiiiiee ettt ettt ettt e sttt e e st e e e 18
GENETAL ...t ettt 18
B S PCTEICOS: ettt et 18
1.5. ANLECEARIILES. ...eeeiiiiieeiiiieee ettt ettt et e et e et e st e s eateee e 19

2. METODOLOGIA DE INVESTIGACION .........coooiiiiiieiieeeeeeeeeeeeeee e 21
2.1. Enfoque y tipo de investigacion ............cccceeeeiiieeeniiieee e 21
2.2. Disefio MetodolOZICO «......eeieriiiiiiiiiiiiiite e e 22

3. REFERENTES TEORICOS CONCEPTUALES..........ccccccocvviuieeieereeeeeesersenans 25
3.1. Marco CONLEXLTUAL ....ceeerriiiiiiiiiiie ettt et e 25
3,11, Municipio de FUNZa ........cccoiiiiiiiiiie e 25
3.1.2. Centro Cultural Bacatd (CCB)..........coooeiiiiiiieieieeeeeeeeccaes 25
3.1.3. Caracterizacion de la escuela de guitarras del CCB (Centro Cultural Bacatd)
................................................................................................................................ 26
3.1.3.1. Niveles fOrmatiVos ...c...eeeruieiriiiiniieeiiee ettt 26
3.2. La orquesta de GUItATTAS ......cccveereeeiiiieeeiiie et et e et e e e e 29
3.2.1.  Acercamiento hiStorico y definiCion..........ccceeerieireriiiieririiiee e 29
3.2.2  Definicién de orquesta de cAmara de gUItarras..........cceeeeeeeeeeeeiieeeenneeeennns 29
3.3. Bl PaSillon.cccouiiiiiiiiieeiece e 30
3.4. LLEO BIOUWET ....coeiiiiiiiiiiiie ettt et e 34
3401, BIOZIafla....coiiiiiiieiiiiiie et 34

3.4.2. Caracteristicas COMPOSILIVAS. c....eeeerririieerniiieeiiiieeee it e eeieteeeeireeeenieee e 35



3.4.3. Caracteristicas COMO PEAAZOZO -..eeeevrrreeeeiiieeeaieiieeeeiireeeeaeeeeeeieeeeeaneeeeeeens 37

4. ANALISTS ..ottt 39
4.1. Leo Brouwer y la musica cubana (Antecedentes) ..........cccceeeereeeeeeiieeeennnne. 39
4.1.1.  Andlisis ritmico, pequefias dimenSiONes: ..........eccuveeereiuiireerieieeeenieeeeeaeeeens 45
4.2. Técnica y procedimiento de COMPOSICION ........eeerievrieeriiiiieeniieeeeiiee e 49
4.2.1.  El minimaliSmo.....ccccooviiiiiiiiniiiiiiciiieeiec e e e 50
4.3. Procedimientos minimalistas aplicados en la obra “paisaje cubano con
TUITIDA™ 1.ttt ettt et ettt e ettt e ettt e e s ab bt e e ettt esbbe e e e saabbeeesaabbeeeearaeees 52
4.3.1. El minimalismo como herramienta formativa. ........cc..cccoecueenceienieenineennnen. 58
4.4. Forma musical de Paisaje Cubano con Rumba .........cccoccciiiiiiiinninnnne. 59

5. ELABORACION DE LA COMPOSICION .........cccoccooiviieiieeieeeeeeeseeee e 63
5.1. Forma musical ..........cooiiiiiiiiiiii e 63
5.2. Técnica y procedimiento minimalista aplicado como repercusion del analisis.
................................................................................................................................ 65
5.3 Elementos aplicados a nivel conceptual y técnico instrumental: ................ 74
54 Células ritmicas del pasillo aplicadas a la composicion ............ccceeuveeeenene. 84
5.5 Consideraciones para el trabajo grupal desde la composicion................... 89
5.6. Partituras COMPOSICION .....cccrvuuiiiiiiiiitiiiieie ettt 92
5.0, 1. SCOTC...eiiiiiiitiiet ettt et e st s e 92
5.6.2. GUItAITA TA ..cooiiiiiiii et 106
5.6.3. GUItAITa 1B .ciiiiiiiiiiiii e 108
5.6.4.  GUItAITA 1C ..ottt 110
5.6.5. GUILAITA 2A .. ottt e 112
5.6.6. GUItAITa 2B ...ccuiiiiiiiiiiii e 114
5.6.7.  GUILAITA 2C ..ottt et 116
5.6.8.  GUILAITA A ..ciiiiiiiiiiiii ettt e 118
5.6.9.  GUItAITa 3B ..ccoiiiiiiiiiie e 120
5.6.10.  GUILAITA 3C ..ciiiiiiiiieiiiieeee ettt et et 122
5.6.11. GUILAITA e et 123

CONCLUSIONES ...ttt st 125

BIBLIOGRAFIA ......ccooouiiiiiiiiieiiiesieeise st 127

TABLA DE ANEXOS CD...ovoiiiiii e 125



INDICE DE IMAGENES

Imagen 1. Mapa ubicacién de Funza en Cundinamarca. Recuperada de http://www.funza-

cundinamarca.gov.co/mapas_municipio.shtml?apc=bcxx-1-&x=1997499 Febrero de

Imagen 2. Patrén ritmico en el acompafiamiento del Pasillo lento. Tomado del libro
Guitarra Latinoamericana. pag. 14. Pasillo. Fuente: elaboracion del autor. .................. 32

Imagen 3. Patr6n ritmico en el acompafiamiento del pasillo cancidn.

Tomado del libro Guitarra Latinoamericana. pag. 15.........cccovvieiiiiiiiiiiniiiiiiiieeee 32
Imagen 4. Patréon ritmico en el acompafiamiento del pasillo fiestero.
Tomado del libro Guitarra Latinoamericana. pag. 15.........cccovvieiiiiiiiiiniieiiniiec e 33

Imagen 5. Células ritmicas del pasillo en comienzo de frase. Tomado del libro Método de
improvisacion en el pasillo de la region andina colombiana. pag. 38 .........ccceeuveeeennnne. 33
Imagen 6. Células ritmicas del pasillo en segunda parte de la frase. Tomado del libro
Método de improvisacion en el pasillo de la regién andina colombiana. pag. 39.......... 33
Imagen 7. Células ritmicas del pasillo en tercera parte de la frase. Tomado del libro
Método de improvisacion en el pasillo de la regién andina colombiana. pag. 39.......... 34
Imagen 8. Orquesta de guitarras de la Universidad Pedagdgica Nacional afio 2016.
http://www.utadeo.edu.co/es/evento/culturales-y-deportivos/orquesta-de-guitarras-de-la-
universidad-pedagogica/home/l marzo de 2018 ........ccccoiiiiiiiiiiiiiiiie e 70
Imagen 9. Alumnos de la escuela de guitarras CCB, Funza Cundinamarca 06 de abril de

2018. Fuente: autor de esta investigacion para esta investigacion. ...........cccecceeeeeuneenn. 91



INDICE DE TABLAS

Tabla 1. Niveles formativos Centro Cultural Bacatd. Fuente: autor de esta investigacion
para esta INVESHZACION. .....eeiiiiiieiiiiiiieeiiiieee ettt ettt e ettt e e e ibe e s e aee e 28

Tabla 2. Secciones en las que se destaca una de las voces. Fuente: elaboracion del autor

Tabla 6. Bloques de repeticion en la composicion. Fuente: elaboracion del autor ....... 68

Tabla 7. Tabla de dominio y ejecucion instrumental guitarra uno. Fuente: elaboracion del

Tabla 8. Tabla grado de dificultad de conceptos musicales aplicados a la guitarra uno.

Fuente: €laboracCion dEl AULOT ........ovviveeeeeeiiieee et e e e eeaa s 77

Tabla 10. Tabla grado de dificultad de conceptos musicales aplicados a la guitarra dos.
Fuente: elaboracion del QUtOT ...........covuiiiiiiiiiiiiiiieeiie e 79
Tabla 11. Tabla de dominio y ejecucion instrumental guitarra tres. Fuente: elaboracion
EL AULOT ...t ettt st 80
Tabla 12.Tabla grado de dificultad de conceptos musicales aplicados a la guitarra tres.
Fuente: elaboracion del QULOT ............eeiiiiiiiiiiiiiiiiic et 81
Tabla 13. Tabla de dominio y ejecucién instrumental guitarra cuatro. Fuente: elaboracion
EL AULOT...ceeiiiiiiee ittt ettt e ettt e s st e e e s e e 83
Tabla 14. Tabla grado de dificultad de conceptos musicales aplicados a la guitarra cuatro.
Fuente: elaboracion del QULOT ...........covuiiiiiiiiiiiiiiieeiic e 84
Tabla 15. Células ritmicas del pasillo utilizadas en la composicién guitarra uno. Fuente:

E1aDOTACION AEI AULOT .....ueeieeeiie ettt e e e e et e e e e teeeree e e e enaans 84



Tabla 16. Células ritmicas del pasillo utilizadas en la composicién guitarra dos. Fuente:
€laboracion del AULOT.........ciiiiiiiiiiiiee ettt et 86
Tabla 17. Células ritmicas del pasillo utilizadas en la composicién guitarra tres. Fuente:
€laboracion del AULOT.........ciiiiiiiiiiiiiee ettt et e 87
Tabla 18. Células ritmicas del pasillo utilizadas en la composiciéon guitarra cuatro.

Fuente: €laboracion Al QULOT ..........viineiiieee ettt et e e e aaans 88



AGRADECIMIENTOS

Expreso mis agradecimientos a mis padres y hermanos por su incondicional

apoyo y confianza.

A los Maestros: Jaime Arias, Luz Angela Gémez, Abelardo Jaimes, y Dora C.
Rojas por sus valiosas contribuciones y consejos para el desarrollo del

documento.

Al Centro Cultural Bacata de Funza y sus estudiantes de guitarra, por confiar y

permitirme crecer junto a ellos en la formacién como persona y musico.

A la catedra de guitarra de la Universidad Pedagdgica Nacional, conformada por
amigos maestros y estudiantes, que desde las clases individuales y grupales me

brindaron las herramientas necesarias para desarrollar el presente trabajo.



INTRODUCCION

El presente trabajo presenta una propuesta de repertorio con intenciones formativas,
mediante la composicion de una pieza escrita para el formato orquesta de camara de
guitarras. Dicha propuesta esta basada inicialmente en los estudiantes de guitarra acustica

del Centro Cultural Bacata (CCB) de Funza, Cundinamarca.

Este trabajo tiene como principal intencidn presentar una forma diferente de ensefiar y
dar a conocer las células ritmicas del pasillo, mediante la composicién de una pieza
musical, teniendo en mente la bisqueda de una sonoridad y lenguaje musical mas
contemporaneo por las oportunidades que este puede representar en aspectos formativos
anivel técnico y conceptual. Para dicho fin se adoptaron algunos procedimientos y técnica

de composicion-ejecucion, utilizada por el reconocido compositor cubano, Leo Brouwer.

El presente documento contiene 5 capitulos. Desde el primer capitulo hasta segundo se
formula y presenta el proyecto, ademds de la metodologia que guiara el proceso de

investigacion.

La contextualizacion de la poblacidn participante para la composiciéon de la pieza
musical, aportd herramientas y permitié establecer los objetivos desde las necesidades
de la misma. En el tercer capitulo se encuentran consignadas dichas caracteristicas, tales
como: la modalidad de trabajo y nivel de ejecucion técnico guitarristico de los jovenes de
la escuela de guitarras del CCB de Funza, Cundinamarca. En este capitulo también se
evidencian las caracteristicas que han marcado la composicion del maestro Leo Brouwer
a nivel pedagogico, y técnico compositivo. De igual manera se realiza un acercamiento

al formato instrumental y a las caracteristicas ritmicas e histéricas del ritmo de pasillo.

En el cuarto capitulo, mediante el andlisis se identifican las caracteristicas ritmicas
de la obra “Paisaje Cubano con Rumba” basadas en los distintivos ritmicos e histéricos
de la musica tradicional cubana. En este apartado, se evidencia la aplicacion de algunos
procedimientos de la técnica minimalista en el formato instrumental de cuarteto de

guitarras; como también las ventajas que ofrece este procedimiento para el trabajo grupal.

En el quinto capitulo, se evidencia la articulacion entre los elementos ritmicos del
pasillo, y algunos de los procedimientos de la técnica compositiva utilizados por el
maestro Leo Brouwer en la obra “Paisaje Cubano con Rumba”. Lo anterior se lleva a

cabo mediante la descripcion del proceso de composicion; durante dicho proceso se

12



tiene en cuenta las caracteristicas del formato instrumental, la modalidad de trabajo
grupal, y las capacidades o niveles formativos de los estudiantes de la escuela de guitarras

del CCB de Funza, Cundinamarca.

Al finalizar este documento se encuentran las conclusiones arrojadas por la investigacion,
las partituras del score y de las partes de cada grupo de cuerdas Guitarra 1A, 1B, 1C,
Guitarra 2A, 2B, 2C, Guitarra 3A, 3B, 3C, Guitarra 4; asi mismo se encuentra la
bibliografia consultada y los anexos. Los anexos incluyen material video grafico que
muestra la ejecucion instrumental por parte de los estudiantes de la escuela de guitarras
del Centro cultural Bacatd de la pieza musical compuesta como resultado del presente

trabajo.
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1. ASPECTOS PRELIMINARES

1.1. Descripcion del problema

Los maestros en musica identifican y generan sus propuestas para la ensefianza de
los elementos musicales desde la adaptacion y abordaje de los repertorios, con el fin de
dar una formacidn a nivel técnico que permita el aprendizaje del instrumento. No obstante
para el docente inexperto que inicia a un grupo de estudiantes de guitarras, como lo es el
caso de la experiencia propia en la escuela de guitarras del municipio de Funza, las
herramientas pueden llegar a ser limitadas, debido al desconocimiento de las
posibilidades ofrecidas por elementos relacionados con las técnicas compositivas, el
lenguaje musical, las posibilidades interpretativas y las caracteristicas del formato
musical, en articulacidn con los saberes pedagdgicos en la modalidad del trabajo grupal

aplicado en la elaboracidn de repertorio.

Teniendo en cuenta la importanciay pertinencia de la contextualizacion del repertorio
en los procesos de ensefianza musical, la presente propuesta se origina en el municipio de
Funza Cundinamarca; esta surge en base a la necesidad del reconocimiento musical, y
por ende cultural del colectivo con respecto al ritmo de pasillo de la regidon andina
colombiana. Para evidenciar este fendmeno se realiz6 un diagnostico (ver Anexo 1
formato y resultados del diagnostico al final del presente documento), entre el 11 y el 17
de octubre de 2017 a jovenes estudiantes entre los 11 y 18 afos de edad, con procesos en
formacion instrumental entre 1 y 2 afios especificamente en guitarra. A partir de esto se
pudo denotar la pertinencia de aumentar y fortalecer desde experiencias musicales la
ensefianza del ritmo de pasillo en un contexto grupal, para la generacién de conocimientos
no solo en términos técnicos musicales sino también en aspectos geograficos y culturales
mediante repertorio que permita realizar un trabajo en el aula con un fin e intencidn clara,
y que resulte agradable mas alla de la técnica instrumental, pero siempre enriqueciendo

los elementos musicales.

En lo concerniente a la popularidad de cada ritmo, es decir, el que mas se conoce y
escucha, el Bambuco aparece con el 58%, seguido de la guabina con 45%, la danza con

el 41%, vy el pasillo con el 35%; al indagarse el medio por el cual se ha llegado al

14



conocimiento de los ritmos, la familia resulta ser el medio mas importante (27%) seguido
de la radio (21%) y por ultimo las clases de musica con el (17.6%). Si bien, es positivo
que figuren estos medios, se puede considerar por los bajos porcentajes y la poblacién
en la cual se realiz6 el diagnostico, (estudiantes de guitarra con procesos superiores a
doce meses), existe la necesidad de incluir y trabajar en las clases de misica con estos
ritmos, en especial con el de pasillo, con el fin de brindar una experiencia musical

diferente a las del entorno sonoro.

El abordaje del ritmo de pasillo en el espacio formativo ya descrito, conlleva a ciertas
consideraciones tales como: el abordaje de los elementos ritmicos e interpretativos, el
lenguaje musical y el dominio de ciertas técnicas de ejecucidn guitarristica, esto implica
para el docente en miisica la apropiacién y conocimiento en contexto de los temas que
quiere poner en evidencia y experiencia a los estudiantes, en este sentido se requiere de
herramientas como el andlisis y el estudio de la obra y/o compositores referentes en los
temas ya descritos, con el fin de descubrir y acercarse lo mejor posible a los objetivos

propuestos a nivel pedagdgico y técnico en relacion con las necesidades del contexto.

