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GLOSARIO

Arsarios, wiwas, sanhd y malayos: Grupo indigena colombiano perteneciente a la
Sierra Nevada de Santa Marta. Se les conoce como Arsarios porque los espafioles
llamaron Rosario a la zona en que habitaba esta comunidad (recordando la virgen del
rosario). También los llaman Sanhd o Sanka las otras comunidades de la SN (koguis y
Arhuacos). La designacion malayo es utilizada por ellos para referirse al grupo de
wiwas que por el contacto con los colonizadores abandonaron muchas de sus

tradiciones'.

Damana, teyzhuan y terruna sayama: Damana es la lengua materna los wiwa,
perteneciente a la familia lingiiistica chibcha. El teyzhuan y terruna sayama es la lengua

sagrada a la que solo tienen acceso las autoridades de la comunidad.

Gaitas y chicotes: Musica sagrada que puede ir acompanada de danzas y ser
interpretada en rituales. Debe tenerse en cuenta que dos de las obras compuestas para la
presente tesis las hemos titulado Chicote y Gaita se escribirdn con mayusculas para

evitar ambigiiedades.

Mamos y Sagas: Autoridades tradicionales del pueblo wiwa. Los mamos (hombres) y
las sagas (mujeres) son los sabios de la comunidad. A los mamos se les considera

conocedores de la ley de origen y de los secretos de la naturaleza.

Pagamento (Zhabien): Uno de los rituales mas importantes de los pueblos de la SN. De
acuerdo a su cosmovision, todo lo que se obtiene de la naturaleza por parte del hombre
causa un desequilibrio que es necesario restablecer por medio de este ritual a manera de
retribucion. A través de objetos como semillas, conchitas, piedrillas y otros, obtenidos
en las playas, el mamo realiza la ceremonia y las personas participantes son instruidas
por ¢l para depositar dichos objetos en determinados lugares sagrados de su territorio.
Algunos asistentes al ritual, por la importancia de su participacion, reciben una
aseguranza, una pequefia cuerda de algodon que ata el mamo en sus muiecas y que

funciona como mecanismo de proteccion. Cada vez que se realiza una actividad de

I Cfr. RICAURTE, C.; DOLMATOFF, G; y AMAYA, M. “Lenguas aborigenes de Colombia” En:
Descripciones 3. Bogota: Colciencias, Universidad de los Andes, CNRS, 1989.
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trabajo musical es fundamental hacer el ritual de pagamento para pedir permiso a los

seres sobrenaturales que, segtin ellos, rigen la vida material y espiritual?.

Shezhankua: Es uno de los dioses originarios junto con Sheukukui. Shezhankua esta
relacionado estrechamente con la musica, tal como lo refieren los indigenas wiwa:
“Desde antes del amanecer a Shezhankua le comunicaron los espiritus, los creadores de
la danza: ‘para que haya mundo, primero debes prepara un Bunkuizhi-Wibizhu, para que
lo toques y con ese sonido conseguirds tu primera esposa, asi crearas la tierra’.
Shezhankua hizo caso y espiritualmente elabord un Bunkuizhi-Wibizhu el cual recibio

como una aseguranza muy valiosa” .

Shihkakubi: Es la designacion de las danzas y musica tradicional wiwa. También se
refiere a la manera en que el hombre se relaciona con la naturaleza, de alli que

signifique reglamento espiritual, orden, norma, camino y respeto.

Watuhku, mena y terrua: Instrumentos musicales propios de la comunidad wiwa, se
tratan de flautas apareadas, watuhku térua y watuhku mena (carrizo macho y hembra
respectivamente)* que comiinmente se les denominan carrizos. Ambos carrizos son

elaborados con la planta denominada Kauzhi en lengua wiwa.

Siglas

FCGI: Fundacién Cerrejon Indigena

SN: Sierra Nevada de Santa Marta

ICANH: Instituto Colombiano de Antropologia e Historia
BLAA: Red de Bibliotecas Luis Angel Arango

2 Cfr. BARRAGAN PARDO, J. (Ed.). Mamalawa, Modelo Ancestral de Ordenamiento Ancestral
Indigena Cuenca del rio Santa Clara Sierra Nevada de Santa Marta. Santa Marta: Formatos & Imagen
Publicidad, 2005.

3 Cfr. BOLIVAR VILLAZON, E. et. al. (Eds.). Shihkakubi. Miisica tradicional wiwa. Juan Feliz Malo
(Trd.). Bogota: CINEP; OWYBWT; ALBOAN; AECID. 2010, p. 24.

4 Debe tenerse en cuenta que —segln la fuente primaria— estos instrumentos suelen confundirse. Tal es
el caso del compendio de E. Bermudez cuando en su trabajo Shivaldamdn aparece la siguiente indicacion,
que podria ser perfectamente un error de edicion: “watko térua (hembra) y watko mena (macho)”. Cfr.
BERMUDEZ, E. “La miisica de los habitantes de la Sierra Nevada: Visién Historica” [Folleto]. En:
Shivaldaman: musica de la Sierra Nevada de Santa Marta. [CD-Rom]. Bogota: Fundacion de MUSICA,
2006.
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INTRODUCCION

Durante el transcurso de la carrera de Doctorado en Composicion Musical en la
Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad Catolica Argentina de Buenos
Aires, decidimos plantear una tesis relacionada con la musica de las culturas indigenas
de la Sierra Nevada de Santa Marta. La sierra es una zona montafosa aislada, con picos
de nieve perpetua, ubicada al borde de la costa caribe de Colombia, que fue declarada
por la UNESCO “Patrimonio de la humanidad” y “Reserva del hombre y la biosfera”
desde 1986. Este ecosistema es la formacidon montafiosa litoral mas alta de mundo,
elevandose desde el nivel del mar hasta los 5800 metros de altura.

De los cuatro grupos indigenas que habitan los territorios de la SN (kogui, ika,
wiwa 'y kankuamo), los tres primeros comparten muchas de sus costumbres y creencias,
y todos han sido objeto de estudio por parte de antropologos y etndgrafos. En menor
grado, ha sido estudiada su musica, de lo cual se han ocupado algunos académicos e
investigadores del area de la musicologia.

En Colombia existen pocos trabajos de composicion relacionados con la musica
aborigen que hayan sido objeto de una tesis de rigor investigativo. En nuestra opinion,
esto se debe a que la mayoria del material existente corresponde a obras que fueron
realizadas por motivaciones personales, sin apoyo institucional y en un marco diferente
a proyectos de estudio académico. La investigacion sobre musica aborigen —llevada a
cabo por parte de compositores a nivel de doctorado— se inici6 a finales del siglo XXy
sus tematicas estuvieron orientadas hacia del campo musicologico.

La idea de la presente tesis surgi6 a raiz de una audicion de documentos musicales
recolectados y publicados por el musicélogo colombiano Egberto Bermudez, quien
realizé grabaciones de musica indigena en la SN en los afios de 1983, 1992 y 1993°. Se
trata de un material que aporta un panorama general, prolijo y documentado, sobre la
musica y la organologia propias de estas culturas. El compendio incluye valiosas
referencias, datos y fuentes de utilidad para ahondar en el estudio de la musica de estos

pueblos, especialmente desde el enfoque etnomusicologico.

5 Shivaldamdn: Miisica de la Sierra Nevada de Santa Marta, constituye el tercer volumen de la Coleccion
Oyendo el Caribe. Es el resultado de tres proyectos de investigacion (1983, 1992 y 1993) realizados por
Egberto Bermtidez en colaboracion con el Observatorio del Caribe Colombiano (Cartagena), la Fundacion
de Musica (Bogota), el proyecto Beats of the Heart y el proyecto Expedicion Humana. Cfr. BERMUDEZ,
E. Shivaldaman: musica de la Sierra Nevada de Santa Marta. [CD-Rom]. Bogota: Fundacion de
MUSICA, 2006.



Con esta referencia, luego de hacer un sondeo inicial sobre el tema de la
investigacion, procedimos a enfocar nuestro proyecto hacia la musica del pueblo wiwa®,
cuyo conocimiento parecia encontrarse en un estado inferior al de sus culturas vecinas’.
Todo indicaba que las demads tribus de la sierra habian sido mayormente contactadas vy,
en todo caso, comprobamos la existencia de una mayor cantidad de datos y referencias
acerca de las mismas. Pudimos confirmar una menor atencion respecto de la musica de
los wiwa por parte de quienes habian desarrollado la investigacion antropologica y
etnomusical referida a la Sierra Nevada, tanto en el documento de Bermuidez, como en
los escritos del antropdlogo austriaco Gerardo Reichel Dolmatoff, considerado como
pionero de la antropologia en Colombia, quien dedic6 una gran parte de su
investigacion al estudio de las culturas asentadas en la sierra®.

El interés en realizar esta investigacion ha implicado enfrentar esta problematica,
que de acuerdo a nuestros objetivos plantea la necesidad de llenar el vacio existente
como reto inicial de nuestro proyecto. Se trata, en principio, de conocer el acervo
musical de la masica wiwa e incursionar en un campo de investigacion, cuyo enfoque de
estudio se debe concentrar en el reconocimiento de las propiedades de dicho acervo y la
relacidon con su pensamiento cosmogonico, lo cual aplicaremos en la composicion por
medio de la utilizacion de técnicas de composicion contemporaneas.