Actualmente la ensefianza de la guitarra en el contexto mencionado, se desarrolla
principalmente a nivel grupal, esto debido a las diferentes condiciones institucionales,
como la falta de espacios y la necesidad de responder a la demanda, lo que hace imperante
y necesario realizar trabajo grupal en el aula, es por esto que la ensefianza del instrumento
y los elementos musicales con calidad a nivel grupal constituyen un reto que tiene que
afrontar el docente, es aqui donde para asumir esta problemaética se requiere repertorio
para la formacién de jévenes que permita un aprendizaje efectivo desde este formato a

nivel instrumental.
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1.2. Pregunta de investigacion:
({Cémo abordar el ritmo colombiano de pasillo, basado en el andlisis del lenguaje y

procedimiento de composicidn para le guitarra del maestro Leo Brouwer, aplicado en el

formato orquesta de cdmara de guitarras?
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1.3. Justificacion

Con el compromiso que atafie al artista educador, se requiere de musicos versatiles
configurantes y participes activos en la sociedad, por lo tanto el acto creativo musical es
necesario y esencial para responder de manera adecuada a las necesidades del contexto.
Es desde esta premisa que la composicion constituye en esta propuesta el resultado de la

reflexion basada en la investigacion.

Esta investigacion busca explorar la articulacién de los elementos ritmicos del pasillo
con la técnica compositiva contemporanea, basado en el andlisis de la obra “Paisaje
Cubano con Rumba” aplicada en el formato orquesta de cAmara de guitarras con fines
pedagoégicos. El proceso que conlleva lo anterior evidencia la articulacion de los saberes,
lo cual puede llegar a servir como referente en la generacion o creacion de propuestas

artisticas musicales argumentadas desde lo técnico, conceptual y pedagdgico.

El andlisis y la exploracidn de otras técnicas compositivas desde autores referentes
como el maestro Leo Brouwer, permite identificar diferentes posibilidades de abordar
los elementos musicales y fundamentar la creaciéon de nuevas propuestas, ya sea a nivel
compositivo, interpretativo y/o pedagdgico; teniendo en cuenta los hechos y codigos

histéricos implicitos en las musicas tradicionales.

Si bien, el ritmo de pasillo cuenta con numerosos estudios y aplicaciones a nivel
académico, para el presente trabajo también se aborda, aunque no por necesidad del autor,
sino de la poblacion a la cual va dirigido; es por esto que el trabajo representa un aporte
al reconocimiento del ritmo y sus configurantes a nivel histérico y conceptual en el
contexto ya mencionado. Ademas aporta repertorio que se centra y busca fortalecer el
estudio del aspecto ritmico del pasillo en formato grupal para guitarra; este material
puede ser utilizado en la formacién de guitarristas de centros culturales, academias y/o
universidades que les interese incursionar en los elementos ritmicos del pasillo en

montajes grupales de cuatro guitarristas en adelante.
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1.4. Objetivos

General:

Especificos:

Proponer la ensefianza y difusién de las células ritmicas de pasillo en
un lenguaje contemporaneo desde la guitarra, basado en el anilisis del
procedimiento y técnica de composicion utilizado en la obra “Paisaje

Cubano con Rumba” del maestro Leo Brouwer.

Evidenciar el aporte de la técnica compositiva de Leo Brouwer en la
elaboracion de piezas musicales para el trabajo grupal.

Aportar una pieza musical en un lenguaje contemporidneo con los
elementos de la musica andina colombiana para el formato orquestal.
Aplicar los elementos ritmicos del pasillo en el formato orquesta de
camara de guitarras, basado en la técnica de composicion de LEO

BROUWER.
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1.5. Antecedentes

Como referente en la aplicacién de la técnica minimalista como posibilidad didactica
para resolver problemas técnicos instrumentales se reviso: “propuesta metodoldgica para
la ensefianza del piano fundamentada en el minimalismo, tomando como modelo los
estudios para piano (1994) de Philip Glass (No. 1937)” del autor Giovanny Sanabria
Torres; de este trabajo se tomd como referente el proceso analitico utilizado en los
estudios para la tipificacion de la forma musical dada por las caracteristicas propias de la

técnica minimalista.

Del articulo “Nacionalismo objetivo en la danza caracteristica de Leo Brouwer: un
estudio analitico a través de las propuestas teéricas de Larue y Schenker” del autor
Mauricio Arcos Rodriguez; se tomé como referente para el presente trabajo las categorias
analiticas de Larue contextualizadas en la obra de Leo Brouwer, en donde se presenta un
panorama histérico que fundamenta y da continuidad al andlisis musical en aspectos
importantes como el ritmico que evidencia los hechos historicos; esto permite clarificar

el lenguaje y el particular modo de utilizacién de este por parte del maestro Leo Brouwer.

Como referente en el procedimiento metodoldgico, dirigido al fortalecimiento y
creacion de piezas musicales en un formato musical en especifico, basado en
caracteristicas y necesidades propias del contexto se considerd el trabajo: “tres arreglos
de repertorio formativo tradicional llanero para cuarteto de saxofones de la banda

sinfénica infantil de barranca de Upia Meta” del autor Javier correa.

Para la definicién e identificacion del concepto de orquesta de cimara de guitarras se
indagd sobre las diferentes experiencias de este formato. Como resultado de dicha
indagacién se tomd como referente la reflexion de la orquesta de guitarras de Costa Rica
desde el articulo “Orquesta de guitarras de la universidad de Costa Rica: apropdésito
del 30 aniversario de su fundacion”. En este articulo identifican las diferentes cualidades
de este formato como medio de aprendizaje y ademas nos da un referente histdrico sobre
la conformacién del mismo. Asi mismo se consultd sobre el repertorio formativo en
diferentes bases de datos para este formato en especifico, lo cual evidencié adaptaciones

de otros repertorios en reducidas proporciones. También se ha acudido a los
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conocimientos, experiencia y referencias adquiridas en la materia de conjunto orquesta
de guitarras de la Universidad Pedagdgica Nacional; esto permitié reconocer que la
mayoria de repertorio existente consiste en cuartetos ampliados con niveles de dificultad
alto para su ejecucion, y no repertorio con las caracteristicas en las cuales se basa este

trabajo.

Para las especificaciones técnicas guitarristicas y para la conformaciéon de los
niveles formativos a nivel tedrico se han consultado los métodos mas representativos
desde el afio 1825 hasta los mas actuales, como la reflexién del guitarrista Eduardo
Fernandez “Técnica mecanismo y aprendizaje” y el método de Leo Brouwers; este dltimo
autor también como referente desde su composicion para el formato de cuarteto de
guitarras en el aspecto técnico compositivo y de ejecucion, ademds de su posicion con

respecto a las musicas tradicionales y por tanto el tratamiento de estas en su composicion.
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2. METODOLOGIA DE INVESTIGACION

2.1. Enfoque y tipo de investigacion

Este trabajo se desarrolla bajo la linea investigacion creacion en la medida en que esta
concibe al sujeto - objeto como elementos inseparables, en donde el sujeto es elemento
de estudio e investigador a la vez, (a diferencia de las ciencias y las humanidades) en
donde a través del proceso, el creador sufre transformacién y a su vez pone la creacién en
arte como elemento de investigaciéon y generador de conocimiento (Cuartas, 2009), lo
cual nos ubica en la necesidad de un educador con facultades y hdbitos en el ejercicio
creador como elemento transformador, que fundamentado en la investigacion construira

nuevas soluciones a los retos de su quehacer.

Como se comprobd en la encuesta anteriormente, existe una necesidad en el
reconocimiento con respecto al ritmo de pasillo de la regién andina colombiana, por lo
tanto se evidencia la oportunidad y pertinencia para proponer repertorio formativo
especificamente en este ritmo para el trabajo grupal en la ensefianza de la guitarra; es por
esto que el siguiente proceso de investigacion se acoge al tipo de estudios exploratorios
en la medida en que ésta tiene como caracteristicas examinar o familiarizarnos con un
tema desconocido o poco estudiado que puede tener estudios paralelos pero en contextos
y tematicas diferentes, lo cual ofrece la base para otros estudios (Roberto Hernandez

Sampieri, Carlos Fernandez collado, Maria del pilar Baptista Lucio, 2014, pag. 91)

En este sentido, desde esta investigacidn se pretende aplicar los elementos ritmicos
del pasillo mediante la composicion, para el formato orquesta de cdmara de guitarras,
basado en las técnicas contemporaneas del compositor y guitarrista Leo Brouwer y las

posibilidades del formato instrumental como medio de ensefianza a nivel grupal.

Categorias de analisis

Revisados lo métodos de andlisis de LaRUE Y SHENKER para la busqueda e
identificacién de la técnica compositiva utilizada, y su modo de aplicacién en dicho
formato, se toma como referencia el procedimiento metodoldgico y analitico de LARUE
(Antecedentes observacion evaluacidn) teniendo en cuenta las caracteristicas del estilo

vanguardista. En este sentido las categorias son:
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Andlisis Ritmico: se fundamenta en los antecedentes de la musica cubana y las
caracteristicas como compositor del maestro Leo Brouwer, es por esto que el andlisis se
centra en la identificacidon y forma de utilizacién de los diferentes arquetipos ritmicos
caracteristicos de estas musicas, en la obra ‘“Paisaje Cubano con Rumba” en un lenguaje

contemporaneo.

Técnica compositiva: la obra obedece a un lenguaje contemporaneo, en este sentido la
identificacion de la técnica en este caso minimalista, contiene ciertas caracteristicas en
cuanto a lo armdnico, la forma, la armonia, la melodia y el desarrollo ritmico que no

corresponde a los lineamientos clasicos tonales.

Procedimiento en la utilizacién de la técnica compositiva: comprende la construccion
de la obra desde los precedentes conceptuales musicales y no musicales, en articulacién
con el uso de la técnica minimalista dentro de las posibilidades técnicas y sonoras del
instrumento en un formato grupal. Lo anterior estd enmarcado en el estilo y vision del

maestro Leo Brouwer.

2.2. Disefio metodoldgico

Diagnéstico y formulacion

Se indag6 en la poblacion sobre el conocimiento e interés en las musicas tradicionales de
la region andina a través de una encuesta. Lo anterior evidenci6 la necesidad de trabajar
con el ritmo de pasillo; ademds demostré el interés por los jovenes de experimentar en

dichos ritmos desde la ejecucion instrumental.

Se identificd y proyectd los niveles formativos en aspectos técnico guitarristicos y
gramaticales de acuerdo al contexto, basado en los diferentes métodos de guitarra clasica.
Como referencia a nivel técnico guitarristico y pedagdgico en articulacion con la
composicion y el formato instrumental se escogié como referente el compositor Leo

Brouwer y su obra “Paisaje Cubano con Rumba”

Se realiz6 busqueda en las diferentes bases de datos de bibliotecas sobre las posibles
similitudes o temas desarrollados con respecto al tema a desarrollar en la presente
investigacion. A partir de lo anterior se establecieron los principales referentes que

aportaron al desarrollo de la propuesta en aspectos como: El minimalismo como

22



posibilidad didactica, categorias de andlisis adoptadas en el analisis del estilo
contemporaneo, disefio metodoldgico en la creaciéon de piezas musicales con fines
formativos en un contexto determinado, y el formato instrumental como ambiente de

aprendizaje.

En la bisqueda de las principales caracteristicas que enmarcan la visiéon del maestro Leo
Brouwer desde lo compositivo, interpretativo y pedagdgico se acudi6 al libro “gajes del
oficio”, narraciones, articulos de revista, entrevistas de television, andlisis de algunas de
sus obras y a la propia experiencia en el abordaje e interpretacion de los diferentes
estudios para la guitarra. El estilo compositivo de Leo Brouwer involucra de manera
particular las musicas tradicionales de Cuba, en un lenguaje contemporaneo; es por esto
que se consultd sobre la historia del pueblo cubano desde lo musical con el fin de
identificar las caracteristicas ritmicas de estas misicas y posteriormente evidenciar su
aplicacion por parte del compositor. En el aspecto armdnico y melddico no se profundiza
ya que en el estilo contempordneo que se enmarca la obra a analizar (paisaje cubano con
rumba) no se dan dichas l6gicas propias de la musica tonal. La musica contemporanea
contempla ciertas caracteristicas en cuanto a lo conocido como arménico melddico y
forma, por lo cual se acudi6 al autor Hans Mersmann, con el fin de comprobar estos usos

y tratamientos en el posterior anélisis de la obra.

Para el ritmo de pasillo se consulté los hechos histéricos principales que lo preceden y
caracterizan. De igual manera se opt6 e indagd en el aspecto ritmico (células y patrones
ritmicos que le identifican) con el fin de proyectar y delimitar para cada grupo de guitarra

los elementos a trabajar.
Analisis

Reconocido el formato instrumental y las caracteristicas que enmarcan el trabajo como
compositor y pedagogo del maestro Leo Brouwer, se procedié a revisar e identificar en
la obra “Paisaje Cubano con Rumba” lo anteriormente evidenciado en la documentacidn,
en el aspecto técnico compositivo — procedimental, y ritmico en relacion con el lenguaje

y las caracteristicas de la musica cubana.
Composicién

Puntualizada y delimitada las técnica de composicion y su aplicacion desde la vision y

lenguaje del maestro Leo Brouwer se procedié a interrelacionar los conceptos
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encontrados con las células ritmicas del pasillo en el formato orquesta de camara de

guitarras, teniendo en cuenta los niveles de dificultad técnica y tedrica proyectados.
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3. REFERENTES TEORICOS CONCEPTUALES

3.1. Marco contextual

3.1.1. Municipio de Funza

Se encuentra ubicado en la provincia de sabana de accidente a 15 Km de Bogota D.C.
en el departamento de Cundinamarca, en la regiéon andina colombiana con una
temperatura promedio de 14 ° C y una extensién de 70 Km 2. Este territorio fue ocupado
por los chibchas (muiscas) y comprendia la mayor parte de la actual sabana de Bogota,
en ese entonces recibi6 los nombres de Muequeta y Bacaté, era la capital de este imperio
gobernado por el ZIPA hasta la llegada de los espafioles quienes le dieron muerte, para
de esta manera ser fundado el 20 de abril de 1537 por Gonzalo Jiménez de Quesada.

(ALCALDIA DE FUNZA - CUNDINAMARCA, 2017).

Ubicacion del municipio de Funza en el departamento de Cundinamarca

FUNZA

Imagen 1. Mapa ubicacion de Funza en Cundinamarca. Recuperada de  http://www.funza-
cundinamarca.gov.co/mapas_municipio.shtml?apc=bcxx-1-&x=1997499 Febrero de 2018

3.1.2. Centro Cultural Bacata (CCB)

En el marco del plan nacional de musica para la convivencia para las casas de la
cultura, centra sus objetivos en la poblaciéon juvenil e infantil por medio del
fortalecimiento institucional y comunitario mediante la formacién de musicos y docentes,
la creacion y la investigacion mediante la divulgacion de la actividad musical. Al tener
como componente fundamental la formacion, permite la interseccion con el sector de la

educacion, lo que le permite intervenir en espacios escolares de primaria y secundaria.
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La casa de la cultura tiene en su mision “enriquecer y salvaguardar la identidad
sociocultural mediante la administraciéon y promocién de la cultura en Funza”, mientras
que en su vision contempla: “Mediante escuelas de formacion artisticas, eventos y
programas de creacion, investigacion y preservacion cultural afianzarnos como ente
rector y promotor de la cultura en Funza, aprovechando el recurso humano idéneo y
propositivo, el portafolio de servicios y la descentralizacion cultural” (FUNZA CENTRO
CULTURAL BACATA, s.f.). Para esto cuenta con las escuelas de artes plésticas, danzas,
teatro, artes visuales y musica, las cuales desarrollan sus actividades en diferentes sedes

de planteles educativos del municipio, es decir de forma descentralizada.

3.1.3. Caracterizacion de la escuela de guitarras del CCB (Centro Cultural Bacata)

Cantidad de alumnos base aproximada 120

Tipo de formacidn:
* Solista tipo clasico

Repertorio: estudios y métodos para guitarra sola clisica
*  Grupos de cadmara

Repertorio: musica comercial
e Guitarra popular adultos

Repertorio libre.

3.1.3.1. Niveles formativos

La poblacién participante tiene un tiempo minimo de 1 afio y medio en el proceso de
aprendizaje de guitarra acustica con dos horas semanales de clase a nivel grupal, el cual
ha sido desarrollado principalmente con el autor del presente trabajo, por lo cual es de
conocimiento directo el nivel instrumental y musical de cada uno de los participantes, es
de esta manera que a continuacién se consignan los parametros ya evidenciados y
dominados en gran medida por la poblacion, a nivel técnico guitarristico y musical. Es
importante nombrar que los estudiantes también reciben una clase semanal de gramatica

musical.

Las letras corresponden a los items establecidos para los dominios en cada campo

(instrumental y tedrico), lo cual no constituye necesariamente un orden fijo. Los niveles
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no constituyen una generalidad, es una adecuacion que parte de los preconceptos y

dominios evidenciados en jovenes estudiantes de guitarra del Centro Cultural Bacata.