Después de la primera recopilacion de datos, optamos por emprender la
investigacion. En este sentido se hizo necesario programar un trabajo de campo en la
zona, con la supervision de las autoridades indigenas. Al respecto obtuvimos valiosas
opiniones de académicos y especialistas sobre el tema que nos ocupaba, especialmente
antropologos y musicélogos que habian tenido contacto sobre todo con los kogui e ika y

recopilado un material importante en formatos de audio analogo. Dichas fuentes —en su

6 El habitat actual del pueblo wiwa, el cual es compartido con el pueblo kogui, se encuentra entre los 300
y 2500 metros, sobre el nivel del mar. Se puede tener acceso a su territorio desde Valledupar, capital del
departamento del Cesar. Los wiwa han sido forzados a migraciones continuas sobre todo desde el siglo
XVII. Gran cantidad de colonos que se vieron forzados a migrar hacia la sierra huyendo de las distintas
épocas de violencia ocurridas en el pais, se establecieron en tierras cercanas a sus poblados. El fendémeno
se ha dado sobre todo en las partes mas bajas de la sierra, donde ya el mestizaje se impuso de tal manera
que el pueblo kankuamo de la zona de Atdnkez practicamente ha desaparecido. Actualmente la poblacion
wiwa, que aun conserva sus valores y tradiciones, estd considerada en unos 1500 a 2000 individuos
mientras que el total de la poblacion se calcula en unos 12000. Su organizacion politica la conforman los
mamos (hombres sabios), sagas (mujeres sabias), comisarios, cabos y vasallos. La palabra wiwa significa
originarios de tierras bajas. Tanto para los wiwa como para koguis e ikas la sierra es el corazon de la
tierra, es una montafia sagrada, vital para el equilibrio de la supervivencia del mundo.

7 Los archivos bibliograficos, registros de grabacion y filmicos que pudimos consultar inicialmente, en su
mayor parte se relacionaban con las tribus vecinas (kogui, ika y kankuamo).

8 Otros académicos como Benjamin Yépez Chamorro, Carlos Mifiana y Maria Trillos Amaya, advierten
sobre el poco estudio realizado acerca de la cultura wiwa.
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gran mayoria— nos reconfirmaron la informacion que teniamos respecto del
insuficiente numero de proyectos de investigacion y material disponible, referido al
estudio y analisis de las expresiones musicales del pueblo wiwa.

Ademas del compendio realizado por Egberto Bermudez, el cual, en su momento,
se constituyd en un referente, hemos tenido acceso a buena parte de los documentos
grabados en la sierra —durante las Gltimas tres décadas del siglo XX— que reposan en
la Biblioteca Nacional de Colombia, entre los cuales no hemos podido verificar
informacion suficiente sobre piezas de musica wiwa o la existencia de las mismas
dentro del material bibliografico. A partir de esta circunstancia, hemos considerado la
necesidad de realizar una nueva recopilacion de sus expresiones musicales, y obtener un
material inédito de su acervo’. Esta nueva informacién ha de ser suficientemente
representativa para realizar un estudio puntual y analitico sobre la estructura musical de
las piezas a través de la transcripcion del material recopilado. Dadas las caracteristicas
de las tareas propuestas, surge la necesidad de aplicar una metodologia relacionada con
la etnomusicologia, disciplina que, en nuestro caso, sera empleada por primera vez en
un contexto compositivo.

Los limites y alcances del plan metodologico han sido fijados al plantear, en la
primera parte de la investigacion, la consecucion y andlisis de los datos de campo, y
posteriormente, la implementaciéon y forma de tratamiento que daremos al material
recopilado en la composicion. En este sentido, nos servimos de la etnomusicologia para
definir la manera de proceder en el trabajo de campo; para conocer y confrontar
diversas tendencias acerca de como realizar las consultas, como acceder a la clase de
informacion requerida, y sobre todo, para definir el tipo de relacion que estableceriamos
con las fuentes, a fin de llevar a cabo un trabajo con objetivos € intereses comunes. Mas
alld de estos aspectos, no pretendemos asumir un compromiso que implique el
planteamiento de una hipdtesis ligada al manejo de contenidos estrictamente
etnomusicologicos, o con un porcentaje de los mismos que nos distancie del tema
fundamental que representa en nuestro caso la tesis de composicion.

Desde el punto de vista de los antecedentes e intereses compositivos, venimos
desarrollando una estética alrededor de temas afines a la conservacion del medio
ambiente, asi como a la resignificacion musical de temas relacionados con el mito de la

Salamanca, propio de la zona de Santiago del Estero en Argentina. Una de las

? Tengamos en cuenta que los registros mas actuales de Shivaldaman se remontan a principios de los afios
noventa del siglo pasado.



principales caracteristicas de nuestra propuesta estética, incluye, por supuesto, un alto
contenido programatico, que se manifiesta en la manera de concebir la realidad y
transmitirla por medio del lenguaje musical. El punto de partida de esta tendencia,
coincide con la creacion de una obra inspirada justamente en las selvas del Parque
Tairona, complejo de conservacion natural que se encuentra dentro del ambito de la
Sierra Nevada. En este sentido, la relacion del tema de la tesis con los antecedentes y
los motores inspiradores para la creacion musical se encuentran intimamente
relacionados.

Otros compositores, no s6lo colombianos sino latinoamericanos, crearon obras
relacionadas con la musica de nuestras culturas ancestrales, a pesar de la gran cantidad
de opiniones encontradas y posturas contrarias a este tipo de tratamiento compositivo,
que exalta los valores aborigenes, folcldricos o costumbristas (los cuales ya habian sido
fundamento de la estética propia del nacionalismo musical). Como podemos ver, esta
circunstancia en si misma, no parece favorecer un trabajo de tesis capaz de plantear
nuevos aportes a la disciplina compositiva'®. Por el contrario, podria considerarse algo
trillado al abordaje de un tema como el presente. Existe, sin embargo, un valor agregado
al actual planteamiento, que debemos considerar relevante, el cual consiste en aplicar
una dialéctica metodolédgica entre lo etnomusicologico y lo estrictamente compositivo,
de manera que se establezcan vinculos transversales entre ambas disciplinas, teniendo
en cuenta que la una (composicion), se sirve de la otra (etnomusicologia). Bajo este
supuesto ha sido necesario definir los alcances etnomusicoldgicos, limitdndonos al
trabajo de recopilacion, transcripcion del material y el anélisis parcial de sus contenidos.

Desde el punto de vista de las técnicas de composicion propuestas para la
elaboracion de las obras, éstas incluiran planes de composiciéon mixtos con la utilizacion
de banda electronica, espacializacion y procesamiento de sonido. Por otra parte, debido
a las caracteristicas de la organologia y la musica indigena, sobre la cual realizamos el
estudio, nos proponemos integrar sus posibles caracteristicas y elementos (la modalidad,
ritmica, tratamiento melddico, propiedades fisicas de los instrumentos y su forma de

ejecucion, el caracter de sus piezas, los rituales, ceremonias, etc.), con aquellos propios

10 Esta es la postura de muchos compositores, entre los que se cuenta Juan Carlos Paz, quien afirma que
en nuestro continente “docenas de compositores de todo el continente falsificaron por su parte el folklore
de sus respectivas comarcas y paises, contribuyendo a estancamiento musical de los mismos”. Postura
que da cuenta de un momento de la historia musical sumamente critica de cualquier tipo de
nacionalismos. Debe tenerse en cuenta que esta no es en ningin momento la intenciéon de la presente
investigacion: ni falsificar la musica de la comunidad wiwa, ni mucho caer en un nacionalismo que nos
impida desarrollar una estética propia. Cfr. PAZ, J. C. Introduccion a la musica de nuestro tiempo.
Buenos Aires: Editorial sudamericana. 1971, p. 469.
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de la musica contemporanea (representados en el tratamiento de los conjuntos de grados
cromaticos, el uso de matrices, el establecimiento de propiedades matematicas para
determinar las estructuras y la utilizacion de las técnicas extendidas de ejecucion
instrumental entre otros).

Hemos dividido nuestra tesis seis capitulos. El primero de ellos se referira al
planteamiento inicial de la propuesta investigativa, donde ahondaremos en los
antecedentes de la investigacion sobre el tema (el estado de la cuestion respecto del
estudio musical de las culturas indigenas de la Sierra Nevada), la propuesta de nuestra
hipdtesis, los objetivos de la investigacion y las herramientas que utilizamos para
desarrollar el trabajo, asi como la metodologia elegida.

En el segundo capitulo nos referiremos al trabajo de campo. El lector podra
encontrar un recuento de las actividades realizadas durante cada uno de los cuatro viajes
a la SN, elaborado a partir de los diarios de campo. Relatamos acontecimientos y
situaciones vividas durante las grabaciones realizadas por un grupo de musica indigena
y dos compositores juglares de ascendencia wiwa. En este capitulo podremos enterarnos
de la relacion establecida con las diferentes fuentes de informaciéon, y de cémo
proyectamos el trabajo para la obtencion de los registros de campo. Se trataran las
diversas problematicas afrontadas y relacionaremos los aciertos obtenidos. Las
actividades de entrevista, grabaciones formales e informales, tanto en estudio como en
campo abierto, el recuento de las vivencias de pagamentos y rituales, se reflejaran en el
texto citado. La importancia del contenido de este capitulo radica en la visién y puesta
en practica de la metodologia aplicada. Finalmente, enunciaremos y describiremos el
material recopilado, e ilustraremos, en algunos casos, parte de dicho material, el cual se
encuentra dentro de los anexos de la presente tesis.

El tercer capitulo, se referird a la primera de las composiciones de la tesis, titulada
Chicote. Se trata de una pieza para flauta en Do, basada en un tema de chicote wiwa,
cuyo tratamiento explora —ante todo— el tema de la ejecucion extendida del
instrumento. También evocamos, por medio de los elementos tratados, algunos
fendmenos acusticos propios de las selvas y el medio ambiente de la Sierra Nevada,
entre los cuales mencionamos el agua, la brisa y algunos animales. La obra fue
estrenada en un concierto de doctorado en interpretacion de flauta de la Universidad de
Montreal ante jurado internacional. El capitulo presentard un breve marco tedrico y la
descripcion de la pieza a través de los procedimientos implementados asi como las

conclusiones respectivas.



El cuarto capitulo de nuestra tesis se referira a la segunda de las composiciones
elaboradas en el marco de la investigacion. La obra, titulada Gaitas, fue compuesta para
flauta en Sol, flauta en Do, carrizo indigena y banda electronica. El tratamiento de la
obra se fundamenta en otro tipo de pieza wiwa (gaita), cuyo nombre corresponde al
titulo de la composicion. Presenta un componente basado en tres temas distintos de
dicho género de musica wiwa, que fueron recopilados durante el trabajo de campo. En
esta pieza aplicamos los resultados del estudio realizado sobre el carrizo indigena
hembra de cinco orificios, instrumento que se utiliza para la interpretacion de las piezas
de gaita. El texto de este capitulo incluye las ilustraciones correspondientes a los
procedimientos implementados para la estructura de la obra, cuya partitura va anexa a la
presente tesis. La obra, trabajada en conjunto con el intérprete de flauta, utiliza los
medios de ejecucion extendida de este instrumento, asi como del carrizo. Para esta pieza
elaboramos una banda electronica que interviene con el instrumento en vivo, compuesta
a partir de una mezcla de temas de musica juglar, de gaitas y de distintas situaciones
grabadas durante los viajes de campo. Fue disefiada para espacializarse tanto en estéreo
(primeras intervenciones), como ambisonic (Gltima intervencion). El capitulo presenta
un marco tedrico, ilustra los resultados del estudio realizado sobre el carrizo indigena, la
descripcion de la pieza y las correspondientes conclusiones.

En el capitulo quinto de nuestra tesis presentaremos la ltima obra cuyo titulo es
Shihkakubi; palabra en lengua wiwa con la cual se denomina la interpretacion de sus
danzas y su musica tradicional. Se trata de una composicion para formato de camara que
incluye violonchelo, viola, dos violines, piano, mezzosoprano, clarinete (soprano y
bajo), flauta (en Do, en Sol y piccolo), percusion e instrumentos indigenas. Iniciaremos
este capitulo con un marco teérico relacionado con las aplicaciones etnomusicoldgicas
en nuestra composicion. El texto se referird en su primera parte a la eleccion del
material sobre el cual fundamentamos el trabajo compositivo. Presentaremos,
igualmente, una justificacion de la metodologia elegida para realizacion de las
transcripciones, las cuales, a su vez, aportaron herramientas ttiles para la elaboracion de
la composicion. Respecto de los procedimientos implementados para la estructura de los
distintos sectores de la obra, indicaremos en casos especiales la relacion existente entre
su disefo y el analisis de las piezas transcriptas.

La obra final desarrolla una serie de tematicas que consideramos de la mayor
importancia por su significado para la cultura wiwa. Los temas involucrados en el

tratamiento se refieren a dos rituales ejecutados con trompa y caracol por parte de
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mamo; un trio para flauta, violin y viola relacionado con las abejas y su produccion de
cera (elementos que forman parte vital de la construccion de sus instrumentos musicales
y husos); el tercer componente tematico tratado en la obra se refiere a los rituales de
enterramiento, una de cuyas ceremonias es representada en la estructura del tercer
movimiento; para finalizar, estructuramos una danza indigena a partir de la
transcripcion de la gaita denominada Nola. El nombre nola designa un color marron-
rojizo, asociado con la menstruacion y es interpretada para exaltar el valor que
representa la mujer dentro de la cultura wiwa.

Se incluira al final de este capitulo una conclusion parcial, cuya temadtica
consideramos mayormente desarrollada en el correspondiente capitulo de conclusiones

finales, con el que damos por terminado nuestro trabajo de investigacion.



CAPITULO 1!

1. FORMULACION DEL PROBLEMA

Gran parte de la investigacion musical sobre las culturas de la Sierra Nevada de
Santa Marta (SN) se ha enmarcado dentro de los estudios y trabajos de campo
realizados a la luz de areas afines a la Antropologia. Respecto de la comunidad wiwa no
hay publicaciones o precedentes de trabajos musicales fundamentados en el analisis de
las recopilaciones sonoras realizadas en la zona de sus asentamientos. Los registros
filmicos y de audio existentes corresponden a trabajos efectuados durante la segunda
mitad del siglo pasado por importantes investigadores nacionales y algunos extranjeros.
Una buena cantidad de estos archivos presentan un estado deplorable, otros se
encuentran en proceso de reconocimiento y recuperacion (el cual consiste en cambiar
sus formatos —de analogo a digital— para su posterior clasificacion) o sencillamente
no estan clasificados debidamente y no estan disponibles para la consulta a pesar de
estar resguardados por instituciones oficiales como el Banco de la Republica de
Colombia o el Ministerio de Cultura. El estado del escaso material disponible no
permite una revision exhaustiva -tal como pudimos constatar en la visita realizada en el
2012 al Instituto Colombiano de Antropologia e Historia (ICANH), a la Biblioteca
Nacional de Colombia y a la Red de Bibliotecas Luis Angel Arango (BLAA)'2.

Conscientes de este inconveniente, algunas de las instituciones oficiales
encargadas de salvaguardar este patrimonio, han optado por realizar convocatorias
dirigidas a investigadores con el fin de elaborar proyectos para la recuperacion y
clasificacion de los archivos relacionados en sus bases de datos. Sin embargo, debido a
las politicas de manejo para la asignacion de los presupuestos y la gran cantidad de
material por clasificar en las diversas tematicas de la Antropologia y materias afines,
estas convocatorias anuales han resultado a todas luces insuficientes para resolver

adecuadamente el problema.

! Este capitulo, toma sus fundamentos en el Proyecto de tesis presentado para la admision a la carrera de
doctorado. Elaborado en el marco del seminario Metodologia de la investigacion (2010). Dictado por la
Dra. Diana Fernandez Calvo.

12 Incluso dentro del compendio realizado por la Fundacién Pro-sierra Nevada de Santa Marta, en el cual
se encuentra referenciada la mayoria de la produccion bibliografica que se habia publicado hasta el 2004,
es escaso el material sobre la comunidad wiwa y su musica. Cfr. SUAZA VARGAS, M. C. Bibliografia
General de la Sierra Nevada de Santa Marta: Centro de Documentacion. Colombia: Fundacion pro-sierra
nevada de Santa Marta; Tercer Mundo Editores S.A., 1994.
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Ademas de la imposibilidad al acceso de la informacion que describimos antes,
existe una escasa labor investigativa sobre la musica de los pueblos indigenas de
Colombia, lo cual ha impedido el establecimiento del estado real de la cuestion relativa
a la musica de las culturas de la SN. Al respecto, el investigador y profesor de la
Universidad Nacional de Colombia, Carlos Mifiana Blasco, al referirse al panorama de
la produccion académica en torno a la musica de los pueblos indigenas en las dos
ultimas décadas asevera que es “[...] bastante escasa, dispersa y que [...] no permite la
mayoria de las veces dar cuenta de la situacion de la musica en sus territorios™!?. Esta
situacion resulta evidente en lo que concierne al pueblo wiwa, sobre el cual —segun lo
reconocen estudiosos de estos grupos indigenas y la comunidad antropoldgica en
general— no hay precedentes de investigaciones dirigidas a una clasificacion fehaciente
de los archivos musicales existentes.

Las anteriores circunstancias, determinan que, de basar la consulta en el material
existente, deberiamos pasar por alto una cantidad incierta de material, ademds de
imposibilitar la tarea posterior aplicacion de conceptos y estructuras inferidas de la

musica wiwa. Es por esto que en la investigacion nos propusimos:

1. Implementar estrategias que permitieran un adecuado acceso a la informacion

requerida.

2. Definir como y donde tendria lugar el acceso a esta informacion, a sus fuentes
primarias, y contar con la supervision de una autoridad mayor indigena (como

garante para suplir el vacio existente).

3. Definir la aplicacion de los conceptos musicales derivados del andlisis a fin de
determinar qué materiales se utilizardn y de qué manera seran aplicados en las

composiciones abordadas.

Ante esta situacion y a fin de llevar a buen término el objeto principal de esta tesis
—Ila composicion de tres piezas musicales fundamentadas en la investigacion
realizada—, se haria indispensable la revision del acotado material que estuviera a

disposicion y encontrar los elementos suficientes con miras a establecer algun tipo de

13 MINANA, C. “Investigacion sobre musicas indigenas en Colombia. Primera parte: un panorama
Regional”. En: Revista A Contratiempo Musica en la cultura. Bogota: Vol. 3. N° 13. 2009, p. 8.
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clasificacion util para la creacion musical. Dicha verificacion y posterior ordenamiento
de los materiales permitirian establecer criterios para fundamentar las obras, tanto su

forma general como la estructura interna y los procedimientos implementados.

1.1. Pregunta de investigacion

Es necesario reiterar que el punto de partida de la investigacion esta dado por la
riqueza que representa el estudio de la comunidad wiwa y el interés del investigador en
ofrecer un conocimiento de ella. Sin embargo, debe tenerse en cuenta que el objetivo
principal de la investigacion desarrollada no es formular una teoria etnomusicoldgica,
sino generar herramientas originales a ser aplicadas en la composicion. Luego de la
formulacion del problema surge un interrogante: ;Es posible generar composiciones a
través de la elaboracion de materiales sonoros que estén basados en el estudio de las
fuentes acusticas recopiladas en las comunidades de los indigenas wiwa de la Sierra

Nevada de Santa Marta?

1.2. Objetivos

Objetivo general

e Realizar una investigacion que sostenga la generacion de material para la
composicion de obras musicales, a partir de fuentes actsticas recopiladas en la

comunidad indigena wiwa de la Sierra Nevada de Santa Marta.

Objetivos especificos

e Recopilar documentos sobre temas vinculados a la investigacion en centros de

documentacion, bibliotecas, bases de datos cientificas digitales, etc.

e Realizar un trabajo de campo in sifu, que permita recopilar testimonios
directamente grabados en la zona de residencia de los indios de la Sierra Nevada
de Santa Marta. Estudiar su significacion y efectuar un estudio de sus
componentes musicales estableciendo un sistema de representacion y

transcripcion para ser aplicado en la composicion.

10



e A partir de la investigacion, recopilacion y analisis abordado, componer obras que

integren el material seleccionado aportando resignificaciones del mismo.

e Integrar en las obras elementos del paisaje sonoro de la region en cuestion.

e Estudiar la organologia instrumental de la comunidad wiwa.

e Determinar y seleccionar aspectos que sean relevantes para el tratamiento
timbrico de los instrumentos utilizados por los indigenas con el fin de obtener

material sonoro para la elaboracion de las composiciones.

e Implementar en las estructuras compositivas, si fuere el caso, los sistemas

microtonales o modales utilizados en la musica de los wiwa.

e  Realizar transcripciones de musica inédita wiwa que puedan ser eventualmente
incluidas como parte de los procedimientos de las composiciones de la presente

tesis.