ASPECTOS EVIDENCIADOS
ESCUELA GUITARRA CCB FUNZA
Nivel 1

NIVELES ESTABLECIDOS
A LOGRAR.
Nivel 2

Nivel de ejecucion y dominio

instrumental.

Nivel de ejecucion y dominio

instrumental.

A. LA GUITARRA Y SUS PARTES
— AFINACION

B. POSTURA CORPORAL FRENTE
AL INSTRUMENTO.

- Colocacion de la guitarra para tocar

- Postura piernas

- Brazo izquierdo, brazo derecho

- Postura espalda

C. MANO DERECHA (pulsacion)

- Colocacion de la mano

- Colocacion de los dedos

- Relajacion

- Interdependencia segmentaria

- Técnica de pulsacion apoyado

- Dedo pulgar

- Rasgueo, abajo arriba

D. MANO IZQUIERDA (digitacion)
- Postura de la mano

- Interdependencia segmentaria

- Presentacion longitudinal

E. COORDINACION PULSACION Y
DIGITACION

-ejecucion a una voz

A. LA GUITARRA Y SUS PARTES
— AFINACION

B. POSTURA CORPORAL FRENTE
AL INSTRUMENTO.

- Colocacion de la guitarra para tocar

- Postura piernas

- Brazo izquierdo, brazo derecho

- Postura espalda

C. MANO DERECHA (pulsacién)

- Técnica de pulsacion sin apoyar

- Plaque

- Dinamicas de Forte, Piano

- Timbres

- Proyeccion

- Pizzicato

- Acentuacion

D. MANO IZQUIERDA (digitacion)
- Traslado longitudinal

- Traslado transversal

- cejilla

- ligados

E. COORDINACION PULSACION Y
DIGITACION

-ejecucion a una voz

-ejecucion a dos voces
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F. TECNICAS, NOTACION Y
EJECUCION PARA LA GUITARRA

- Armoénicos

F. TECNICAS, NOTACION Y
EJECUCION PARA LA GUITARRA

- Otras técnicas “extendidas”

ASPECTOS EVIDENCIADOS
ESCUELA GUITARRA CCB FUNZA

NIVELES ESTABLECIDOS

Nivel de Conocimientos teoricos

Nivel de Conocimientos teoricos

LECTURA DE PENTAGRAMA

- Lectura en clave de sol

- Notacion para la guitarra (Indicacién
dedos de la mano izquierda y derecha,
para las cuerdas y para los trastes)

- Lectura en clave de sol dentro de las
cinco lineas del pentagrama aplicadas a la
guitarra (primera posicion).

A.RITMO METRICO

- Pulso

- Las figuras y su duracidn (negra,
blanca, corchea)

- Compas 4/4, 2/4

- Tempo moderados de 60 a 120 b.p.m.
(lento, Adagio, Andante, Moderato)

B. ARTICULACIONES

- Calder6n

C. EXPRESIVO

- Dindmicas de Piano y Forte

LECTURA DE PENTAGRAMA
- Lectura en clave de sol sobre lineas

adicionales en el registro agudo y grave.

A. RITMO METRICO
- Compas de %
- Sincopa

- Allegretto

B. ARTICULACIONES
- Acento

- Calder6n

- Legato

C. EXPRESIVO

- Crescendo, diminuendo.

Tabla 1: Niveles formativos Centro Cultural Bacata. Fuente: autor de esta investigacidn para esta investigacion.
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Para la realizacion de la anterior tabla se revisaron los métodos de:

Ferdinando Carulli, Dionisio Aguado, Matteo Carcassi, Mauro Giuliani, Fenando Sor por
Coste, Abel Carlevaro, Francois Molino, Leo Brouwer, Julio Salvador Sagreras, Mario
Arenas Rodriguez, y se usé como principal bibliografia referente: La escuela razonada
de la guitarra de Emilio Pujol, Técnica mecanismo y aprendizaje de Eduardo Fernandez,
la Técnica de David Russell en 165 consejos y Grados de dificultad para banda de

Victoriano Valencia.

3.2. La orquesta de guitarras

3.2.1. Acercamiento historico y definicion

Las orquestas de guitarras obedecen y se gestan, en primera instancia a dos
circunstancias: la ampliacion y/o duplicacion de los cuartetos de guitarra, y a la necesidad
de incluir y hacer participes a la gran cantidad de los miusicos solistas de la guitarra, que
no tienen la posibilidad de participar en la tradicional orquesta sinfénica o filarmdnica.

Notas de clase!.

Una de las principales caracteristicas por la cual se denomina a este formato orquesta
de guitarras, es por la cantidad de integrantes que superan los 20 miembros, ademas de
la utilizacidn y aplicacion de las técnicas de ensayo orquestal, en donde se tiene la figura
y funcién del director que coordina el concepto musical, la ejecucién en el ensayo y en
el escenario, asimismo identificamos un rol y funcién de cada grupo o subdivision en la
orquesta de guitarras. En ocasiones desde la ejecucion de la guitarra se recurre a la
emulacion de los diferentes timbres de los grupos instrumentales de la orquesta sinfénica

segtin al estilo musical o repertorio que se esté interpretando.

3.2.2 Definicién de orquesta de camara de guitarras.

Ensamble musical (agrupacién, conjunto banda o grupo): la reunidon de dos o mas
instrumentos de cualquier tipo que interpretan obras musicales de diferentes géneros y

estilos, en la que cada parte es ejecutada por un intérprete.

! Guevara, Edwin. “Clase de conjunto orquesta de guitarras”. Universidad Pedagogica
Nacional, Bogota 2016.
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Orquesta: gran conjunto de instrumentistas (desde 80 hasta 106), que puede tener
solistas y/o voz. Se caracteriza por tener director y en su conformacidn por contar con las

diferentes familias instrumentales como las cuerdas, maderas, metales y percusion.

Grupos de cdmara: conjunto instrumental reducido que ejecuta su repertorio en salas
pequefias; tiene de dos hasta doce instrumentistas, con muchas combinaciones
instrumentales. Se caracteriza por la ausencia de director y por qué cada uno de los

musicos toca una parte diferente.

Orquesta de cAmara: pequefia orquesta conformado por 10 a 20 miembros que ejecuta
su repertorio en salas pequefias, por la nociéon de cdmara. Este término remite

principalmente a instrumentos de cuerda con acompafiamiento de otros.

Orquesta de camara de guitarras: este formato acoge las principales caracteristicas del
contexto: trabajo grupal y tipo de poblacidn a la cual esta dirigida la propuesta, ademaés
el termino orquesta permite dentro del formato incluir la figura del director y la
posibilidad de constituir pequefios grupos de trabajo dentro del formato en su totalidad;
esto favorece la orientacion en el escenario y el trabajo en el aula. Definir los conceptos
para la denominacién del formato de guitarras a utilizar contribuye al esclarecimiento del
campo de accién en la ejecucion instrumental, conceptual y pedagdgica en el proceso de

composicion.

3.3. El pasillo

El pasillo colombiano tiene sus antecedentes en dos vertientes: 1) en las formas de vals
llegados a Colombia en el siglo XVIII como la mazurka, el minuet la gavota y la
contradanza 2) los valses vieneses como los de Johann Strauss que se dan alrededor del
afio 1846; estos eran de caracter lento y conservaban la elegancia y su facilidad en el
baile, lo cual era apreciado por las més altas clases sociales del pais. El vals colombiano
se deriva entonces, de las contradanzas y valses europeos que se escuchaban y bailaban
en la época; este vals denominado también “vals al estilo del pais” constituy6 las primeras
formas del pasillo ya que hacia el afio 1850 se acostumbré a acelerar la dltima etapa de
estos, con la finalidad de dar mayor libertad y animacidn al baile, a esto se le denomind

la “capuchinada”. En una modificaciéon que duro alrededor de 50 afios, la capuchinada
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acabo progresivamente con el academicismo y solemnidad del vals para dar origen al

pasillo (Morales, 1989).

La estructuraciéon del pasillo se da con el aporte del compositor e intérprete Pedro
Morales Pino a finales del siglo XIX (1863-1926), de igual manera los ritmos de
bambuco, danza y guabina, aportaron a la forma y formato instrumental caracteristico
(Tiple, bandola y guitarra); el bambuco por ejemplo influencié en que la ejecucion vocal
del pasillo fuera méas lenta y cadenciosa adoptando calderones (Morales G. A., 1977).
Pedro Morales Pino al tener formacidon académica estimuld desde otros dmbitos la
aparicion de formatos enriquecidos como lo fue la “La lira colombiana” quien difundid
la musica colombiana por todo el pais y en el exterior. En este formato participaron
compositores importantes como Gregorio silva, Luis A. Calvo, Blas forero entre otros

(Montalvo & Pérez, 2006).

Tipos de pasillo

Pasillo fiestero: caracteristico de las fiestas populares como retretas y corridas de toros,
se destaca por la velocidad y virtuosismo en la ejecucion. Algunos pasillos fiesteros
reconocidos son: El cafetero de la compositora Maruja Hinestroza de Rosero, aires de

mi tierra del autor Gustavo Gomez Ardila entre muchos otros.

Pasillo lento instrumental: bohemio y tipico en reuniones sociales y de evocacion.
Actualmente en este estilo se encuentran propuestas con elementos contemporaneos de
tipo més académico, como ejemplo se puede citar el pasillo instrumental “A.B.C.D” del

compositor Ledn Cardona.

Pasillo vocal: como su nombre lo indica incluye la voz; este es tipico en las serenatas,
romerias y reuniones sociales, en un principio sus letras han abarcado temas romanticos

y de desilusion.

Caracteristicas generales del ritmo de pasillo

* En sus inicios como otros ritmos de la region andina colombiana (bambuco y
guabina) se caracteriz0 por ser interpretado en formato de trio (bandola tiple y
guitarra).

e Su métrica es de %.
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* Modula entre sus partes, es decir que cambia la tonalidad inicial.
* Se caracteriz6 por su forma tripartita, es decir que se conforma de tres partes
nombradas con A-B-C, las cuales se pueden ejecutar en el orden de ABCABC 6

ABACA, no obstante existe muchas excepciones.

Caracteristicas ritmicas del pasillo

Célula del patrén de acompafiamiento (figura 1), esta es ejecutada por la guitarra en el
acompafiamiento arménico del denominado pasillo lento (imagen 2), este patrén de
acompafiamiento presenta variaciones en el pasillo fiestero (imagen 4), en la forma de

pasillo instrumental y vocal-cancién (imagen 3), (Villamil, 2013, pags. 14-16).

MJ—J{ .B)_LJ;‘“F

Imagen 2.Patrdn ritmico en el acompafiamiento del Pasillo
Figura 1 Patron ritmico de acompafiamiento lento. Tomado del libro Guitarra Colombiana. pdg. 14. Pasillo.
Fuente: elaboracidn del autor.

Imagen 3. Patron ritmico en el acompafiamiento del pasillo cancion.
Tomado del libro Guitarra Colombiana. pdg. 15.
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Imagen 4.Patrdn ritmico en el acompafiamiento del pasillo fiestero.
Tomado del libro Guitarra Colombiana. pdg. 15

Otras células caracteristicas del pasillo son las utilizadas en el aspecto melddico, como

por ejemplo:

e (Células empleadas en comienzo de frase:

o
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Imagen 5.Células ritmicas del pasillo en comienzo de frase. Tomado del libro Método de improvisacion en el pasillo de
la region andina colombiana. pdg. 38

e Células empleadas en la segunda parte de la frase:
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Imagen 6. Células ritmicas del pasillo en segunda parte de la frase. Tomado del libro Método de improvisacion en el
pasillo de la region andina colombiana. pdg. 39

__—\
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2 i r ﬁ
Imagen 2.Células ritmicas del pasillo en tercera parte de la frase. Tomado del libro Método de improvisacion en el
pasillo de la region andina colombiana. pdg. 39

3.4. Leo Brouwer

3.4.1. Biografia

Compositor, director, profesor y guitarrista nacido en la Habana Cuba el 1 de marzo
de 1939. Sus primeros acercamientos con la musica se dieron gracias a su abuela
Ernestina Lecuona profesora de piano de Ernesto Lecuona tio abuelo de Leo Brouwer,
reconocido por ser el autor de Malaguefia y las Danzas negras. A pesar de su enriquecido
entorno musical lo que realmente despert6 su interés para cuando €l tenia 5 afios, fue
las vibraciones del piano que recorrian su cuerpo cuando se ponia debajo de este para
hacer contacto, este realmente fue el punto de partida para despertar su interés como

musico; asi lo describe el maestro Leo Brouwer.

Leo Brouwer empez6 gustando de lo raro, de lo que no conocia, mas que de las raices
populares cubanas, fue asi, que en su indagaciéon y curiosidad descubri6 a los
vanguardistas del siglo XX, entre los cuales encontr6 a uno de sus compositores
predilectos, Igor Stravinsky, quien ha sido de constante referencia para él. (Cruce de

palabras Telesur, 2012).

Después de quedar huérfano de madre a los 11 afios buscé a su padre quien lo inicid
en la guitarra, desde ese entonces afirma haber encontrado en el instrumento una serie de
cosas que iban a lo sensible y no a la guitarra de la fiesta, lo cual lo dejé muy cautivado
(Cruce de palabras Telesur, 2012). En el afio 1953 inicia a recibir clases con Isaac Nicola,
reconocido profesor cubano, posteriormente se gradia como musico guitarrista en el
conservatorio Peyrellade. Sus estudios académicos continuarian gracias a una beca
otorgada por el gobierno cubano en Juilliard School of Music y la Universidad de

Hartford en Connectitutc entre 1959 y 1960.
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Como director y profesor estuvo al frente del departamento de musica experimental
del conservatorio de la Habana y del ICAIC (1968 y 1974) donde compartié con
importantes musicos populares y compuso musica para cine respectivamente. También
se ha desempefiado como director de la sinfénica nacional de Cuba, director del festival
internacional de guitarra de la habana, director de la orquesta sinfénica de Cdrdoba

Espafia y miembro de la academia de artes en Berlin entre muchas otras.

3.4.2. Caracteristicas compositivas.

Como compositor Leo Brouwer ha marcado un hito en la guitarra, su iniciacién en
esta fue como autodidacta, lo cual ha incidido y predominado también en sus facetas
como director y profesor. Su obra abarca repertorio para guitarra sola, cuartetos de
guitarra, musica de cdmara con guitarra y otros instrumentos, conciertos para guitarra y
orquesta, asi mismo ha compuesto para otros instrumentos como cello, piano, y otros
formatos mixtos. Se destaca por buscar y utilizar todos los recursos sonoros posibles

como medio para la generacion de nuevos medios expresivos.

En Leo Brouwer se pueden abordar todas aquellas caracteristicas compositivas que
integran su visidn, con el fin de poder acercarse a un andlisis técnico e interpretativo de
su obra. A partir de lo anterior es pertinente partir de la definicién y caracterizacion de lo
que él considera posmoderno, y para lo cual dice: “posmodernismo... clasificado como
minimalismo, hiperrealismo, nueva simplicidad, fusion —acercamiento de las musicas
popular y culta... lleno de esa absoluta libertad que da el pluralismo en términos de
cultura artistica.” (Hernadez, 2004, pags. 46-47); dada esta definicién se puede resaltar
como caracteristica importante en la composicién, la presencia de los elementos
populares cubanos, en correlaciéon con las transformaciones y experiencias de otros
campos, como las artes plasticas y la arquitectura (campos desde los cuales establece
analogia y relacion de manera constante); esto tiene como premisa la necesidad de
comunicarse sin llegar a la abstraccion y al hermetismo, como reiteradamente €l lo
expresa. Es asi que identificamos las siguientes caracteristicas en la propuesta de
innovacidn por Leo Brouwer que lo conducen a la generacion de una nueva idea estética
y técnica, que por consiguiente pueden ser aplicadas como herramientas y/o referente en

composicion:
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1)

Desde el punto de vista estético en relacidon con el abordaje de los ritmos
populares tratados en su obra €l considera: “Lo ritual y lo folclérico, contiene
células perceptibles de manera subliminal. Tanto en lo melédico como en lo
ritmico, se debe —ademéis de no repetir —no redundar y no crear musicas
predecibles, por lo tanto evadir la secuencia.” (Hernadez, 2004, pag. 87) Esto a
lo que hace referencia es a que estas musicas tienen implicitas una informacién
ritmica que actda como la base o el colchén que le identifica, no obstante esta
informacidn no necesariamente debe ser repetitiva pues por su fuerza y naturaleza
esta puede ser tratada 'y presentada en otras formas, lo cual resulta en un llamado
a la utilizacién del lenguaje mas que a una disposicion del material temaético;
mientras que con respecto a los otros elementos como el arménico y melddico se
debe entender que estos no son supeditados a uno primordial, si no que estos se
pueden transformar y generar nuevos lenguajes. Como ejemplo tenemos el
paisaje cubano con rumba, en donde los motivos de la rumba aparecen

distorsionados en cada una de las partes de la pieza en un contexto minimalista.

En respuesta a lo que él considera las formas tradicionales de creacion, que

corresponden a la interpretacion indirecta o directa de un universo causal y determinista,

basadas en la conservacion de los productos culturales del momento por las dinamicas

capitalistas, que tiene como consecuencia la masificacion y la generaciéon de modelos de

productos artisticos, propone como innovacién en los mecanismos desde lo musical:

2)

“Transformar la intencién o significado de la obra creadora en si; los medios de
que se dispone para comunicarla o los elemento de que consta la obra.

Encontrar nuevas formas (como por ejemplo, intercambio de fases de un arte con
otro).

Hallar nuevos significados para los mismos medios.”

Como caracteristicas comunes que imposibilitan la innovacién desde el punto de

vista técnico son:
“Elementos estilisticos rigurosos del pasado.

Estructuras formales regulares (gran periodo, periodo, frase semifrase, etc. Son
divisiones regulares que, basadas en el concepto: belleza = equilibrio, impiden la

contraccion de las estructuras...
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* Concepto de supeditacion de diversos pardmetros a uno fundamental (como por
ejemplo: supeditar los elementos arménicos o formales a los ritmicos para la
musica de origen africano...).

e ...concebir que los parametros fundamentales no pueden ser sustituidos...”.

(Hernadez, 2004, pag. 31).

Teniendo en cuenta lo anterior se puede entender e identificar el génesis de los
aportes anivel técnico y expresivo de la guitarra, como la explotacion timbrica en campos
no contemplados, que ha ampliado su funcionalidad, asi mismo esto ha repercutido en
la forma de abordar no solo la interpretacidén en la guitarra, sino también la composicién
pensada como una orquesta para la misma, lo cual ofrece un espectro mas amplio en la
posibilidad musical de recursos técnicos y sonoros para el instrumento, por lo que desde

lo composicional para el presente trabajo también resulta provechoso a nivel pedagégico.

3.4.3 Caracteristicas como pedagogo

Desde el aspecto pedagogico es pertinente hacer referencia a la serie de estudios
sencillos para guitarra, donde no solo tiene en cuenta los principios para la accion de la
mano izquierda - derecha y las posibilidades de articulaciéon para la ejecucién e
interpretacion, sino que también plantea una solucién estética en respuesta al lenguaje
universal trazado hasta el momento para la construccién de estudios, lo cual ha permitido
un acercamiento por parte de los estudiantes al lenguaje contempordneo; desde esta
perspectiva con respecto a su propuesta estética como argumento pedagdgico que
involucra las musica populares y “cultas” hacemos referencia a trabajos como: los
arreglos para guitarra y orquesta sobre temas de los Beatles que involucran los sonidos
contemporaneos y contribuyen al acercamiento y reconocimiento de este lenguaje incluso
como propio en todo tipo de publico, asi mismo podemos nombrar los 3 arreglos para
duetos de guitarras sobre los Beatles en donde también logra esta misma articulacion
desde los recursos propios de la guitarra, poniendo en manifiesto asi, no solo sus
conocimientos a nivel instrumental y compositivo, sino también su compromiso e
intencidn en la formacién de publicos y superacidon de estigmas sociales con respecto a
las misicas. Estos, y muchos otros trabajos como ‘“De Bach a los Beatles” representan

su manera de pensar, el cual se refleja también hasta en su faceta de programador y
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organizador de festivales para la formacién de puiblicos en donde en un mismo evento
pone en puesta todas estas musicas (las populares y las “cultas”) en un mismo escenario
(Festival Leo Brouwer de musica de cAmara y Les Voix Humaines en Cuba) de tal manera

que involucra todos los puiblicos y las musicas interactian.
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4. ANALISIS

4.1. Leo Brouwer y la miisica cubana (Antecedentes)

El fenémeno de transculturacién en CUBA debido al proceso de colonizacion, entre
los cuales, ademas de los espafioles se considera los grupos de estirpe africana como los
Yoruba, Abakua y los Congo, quienes han aportado a la configuracién de la sociedad
cubana, que en la necesidad de emanciparse dieron origen al fendmeno identitario
nacional que se evidencia en todo el cotidiano y por ende, en el fenémeno musical; al
respecto Leo Brouwer coincide con diversos autores etnomusicoldgicos considerando los

siguientes elementos que los han definido:

1).El ritmo (fundamentalmente tambores). Raiz africana. 2). El instrumento
(la guitarra y sus variantes). Raiz espafiola. 3). La voz, a) Lengua espafiola
(para la guajira, la cancién de salon, la 6pera finisecular importada de Italia, y
la cancién amorosa. b). Lengua africana. Para cantos rituales religiosos. 4). La
forma musical o estructura. Primeramente formas de danza. a) Elementales.
Rituales y de celebracion (africanas), b) Elaboradas: festivas y sociales o de
salon (espafiolas). 5). La unién del ritmo y el instrumento de todas las formas
instrumentales cubanas. Mediante el factor ritmico de procedencia y rasgos
africanos — que sobreviven hasta hoy — se cohesionan todos los pardmetros de

la musica. (Hernadez, 2004, pags. 25-26).

La esclavitud reforzo la presencia de las personas de origen africano; para esta poblacion
la necesidad de celebrar su musica conllevo al uso de cualquier objeto al alcance y a la
creacion de instrumentos como la tumbadora, los timbales y el bongo, conservando los
principios antropomorficos. El ritmo como gran aporte de lo africano representa todas
las abstracciones religiosas del negro (Leymarie, 2005) y que junto con la melodia
espafiola perfilan el canto y en general la misica cubana. En base a lo anterior es
pertinente exponer a continuacidn para el anélisis, las caracteristicas musicales ritmicas
de los grupos de estirpe africana que han aportado a los diferentes géneros de la musica

popular cubana como la Rumba:
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La musica Yoruba:

Dado el sincretismo entre las religiones catélicas y yoruba se dio una serie de
correspondencias entre los dioses respectivos (orishas); los cuales tienen toques ritmicos
definidos, realizados por los tambores sagrados (Batd): Iy4 que dirige los toques, el itoléle

y el okdnkolo que responden polifénicamente.

La mausica abakua:

Tuvo menos presencia en cuba debido a sus costumbres y rituales, en las cuales el
asesinato constituia una manera de aceptacion entre los mismos, lo cual gener6 rechazo
y controversia en Cuba, no obstante sus tradiciones siguen vigentes en el canto, la danza
y la percusién, en composiciones de guaracha y rumba; para esta ultima podemos tomar

como ejemplo la cancién Ecué ecué de Tata Gliines.

La misica Congo:

Es la musica que més ha aportado a la musica cubana en especial a la Rumba Brava
debido a su acercamiento e interaccién con la influencia blanca; estas influencias y
aportes derivan principalmente de las danzas rituales de la fertilidad Congo (Makuta,

Makda y Yuka) las cuales se caracterizan por golpes pelvianos. (Leymarie, 2005).

Para entender y clarificar las caracteristicas propias de la misica cubana para el
presente anélisis en cuanto a las influencias africanas y espafiolas desde lo anteriormente
descrito se toma la consideracion de Emilio Grent al catalogar como las tres maneras de
la musica cubana actual: 1. ...en el lindero de lo espafiol...la habanera y la cancién 2. En
el lindero de lo africano...el tango congo; la conga; los cantos y bailes de comparsa, los
cantos de clave, y la rumba 3. ...influencias en proporciones mas equitativas de los dos
aportes raciales directrices...la contradanza, la danza, y el danzon...el son, el bolero, la

criolla, la guaracha, el pregdn, y la cancion (Grenet, 1997, pag. 73).
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Danzon:

Este género tiene su génesis seglin Carpentier en la contradanza francesa que fue
recibida con importante rapidez y éxito, de este derivaron géneros cubanos como la clave,
la criolla y la guajira del seis por ocho, la danza la habanera y el danz6n del dos por
cuatro (Carpentier, 2004, pags. 86-87). El danzén ha asimilado también elementos de
otras musicas como por ejemplo el jazz, la 6pera, y la rumba (Leymarie, 2005, pag. 24)
por lo cual sus melodias contienen rasgos tipicos basadas en escalas disminuidas, de tonos
enteros, cromatismos y pentafonismo (Grenet, 1997, pag. 202), a nivel ritmico conserva
desde la contradanza el cinquillo (figura 2) como arquetipo importante y fundamental

para la musica cubana en general (Carpentier, 2004, pags. 88-89).

S’

Figura 2 Cinquillo cubano. Fuente: elaboracion del autor

El Tango Congo y la Conga

Derivado de lo africano y de naturaleza vocal, ha sido usado en otros géneros y
cultivado principalmente en el teatro. Este es identificado por su arquetipo caracteristico
(figura 3), que es también el de la habanera y de la danza (Grenet, 1997, pag. 104). La
ejecucion de las contradanzas en las orquestas por la gente de color transformo este
arquetipo con una ligadura (figura 4) dando origen al género de la conga (Carpentier,

2004, pag. 97).

PO eeddf

Figura 3 Estructura ritmica del tango Congo. Figura 4 Estructura ritmica de la conga, también tresillo cubano.
Fuente: elaboracidn del autor Fuente: elaboracion del autor

Como el cinquillo, también se puede evidenciar otro patrén caracteristico de la musica

cubana en el género musical conga que corresponde a la figuraciéon sincopada llamada

tresillo cubano (figura 4) (Grenet, 1997, pag. 259).
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En relacién con estos arquetipos destacamos la correspondencia con el denominado
tema musical africano (figura 5); el tema musical africano estd presente en la misica
cubana con amplia variedad. “Consiste en un frase de doce corcheas subdividida ya sea

como (2+2+3) + (2+3) o alterada en (2+3) + (2+2+3)” (Galan, 1983, pag. 264).

Figura 5 Tema musical africano. Fuente: elaboracion del autor

Podemos destacar la subdivision 3+3+2 (figura 6) a partir del principio ya descrito

en la musica cubana en células como:

Figura 6 Células con subdivision 3+3+2. Fuente: elaboracion del autor

La asimilacion de diferentes elementos de otras musicas, como en el danzén y otros
géneros, corresponde a la necesidad y exploracién de los compositores como Roldan,
Caturla, Orestes Lopez, Israel Lopez, Alejandro Salas entre otros, quienes han puesto en
dialogo el folclor cubano con las nuevas formas, las técnicas contemporaneas y cldsicas
en todos los momentos de su historia, lo cual ha renovado y transformado todos estos
elementos, para de esta manera constituir una constante en la musica y cultura cubana que

ha precedido e influenciado al maestro Leo Brouwer.

La Rumba cubana (Rumba Brava)

Es un género poliritmico que surgi6 en el siglo XVII inicialmente en la provincia de
matanzas. La Rumba se practicaba en los solares de los aglomerados urbanos, como
manifestacion que permitia a la gente de color esclava liberar sus represiones y expresar
su rebeldia y acervos culturales. Como resultado de la interaccién de L.a Rumba con otros

géneros, esta presenta rasgos de las danzas del Congo, de la Rumba flamenca espafiola
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en el uso de la guitarra; con respecto a la Rumba espaiiola se puede acudir como ejemplo

a la cancién: “Como voy a sufrir” del Sexteto Nacional (Leymarie, 2005).

Esta manifestacion musical es un ritual que abarca la declamacién, el canto, la
percusion y la danza que consta de un coro que canta los estribillos al unisono, y solista
cuya caracteristica principal obedece a: “un periodo o estribillo de ocho compases que se
repiten indefinidamente, y donde la melodia es casi siempre un pretexto para el ritmo,

que lo es todo en este género popular” (Grenet, 1997, pag. 108),

Este genero cuenta con percusion que ha abarcado desde cajones y diferentes
utensilios del cotidiano que imitaran las tumbadoras, las cuales tenian prohibido su uso
por parte de los espafioles; actualmente se hace uso de las tumbadoras, entre las cuales
se destaca: el tres golpe que mantiene el ritmo base, “el quinto, agudo, improvisa y
acenttia los pasos de los danzantes, el salidor, las claves y el guagua o cascara que se

ejecuta con baquetas y mantiene un ritmo complementario (Leymarie, 2005, pag. 30).

La Rumba cuenta con tres subgéneros principales conocidos como: yambu, columbia

y guaguanco.

El yambu: es un género urbano que nacio en el afio 1850, se caracteriza por su ritmo
lento e introduccidén ritual conocido como lamento o llorao seguido del canto en
tonalidad mayor, improvisacién del solista, coro al unisono y danza que representa el

cortejo de los ancianos. Patrén del salidor

Figura 7 Patron ritmico ejecutado por el salidor. Fuente: elaboracion del autor

La Columbia: surgi6 en las regiones rurales cerca de Matanzas, se caracteriza por su
tempo rapido, utilizar frases cortas, conservar vocablos africanos (Congos, Lucumies y
Abakud) y mantener influencias de elementos del ritmo de yuka, como la utilizacién
de cascabeles en las muiiecas por parte de los tamboreros. La percusion es la misma que
se utiliza en la Rumba yambu con diferencia en la ejecucidon y composicién ritmica.
(Grenet, 1997, pag. 144). La danza es masculina de caricter intenso y acrobéatico

(Leymarie, 2005, pag. 30).
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Figura 8 Patron ritmico ejecutado por el tambor tres golpes. Fuente: elaboracidn del autor.

El guaguancé: “...es una prolongacion evolutiva del yambd...en este estilo se logra
culminar la representacion sexual con el abrochao o vacunao (...movimiento pélvico y
erédtico)” (Grenet, 1997, pag. 145) que da a entender la posesion del macho sobre la
hembra. Este género consta a nivel estructural de introduccidn, canto, estribillo, solos de

tambor y danza (Leymarie, 2005, pag. 29).

La Rumba es de los géneros mas populares y cuenta con amplio ejercicio compositivo
que evidencia nuevas formas de hacer en el ejercicio de cada compositor con respecto al
tratamiento de los componentes ritmicos y del lenguaje en lo contemporidneo que
mantiene elementos y la esencia del género, logrando la interaccién y dinamismo entre
los constituyentes ritmicos de los diferentes subgéneros de la Rumba sin necesidad de
una cita textual o una formula determinada del ritmo, tal es el caso de “La Rumba” y
Bembé de Alejandro Garcia Caturla que evidencia el espiritu del genero desde sus
origenes hasta su momento; de igual manera lo hicieron otros compositores como Ignacio
Cervantes, o Amadeo Roldan, lo cual marca un precedente para el ulterior analisis como

un factor también caracteristico en Leo Brouwer.

En el afio 1985 Leo Brouwer compone la obra Paisaje Cubano con Rumba” para el
formato cuarteto de guitarras (ver partitura en el Anexo 2). Segin el compositor “Paisaje”
hace referencia a todo lo que representa lo cubano culturalmente (Alvarez, 1991, pag.
31), es por esto que en esta obra confluyen elementos como el ritmico, que han
caracterizado y representado la musica cubana, en un lenguaje y tratamiento compositivo
contemporaneo. Paisaje Cubano con Rumba tiene como caracteristicas el uso de medios
expresivos no convencionales en las cuatro guitarras, como el uso de objetos (fésforos de
madera, tela) puestos entre las cuerdas de la guitarra para crear un efecto de sordina,
ademas utiliza el Pizzicatto Bartok; este consiste en la pulsacién de la cuerda

verticalmente, de tal manera que esta choque con el diapason.
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4.1.1. Analisis ritmico, pequeiias dimensiones:

Con el fin de identificar, cémo y en qué medida, el compositor hace uso de los
arquetipos ritmicos de la mdusica (factor que hace parte de su prototipo estilistico
compositivo), es importante tener en cuenta el ya conocido y fundamentado manejo del
lenguaje que posee el compositor, es por esto que en su obra es posible evidenciar de
manera clara y reiterada los codigos graficos que encarnan los rasgos de la musica
cubana, no obstante estos obedecen a una necesidad del discurso musical, y no
necesariamente representan una formula para la composicion, al respecto Leo Brouwer
expresa “...se pueden tomar células tematicas y hacer con ellas una sintesis que abarca
mas de 30 afios. No es que yo tome literalmente estas cosas, son ideas muy parecidas que
identifican un pensamiento abstracto, en este caso el de la musica, con una concrecién
estilistica en el caso mio particular" (Alvarez, 1991, pag. 24). Es por esto que Paisaje
Cubano con Rumba puede presentar elementos ritmicos caracteristicos del lenguaje
musical y discurso de la Rumba cubana sin llegar a ser una representacion directa y
pura de dicho ritmo; por lo anterior para los acépites posteriores se hace referencia a
formantes con rasgos de cubanidad, es decir las estructuras ritmicas y su modo de

utilizacion.