1.3. Justificacion

Los asentamientos de las comunidades kogui, wiwa y arhuaucas de la zona de la
Sierra Nevada de Santa Marta han estado expuestos a una alta vulnerabilidad por la
pérdida de sus valores y creencias desde los tiempos de la colonizacion espafiola.
Dentro de estos aspectos, la musica como uno de los principales ejes de la cultura
mitoldgica y de su vida cotidiana, tan s6lo ha sido objeto de algunas referencias en
trabajos de investigacion antropoldgica, etnoldgica y etnografica a partir de mediados
del siglo pasado. La musica y los instrumentos de los kogui se han convertido en un
punto de referencia y es sobre este material que se encuentra mayor cantidad de
observaciones y registros sonoros en la bibliografia consultada. Tal como refiere Carlos
Minana Blasco (2009), en torno a este punto, s6lo en 1958 se realiza un primer trabajo
musicolégico por parte del aleman Frits Bose quien transcribe seis piezas grabadas entre

los kogui por Konrad Preuss en 1926. Bose halla similitudes entre la musica de estas

11



tribus y otras del Norte y Suramérica (Navajos y Huitotos) y reconoce la base
pentatdnica de su estructura.

Debido a la ubicacion geografica de los asentamientos wiwa (véase Figura 1), en
zonas calidas y templadas—hasta unos 2000 metros de altura— cercanas a grupos de
mestizos, mulatos y zambos, con los cuales interactiian, su musica ha sido vulnerable a
usos instrumentales ajenos a sus costumbres primitivas y expuesta a la influencia de las
expresiones musicales propias de los pueblos de la sabana que rodea la SN. En general,
se reconoce en el medio académico la pertinencia de actualizar y revisar los estudios
que sobre la musica de esta zona se han desarrollado a fin de establecer tanto una nueva
clasificacion de los usos y maneras de ejecucion instrumental, como de las nuevas

formas de expresion.
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Figura 2. Municipios con Jurisdiccion en la Sierra Nevada de Santa Marta.
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En el caso particular de los asentamientos wiwa proximos a Riohacha (capital del
departamento de la Guajira) se estan haciendo esfuerzos por revitalizar los valores
etnolingiiisticos a favor de la conservacion y ensefianza del idioma con el fin de evitar
su desconocimiento por parte de la poblacion infantil de la comunidad. Hoy dia la
poblacién menor indigena sigue expuesta a la pérdida de sus valores culturales debido a
la difusiéon del mundo tecnoldgico por parte de los medios de comunicacion, que
privilegian la sociedad de consumo y la musica comercial. A pesar de los esfuerzos, por
evitar —en el caso idiomatico— la incapacidad de hablar y escribir en su propia lengua,
las iniciativas no incluyen las tradiciones musicales desde la perspectiva de la
investigacion y la conservacion de sus mas importantes componentes.

Es indudable la existencia de grandes vacios en el estudio, tratamiento, analisis y
clasificacion de la musica de esta cultura, asi como de la apropiacion de sus formas
acusticas para generar nuevas ideas musicales. No existen suficientes estudios en los
cuales se consideren ampliamente las caracteristicas o posibles relaciones estructurales,
microtonales, modales —o de otra indole—, propias de sus instrumentos, y de su
funcion en las distintas circunstancias del diario vivir de la comunidad (rituales de
sanacion, fiestas de cosecha, cantos caracteristicos alusivos a los animales, fendmenos
naturales etc.).

Es indispensable valerse de los estudios musicologicos mas serios de los cuales se
tenga conocimiento con el fin de confrontar y complementar la informacién obtenida
con nuevos hallazgos. Cabe mencionar al respecto una de las mas importantes formas
de expresion musical de estas culturas que constituye todavia un misterio: se trata del
canto de los mamos (sabios mayores de la comunidad), el cual estd intimamente
relacionado con el ejercicio ritual; estos cantos se realizan en lengua sagrada (teyzhuan
y terruna sayama) Unicamente hablada por los mamos.

La musica como forma de expresion cosmogonica de las comunidades de la SN
cumple la funcién de afirmar sus creencias mitologicas y de imprimir un significado
especial a cada actividad del diario vivir desarrollada por los miembros de la tribu y a
los distintos objetos de la naturaleza que los rodea. Lo anterior significa que la musica
en esta cultura representa uno de los principales ejes alrededor del cual se afianzan y
preservan las costumbres y creencias de estos pueblos.

Las obras de la presente tesis fueron concebidas a partir de grabaciones tanto

musicales como de testimonios orales y rituales indigenas. Se contempld para el
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desarrollo de la composicién el entorno del paisaje sonoro'* determinado por las
distintas circunstancias del diario vivir de los nativos, las condiciones climaticas de la
zona, la revision de sus mitos, las narraciones significativas y las expresiones
propiamente musicales de su cultura. Lo expuesto implica no s6lo una re-significacion
de los valores de la cultura musical indigena a través del ejercicio de recopilacion,
analisis y creacion musical, sino la publicacién de un material inédito que podra ser
objeto de estudio y analisis desde el enfoque de otras disciplinas afines.

Justamente, y debido a la escasa actividad investigativa del aspecto
etnomusicologico de estas familias de la Sierra, se considera que uno de los aportes mas
significativos de la presente investigacion es que logra poner en conocimiento de la
comunidad académica la recoleccion y pre-clasificacion de buena parte del material
inédito mencionado, asi como una serie de propuestas de notacion y andlisis de las
primeras transcripciones. Sin embargo, como se menciond anteriormente, el aporte mas
importante no es de cardcter musicoldgico: el trabajo realizado sobre la musica wiwa
(los registros sonoros, la clasificacion, los andlisis, etc.) esta direccionado a crear
herramientas para la composicion, en otras palabras, la presente investigacion no solo se
justifica porque aporta a la conservacion de una tradicion musical perdida, sino porque
la revitaliza. Gracias a la musica wiwa el investigador y jovenes compositores podran

crear nuevas obras musicales.

2. MARCO TEORICO

2.1. Antecedentes musicologicos

Tal como se ha mencionado anteriormente, son escasos los estudios que sobre las
comunidades de la Sierra Nevada de Santa Marta se han realizado con referencia a su
musica y en particular sobre los wiwa. El pueblo wiwa tiene sus asentamientos en
lugares sagrados de la SN y es uno de los cuatro grupos indigenas que habitan las zonas
aledafias del antiguo valle San Sebastian de Taironaca. Dichos grupos ocupaban las
hoyas de los rios Don Diego, Buriticd y Guachaca en la vertiente norte de la Sierra

Nevada (ver Figura 3).

14 Téngase en cuenta que por “paisaje sonoro” aqui no me refiero a la forma de composicion
electroacustica sino al entorno acustico propio del medio ambiente en el cual habitan las comunidades.
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Figura 3. Estrella Hidrica de la Sierra Nevada de Santa Marta.

Esta fue una zona densamente poblada de acuerdo a las fuentes historicas en los
recuentos de las cronicas de la conquista espafiola. Segin afirma el antropodlogo

austriaco Gerardo Reichel Dolmatoft:

“La alta cultura de los indios habia desaparecido ya durante el primer siglo de la
conquista. Sus remanentes descendieron a un nivel cultural inferior al ser
rechazados a areas marginales. Las tribus fronterizas a las de la Sierra Nevada
desaparecieron, se aculturaron o se fugaron en los siglos siguientes. En términos
generales los grupos indigenas que alcanzaron a sobrevivir como sociedades
autoctonas hasta entonces, sobreviven aun aproximadamente en el mismo

territorio y aunque aculturadas y menos numerosas, esencialmente en las mismas

condiciones”."

A pesar de los riesgos de extincion, la poblacion wiwa tradicional sigue siendo
una comunidad de origen amerindio cuyos miembros comparten valores, rasgos y
costumbres culturales, asi como normas y un sistema de gobierno propios. Durante una
primera visita a la zona de los asentamientos de la poblaciéon wiwa —luego de haber
efectuado un sondeo inicial sobre la bibliografia existente alrededor de esta cultura— se
pudo comprobar que a pesar de encontrarse algo documentado el aspecto antropologico,

existe muy poco al respecto de publicaciones de orden musicoldgico y etnomusical:

15 DOLMATOFF, R. Datos Histérico-Culturales sobre las Tribus de la antigua Gobernacién de Santa
Marta. Bogota: Banco de la Republica, 1951, p. 55.
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“Mientras que las tribus vecinas, los Kogi y los Ika, han sido objeto de numerosos
estudios, ningun trabajo se ha dedicado aun especificamente a los Sanké; de
manera que este pequefio grupo aborigen ha quedado practicamente desconocido
para la antropologia [...] Tratandose de una tribu tan poco conocida, las escasas

informaciones disponibles podran, tal vez, ser de utilidad para investigaciones

futuras”.'®

Hay que tener en cuenta que el texto anterior de Dolmatoff corresponde a una
revision que hiciera en el afio 1962 cuando pasa a limpio apuntes realizados en 1947
sobre materiales lingiiisticos de los wiwa. Posteriormente Carlos Mifiana Blasco (2009)
reconoceria como el aporte musicologico mas relevante de las ultimas dos décadas el
realizado por Egberto Bermudez. El medio académico colombiano actual considera que
en el campo de la investigacion musicologica el material de Shivaldaman es de gran
importancia (trabajo de recopilacion iniciado en 1983). En todo caso, respecto de la
musica de la SN, no hay referencias o precedentes al trabajo de Bermudez sobre las
cuales la comunidad académica etnomusical en general califique hoy dia como mas
completa y prolija. Aunque evidentemente ha habido importantes trabajos y autores
relacionados con la produccion en este campo de la investigacion, hay una gran
diferencia entre las actuales herramientas de recopilacion y aquellas utilizadas antes de
1980. A causa de ello, de las formas de archivarse, y la falta de revision de los
documentos, parte de la informacion correspondiente al periodo entre 1962 y 1983 del
pasado siglo, estd dispersa y en riesgo de desaparecer, o bien de quedar definitivamente
oculta y continuar su ciclo de deterioro.