Rasgos de cubanidad desde la percusién de la rumba en la obra “Paisaje cubano con
Rumba’:

Rumba yambu. Arquetipo del tambor salidor (figura 9) (Miranda, Rumba Yambu
Havanna style, 2013). En practicamente toda la seccioén [ desde el compas cinco, aparece
en disminucién el arquetipo de la Rumba yambu con distribucién en las voces de las dos

ultimas negras pero en este caso en corcheas (figura 10).

wads-

Figura 9 Patron ritmico del tambor salidor en la Rumba yambu. Fuente: elaboracion del autor
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Figura 10 patron ritmico de la Rumba yambu en "Paisaje cubano con Rumba". Fuente: elaboracion

En la seccion B y G (compas 1-2, 5 al 8, y 13 al 16), H (compas 3 al 8) es posible
evidenciar el patron ritmico realizado por el tres golpes (figura 11) (Miranda, Rumba
columbia from Matanzas, 2012) en una métrica de 12/8 (figura 12), lo cual esta ligado

al subgénero de la Rumba Columbia estilo Matanzas.

e | |

Figura 11 Patron ritmico del tambor tres golpes en la Rumba Columbia.
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Figura 12 Patron ritmico de la Rumba Columbia en " Paisaje cubano con Rumba". Tomada de la partitura de la obra
Paisaje Cubano con Rumba.

En Paisaje Cubano con Rumba podemos evidenciar en la parte de la introduccién del
compas 1 al 12 (figura 14), en la seccion A compas 1 al 8 (figura 15 ), toda la secciéon B
y C, en la parte D (compas 1 al 8 y del 13 al 16), I (compas 7-14) y la seccién J (compas
5 al 15) el arquetipo caracteristico realizado por el tambor tres golpes (figura 13), en el
estilo Rumba de Matanzas. Este patron ritmico es ejecutado principalmente por el grupo
folclérico de Cuba “Los Muifequitos de Matanzas” (Miranda, A rare rumba from
Matanzas Cuba, 2013); como antecedente de este patron se tienen los toques de Bati a

los orishas Yoruba como el Eleggua en el Itélele, o el toque a Ochosi en el okdnkolo.
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Este patrén esta presente en la gran mayoria de los toques yoruba de igual manera en los

toques Abakud.

Figura 13 Patron caracteristico en los toques de tambores yorubd y abakud. Fuente: elaboracion del autor

Sord.
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Figura 14 patron del estilo matanzas en " Paisaje Cubano con Rumba”. Tomada de la partitura Paisaje Cubano con
Rumba.

2

+
-

Figura 15 patron del estilo matanzas en partitura “Paisaje Cubano con Rumba ". Tomada de la partitura Paisaje
Cubano con Rumba.

El siguiente patrén ritmico (figura 16) estd presente en Paisaje Cubano con Rumba
en toda la introduccidn (figura 17) y secciones A, y B mientras que en la parte D aparece
desde el compas 9 hasta el 16 y en la seccion J del compas 3 al 15; al igual que anterior

también es reiterativo y hace parte de los toques de Bata (Ochosi), y los toques Abakua.

ﬂJﬁ j*}

Figura 16 Patron caracteristico en los toques de tambores yorubd y abakud. Fuente: elaboracion del autor

Figura 17 patron caracteristico yorubd y abakud en contexto. Tomada de la partitura Paisaje Cubano con Rumba.

Asi mismo el siguiente patrén (figura 18) también reiterativo y caracteristico en los
toques de Baté para Ellegud, Osun, Ochaoko, Yemaya (Ortiz, 1965), aparece en la seccién

I compas 16 (figura 19) y en la seccién J compases 3, 5, 6,7.
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Figura 18 Patrdn caracteristico en los toques de Batd yoruba. Fuente: elaboracion del autor
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Figura 19 patrdn yoruba en contexto. Tomada de la partitura Paisaje Cubano con Rumba.

Rasgos de cubanidad de otros géneros

Al igual que en el bajo del Tango Congo, presenta en toda la secciéon C la estructura
ritmica caracteristica de éste (figura 3) con una leve variante en la segunda corchea del

segundo tiempo (figura 20).
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Figura 20 Arquetipo del tango Congo en “Paisaje Cubano con Rumba”. Tomada de la partitura Paisaje Cubano con
Rumba.

Otra estructura ritmica presente es la del danzén cubano (figura 1) con variante de
distribucién en dos voces en la seccion E del compas 1 al 4 (figura 22); no obstante esta
segunda voz que corresponde a la nota Fa en el bajo, evidencia la transformacién de una
patrdn ritmico de la seccidn anterior (seccién D guitarra 1 del compas 9 al 16) asi como
la desaparicion gradual de una de las dos voces. Este mismo patrén también como célula
del tema africano con proporcion 3+3+2 (figura 23) lo encontramos en la subseccion G
del compas 9 al 12 guitarra 2 y subseccion H compas del 3 al 8, con variacidn, ya que en
su primera presentacion dentro del compas es omitida la dltima corchea del patrén (figura

24).
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Figura 21 Cinquillo cubano Fuente: elaboracidn del autor. Figura 22 cinquillo completo en contexto.
Fuente: elaboracion del autor
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Figura 23 célula con proporcion 3+3+2 Figura 24 Cinquillo con variacion en contexto
Fuente: elaboracion del autor Fuente: elaboracion del autor.

Del tema musical africano también se puede identificar la célula con proporcion
3+3+2 (figura 25) en el compés dos de la seccion E, y en el compas tres y cuatro de la
guitarra tres. Durante el transcurso de la obra se puede seguir observando la célula, pero
no en su totalidad, como por ejemplo: del compas cinco al nueve de la misma seccidn,
también en la seccion G compads cinco, seis, nueve, diez guitarra 1 (figura 26) , de igual
manera en la seccion H desde el compéas tres hasta el ocho realizando intercambio o
rotacion de la célula ritmica cada compas, comenzando en la guitarra tres para en el

siguiente compas pasar a la guitarra cuatro.

2 >
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9 |
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Figura 25 segunda célula con proporcion 3+3+2 Figura 26. Célula del tema musical africano en contexto
Fuente: elaboracion del autor Fuente: elaboracion del autor

4.2. Técnica y procedimiento de composicion

Leo Brouwer como compositor que hace uso de las técnicas contemporaneas, la
posibilidad de una clasificacién rigurosa y precisa desde la metodologia de anilisis
aplicada a estilos de los diferentes periodos de la musica tonal no resulta lo mas adecuado,
dadas las caracteristicas de este tipo de musica (contemporanea), entre las cuales se puede

destacar: los valores absolutos como los sonidos arménicos y los intervalos sin relacion
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tonal, la desaparicion de las leyes ritmicas y la construcciéon sobre unidades ritmicas
breves que mediante la repeticién crean sucesiones polimétricas y generan la forma
musical; estas formas aparecen libres y seccionadas por contrastes, ademis el tema
principal se remplaza por continuas transformaciones que se condensan y generan un
nuevo tipo de variacion (Mersmann, 1963). Dado este panorama y revisada la obra
Paisaje Cubano con Rumba del maestro Leo Brouwer es posible evidenciar las
caracteristicas anteriores enmarcadas en los procedimientos compositivos de la técnica

minimalista.

4.2.1. El minimalismo

El minimalismo es un movimiento presente en los diferentes campos de creacion
artistica como la pintura, el cine, la escultura, el disefio y la musica; el minimalismo
musical conocido también como musica modular o hipnética, es considerado como uno
de los géneros experimentales mas populares que se origina en los E.E.U.U. entre los
aflos sesentay setenta, con amplio ejercicio compositivo. En el minimalismo se destacan
compositores como Steve Reich, Philip Glass, Terry Riley y La Monte Young; estos
fueron parte de la tradicién experimental Americana para el minimalismo con Henry
Cowell y Charles Ives y que continud a través de Varese, Partch, Cage, Nancarrow entre
otros. Este surgié como reaccidon a la musica serialista, atonal y compleja a nivel
estructural y textural, por lo cual el minimalismo se fundamenté en el bajo contenido
formal de la musica, y el uso minimo de medios como: notas, valores ritmicos, el pulso
estatico, la reiteracidon y las transformaciones lentas, despojandose de lo decorativo y
complejo para regresar a lo esencial, lo cual constituye un fendmeno importante en este
género como técnica composicional que tiene segin Kyle Gann las siguientes

caracteristicas:

Proceso aditivo

Se pueden identificar las siguientes maneras:

* Se comienza con un patrén base el cual se alarga mediante adicién de
notas, compases o frases de la siguiente manera: (1, 1, 1+2, 1+2+3,

1+2+3+4)
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* En un patrdn repetitivo con silencios se agregan notas en cada recurrencia.

* Los patrones pueden aumentarse alargando la duracion de las notas.

Armonia estética

La composicidn se mantiene en un solo acorde o con muy pocos cambios cercanos
en armonia tonal; En esta musica la armonia esta relacionada con escalas diatdnicas, no
obstante el minimalismo también ha sido aplicado en escala de 12 tonos en obras como

“Spectral Canon for Conlon Nancarrow” de James Tenney.

Transformacion lineal

Movimiento lineal de un estado musical a otro que puede ser: pasar de lo tonal a lo

atonal, o de un estado consonante a uno totalmente disonante de manera gradual.

Repeticion

La repeticion de los elementos como el ritmico es el factor de mayor referencia para
el publico y para el hacer minimalista; la reiteracion estd dada en las frases, células

ritmicas y/o motivos.

Cambio de fase

Consiste en dos frases idénticas con ritmos ligeramente diferentes que se desfasan

entre si. Se pueden identificar las siguientes maneras:

* En dos voces con patrones iguales una de ellas se acelera ligeramente hasta
coincidir con segunda nota del intérprete que mantiene el patrén en tempo
estable posteriormente el procedimiento se repite hasta coincidir con la tercera y
asi hasta coincidir con todas las notas del patrén inicial establecido. Ej: piano

phase, Come Out y It’s Gonna Rain de Steve Reich.

* En dos patrones iguales uno se mantiene estable durante toda la obra mientras el
otro varia en cada compéas comenzando en una corchea diferente del grupo

establecido. Ejemplo “Clapping Music” de Steve Reich.
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Pulso estable

Ha sido un rasgo casi universal en el minimalismo no obstante existen excepciones en

la necesidad del uso del pulso y el ritmo estable.

Instrumentacion estatica:

Entre las primeras agrupaciones minimalistas se destacan las de Steve Reich y Philip
Glass, las cuales se fundamentaron en el concepto del minimalismo como musica ritual
en la que todos los intérpretes participan por igual. Estas agrupaciones se caracterizan
por ser pequefias tipo agrupacion de musica de camara, que obedece al principio general
de busqueda y utilizacién de lo esencial en contraposicion a lo realizado en la orquesta

sinfénica tradicional.
Metamusica

Efectos acusticos no intencionales secundarios como las melodias suaves a las que
Steve Reich les denomino “Metamdsica”, producidas por los procesos que se llevan a
cabo.
Influencia de las culturas no occidentales

Para los compositores minimalistas como precedente de repeticion se inspiraron en

musica como la africana, para lo cual compositores como Steve Reich estudiaron los

tambores africanos absorbiendo la estética y las técnicas no occidentales (Gann, 2001).

4.3. Procedimientos minimalistas aplicados en la obra “Paisaje Cubano con Rumba”

Procesos aditivos

A nivel de las cuatro voces podemos evidenciar el primer proceso de adicion muy

caracteristico en el minimalismo al inicio de la obra del compds uno al ocho, en donde
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se mantienen dos guitarras cada una con su respectivo patrén (figura 27) hasta el compas
nueve en el cual se adiciona la tercera guitarra con un nuevo patrén (figura 28); asi hasta
el compas dieciséis, posteriormente en la seccidén A incorporar la guitarra cuatro (figura

28).

”

Figura 27 inicio “Paisaje Cubano con Rumba” Figura 28 primera adicion “Paisaje Cubano con Rumba
Tomada de la partitura Paisaje Cubano con Rumba. Fuente: elaboracion del autor

Figura 29 Segunda adicion “Paisaje cubano con Rumba”. Fuente: elaboracion del autor.

De igual manera pero con menos extension entre cada adicion lo podemos observar

en la secciéon F (figura 30).
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Figura 30 Proceso de adicion en "Paisaje Cubano con Rumba" seccion F. Tomada de la partitura paisaje cubano con
Rumba.

Dos de los patrones mas recurrentes en la obra se inician como patrones repetitivos
con silencios a los cuales se les agregan notas en cada recurrencia hasta completarlos
ejemplo 1 (figura 31, 32, 33); de igual manera sucede con otros patrones como en el

ejemplo 2 (figura 34, 35) tres (figura 36,37).

Ejemplo 1
Sord. N
s S > > T
K
W ] - —
r < M) H- :
D !
Figura 31 Patron inicial compas 1 introduccion. Figura 32 Adicion en compas 9introduccion.
Tomada de la partitura Paisaje Cubano con Rumba Tomada de la partitura Paisaje Cubano con Rumba.

Figura 33 Adicion en compas 5 seccion A. Tomada de la partitura Paisaje Cubano con Rumba

Ejemplo 2:
-9 - ®
a - . A 1 31 g 1
> ¥ . -
Figura 34 Patrén inicial compas 9 introduccion Figura 35 Adicion en el compds 1 seccion A
Tomada de la partitura paisaje Cubano con Rumba. Tomada de la partitura Paisaje Cubano con Rumba.
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Ejemplo 3:

¥ y
B —1 e 1

Figura 36 Patron inicial compas 9 seccion D Figura 37 Adicion en el compds 13 seccion D

Tomada de la partitura paisaje cubano con rumba. Tomada de la partitura paisaje Cubano con Rumba.

Armonia estética

Teniendo en cuenta las caracteristicas del estilo contemporaneo y revisado “Paisaje
Cubano con Rumba” no se observan progresiones armonicas intencionales, no obstante
si se puede identificar como estructura y/o campo ténico La menor de caricter
pandiatonico?, que desde la introduccion se va manifestando mediante la sumatoria
gradual de cada uno de las 7 notas que le conforman hasta la seccién E; en esta seccion
completa los sonidos con la nota Fa que es la que predomina en esta parte de la obra
generando la sensacion de sexto grado armonico de la menor. En el compés 9 de la seccion
G aparece el sexto grado del modo doérico (Fa#), muy caracteristico en la musica
afrocubana (Grenet, 1997, pag. 60), el cual se mantiene durante todas las siguientes
secciones hasta el final de la H, para posteriormente continuar con el uso de las notas
alteradas que dada su utilizacion e interaccion entre las voces responden a la intencién
de generar polirritmia y micropulsacion ritmica méis que a una estructura o progresion
armonica.

Transformacion lineal

Desde la adicion progresiva de las diferentes alteraciones evidenciado anteriormente
es posible identificar también la progresiva generacion de un estado consonante a uno
mas disonante, que se comienza a dar en el cambio de tempo seccion I y tiene su mayor
punto de disonancia en el compas 7 de la seccion J, lo cual se puede considerar como el
climax, para posteriormente retornar a un estado consonante de manera gradual en lo

que resta de la obra.

2 pandiatonismo es una técnica que usa libremente los siete grados de la escala diaténica de manera melddica,
armonica y contrapuntistica. Se emplean saltos intervalicos amplios y las voces disfrutan de independencia total,
con un fuerte sentido de tonalidad debido a la ausencia de notas cromaticas (Latham, 2008, pag. 1154).
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Repeticion

Paisaje Cubano con Rumba tiene como constante la repeticion sistemdatica en amplias
y pequefias proporciones estructurales desde el punto de vista ritmico; es por esto que
teniendo en cuenta el formato instrumental en la propuesta de Leo Brouwer podemos

identificar bloques de repeticion a nivel ritmico como por ejemplo:

En las cuatro guitarras con una prolongacién de hasta de ocho compases (compas uno
al ocho y del ocho al dieciséis seccion B, toda la seccién C, y compases del uno al ocho

seccion D).

Bloques de repeticion en tres guitarras con prolongaciéon de hasta de dieciséis
compases mientras la guitarra restante presenta cambios en los patrones ritmicos como
se puede evidenciar en toda la seccion A, la cual mantiene los mismo patrones ritmicos

mientras la guitarra dos presenta el cambio de patréon cada ocho compases.

Bloques de repeticion de dos guitarras de hasta cuatro compases mientras las guitarras
restantes presentan cambios en los patrones ritmicos, como es el caso en la seccion G, la
cual estd construida en su totalidad con esta caracteristica del compas uno al cuatro del
cinco al ocho y del nueve al dieciséis. También se puede evidenciar en la seccién F del
compds tres al seis, Seccion I compas uno al cuatro; Es importante referenciar para la

forma de la obra que esta proporcidn se comienza a dar desde la seccion F.

Repeticion de una sola guitarra con proporcion de cinco y cuatro compases mientras
las demas presentan cambios ritmicos. Es de resaltar que esta se presenta como tnica vez
en la secciéon E como elemento que organiza mientras las demads guitarras presentan

movimiento y variedad como en ninguna otra parte de la obra.

Dado lo anterior y con respecto al modo de abordaje y adecuacién de la técnica
minimalista por parte del compositor Leo Brouwer, se puede destacar que mientras
avanza la obra también los bloques de repeticiéon se reducen en extension, por lo cual
comienza a presentarse cambios ritmicos cada dos compases o cada compas, lo que
genera mayor variedad para el oyente; estos cambios siempre son sutiles, manteniendo

la continuidad atmosférica caracteristica.

Instrumentacion estatica:

Evidentemente el formato instrumental de cuarteto de guitarras responde a las

caracteristicas de un formato pequefio y que retune lo esencial para el minimalismo en
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donde todos los integrantes participan en igual proporcion, en este sentido Paisaje Cubano

con Rumba presenta las siguientes caracteristicas:

e Patrén realizado por una de las guitarras que sobresale y que llega a tener
connotaciéon melddica mientras los demds mantienen las mismas caracteristicas
atmosféricas como lo es el caso en la seccion C, en la cual el patrén realizado por
la guitarra 4 se destaca; lo anterior estd dado principalmente por el registro grave
que se contrasta al registro medio de las demés voces (figura 38) , de igual manera
en la continuaciéon de la obra estos patrones que sobresalen tiene como

caracteristica el uso de los matices, (figura 39).
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Figura 38 Rol de bajo Guitarra cuatro seccion C “Paisaje Cubano con Rumba”. Fuente: elaboracion del autor

Figura 39 Patrdn que se destaca por uso de matices en” Paisaje cubano con Rumba”. Fuente: elaboracion del autor
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Otras secciones con esta caracteristica:

Seccién Compas Guitarra
A lal8 Uno
A 9al 16 Dos
B lall6 Tres
C lal8 Cuatro
D lall6 Uno
G 7al8 Tres
G 9al 12 Dos
H 1al8 Uno
J lalll Uno

Tabla 2. Secciones en las que se destaca una de las voces. Fuente: elaboracion del autor

Influencia de culturas no occidentales

Dados los roles evidenciados anteriormente de cada guitarra se puede establecer
relacion con el formato instrumental de percusion africana; esta relacion se hace visible
en Paisaje Cubano con Rumba por la guitarra que se destaca y tiene un caricter
improvisatorio como lo es el rol de la tumbadora llamada quinto agudo, mientras las

demas voces mantienen un ritmo complementario.

4.3.1. El minimalismo como herramienta formativa.

El minimalismo al concebir la participacidn y ejecucion equitativa de los integrantes
en la intencién de una musica atmosférica sin los roles protagénicos, representa la
oportunidad para la construccioén de piezas musicales en las que las estructuras sonoras
resultan de la sumatoria de todas las partes, por lo cual, todas generan un compromiso
equilibrado independientemente del nivel técnico que el compositor pueda fijar en cada
una; en este sentido la oportunidad dentro del minimalismo dada la propuesta de Leo
Brouwer, permite la iniciacion solista dentro del estilo musical, desde la asignacion y
creacion de responsabilidades individuales dentro de un marco grupal, por lo cual Ia
parte solista no es un ente asilado, sino que a pesar de que se destaca, estd ligado a una

atmosfera grupal.
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La repeticion también se ha utilizado en el disefio de los estudios para la adquisicion de la
técnica guitarristica desde épocas como el clasicismo, en este sentido la repeticién dentro del
minimalismo nos ofrece la oportunidad de plantear soluciones y herramientas a nivel técnico

dentro de un contexto grupal en un lenguaje musical contemporaneo.

Los procesos aditivos desde el punto de vista formativo contribuyen a la implementacion
gradual de los elementos musicales como la escala, las figuras y patrones ritmicos, ademas de la
lectura en el pentagrama dentro de un contexto musical, lo cual facilita la comprensién y estudio

de la pieza musical y su ejecucion instrumental.

4.4. Forma musical de Paisaje Cubano con Rumba

Segun la definiciéon de LaRue un bloque basico de construccion, o médulo (segun el estilo
puede ser una frase, motivo u otro), es una idea musical que posee una estructura e interaccion
en una obra. Basado en esta definicién la identificacion y diferenciacion de cada uno de los
moédulos en la obra Paisaje Cubano con Rumba se da por las caracteristicas propias del
minimalismo como la adicién y los cambios o novedades a nivel ritmico en una o mas guitarras

que generan permutaciones en la continuidad atmosférica repetitiva caracteristica del estilo.
Nomenclatura

Seccién: se compone de varios médulos con caracteristicas comunes.
Indice a, b, c: se refiere a los médulos que componen cada seccidn.

Subindice 1, 2, 3: Hace referencia a los moédulos de una misma seccidén con diferencias en el

contenido ritmico, ya sea por adicidon permutacién o cambio de patrdn ritmico.
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SECCION

INTRO

MODULO

COMPAS

5-8
9-12
13-16
1-8
8-16
1-4
5-8
9-12
13-16

9-12
13-16

9-10
11-12
13-14
15-16

1-2

N o b

NOTAS DE LA
ESCALA

A
A
a,c,d,g
a,b,c.d,e,g

a,c,de,g
a,b,c.d.e.g

a,b,c.e.g
a,b,c,d,e

a,c,de.g
a,b,c.d.e.g
a,b,c,de.f,g

a,b,d,e

a,b,c.d.e.g
a,b,c.d.e.g

a,cde.g
a,b,c.de,f#,g

a,b,cee.g

a,b,c,d,e,f#,g

A
a, b-bemol ,g
a,b,c,g
a,c#,d#.e,g
a,c#,d,d#.e,g
a,b,c,ct,d#.e
a,b,c,d#.ef
a,b,c,c#,d#,e,f

TEMPO

Negra =92
b.p.m.

Negra = 66
b.p.m.

Negra =92
b.p.m.

DURACION
TEMPORAL
EN
COMPASES
16

16

16

16 (8x2)

16

8+2
Como final
8
Como
comienzo

16

16
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i7 12 a,c,c#,d#.ef,g

i8 13 a,a#,c,c#,d#,e,f,g
i9 14 b,c,c#.e.f,g
i10 15 a-bemol,b,c,d,f,g,
i11 16
Final J jl 1 a,b,c,d,e,f,g# 27

Ji! 2 a,b,c,d.e f,f# g#
j2 3 a,b,c.e.f,f#
13 4 a,b,c.e,f
14 5-6 b,c,d,d#,e.f,g,g#
i5 7 a,b,c,d,e.g
i6 8
j6 9 a,c,d,e,g
j6 10 a,de,g
i6 11
i7 12
i8 13
j8 14 ae,g
j9 15

j10 16

j11 17 a,g

j12 18

j13 19

j14 20

115 21 a,g

Final 22-27 A

Tabla 3. Estructura y adicion de los sonidos “Paisaje Cubano con Rumba. Fuente: elaboracion del autor

A partir de los procedimientos compositivos minimalistas evidenciados hasta ahora,
a nivel macro también se destaca: la reduccion en la extension de cada modulo a medida
que la obra avanza, la progresiva adicidon de cada uno de los sonidos y posteriormente la
desaparicion gradual de los mismos. Lo anterior posee su fundamento en el concepto
que rige la naturaleza segun la teoria medieval (nacimiento, desarrollo y desaparicion
gradual para volver al polvo), y que ha sido aplicado a la melodia desde entonces
(Hernadez, 2004, pag. 72); en correlacidon con este concepto en la obra Paisaje Cubano

con Rumba, también es posible evidenciar el principio de la serie Fibonacci?

aunque no
en un sentido matemaético estricto, al respecto Leo Brouwer sefiala: “la serie de

Fibonacci... si fue el punto de partida. Empieza una nota, después dos, tres, cinco, o sea

3 La serie Fibonacci es una sucesion planteada por el matematico Italiano Leonardo de Pisa que busca
explicar matematicamente el universo. Esta consiste basicamente en la sucesion matemdtica  infinita
gue se realiza sumando los dos ultimos nameros ej: 0,1,1,2,3,5,8,13,21,34...
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la suma de los nimeros anteriores y asi se va creando la seccion durea* que a mi me
fascina de toda la vida...” (Alvarez, 1991, pag. 31) . A partir de esto es posible constatar
que los procesos aditivos propios del minimalismo y el formato musical que permite los
cambios ritmicos al mismo tiempo que incluye el material anterior corresponden a la

composicion modular que es derivada precisamente de la serie Fibonacci.

Adicional a las caracteristicas descritas en el acdpite anterior con relacion a la forma
de la obra, también se destaca: el cambio de tempo, la combinacién de métricas (12/8
con 3/4), el uso de material ritmico antes no presentado y el retiro de la sordina a partir
de la seccion F. El primer cambio de tempo esta precedido por la secciéon E cuyas
particularidad tiene la conservacion de células ritmicas ya agregadas y la incorporacion
de células nuevas que posteriormente se desarrollan, en este sentido se reconoce una
nueva seccidn que termina con el comienzo de la Seccidén I que retoma el tempo inicial y
en su contenido ritmico retoma elementos de las secciones que van de la introduccién

hasta la secciéon E

4La seccidn aurea consiste en la divisidn en proporciones de una totalidad, de tal manera que cada
proporcién incluye a la inmediatamente anterior y a todas las que la anteceden... se logra sumando a si
mismo el numero anterior y asi sucesivamente (Hernadez, 2004, pag. 78).
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5. ELABORACION DE LA COMPOSICION

A continuacion se identifican los elementos utilizados en la composicidn, a partir del
andlisis de la obra “Paisaje Cubano con Rumba”, con respecto a la técnica minimalista y
los elementos ritmicos caracteristicos del pasillo. Lo anterior esta aplicado en el formato
orquesta de caimara de guitarras dirigido ajovenes estudiantes de guitarra a nivel basico.
De igual manera se visibilizan en la composiciéon los elementos para el trabajo grupal

implicitos en el formato instrumental.

5.1. Forma musical

La composicidn estd conformada por secciones que a su vez estdn construidas por
moédulos, basado en el anélisis de la obra “Paisaje cubano con Rumba” del compositor
Leo Brouwer, es por esto que a continuacién se recurre a la nomenclatura utilizada en el
anterior analisis. La siguiente tabla da cuenta de la estructura general de la composicién
(secciones y modulos) de igual manera muestra el proceso de adicion y sustraccion de los
sonidos utilizados, lo cual corresponde al principio de la serie Fibonacci que fundamenta
la composiciéon modular del minimalismo y que es utilizado por el maestro Leo Brouwer.

Ver anexo 3 para escuchar la composicion en su totalidad en formato Midi.
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SECCION MODULO COMPAS

INTRO 1
2

3

A al
a2

a3

B bl
b2

b3

C cl
cl

D di
Final d2
E el
e2

e3

e4

F (Am) fi
2

f3

f4

f5

F6

G gl
g2

H hl

h2

h3
h4
h5
hé
h7
h8
h9
h10
h11

h12
hi3

1-4
5-8
9-12
1-4
5-12
13-16
1-4
5-12
13-16

5-8
9-12
13-16
1-4
5-6
7-8
9-12
13-14
15-16
1-7
8-15
1-2

3-6

7-8
9-10
11-12
13-14
15-16
17-20
21-24
25-28
29-31

32-34
35-38

NOTAS DE LA ESCALA

d,a
d.fa
d.f,a,c

dfa.c.e.g
d.f,a,c.e.g
d,f,a,c.e,g,b

Percusivo

a,c.e,f#,b,e,d

Ab,c,c#.d,d#.e,f,g,g#
a,c,d
Escala cromatica.

a,c,e,g,b,d,f

a,d,g,e

a,6

A

TEMPO

NEGRA =110
b.p.m.

NEGRA = 85
b.p.m.

NEGRA =110
b.p.m.

DURACION
TEMPORAL

EN

COMPASES

12

16

16

8x2

16

16

14x2

38

Tabla 4. Estructura y adicidn de los sonidos de la composicion para el presente trabajo. Fuente: elaboracion del autor
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5.2 Técnica y procedimiento minimalista aplicado como repercusion del analisis.

Procesos aditivos

Los procesos aditivos que a continuacion se describen tienen como caracteristica: el
inicio de la obra o de un nueva parte estructural, que tiene cambios diferenciales en el

campo armoénico e intervalico:
Intro

Adicion cada cuatro compases de cada una de las voces desde el compas 1 hasta

completar las cuatro guitarras en el compés 13.
Secciéon E

Al igual que en la seccion anteriormente descrita los patrones ritmicos se adicionan
cada cuatro compases hasta completar las cuatro guitarras en simultdnea en el compés

13. Este proceso de adicidn se da como el comienzo de una nueva seccion.
Seccion F

Proceso de adicion se dio en el siguiente orden: 1. Entrada de la guitarra tres después
de cuatro compases 2. Entrada de la guitarra numero dos después de dos compases. Esta

adicion antecede y prepara el La menor Doérico.
Seccion H

Adicién de dos guitarras (guitarra uno y tres respectivamente), cada dos compases, a
dos patrones establecidos por las guitarras dos y cuatro desde el compas nimero uno de

la seccion. Este adicion establece el la menor de cardcter pandiatonico
Procesos aditivos sobre células ritmicas

Estas adiciones tiene como fin, ademas del musical, la lectura progresiva de dichos
patrones teniendo en cuenta la interaccion con las demas voces y la repeticion prolongada
por algunos compases, esto coadyuva al entendimiento y la realizacién de los mismos

dentro de un pulso establecido.

En el compas 1 de la guitarra 3 seccion A, se presenta el patrén ritmico de
acompaifiamiento del pasillo con silencios (figura 41 ), este estd precedido por una de las

variaciones de esta célula (figura 40), esta presenta en el primer tiempo la figura ritmica
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de negra seguida de un silencio de corchea; esto facilita la lectura y entendimiento del
patrén de acompafiamiento que inicia en el compas 1 de la guitarra 3 seccidén A y se

completa en el compds 5 guitarra 1 de la misma seccidn (figura 42) .

" s
I 1 I
I . — - I N T TN § .
i | v - L I
= I !
Figura 40 variacion patron de acompafiamiento del ritmo Figura 41 patron ritmico de acompafiamiento
de pasillo. Fuente: elaboracion del autor con silencios. Fuente: elaboracion del autor

Figura 42.Patrén de acompafiamiento en la seccion A compas 5 guitarra 1 en la composicion. Fuente: elaboracion
del autor

En la guitarra 1 seccion B del compas 13 al 16 se presenta el patrén de
acompaifiamiento de pasillo (figura 42), posteriormente en la seccién C se le realiza una
adicidn en el tercer tiempo con una figura de corchea (figura 43). Esta adicion responde
a un cambio de seccién (C), la cual estd compuesta principalmente por el patréon de
acompafiamiento del ritmo de pasillo con diferentes variaciones en las guitarras uno, tres
y cuatro, mientras que en la guitarra numero dos se presenta una nueva célula ritmica

caracteristica.

]
I

Figura 43. Variacion del patrdon de acompafiamiento de pasillo en el tercer tiempo. Fuente: elaboracion del autor

Armonia
Armoénicamente la obra tienes tres momentos:

e La primera parte estd construida sobre la escala de re menor con un caricter
pandiaténico como en la obra “paisaje cubano con rumba”’. No presenta

progresiones armoénicas establecidas.
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* El segundo movimiento utiliza: La Dérico y La menor arménico. Aqui se utilizan

las siguientes progresiones armoénicas respectivamente:
i—-1V
i-iv-V7-i
i—-V7/im-iv—-VII-II-V7-i

En estas secciones de la composicién se contextualizan los patrones y células ritmicas
del ritmo de pasillo en un contexto que retoma lo tonal, utilizando progresiones

armonicas evidenciables en el repertorio de dicho ritmo.

* Para finalizar vuelve a La menor con un caracter pandiatonico. No presenta

progresiones armoénicas establecidas.

Cuadro de resumen

Seccion Procesos Re menor La Dérico La menor La menor
Aditivos de con caracter armonico con caracter
las 4 voces | pandiatonico pandiatonico

Intro X X
A X
B X
C X
D X
E X
F X X
G X
H X X

Tabla 5.Procesos aditivos y estructura armoénica composicion. Fuente: elaboracion del autor

Transformacion lineal:

De lo anteriormente evidenciado en el aspecto armoénico es posible denotar las
transiciones entre lo no tonal y lo tonal de manera progresiva, tal es el caso de la llegada
a la dorico (seccion F), en el cual se utiliza la percusion sobre la guitarra (seccion E y F),

asi como la adicion de los patrones ritmicos y a las notas de la escala (seccion F compas
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5). Este procedimiento genero la construcciéon de 12 partes individuales, lo cual

contribuye a la interdependencia y la responsabilidad individual.