En cuanto a lo atinente a documentos relacionados con la musica wiwa, al no
existir trabajos de transcripcion y andlisis estructural de los componentes acusticos y su
relacion con las caracteristicas fisicas de los instrumentos, formas de digitacion, etc., es
innegable la dificultad de contar a priori con un marco tedrico que aporte elementos de
valor para el entendimiento y reflexion sobre estos aspectos. Es asi como el punto de
partida para asumir un trabajo compositivo riguroso con base a la musica de los wiwa
debe comenzar por llenar parte de estos vacios, de manera que esto contribuya a
determinar consecuentemente los planes estructurales de la composicion y sentar las
bases para ampliar dicho contexto teodrico.

A pesar de lo expresado, existe una clara concepcion entre los indigenas acerca de

sus representaciones musicales y del papel que tiene la musica en su mundo mitico y

16 DOLMATOFF, R. Lenguas Aborigenes de Colombia: Descripciones. Vol. 3. Bogota: Centro
colombiano de estudios de lenguas aborigenes, Universidad de los Andes, 1989.
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cosmogoénico. Alrededor de esta temdtica es sobre la cual se encuentra mayor
informacion por parte de los investigadores.

En lo referente a la bibliografia de consulta para la investigacion, es
imprescindible tener presentes las valiosas anotaciones y referencias encontradas en las
publicaciones Gerardo Reichel Dolmatoff, especialmente, las del trabajo monografico
sobre los kogui basado en su trabajo de campo entre 1946 y 1948. En este documento, el
autor se refiere a los instrumentos musicales, al baile, el canto y la oratoria, haciendo
observaciones sobre la emision vocal de los cantos y la manera de elaborar y ejecutar
los instrumentos.

Otras referencias tutiles para tener en cuenta son las publicaciones de los
misioneros capuchinos que en el caso de José de Vinalesa lo constituye su escrito /ndios
arhuacos de la Sierra Nevada de Santa Marta'’. También debe considerarse de manera
especial el aporte del misionero antropdlogo Pio Emilio Cuchiella quien vivid con los
indigenas kogui durante doce afios y publicé varios articulos en revistas especializadas

sobre su cultura, su cosmogonia y organizacién social'®

. En general, reconociendo el
perjuicio causado a los pueblos indigenas de la SN por el contacto con las misiones,
cuyo fin era desarrollar una labor educativo-religiosa que durd hasta la década de los
ochenta del siglo pasado, sus escritos ofrecen narraciones y anécdotas de mucho valor
para entender el pensamiento de estas culturas. Lamentablemente como ocurrio a lo
largo de la historia de la colonizacidn, estos contactos propiciaron la pérdida de
identidad.

Tal como se ha consignado con anterioridad, en Colombia es el musicologo
Egberto Bermudez quien ha emprendido la investigacion en la region, y quien ha
aportado la publicacion de algunos trabajos discograficos entre los cuales figura el
citado Shivaldamdan. Las grabaciones se hicieron en junio de 1983 (Proyecto Beats of
the Heart), abril de 1992 (Expedicion Humana), octubre y noviembre de 1993. Se trata
de musica kogui (narraciones, toques de trompa, cantos, toques de flautas kuisis o gaitas
con maraca), wiwa (narraciones, cantos, carrizos, baile del chicote, gaita y tambor), e
ika (narraciones, carrizo y maraca, chicote con acordeon).

La producciéon presenta una interesante sinopsis historica de los estudios

musicologicos, grabaciones de campo, referencias a la iconografia y arqueologia asi

7 Cfr. VINALESA, J. Indios Arhuacos de la Sierra Nevada de Santa Marta. Bogota: Editorial Iqueima,
1952.

18 Cfr. CUCHIELLA, E. El solitario corazén comenzé a hablar: recuerdos y primeros aiios de la mision
entre los Kogi de la Sierra Nevada. Italia: Italica en Pescara, 1995.
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como a las practicas musicales de otras regiones. Es uno de los trabajos mas
sobresalientes sobre la musica de las comunidades de la zona nororiental de Colombia.
Sus referencias y explicaciones acerca de los instrumentos utilizados y sus formas de
ejecucion son relevantes. El trabajo supuso una recoleccion de informacion en campo a
través de la interaccion con fuentes primarias. Shivaldaman describe elementos
mitologicos, relatos, cantos, € incluye datos sobre la misica campesina (mestiza, zamba
y mulata).

Bermudez reconoce como primer trabajo musicolégico sélidamente documentado,
el realizado en 1958 por el aleman Fritz Bose (1906-1975) a partir de grabaciones
efectuadas por el reconocido etndlogo aleman Konrad Theodor Preuss en 1926 entre los
kogui. Sin embargo, en el mismo texto en referencia a los viajes de investigacion
realizados entre los anos de 1960 y 1990 y las muestras recolectadas el autor escribe a
proposito del trabajo etnografico realizado sobre los wiwa (Sanha, Malayo) que “[...] de
todos los grupos es el que ha recibido menor atencién desde este punto de vista”!

Uno de los mas importantes referentes de consulta durante el trabajo de
recopilacion y la toma de decisiones para la escritura de la musica indigena se encontro
en el tratado-Etnomusicologia de Enrique Camara de Landa?. Este documento ofrece
un amplio espectro de procedimientos para la recopilacion de la informacién en campo
y trata diversos enfoques metodologicos y de analisis musical. Fue vital este tipo de
referencia para definir los procedimientos que se aplicarian en la labor de transcripcion,
especialmente, la aplicacion de una metodologia afin a la escuela del Museo del
Hombre de Paris, cuyo principal recurso es la representacion grafica de los
componentes de las piezas musicales.

Desde el punto de vista de los métodos etnoldgicos de recoleccion y analisis,
fueron de gran valor para su consulta los trabajos y monografias que sobre los indios
americanos como los Siux, los Chipewa o los Papago, entre otros, dejo la etndloga
Frances Densmore (1867-1957) quien pasoé gran parte de su carrera dedicada a esta
labor investigativa. Densmore buscé preservar y resignificar en su momento los valores
y culturas indigenas a través de la recoleccion y conservacion de su musica, para lo cual

realizd un amplio trabajo de campo a lo largo del territorio norteamericano. Sus

19 BERMUDEZ, E. “La misica de los habitantes de la Sierra Nevada: Vision Historica” [Folleto]. En:
Shivaldaman: musica de la Sierra Nevada de Santa Marta. [CD-Rom]. Bogota: Fundacion de MUSICA,
2000, p. 8.

20 Cfr. CAMARA DE LANDA, E. Etnomusicologia. Madrid: Ediciones del ICCMU, 2004.
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monografias fueron publicadas por el Southwest Museum and the Bureau of Ethnology
en la década de 1930.

El referente de escritos como los de Zoltan Kodaly y Béla Bartok, entre otros, y
en Colombia algunos trabajos de Jesus Pinzon o Fabio Gonzales Zuleta, quienes
dedicaron parte de su actividad compositiva a la recoleccion de la musica folcldrica de
sus paises, fue tenido en cuenta para analizar puntos de vista sobre la forma de
representacion musical, y de apropiarse y disponer nuevas composiciones ¢ ideas
musicales a partir de la investigacion etnomusicologica?!.

Un antecedente personal de este proyecto fue el desarrollo de una obra mixta
sobre el Mito de la Salamanca?’ propio de la regiéon de Santiago del Estero en
Argentina, asi como la composicion de obras constituidas a partir de estructuras
formales y/o temas provenientes de la musica andina colombiana con un enfoque de
Regionalismo critico; igualmente los trabajos mixtos de los ultimos afios —dirigidos a
la concientizacion para la conservacion de los recursos naturales— guardan un interés
afin por el sentido critico de la visidbn compositiva que poseen las ideas de Kenneth

Frampton:

“La estrategia fundamental del regionalismo critico consiste en reconciliar
el impacto de la civilizacion wuniversal con elementos derivados
indirectamente de las peculiaridades de un lugar concreto. De lo dicho
resulta claro que el regionalismo critico depende del mantenimiento de un
alto nivel de autoconciencia critica. Puede encontrar su inspiracion directriz
en cosas tales como el alcance y la calidad de la luz local, o en una tectonica
derivada de un estilo estructural peculiar, o en la topografia de un
emplazamiento dado [...] Es necesario distinguir entre regionalismo critico
y los ingenuos intentos de revivir las formas hipotéticas de los elementos
locales perdidos. El principal vehiculo del populismo, en distincién por
contraste con el regionalismo critico, es el signo comunicativo o
instrumental”

2l Cfr. FERNANDEZ CALVO, D. Constantes grdficas. La representacion de la altura del sonido en el
sistema notacional de Occidente. Publicacion internacional del Instituto de Investigacion Musicologica
“Carlos Vega” UCA con la Editorial de la Universidad Peruana de Arte Orval, Lima, Pera. EDUCA-
ORVAL, 2010.

22 Esta obra contiene dos piezas desarrolladas en distintos seminarios —obligatorios del doctorado—,
Matematica aplicada a la composicion musical (2009) y Composicion asistida por computador y
procesamiento de sonido en tiempo real (2010). Dictados por el Dr. Pablo Cetta. Ademas se publicd un
articulo Cfir. HERNANDEZ FUENTES, F. “Aplicacién de parimetros mateméticos en un trabajo
multidisciplinar de composicion musical asistida por computadora sobre una tematica folkldrica”. En:
Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega” N° 26, Editorial EDUCA, Buenos
Aires, 2012.

23 FRAMPTON, K. “Hacia un regionalismo critico: Seis puntos para una arquitectura de resistencia”. En:
La Posmodernidad. Barcelona: editorial Kairos. 2006, p. 44.
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2.2. Antecedentes compositivos?*

A continuacioén presentamos una retrospectiva de la labor compositiva local, lo

cual es necesario tratar, en primera instancia, a aquellos compositores colombianos que

han seguido lineas que se pueden enmarcar dentro de esquemas metodoldgicos afines a

la presente investigacion.

Tabla 1. Linea de compositores colombianos

-Guillermo Uribe

Olguin (1880-1971)

-Roberto Pineda Duque
(1910-1977)

-Fabio Gonzalez Zuleta

(1920)

-Jesus Pinzén (1928)

-Jacqueline Nova

Sondag (1935-1975)

-Blas Emilio Atehortua
(1943)

-Luis Pulido Hurtado
(1958)

-Fabio Fuentes (1957)

Guillermo Uribe Holguin

En esta linea cronologica figura al comienzo, el nombre de quien a finales del

siglo XIX se convirtid en el méas importante compositor de su época en Colombia. La

revista Compositores Colombianos del Instituto de Investigaciones Estéticas de la

Universidad Nacional de Colombia, lo resefia de la siguiente manera:

“El compositor bogotano Guillermo Uribe Holguin lideré un cambio significativo
en la vida musical colombiana en la segunda década del siglo XX. No so6lo fue el
primer compositor en dominar la forma de la sinfonia, la sonata y el cuarteto, en su
definicion mas académica, sino que fundé el Conservatorio Nacional de Musica
(Antigua Academia Nacional de Musica de 1882), y convirtié la orquesta del
Conservatorio en la Orquesta Sinfonica Shival de Colombia. Combin6 las labores
de violinista, compositor, pedagogo y director. Su estilo musical fue fuertemente
influenciado por la escuela francesa conservadora de D ‘Indy. Sin embargo, asimild
una gran cantidad de gestos de la musica popular nacional andina, en especial del
bambuco y el pasillo, en una faceta nacionalista que mantuvo separada del resto de

su obra y la cual siempre hizo explicita en los titulos de sus obras

29 25

Uribe Holguin comenzd sus estudios en Colombia de manera privada,

posteriormente se desplazo a Paris y los continu6 con Vincent d’Indy (maestro de Paul

24 Este apartado de la tesis se realizo a partir del trabajo titulado Fundamentacién de una postura estética
realizado para el seminario —obligatorio del doctorado— Pensamiento composicional contemporadneo,
dictado por Dr. Juan Ortiz de Zarate en el afio 2009.
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Dukas y Joaquin Turina). Esto favoreci6 la tendencia nacionalista e impresionista de sus
composiciones. Su estilo se convirtio en un precedente importante, tanto para la musica
neoclasica heredera de la linea Francesa en Colombia, como para la musica

programatica®® desarrollada posteriormente por otros compositores.

Fabio Gonzalez Zuleta

Los esfuerzos hechos por Uribe Holguin para conformar una escuela académica
solo se verian recompensados luego de su retiro del Conservatorio Nacional ocurrido en
1935. A mediados del siglo pasado se gestd un primer grupo de compositores, algunos
de los cuales optaron por viajar hacia otros paises para perfeccionarse, este el caso de
Fabio Gonzalez Zuleta (1920). En la revista Compositores Colombianos se resefa lo

siguiente:

“El estilo musical de Fabio Gonzédlez se enmarca dentro de las tendencias
neoclésicas y neorromanticas del siglo XX. Hizo uso esporadico del atonalismo, el
dodecafonismo y fue pionero en el campo de la musica electronica en Colombia
[...] Desarrollé una actividad intensa en torno a la pedagogia musical, en calidad

de docente de la composicion y en el ejercicio de cargos directivos en escuelas y

facultades de artes a nivel universitario”.?’

A Zuleta se le reconoce la labor formativa de los mas sobresalientes compositores
de la mitad del siglo XX en Colombia, entre ellos se encuentran: Blas Emilio Atehortua,
Jacqueline Nova, Jests Pinzon Urrea, Luis Torres Zuleta y Francisco Zumaqué entre
otros. Fue el compositor de la primera pieza de musica electronica en Colombia Ensayo
Electronico producida en 1965 en la Radio Nacional de Bogotd. En 1959 emprendi6 la
creacion del Centro de Estudios Folcléricos y Musicales, apoyado por el musicologo
Andrés Pardo Tovar, el antropdlogo Luis Duque Gomez, el folclorélogo tradicionalista
Guillermo Abadia Morales y los compositores Jesus Bermudez Silva, Jesis Pinzon
Urrea y Blas Emilio Atehortiia. Alrededor de las actividades de dicho centro, se pudo
fundar el Museo de Instrumentos Aborigenes, hoy conocido como Museo

Organolodgico, que se propuso llevar a cabo una recoleccion de musica indigena.

26 Como se sabe la musica programatica o “descriptiva” tiene por objetivo evocar ideas o imagenes extra-
musicales, mas adelante se explicara como las composiciones de la presente tesis son tratadas a partir de
temas programaticos.

27 CALDERON, J. “Fabio Gonzalez Zuleta”. En: Revista Compositores Colombianos. [citado el 4 de
Agosto de 2013]. Disponible on-line: http://facartes.unal.edu.co/compositores/.
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Sus primeras obras dejan translucir la influencia de los lineamientos de Uribe
Holguin por su carécter nacionalista. Con el tiempo incursiona en las nuevas corrientes
europeas, aplicando técnicas devenidas del serialismo, sin dejar de lado su interés por
las sonoridades de las musicas de nuestro pais. Algunas de sus obras guardan afinidad
tematica con la presente investigacion ya que fueron creadas a partir de temas de musica

indigena, siendo el caso de la Suite Amazonia (1945).

Blas Emilio Atehortua

Blas Emilio Atehorttia fue uno de los estudiantes de Fabio Gonzalez Zuleta,
convirtiéndose con el tiempo en otro de los compositores mas importantes del pais.
Ademas de fundar el Centro de Estudios Folcloricos y Musicales (con Zuleta),
incorpord en sus piezas las sonoridades provenientes de musica indigena. En la revista

Compositores Colombianos se reseia lo siguiente:

“Blas Atehortua es uno de los compositores colombianos mas prolificos de su
generacion y sin duda el mas importante en el espectro internacional. Su obra
abarca gran parte de las tendencias de vanguardia que se cultivaron durante el
siglo XX y conserva del pasado una continua inspiracion tematica, al mismo

tiempo que un interés americanista particular”.?®

El interés americanista se puede encontrar en Apu Inka Atawalpanman la cual fue
compuesta a partir de una elegia andnima quechua sobre la muerte de Atahualpa que
lleva el mismo nombre de la pieza. Uno de los versos mas interesantes del poema es en
el que afirma que “la tierra se niega a sepultar a su sefior”, mostrando asi gran
sensibilidad por esta problemdatica que afecté a los Incas. Algunos aspectos

compositivos son explicados brevemente en la nota que acompana la partitura:

“El “APU INKA APAWALPAMAN?” lo escribi como una elegia americana en
homenaje a uno de los mas grandes hombres de la América Precolombina, como lo
fue Atahualpa, el ultimo de los incas de antes de la conquista. He utilizado como
texto las dos versiones: en espafol por José Maria Arguedas, y la de quechua,
realizada especialmente para mi trabajo por la profesora en lenguas indigenas
Alicia de Coronel de la Universidad de Trujillo, Pert. La obra la estructuré en base
a elementos aleatorios con algunos momentos mesurados, empleando para ello el
resultado de la fusion fonética de ambos textos (espafiol y quechua), sin pensar en

2 MONCADA, 1. y DUQUE, E. “Blas Emilio Atehortia”. En: Revista Compositores Colombianos.
Disponible on-line: http://facartes.unal.edu.co/compositores/
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ningin procedimiento de orden tonal, atonal o serial, sino con caracter
integramente personal”?.

Atehortia muestra un interés particular por el tratamiento compositivo de
elementos de una lengua indigena. Se puede observar la manera en que tiene en cuenta

aspectos de la fonética quechua para la composicion (véase figura 4).
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Figura 4. Indicaciones de la partitura Apu Inka Atawalpanman para las “Formas de la expresion Quechua”

La composicion gira alrededor de un tema programatico —el poema atras
mencionado— a partir del cual se elabora la parte coral. Debido a esta inclinacion hacia
la musica programdtica y hacia las sonoridades de la musica indigena, la obra de
Atehortua, y en particular esta pieza, se convierte en un antecedente importante de la

presente investigacion.

Jacqueline Nova

Jacqueline Nova Sondag también fue estudiante de Fabio Gonzalez Zuleta,
estudi6 piano y composicion en el Conservatorio Nacional de Musica de la Universidad
Nacional. Ademas asistio al curso de Musica contempordnea, dictado por Blas Emilio
Atehortta en 1965. La compositora continud sus estudios en Buenos Aires becada por

el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales, toma clases con Luigi Nono,

2 ATEHORTUA, B. Apu Inka Atawalpanman. Partitura inédita que se encuentra en el Centro de
documentacion musical de la Biblioteca Nacional de Colombia.
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Alberto Ginastera, Francisco Kropfl y Gerardo Gandini entre otros. En la revista

Compositores colombianos se resefia lo siguiente:

“Representante de las vanguardias musicales vigentes en Colombia a partir de los
afos sesenta. Su estilo se caracterizd por la aplicacién y el desarrollo de las
técnicas de la estética contemporanea como el serialismo, la aleatoriedad y la

electroactstica, asi como por la inclusion en sus obras de elementos de las culturas

indigenas colombianas”.*

Esto se puede ver en una de sus obras mas representativas: Creacion de la tierra
(1972) para una voz transformada electronicamente, la pieza estd elaborada a partir de
cantos rituales de los indigenas Tunebo (grupo perteneciente a la region del norte del
departamento de Boyaca-Colombia). Esta pieza es otro de los antecedentes de
composiciones basadas en la musica indigena en Colombia, en este caso dentro del

género de la musica electronica.

Jesus Pinzon Urrea

El Maestro Pinzén Urrea ha sido uno de los més connotados compositores de la
segunda mitad del siglo pasado en Colombia. Ha recibido distinciones y premios en
concursos y convocatorias nacionales e internacionales. Es considerado un importante
exponente del tratamiento de la coloristica orquestal a nivel sinfénico en Colombia. Tal
como en otros compositores de su generacion, estdn presentes en su trabajo las
diferentes técnicas de escritura propias de mediados del siglo pasado como el
aleatorismo, la atonalidad, la politonalidad y un particular tratamiento ritmico basado en
las estructuras de las tradiciones colombianas, con visos de un neoclasicismo cercano a
Stravinsky.