Finalmente para pasar del estado tonal anterior al siguiente de carcter atonal se utilizé
el proceso de adicion (seccion H).
Repeticion:

La repeticion en la pieza musical estd dada desde el punto de vista ritmico; en este
sentido es posible evidenciar estructuras y/o bloques de repeticién que dan cuenta de la

técnica minimalista basado en el maestro Leo Brouwer.

Se hace referencia a los patrones ritmicos repetidos en simultinea sin variacion ritmica

por cada una de las cuatro guitarras.

seccion compas Bloque de Bloque de Bloque de Repeticién
repeticién de repeticién repeticién de de una
4 guitarras por de 4 3 guitarras por | guitarra
4 compases. guitarras 8 compases. con
por 8016 variacion
compases. en las
restantes
cada
compas.
A lal4y13al X
16
A 5al12 X
B laldy13al X
16
B 5al12 X
o 1al8 X
D 1al9 X
E 13 al 16 X
H 9al12,18al X
21
17-24 X

Tabla 6.Bloques de repeticion en la composicion. Fuente: elaboracion del autor

El cuadro no incluye los procesos aditivos, ya que estos no contienen la participacion
de las cuatro voces en simultianea. A pesar de que las secciones F, G mantienen la
repeticion de células ritmicas representadas en la percusion que se realiza en las guitarras,

no se tienen en cuenta en el cuadro, ya que estas secciones poseen melodia y estructura
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armonica, lo cual no permite una repeticion simétrica del contenido ritmico y por lo tanto

una cuantificacion.

Estas estructuras seleccionadas tienen en cuenta la extension de la repeticion, ya que
no son tan extensas como para hacer perder la concentracion por la falta de novedad, o
generar fatiga muscular en la ejecucion, de igual manera no llegan a ser tan cortas para
exigir mas de lo necesario y propuesto en el presente trabajo al interprete en términos

técnicos.
Formato instrumental
Este formato emula diferentes técnicas de la ejecucion orquestal como lo es:

El Divisi: hace referencia a la subdivision de un grupo, en este caso se presenta en la
guitarra 3 seccion C conformada por dos voces; estas voces seran ejecutadas una a la vez
por integrante (figura 44). El divisi se utiliza para repartir un mismo pasaje musical con
el fin de crear efectos como resonancias de fondo o polifonia, también puede servir como
recurso para facilitar a los intérpretes a nivel técnico un pasaje de alta dificultad o para

mejorar y/o adecuar desde el aspecto interpretativoS.

Drivisi

Figura 44 Divisi en el patron de acompafiamiento de pasillo. Fuente: elaboracion del autor

Efecto stereo y/o intercambio de voces: consiste en la ejecucién de una melodia o un
mismo patrén ritmico que se va alternando entre las voces relacionandose entre si. La
ubicacién en forma de “U” y la organizacidn de las voces en la orquesta de guitarras
(imagen 8) facilita y potencializa la aplicacién de este recurso desde la composicion o

incluso se puede proponer como un medio interpretativo desde el ensayo®.

5> Guevara, Edwin. “Clase conjunto orquesta de guitarras”. Universidad pedagdgica Nacional, Bogota
2015.
6 Guevara, Edwin. “Clase conjunto orquesta de guitarras”. Universidad pedagdgica Nacional, Bogota
2016.
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GUITARRA 1 GUITARRA Z GUITARRA 4

Imagen 3. Orquesta de guitarras de la  Universidad  Pedagdgica  Nacional afio  2016.
http://www.utadeo.edu.co/es/evento/culturales-y-deportivos/orquesta-de-guitarras-de-la-universidad-
pedagogica/home/1 marzo de 2018

Como ejemplo de esto es la seccién F de Paisaje Cubano con Rumba, la cual inicia con una
nota pedal en la notala y un arpegio (figura 45); este arpegio se realiza de manera alterna entre
las cuatro voces durante los primeros doce compases de esta seccion (figura 46), generando un

efecto estéreo percibido por el oyente.

[F] A
idigiiii
»

Figura 45 Arpegio seccion F “Paisaje Cubano con Rumba”. Fuente: elaboracion del autor
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Figura 46 Alternancia de arpegio entre las cuatro voces, efecto stereo “Paisaje cubano con Rumba”. Fuente:
elaboracion del autor
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Este efecto de orquesta se utiliz6 en la composicion de la pieza musical en el Intro y

las secciones A, B'Y H de la siguiente manera:

INTRO

Inicia la célula ritmica de corcheas en la guitarra tres, después de cuatro compases

pasa la guitarra 1 y tras la misma duracién pasa a la guitarra cuatro (figura 47).

Intro, compas 1al 4 Intro compas 5 al 8 Intro, compas 9 al 12

N>

Gtr. 1 Gt 1 : =
L2
Vol A A A
Gtr. 2 Gtr. 2 -
A >
— }
Gtr. 3 Gt 3 ~ = ! -
35 !

G 4 G 4

Figura 47 Intercambio de voces seccion Intro composicion. Fuente: elaboracion del autor

Enla secciéon B este procedimiento se realiza con dos de las cuatro voces (figura 48)

Seccion B, compdasS5al 8 Seccion B, compas 9 al 12
0 5]
, A lf).-pd -}l A4 - pd
e 1 B
P _IF P IF__F IF £
G=2 = E." Pt et e

s

Figura 48 Intercambio de voces seccion B composicion. Fuente: elaboracion del autor
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En la seccion H el patrén que inicia en la guitarra dos se desplaza a la guitarra uno
después de seis compases (figura 49). En la guitarra nimero uno el patrén ritmico se

mantiene por los préximos 6 compases.

Seccion H, compés 1y 2 Seccion Hcompds 7y 8
Gir. 1 = = G 1 [H—— — — | :
J < <+ L= o —
- — ol 7T+ F
B EEE L
= = = = - =
G 3 = = trli == —aa a3
Gir.4 T ‘i T ‘i G 4 ||HE T ] ] ]
e E E] = e 7

Figura 49 Intercambio de voces seccion H composicion. Fuente: elaboracion del autor

Superposicién y desvanecimiento: “Superponer es una manera de conectar las
transiciones; desvanecer es una manera de acabar una seccién o un movimiento”. La
superposicion visto desde el minimalismo se puede relacionar directamente con los
procesos aditivos ya que representan puntos clave de la forma musical. (Belkin , 2001,

pag. 20)

El desvanecimiento en el minimalismo se puede entender como la sustraccion de las
voces de manera gradual que usualmente sefiala el final de una de las partes o de la obra,
tal es el caso en la obra Paisaje Cubano con Rumba del maestro Leo Brouwer en la
seccion E y seccion J en donde es evidente la sustraccion de las voces de manera gradual.
Es pertinente recordar y resaltar la relacion de lo anterior (orquestacidn: superposicion
y desvanecimiento, minimalismo: adicién y sustraccién) con el principio de la serie de

fibbonacci aplicada por Leo Brouwer.

En el proceso de composicion la sustraccion de las voces se utilizé en la seccion D
(figura 50) y H (figura 51): en la secciéon D como parte conclusiva de la primera parte de
la obra que expone el material ritmico principal, y en la secciéon H como final de la pieza

musical. La sustraccion en la seccién D contribuye al descanso a nivel motriz y la
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relajacion mental, lo cual esta coadyuvado por un calderén y nueva seccidon percusiva

que no incluye digitacién y pulsacion.

Seccion D compas 4 al 9

-~
Gir 1 L5 {e L3 I' f f r - i\ T | 43 f r - i‘ y — T ;
: L b = .. i— = = i" g i- = : i- T
Sustraccion 1
=l -
»
ri Fi r ui f 2 -
Gir. 2 r3 - 1 F} =
b_bb I Sustraccion 3
L p: .o: o
, F— ¥ o , o —— ¥
Gir. 3 7 = =
P Sustracion 2 7
| -
1
(S S T 7 1 T B E—
tede " e e d ¢ Peee”

Figura 50. Sustraccion de las voces seccion D composicion. Fuente: elaboracion del autor

Sustraccion 1 Seccion H Compas 30 al 37

ul al
gy F Fi F F L_J L] L_J L_J L_J
Gtr. 1 P S— - —
Sustraccion 2
| | | | L
Itr, 2 F J ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ ¥ L -
Gtr. 2 e & ¢ S —3 P —_—-3 S —- e & ¢ -
Gtr. 3 - T T i T £ - T T : T i T T —&
ERE e 3 |2 ! EEIE
. : ’ Sustraccion 3| °
U S I W Y W Y S A b b h
T v e W LT T LT e W % e = LT L [T LI N
Gtr. 4 tﬁ tﬁ I F & & F & & j r r N7
= = = = = = = = = = = = > = = = = = =
Figura 51. Sustraccion de las voces seccion H composicion. Fuente: elaboracion del autor
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A nivel orquestal

Una orquesta de guitarras tiene como caracteristica la homogeneidad en el timbre y
sonido, no obstante desde la técnica guitarristica se dan una serie de formas para ejecutar
la guitarra y lograr tales diferencias, una de las mas comunes es: el ataque y los angulos
de pulsacion de la cuerda en diferentes lugares en relacion con el puente de la guitarra y
el mastil, con el fin de lograr diferentes timbres; esto requiere de control individual para
dominar los diferentes efectos timbricos posibles y los desplazamientos que son
necesarios por parte de la mano que realiza dicha pulsacién de la cuerda. A nivel de
orquesta de cimara de guitarras también requiere un trabajo previo de cardcter minucioso
para lograr diferenciar estos timbres debido a la homogeneidad del formato. En este
sentido la obra compuesta no presenta dichas dificultades pues el principal atractivo esta
en el aspecto ritmico manejado dentro de las posibilidades de ejecucién basica en la
guitarra en donde la homogeneidad si presenta una gran ventaja con relacidn a la técnica

minimalista en cuanto a la “sencillez estructural, textural y timbrica .

5.3 Elementos aplicados a nivel conceptual y técnico instrumental:

Para la elaboracion de la composicion se partié de los preconceptos a nivel técnico
guitarristico y musical, (anteriormente expuestos), de la poblacion a la cual esté dirigida

(jovenes estudiantes de guitarra del Centro Cultural Bacata de Funza).

Lo consignado a continuacién esté en orden de dificultad para cada grupo de guitarras,
es decir, la guitarra nimero uno es quien presenta mayor dificultad para el intérprete,
seguido de la dos, tres y cuatro. La siguiente informacion constituye la guia de
composicion aplicada, a nivel técnico y musical, de igual manera acerca a quien quiera

interpretar la pieza musical a los minimos requeridos en los estudiantes.
Guitarra uno.

Tabla ejecucién y dominio instrumental
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ITEMS

ELEMENTOS
APLICADOS DE LOS
YA EVIDENCIADOS
EN LA ESCUELA DE

GUITARRAS CCB

NUEVOS
CONCEPTOS
APLICADOS EN
LA
COMPOSICION

POSTURA CORPORAL

- Colocacion de la guitarra

- Reforzar y mantener

FRENTE AL para tocar. lo ya evidenciado.
INSTRUMENTO - Postura piernas.
- Colocacioén brazo
izquierdo, brazo derecho.
- Postura espalda.
MANO DERECHA - Colocacion de la mano. - Técnica de pulsacion

(pulsacion) - Colocacion de los dedos. | sin apoyar.
- Relajacion. - Plaque
- Interdependencia - Dindmicas de Forte
Segmentaria. y piano.
- Técnica pulsacién - Timbres.
apoyada. - Pizzicato.
- Dedo pulgar. - Acentuacion.
- Rasgueo, abajo arriba.

MANO IZQUIERDA - Postura de la mano. - Traslado

(digitacion) - Interdependencia longitudinal.
segmentaria. - Traslado transversal
- Presentacion longitudinal | - Ligados.

COORDINACION ENTRE | - Ejecucién a una voz - Ejecucion a dos
PULSACION Y voces
DIGITACION
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TECNICAS, NOTACION | - Arménicos.
Y EJECUCION PARA LA
GUITARRA

- otras técnicas

“extendidas”.

Tabla 7. Tabla de dominio y ejecucion instrumental guitarra uno. Fuente: elaboracion del autor

Tabla conceptos musicales

(Indicacién dedos de la
mano izquierda y derecha,
para las cuerdas y para los
trastes)

- Lectura en clave de sol
dentro de las cinco lineas
del pentagrama aplicadas a
la guitarra (primera

posicion).

ITEMS ELEMENTOS ASPECTOS
APLICADOS DE LOS APLICADOS DE LOS
YA EVIDENCIADOS YA EXPUESTOS EN
EN LA ESCUELA DE LA ESCUELA DE
GUITARRAS CCB GUITARRAS CCB
LECTURA DE - Lectura en clave de sol - Lectura en clave de sol
PENTAGRAMA - Notacidn para la guitarra | hasta tercera linea

adicional en el registro
agudo y hasta cuarta en
registro grave.

- Lectura de clave de sol
en primera, quinta y
décima posicion de la

guitarra.

RITMO METRICO - Pulso

- Las figuras y su duracién

- Reforzar y mantener lo

ya evidenciado desde el

(negra, blanca, corchea) compés de 3/4.
- Tempo moderados de - sincopa
60 a 120 b.p.m. - Allegretto
ARTICULACIONES - Calderén - Acento
- Calder6n
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- Legato

EXPRESIVO

- Dindmicas de Piano y

Forte

Reforzar y mantener lo ya

evidenciado desde el

formato orquesta de

camara de guitarras.

Tabla 8. Tabla grado de dificultad de conceptos musicales aplicados a la guitarra uno. Fuente: elaboracion del

autor

Guitarra dos.

Tabla ejecucion y dominio instrumental

ITEMS

ELEMENTOS
APLICADOS DE LOS
YA EVIDENCIADOS
EN LA ESCUELA DE

GUITARRAS CCB

ASPECTOS
ESTABLECIDOS
A APLICAR EN
COMPOSICION

POSTURA CORPORAL

- Colocacion de la guitarra

- Reforzar y mantener

apoyada.
- Dedo pulgar.

FRENTE AL para tocar. lo ya evidenciado.
INSTRUMENTO - Postura piernas.
- Colocacion brazo
izquierdo, brazo derecho.
- Postura espalda.
MANO DERECHA - Colocacion de la mano. - Técnica de pulsacion
(pulsacion) - Colocacion de los dedos. | sin apoyar (Arpegio) .
- Relajacion. - Plaque
- Interdependencia - Dindmicas de Forte
Segmentaria. y piano.
- Técnica pulsacién - Acentuacion.
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MANO IZQUIERDA - Postura de la mano. - Traslado
(digitacion) - Interdependencia longitudinal.
segmentaria. - Traslado transversal
- cejilla - Media cejilla.
- Presentacion longitudinal | - Ligados.
COORDINACION ENTRE | - Ejecucion a una voz - Mantener y reforzar
PULSACION Y la técnica de la mano
DIGITACION derecha e izquierda en
la ejecucion a una sola
VOZ.
TECNICAS, NOTACION - otras técnicas
Y EJECUCION PARA LA “extendidas”.
GUITARRA

Tabla 9 Tabla de dominio y ejecucidn instrumental guitarra dos. Fuente: elaboracidn del autor

Tabla conceptos musicales

(Indicacién dedos de la
mano izquierda y derecha,
para las cuerdas y para los
trastes)

- Lectura en clave de sol

dentro de las cinco lineas

del pentagrama aplicadas a

ITEMS ELEMENTOS ASPECTOS
APLICADOS DE LOS ESTABLECIDOS
YA EVIDENCIADOS A APLICAREN LA
EN LA ESCUELA DE COMPOSICION
GUITARRAS CCB
LECTURA DE - Lectura en clave de sol - Lectura en clave de sol
PENTAGRAMA - Notacién para la guitarra | hasta segunda linea

adicional en el registro
agudo y hasta tercera en
registro grave.

- Lectura en clave de sol
en primera y décima

posicion de la guitarra.
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la guitarra (primera

posicion).
RITMO METRICO - Pulso - Reforzar y mantener lo

- Las figuras y su duracién | ya evidenciado desde el

(negra, blanca, corchea) compas de 3/4.

- Tempo moderados de - sincopa

60 a 120 b.p.m. - Allegretto
ARTICULACIONES - Calder6n - Acento

- Calder6n

EXPRESIVO - Dindmicas de Piano y Reforzar y mantener lo ya

Forte

evidenciado desde el
formato orquesta de
camara de guitarras.

- Crescendo

Tabla 10. Tabla grado de dificultad de conceptos musicales aplicados a la guitarra dos. Fuente: elaboracion del

autor

Guitarra Tres.

Tabla ejecucion y dominio instrumental

ITEMS

GUITARRAS CCB

ELEMENTOS ASPECTOS
APLICADOS DE LOS | ESTABLECIDOS
YA EVIDENCIADOS A APLICAR EN
EN LA ESCUELA DE COMPOSICION

POSTURA CORPORAL
FRENTE AL
INSTRUMENTO

- Colocacion de la guitarra
para tocar.

- Postura piernas.

- Colocacioén brazo
izquierdo, brazo derecho.

- Postura espalda.

- Reforzar y mantener

lo ya evidenciado.
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MANO DERECHA - Colocacion de la mano. - Técnica de pulsacion
(pulsacion) - Colocacion de los dedos. | sin apoyar.
- Relajacion. - Plaque
- Interdependencia - Dindmicas de Forte
Segmentaria. y piano.
- Técnica pulsacién - Acentuacion.
apoyada.
- Uso del dedo pulgar.
- Rasgueo, abajo arriba.
MANO IZQUIERDA - Postura de la mano. - Traslado
(digitacion) - Interdependencia longitudinal.
segmentaria. - Traslado transversal
- Media cejilla - Media cejilla.
- Presentacion longitudinal | - Ligados.
COORDINACION ENTRE | - Ejecucion a una voz - Mantener y reforzar
PULSACION Y la técnica de la mano
DIGITACION derecha e izquierda en
la ejecucidn a una sola
VOZ.
- Ejecucion a dos
voces.
TECNICAS, NOTACION | - Arménicos. - otras técnicas
Y EJECUCION PARA LA “extendidas”.
GUITARRA

Tabla 11.Tabla de dominio y ejecucion instrumental guitarra tres. Fuente: elaboracion del autor
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Tabla conceptos musicales

ITEMS ELEMENTOS ASPECTOS
APLICADOS DE LOS ESTABLECIDOS
YA EVIDENCIADOS A APLICAREN LA
EN LA ESCUELA DE COMPOSICION
GUITARRAS CCB
LECTURA DE - Lectura en clave de sol - Lectura en clave de sol
PENTAGRAMA - Notacidn para la guitarra | hasta segunda linea
(Indicacion dedos de la adicional en el registro
mano izquierda y derecha, | agudo y hasta cuarta en
para las cuerdas y para los | registro grave.
trastes) - Lectura de clave de sol
- Lectura en clave de sol en primera y quinta
dentro de las cinco lineas | posicion de la guitarra.
del pentagrama aplicadas a
la guitarra (primera
posicion).
RITMO METRICO - Pulso - Reforzar y mantener lo
- Las figuras y su duracién | ya evidenciado desde el
(negra, blanca, corchea) compés de 3/4.
- Tempo moderados de - sincopa
60 a 120 b.p.m. - Allegretto
ARTICULACIONES - Calder6n - Acento
- Calder6n
EXPRESIVO - Dindmicas de Piano y Reforzar y mantener lo ya
Forte evidenciado desde el
formato orquesta de
camara de guitarras.

Tabla 12.Tabla grado de dificultad de conceptos musicales aplicados a la guitarra tres. Fuente: elaboracion del

autor
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Grado de dificultad, Guitarra Cuatro.

Tabla ejecuciéon y dominio instrumental

ITEMS

ELEMENTOS
APLICADOS DE LOS
YA EVIDENCIADOS
EN LA ESCUELA DE

GUITARRAS CCB

ASPECTOS
ESTABLECIDOS
A APLICAR EN
COMPOSICION

POSTURA CORPORAL

- Colocacion de la guitarra

- Reforzar y mantener

- Presentacion longitudinal

FRENTE AL para tocar. lo ya evidenciado.
INSTRUMENTO - Postura piernas.
- Colocacion brazo
izquierdo, brazo derecho.
- Postura espalda.
MANO DERECHA - Colocacion de la mano. - Dindmicas de Forte
(pulsacion) - Colocacion de los dedos. | y piano.
- Relajacion. - Acentuacion.
- Interdependencia - Pulsacién de la
Segmentaria. cuerda con dedo
- Técnica pulsacion pulgar.
apoyada.
- Rasgueo, abajo arriba.
MANO IZQUIERDA - Postura de la mano. - Traslado
(digitacion) - Interdependencia longitudinal.
segmentaria. - Ligados.
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COORDINACION ENTRE | - Ejecucién a una voz
PULSACION Y
DIGITACION

- Mantener y reforzar
la técnica de la mano
derecha e izquierda en
la ejecucidn a una sola

VOZ.

TECNICAS, NOTACION
Y EJECUCION PARA LA
GUITARRA

- otras técnicas

“extendidas”.

Tabla 13.Tabla de dominio y ejecucion instrumental guitarra cuatro. Fuente: elaboracion del autor

Tabla conceptos musicales

(Indicacién dedos de la
mano izquierda y derecha,
para las cuerdas y para los
trastes)

- Lectura en clave de sol
dentro de las cinco lineas
del pentagrama aplicadas a
la guitarra (primera

posicion).

ITEMS ELEMENTOS ASPECTOS
APLICADOS DE LOS ESTABLECIDOS
YA EVIDENCIADOS A APLICAREN LA
EN LA ESCUELA DE COMPOSICION
GUITARRAS CCB
LECTURA DE - Lectura en clave de sol - Lectura en clave de sol
PENTAGRAMA - Notacion para la guitarra | hasta primera linea

adicional en el registro
agudo y hasta tercera en
registro grave.

- Lectura de clave de sol
en primera y tercera

posicion de la guitarra.
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RITMO METRICO

- Pulso

- Las figuras y su duracién

- Reforzar y mantener lo

ya evidenciado desde el

(negra, blanca, corchea) compés de 3/4.
- Tempo moderados de - sincopa
60 a 120 b.p.m.) - Allegretto
ARTICULACIONES - Calder6n - Acento
- Calder6n
EXPRESIVO - Dindmicas de Piano y Reforzar y mantener lo ya

Forte

evidenciado desde el
formato orquesta de

camara de guitarras.

Tabla 14.Tabla grado de dificultad de conceptos musicales aplicados a la guitarra cuatro. Fuente: elaboracion del

autor

5.4 Células ritmicas del pasillo aplicadas a la composicion

GUITARRA UNO

1.

BmEnnl

2.

HuilY

W

Tabla 15.Células ritmicas del pasillo utilizadas en la composicion guitarra uno. Fuente: elaboracion del autor
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En la seccién E se utilizé el patron de acompafiamiento de pasillo, desplazidndolo un

pulso cada compas hasta regresar a su estado original (figura 52). Este procedimiento de

cambio de fase es utilizado en la obra minimalista Clapping Music del compositor Steve

Reich.
1
2 3 1

i X X KoK X LA . LA A A KX
ﬁ . — T T 17 T I — [T [ — T T T 17
.l . [T] [ 7] [T [T [ 1] [ 7] [ 7]
™ Fl F Fl F J Fl Fl Fl
<D
LY

Figura 52. Cambio de fase con patron ritmico de pasillo en la composicion. Fuente: elaboracion del autor

Los médulos de la pieza musical estdn construidos por un patrén en cada guitarra, no

obstante la guitarra nimero uno presenta tres excepciones que son:

En el segundo mdédulo de la seccion B (compas 5 al 12) se combinan cuatro
células ritmicas, 1-3-5-6 tabla 15, a dos voces. Este constituye un acercamiento
a la ejecucion como solista, pues dentro del ensamble total se debe destacar, esto

como consecuencia de la variedad ritmica que le caracteriza en relacion con las

demas voces.

célula ritmica 1 célula ritmica 3

célula ritmica 6

Ao = 2. b8 =0 .53
\ ' ; S|
At rlF rof Fof r

lula ritmica 5

-~

C

Figura 53. Uso de cuatro células ritmicas de pasillo en un médulo. Fuente: elaboracion del autor

En el primer médulo de la seccién D (compas 1 al 4) también se presenta
variacion y combinacion de dos de las células ritmicas 3y 7 de la tabla anterior
(tabla 15), esto debido a que esta seccion representa la finalizacién de la primera
parte de la obra, haciendo que retome elementos ritmicos ya utilizados, y
exponga indicios de nuevos material ritmico de manera dindmica y con un

caricter improvisatorio.
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e La seccion G y la segunda mitad de la F estan construidas en base a parametros
tonales, por lo cual presentan melodias que contienen la combinacién de

diferentes células ritmicas que conformar las frases.

En la guitarra uno también se utiliza un cromatismo en figuracion de corcheas (Figura
54); este es caracteristico en melodias o motivos de pasillo como por ejemplo: “Ecos de
Colombia” del compositor Plinio Herrera, “Acuatd” de Fulgencio Garcia, o “Saltarin” y

“En la brecha” de Pedro Morales Pino (Montalvo & Pérez, 2006, pags. 20-21).

» be o syt
1 F:}?*, P~ T

- — ] 1 L - L

1]

Figura 54. Cromatismo caracteristico en el pasillo aplicado en la composicion. Fuente: elaboracion del autor

GUITARRA DOS
1. 2.
3 4.

Tabla 16-Células ritmicas del pasillo utilizadas en la composicion guitarra dos. Fuente: elaboracion del autor

La célula ritmica nimero tres (tabla 16) se presenta incompleta en la seccion A
(compas 5 al 16), posteriormente se utiliza en su totalidad en la seccién B (compas 9),

esto con el fin de facilitar su lectura presentindola de manera progresiva.
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Si bien los moédulos estdn compuestos por una célula ritmica, en la guitarra numero
dos seccion B, el segundo médulo (compas 9 al 12) estd construido por la unién de dos
células ritmicas (tres y cuatro, tabla 16) esto con el fin de prolongar la repeticion de la
figura ritmica de negra con puntillo seguida de la corchea (figura 55), y asi contribuir a

la interiorizacién y afianzamiento en la lectura de la misma.

[
L

- L |1 |
célula ritmica 3 célula ritmica 4

™
)
s

E

Figura 55. Uso de dos células ritmicas de pasillo en un modulo. Fuente: elaboracion del autor

GUITARRA TRES

1. 2

3 4.

—+ L t—

5 6.

| N
z 7 |

7.

Tabla 17.Células ritmicas del pasillo utilizadas en la composicion guitarra tres. Fuente: elaboracion del autor

Los moédulos para la guitarra tres al igual que la anterior, también estian construidos

con una sola célula ritmica cada uno. En la seccion B compases uno al ocho y trece al
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dieciséis, también presenta la combinacién de las dos células ritmicas anteriormente
descritas (figura 55) en la guitarra dos. Esta guitarra retoma el modulo a dos voces en la
seccion B del compas 9 al 12 (figura 53) presentado por la guitarra uno, esto como

resultado del intercambio de las voces.

La seccion G y la segunda mitad de la secciéon F presenta las mismas caracteristicas
que en las guitarras uno dos y tres, es decir, combinaciones de las células ritmicas en un

contexto tonal.

GUITARRA CUATRO
1. 2.
3. 4.
[~ | :

Tabla 18.Células ritmicas del pasillo utilizadas en la composicion guitarra cuatro. Fuente: elaboracidn del autor

Cada uno de los mddulos para la guitarra cuatro también estan construidos con una
célula ritmica, con excepcion de la seccion G que presenta combinaciones de las células
ritmicas desde el compéas ocho hasta el final de la seccién (compas 15) aunque en menor

proporcidn que las anteriores.

Como particularidad de la guitarra cuatro se utilizaron variaciones del patrén de

acompaifiamiento del ritmo de pasillo de la siguiente manera:

* Con desplazamiento de un pulso dentro del compés de ¥4

2 2 >

\'I.f
\'I.f

\I.l'

f)
7

]
Guitar 4 >

L)
"'\._)

Figura 56. Patron ritmico de acompafiamiento de pasillo con desplazamiento de un pulso en la composicion. Fuente:
elaboracion del autor
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* Con ligados técnicos guitarristicos ascendentes y descendentes

® ®
0
. b A ) N — :
- Guitar 4 {7 7 b E - — J } — i =
. =~ & & & — L4 - ~ -
LY e — = ;‘L"’q. j j

Figura 57. Patron ritmico de acompafiamiento de pasillo con uso de ligados para la guitarra. Fuente: elaboracion del
autor

Las anteriores variaciones son infundidas en la particular utilizaciéon de las células
ritmicas de la musica cubana evidenciadas desde el andlisis en el procedimiento

compositivo del maestro Leo Brouwer dentro del lenguaje contemporaneo.

La guitarra nimero cuatro utiliza la célula ritmica de blanca y negra (figura 58) en el
registro grave recurrentemente (secciones E, F, G y A del compas 13 al 16) ya que esta

es normalmente utilizada como bajo en el ritmo de pasillo.

Seccion A del compés 13 al 16

[a)
. ’~ . I
Guitar 4 ”"} %
3 g

Figura 58. Célula ritmica caracteristica aplicada en el bajo para el ritmo de pasillo. Fuente: elaboracion del autor

5.5. Consideraciones para el trabajo grupal desde la composicion

Seleccionar la poblacidn participante permitid detallar y escoger las caracteristicas y
necesidades técnico — musicales para cada grupo de guitarras (uno, dos, tres y cuatro),
estableciendo asi unos niveles contextualizados a dicha poblacién que posibilitaron un
balance; este balance consiste en que las partes musicales presenten retos sin que la
dificultad de las piezas llegue a generar jerarquias, a causa de que integrantes de una
misma cuerda no logre los objetivos en cuanto a la ejecucién instrumental y lectura
ritmica con respecto a sus compaifieros; al mantener la participacidon equitativa de cada
uno de los integrantes de cada cuerda desde la ejecucion instrumental, genera confianza
individual; permitiendo asi la participacidn activa y el interés de interactuar por el

alcance de un objetivo comin. Durante la practica musical la falta de confianza en si
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mismo genera ansiedad y miedos, lo cual tiene directas repercusiones en el desempefio

musical y en la aplicacién de las habilidades sociales que el individuo posea.

Con el fin de reconocer los esfuerzos, generar interaccién y retroalimentar la
informacion del ritmo de pasillo, en la seccion E se sugieren ciertos patrones ritmicos que
se deben realizar por cada grupo de cuerdas de manera consensuada y libre, utilizando
otros medios sonoros diferentes a los convencionales en la guitarra, como por ejemplo la
percusion. Lo anterior ademas de permitir la exploracion del instrumento y la interaccion
entre los participantes, da oportunidad a la creatividad en la aplicacién de conceptos y
conocimientos acerca del ritmo del pasillo en correlacion con maneras diferentes de

abordarlos desde la guitarra.

Como se expuso anteriormente, se garantiza la confianza y participacion equitativa y
constante de los integrantes en cada grupo de cuerdas a nivel general, es por esto que
para el fomento y la evaluaciéon de la responsabilidad individual se establecieron dos
momentos dentro de la pieza musical que fomentan y plantean una situacién de la
ejecucion de la guitarra como solista: seccion B compas 5 al 12; alli se presenta en la
guitarra 1 (compas 5 al 8) y guitarra 3 (compas 9 al 12) una situacion tipica de guitarra

sola que consiste en la ejecucion a dos voces que se destacan en este espacio temporal.

En este mismo sentido pero haciendo participes a todos los integrantes de los grupos
de guitarra uno, dos y tres, se asigné una parte individual a cada integrante durante toda

la seccion F, posibilitando asi la experiencia de la responsabilidad individual ante el

grupo.

Visto lo anterior las partituras que se encuentran en el anexo 4 estan clasificadas de la

siguiente manera:

*  Grupo de guitarras 1:

Guitarra 1A, Guitarra 1B y Guitarra 1C

*  Grupo de guitarras 2:

Guitarra 2A, Guitarra 2B y Guitarra 2C
*  Grupo de guitarras 3:

Guitarra 3A, Guitarra 3B y Guitarra 3C
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Es importante mencionar que las guitarras con nomenclatura B y C son opcionales, es

decir que se pueden prescindir en dado caso que el director asi lo estime.

Como se mencion6 la guitarra cuatro no presenta esta subdivision ya que esta dirigida
a aquellos que su proceso de aprendizaje musical y guitarristico es mas corto y poseen

menor experiencia en la ejecucion grupal.

El formato musical como se ha expresado anteriormente posibilita el trabajo grupal en
pequeiios grupos (grupos de cuerda guitarra 1,2,3,4) lo cual fortalece y genera un
ambiente para la aplicacion de habilidades sociales como: la escucha, que en el ejercicio
musical también estd ligado a la necesidad del contacto visual y la comunicacién no
verbal, la cooperacion y el compartir en actividades especificas como: la unificacién de
digitaciones de cada parte musical, la toma de decisiones grupales en la subdivisién de
la seccion F de la composicion, el divisi, el juego de roles (actividad de dirigir la
ejecucion de la pieza musical luego el otro), y el acatamiento de los acuerdos y

responsabilidades.

La composicion fue interpretada por 12 estudiantes del centro cultural Bacatd de
Funza Cundinamarca, (imagen 9) por lo cual, en el anexo 5 se incluyen en material video

grafico la interpretacion de la pieza musical en contexto.

e N W

Imagen 4.Alumnos de la escuela de guitarras CCB, Funza Cundinamarca 06 de abril de 2018. Fuente: autor de esta
investigacion para esta investigacion.
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5.6. Partituras composicion

5.6.1. Score

Score
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5.6.3. Guitarra 1B
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5.6.4. Guitarra 1C
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5.6.5. Guitarra 2A
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