Pinzén trabajé muy particularmente la técnica de su escritura, logrando en sus
texturas sonoras un lenguaje controlado por grafias ideadas por su propia inventiva y
otras derivadas de propuestas tradicionales. Dos de sus obras pueden ser consideradas
antecedentes importantes de la presente investigacion. La primera, corresponde a Neé
Iniati ;Qué mira?, para coro mixto “a capella”, inspirada en un poema de la cultura de

los Tucano (del Vaupés-Colombia). Como en el caso de la obra de Gonzalez, hay un

30 CALDERON, J. “Jaqueline Nova Sondag”. En: Revista Compositores Colombianos. [citado el 4 de
Agosto de 2013]. Disponible on-line: http://facartes.unal.edu.co/compositores/
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interés por las sonoridades de la musica indigena y el tratamiento compositivo de un

texto. Esto se puede observar en la nota que acompafia la composicion:

“En la presente obra se enfatiza la ritmica, melddica, estructura, dindmica y
escalistica de la musica de la tribu indigena TUCANO y macro-tucano
(Amazonas, Vaupés, Guainia y Llanos Orientales). Se tuvo en cuenta, ademas, la

duracion de la silaba Tucana, el acento prosodico, el contenido de cada palabra y

el contexto general de la leyenda y su significado”.”!

La segunda obra que se relaciona con la presente investigacion es la cantata
indigena Bico Anamo (gente sumergida), para voz soprano, quinteto de vientos, coro
mixto de camara y percusion. Basada en una leyenda de la tribu Huitoto (Amazonas-
Colombia), en la que se trata —como en los casos anteriores— aspectos fonéticos de

una lengua indigena especifica. Asi lo refiere en la nota que acompana su composicion:

“La musica propia de los HUITOTOS se fundamenta basicamente en la voz
humana, y se secunda en la percusion y en los instrumentos de aliento; de ahi la
instrumentacion de la presente obra. Se enfatiza la ritmica, la melodica, la
estructura y la escalistica de esa tribu, con la obvia y necesaria adicion de diversos
elementos sonoros y ritmicos, utilizados como factores de ambientacion y
desarrollo. Se tuvo en cuenta también, la duracion de la silaba Huitota, el acento

prosodico, el contenido de cada palabra y el contexto general de la leyenda y su

significado”.*

Las piezas mencionadas de Pinzon Urrea tienen temadticas programaticas y se
desarrollaron dentro de esquemas metodoldgicos similares a los de la presente
investigacion. Sin embargo, las obras compuestas para esta tesis no se fundamentan en
aspectos fonéticos de la lengua wiwa., debido a que en su mayoria se tomaron fuentes
acusticas que corresponden al formato instrumental de gaita y chicote.

Para finalizar, debe decirse que Jesus Pinzén Urrea fue otro de los discipulos de
Gonzalez Zuleta, dejando a su vez una linea de la ensefianza de la composicion en el
pais, entre cuyos discipulos se encuentran Luis Pulido Hurtado y quien escribe,

pertenecientes a la cuarta generacion de compositores Colombianos del siglo XX.

31 URREA, J.Neé liiati ;Qué mira? Partitura inédita que se encuentra en el Centro de documentacion
musical de la Biblioteca Nacional de Colombia.

32 URREA, J. Bico Anamo (gente sumergida). Notas de la partitura inédita que se encuentra en el Centro
de documentacion musical de la Biblioteca Nacional de Colombia.
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Fabio Miguel Fuentes Hernandez

Luego de esta breve retrospectiva historica, nos referiremos a los estudios
realizados por el investigador y mencionaremos algunas de las obras compuestas por
este compositor, que constituyen precedentes importantes para los trabajos actuales.
Debe tenerse en cuenta que pretendemos solo presentar algunos antecedentes que
ayuden a entender el enfoque estético y los procedimientos compositivos utilizados en
las obras creadas para la presente tesis.

Los estudios realizados por Fuentes con Jestis Pinzon se limitaron a la formacion
tradicional en las materias obligadas para la composicion. Posteriormente se realizaron
estudios en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Universidad Catdlica de
Buenos Aires a través de un programa de perfeccionamiento propuesto por el Maestro
Roberto Caamano hacia comienzos de los afios 90. Al mismo tiempo, asiste a
congresos, cursos y festivales de musica contemporanea, compartiendo escenario con
algunos compositores como Jhon Shouning, Antoine Bonnet, Francoise Bell y Leo
Edwars entre otros, lo cual le sirvid sin duda para emprender un camino de
experimentacion timbrica dentro de las técnicas de composicion de obras mixta.

La primera etapa compositiva (de 1980 a 1986) fue de tipo académica; se pueden
mencionar entre estos trabajos las Dos Fugas para orquesta de cuerdas estrenadas por la
Orquesta Filarmonica de Bogota y un Motete basado en la letra del poema Ella Nombre
v Perfume perteneciente al libro de escritos poéticos Limite del colombiano Alberto
Angel Montoya (desde este momento ya existia una atraccion por la musica
programatica). La eleccion de la instrumentacion para las fugas se debio al interés de
utilizar en la composicion el bagaje adquirido como instrumentista de distintas
orquestas, en las cuales habia participado como violinista y violista.

La preferencia por formatos instrumentales acotados se debi6 a que permitian un
contacto mas intimo con el instrumentista y un mayor control por parte del compositor,
lo cual no es posible en orquestas de grandes dimensiones. Ademas, por aquel entonces
el investigador desarrolld una afinidad por el estilo y el tratamiento de estructuras
webernianas, asumiendo cierta economia en la disposicion de los elementos del discurso
musical. A partir de ese momento se propuso optimizar los recursos compositivos, lo
cual se refleja en la elaboracion de secciones de pasajes cortos que fuesen relevantes y

significativos. Todo esto derivo a la postre en un lenguaje relacionado con las teorias de
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la informacion donde se privilegia el discurso corto para lograr un mensaje mas efectivo
(a menor extension de la unidad comunicativa mayor probabilidad de eficacia).

Lo anterior se puede observar en la estructura de Segmentos, para formato de
pequefia orquesta, que consta de una serie de seis piezas donde se yuxtaponen pequeios
bloques tematicos definidos por distintos entretejidos timbricos. En otras obras, como
Un viaje alrededor Osblen, para clarinete y trece instrumentos de cuerda, hay secciones
con este tipo de tratamiento. Debe mencionarse que dicho procedimiento también se
encuentra presente en las composiciones de la tesis, tal como se vera més adelante.

En una segunda etapa (1992) el compositor emprendi6 la busqueda de un estilo
propio, incluyendo elementos de la realidad latinoamericana. Problematica que el

compositor ftalo-Argentino Carmelo Saitta describe de la siguiente manera:

“Seguramente los procesos de transculturacion a que nos hemos visto sometidos en
lo que va del siglo —donde curiosamente se han instalado entre nosotros las

tendencias europeas o norteamericanas con sus técnicas— nos han impedido, salvo

excepciones, reflexionar sobre nuestro propio universo”.>

Saitta propone salidas que han sido compartidas por el investigador, en especial

las tocantes al atras mencionado regionalismo critico:

“Es imprescindible pensar en alguna forma de “regionalismo critico” que, sin
renegar de aquellos aspectos que hacen a los intereses de la humanidad, hoy
centrados en la ecologia, la paz mundial, la erradicacion del hambre, etc., nos
permita implementar las acciones que puedan ayudarnos a encontrar nuestras
verdaderas potencias™**

Paralelamente se fueron abordando problematicas ecologicas que plantean el
riesgo de la extincion de muchas especies sobre la tierra y del planeta mismo. La pieza
Tropico, para cuarteto de cuerdas, estrenada en el Festival de Musica Contemporanea de
Bogota, muestra por primera vez a través de su timbrica la presencia viva de la
naturaleza. Esta obedecid a la necesidad de comunicar un estado de inmersion dentro
del mundo de la selva humeda tropical, el cual debia ser transmitido por los intérpretes.
Teniendo en cuenta que el ambiente acustico que se percibe en el interior de la selva es
dindmico, se elaboraron unos cuadros que contuvieran diversas formas de articulacion y

gestos aleatorios 1doneos para recrear este ambiente.

3 SAITTA, C. “El compositor hoy en América Latina”. En: Revista del Instituto Superior de La
Universidad Nacional del Litoral (Santa Fe, Argentina) en el Numero 6, de Julio de 1999, p. 32.
# Ibid., p. 37.
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Otra obra con esta tematica es Amazonas, la cual fue interpretada en el marco del
Festival Internacional de Musica de Bogota y representd a Colombia en la muestra de
compositores del pais durante el Congreso Internacional de Composicion de la
UNESCO en Jordania. Amazonas contiene algunos giros melodicos tipicos de aves
autdctonas del Pert, asi como muchos ruidos tipicos del ambiente de la jungla (véase
Figura 6). Desde un principio la gran preocupacién al abordar la escritura fue hallar una
acertada correspondencia actstica entre los sonidos ejecutados y muchos de los que se

escuchan en medio de la atmodsfera selvatica.
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Dice el Maestro Hernando Caro Mendoza en sus comentarios criticos sobre la obra:

“El compositor bogotano Fabio Fuentes escribidé en 1996 una sugerente partitura
para orquesta de cuerdas con intervencion ocasional del piano que evoca la selva
colombiana del Amazonas. El epigrafe del inicio es diciente: “A muchos les
contaran qué era eso que llamaban selvas”. Un acorde en segundas sucesivas,
“pianisimo” crea desde el primer momento un clima de misterio acentuado por un
breve pasaje combinado de “pizzicati” y arco que lleva a una seccion titulada “El
Ave de Canto”. Aqui, figuras muy agudas del primer violin contrastan con fuertes
acordes de las cuerdas bajas: las aves cantando sobre el pantano a algo asi. A veces
se percibe la influencia de Stravinsky. En la seccion titulada “El Canto de la
Jungla” se hace amplia utilizacion del sistema aleatorio: cada instrumentista hace
lo que quiere dentro de ciertos parametros, con profusion de efectos inusitados, la
mano suelta sobre las cuerdas, el arco detras del puente o tocando con la madera y
no con las cuerdas, se pone y se quita rapidamente la sordina, “glissandi”,
percusion sobre la caja, etc. (el compositor es intérprete del violin y de la viola). El
clima es ciertamente alucinante. El trozo siguiente en el que aparece el piano, es
curiosamente casi tradicional. Una especie de “Scherzo” en el que las cuerdas, en
agiles figuraciones alternan “spiccati” y “pizzicati” y el piano hace oir asperos
acordes. Vuelve enseguida la musica aleatoria con toda clase de artificios en las
cuerdas, incluso frotar circularmente con el arco y otros descritos graficamente por
el compositor con las indicaciones de “efecto de aleteo”, “efecto de brisa” y
“efecto de lluvia”. Finalmente se disipa el clima opresivo de la selva himeda y un

pasaje fuertemente rimado pone punto final a la interesante partitura”.*®

En 1993 en la ciudad de Manizales el investigador tuvo la oportunidad de dirigir
las actividades del Laboratorio de Musica Electronica Jacqueline Nova, de la
Universidad Autonoma de Manizales. Alli se realizaron una serie de trabajos mixtos
entre los que se cuentan Caceria de Ballenas, Air and Fantasy, Contaminacion y
Reciclaje, Talas y Cobra entre otros. Ademads, se funda el Grupo Ozono de musica
mixta dedicado a la difusion de la musica contemporanea y el tratamiento de las
tematicas ecologicas. Desde este momento ha sido de vital importancia el intercambio
de informacién e interacciébn entre compositor y los intérpretes al momento de

componer>®,

Esta ha sido una constante durante todo el proceso de creacion e
interpretacion de las ideas musicales y la exploracion timbrica del grupo. Ello se ve
reflejado en el caso de la obra Caceria de Ballenas, para cinta pregrabada y violin

procesado en tiempo real, en la cual los giros melddicos del Violin imitan los cantos de

33 CARO MENDOZA, H. “Amazonas Fabio Fuentes”. En: Festival internacional de Musica
Contemporanea. Compositores colombianos Vol. 1. Bogota: Ingeson [CD-Rom].

36 Al respecto Umberto Eco escribe a proposito de la importancia de este fendmeno dialéctico entre
compositor e intérprete “El restaurador —como el critico, y como el ejecutante respecto a la partitura
musical—, precisamente es quien redescubre las leyes que rigen la obra, su idiolecto, el diagrama
estructural que compone sus partes”. Eco define al Idiolecto como “el cddigo privado e individual del
parlante” y agrega luego “este idiolecto origina imitaciones, maneras, usanzas estilisticas y por fin,
normas nuevas como ensefia la historia del arte y la cultura” Cf. ECO, U. La estructura ausente.
Introduccion a la Semiotica. Francisco Serra Cantarell (Trd.). Barcelona: Lumen. 1986, p. 128
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ballenas (véase Figura 7), los cuales son constantemente repetidos y reinventados por el

intérprete en la medida que transcurre la obra.
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Figura 7. Extractos de Caceria de Ballenas

Otra composicidon que merece destacarse es la serie Pdjaros, trabajada con un
instrumentista de flauta doctorando de la universidad de Montreal-Canada. Este tipo de
obras mixtas se convierten en antecedentes significativos de la presente investigacion,
ya que en ellas se definen las tematicas ecoldgicas, los procedimientos programaticos
(que en varios casos no hacen referencia a textos sino a ambientes acusticos), y el
trabajo colaborativo entre compositor-intérprete, lo cual fue de vital importancia para
asumir los trabajos de composicidn de la presente tesis.

Por ultimo debe mencionarse la obra Salamanca, composicion de caracter
interdisciplinario (Imagen-Texto-Musica) desarrollada con elementos de imagen
animada, musica electroacustica, instrumentos en vivo y procesamiento en tiempo real.
La tematica de este trabajo esta relacionada con el mito de la Salamanca de Santiago del
Estero en Argentina. La creencia tiene que ver con una cueva o un lugar en la espesura

del monte donde se tiene tratos con el diablo, habitualmente en forma de animal, y
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generalmente con la presencia de una bruja. En la obra se utilizd una metodologia
compositiva para resignificar los fenomenos acusticos de la region y en especial la
sonoridad de la lengua quichua. El proyecto fue asesorado por el doctor Atila Karlovich
(investigador de la cultura quichua) quien escribid un texto a propdsito de la

composicion, en el cual hace referencia el Regionalismo critico:

“Enfocar esta cultura especifica, desde el punto de vista de un regionalismo critico,
nos parece interesante sobre todo por la peculiar mezcla de elementos indigenas y
criollos que la conforman. Ello nos abre nuevas perspectivas para reflexionar sobre
el mestizaje y la marginalidad como elementos constitutivos de las culturas
latinoamericanas. Desde el punto de vista musical no s6lo nos sedujo la eufonia de
la lengua quichua sino también el hecho de que el aporte Santiaguefio a la cultura

musical argentina sea muy superior a su importancia en términos politicos o

econdmicos”.’’

Como texto base se utilizd una chacarera llamada Salamankamanta Amuni, de
Sixto Palavecino (1915-2008). Palavecino fue violinista, compositor, poeta y cuentista.
En este poema el autor relata su encuentro con la salamanca, teniendo en el texto, la

particularidad de combinar versos en lengua quichua con otros en espafiol:

Yo me presenté brujapi
manchakuywan chayarani
yaykunaas salamakapi
ch4 tuta rimacherani.*®

Esta obra es el tltimo de los antecedentes compositivos que se mencionan, siendo
a su vez la primera en la que se aborda un mito de un pueblo indigena, y en la que el
concepto de Frampton se implementa directamente en la composicion. En Salamanca se
consolida un tratamiento de aspectos propios de los fendmenos naturales y culturales de
la forma de vida de los indigenas a partir de técnicas actuales y tradicionales de

composicion.

37 KARLOVICH, A. Supay y salamanca en Santiago del Estero. En: Actas de las VII Jornadas Andinas
de Literatura Latinoamericana (JALLA). Bogota: Universidad de los Andes. 2006, p. 20.

3% “Yo me presente en lo de la bruja / llevaba miedo en el alma / y esa noche conversamos / porque yo
queria entrar en la salamanca”. La traduccion de estos versos fue realizada por Atila Karlovich.
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2.3. Recursos compositivos

A continuaciéon, se mencionan algunos de los aspectos que definen los
procedimientos compositivos, la estética, el tratamiento técnico del discurso formal, la

transformacion de los materiales, el estilo y manejo instrumental etc.

1. Implementacion de Misica Programatica

Sobre este tema, es pertinente anadir la diferenciacion que ofrece Ulrich Michels, en su

Atlas de Musica I, entre la musica programatica y la de caracter:

“Distinguiéndose ésta [la musica programatica] de la pieza de caracter en que la
primera describe mas bien un decurso argumental o una sucesion de imagenes,

mientras que la segunda se inclina més a la descripcion de elementos animicos y

situacionales”.*’

En otro apartado, el autor realiza una clasificacion, en la cual resalta tres aspectos
que se identifican en mayor o menor grado con el tratamiento compositivo de las piezas

de la presente investigacion:

“Existen tres posibilidades basicas para representar elementos extramusicales por
medio de la musica:
- lareproduccion de impresiones auditivas;
- larepresentacion simbdlico-musical de impresiones visuales (pintura,
musica) y de asociaciones;
- larepresentacion de sentimientos y estados animicos (pintura
situacional).”*’

En esta tesis, la musica de programa se manifiesta principalmente de dos maneras:
tanto en el contenido de la imitacidon de los fendémenos acusticos propios de SN (cantos
de aves, aullidos, grillos, brisa, lluvia, etc.) como en la representacion simbdlico-
musical del pensamiento wiwa. En el primer caso, las obras (entendidas como
herramientas para manifestar determinada posicion respecto de la conservacion de los
recursos naturales) se nutren y se sirven de un recurso programatico en cuanto se
trasmite un determinado ambiente natural. En el segundo caso, dicho recurso,

justificado desde el enfoque etnomusical, se plantea como un soporte imprescindible

3 MICHELS, U. Atlas de Miisica. Tomo 1. Leén Mames (Trd.). Madrid: Alianza, 1982, p. 113.
O Ibid., p. 143.
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para el entendimiento de sucesos de naturaleza cosmogoénica o religiosa de la cultura
wiwa. También se realizan asociaciones entre procedimientos musicales y fendmenos
fisicos; por ejemplo, en la relacion de la altura y la profundidad con los registros grave y
agudo; o en el caso en que se relaciona el paso de luz a oscuridad con un tratamiento
gradual del timbre. Este procedimiento podra observarse en el segundo sector de la
pieza de Shihkakubi, el cual describe la ceremonia de un funeral realizado por un mamo;
alli el plan de la textura, el color y la disposicién de las alturas en una matriz tipo
cuadrado romano, se relacionan con acciones especificas realizadas por el mamo

durante la ceremonia®'.

2. Implementacion de modelos basados en relaciones numéricas

La musica de muchos compositores, a través de la historia, refiere al notorio interés por
los niimeros y las proporciones que incide en la estructura de sus obras. En el caso de
compositores como Béla Bartok, se ha reconocido la implementacion de la Proporcion
aurea y de la Serie Fibonacci. Tal como aseguraba el compositor y pianista argentino
Roberto Caamafio: “[...] su afan por el equilibrio lo hacia especular entre el concepto
numérico y la forma™*?. Por otro lado, la obra de Bartdk estd ligada a procesos que
posteriormente han sido vitales para definir metodologias de la investigacion
etnomusicologica, con la gran ventaja de haber sido uno de los compositores mas
importantes del siglo XX. Pierre Boulez en su libro Puntos de referencia en los apartes
de sus comentarios sobre su obra Musica para cuerdas, percusion y celesta comenta lo

siguiente:

“Pasa por una fase de buisqueda tendiente a un cromatismo organico (...) llega por
este camino a un estilo totalmente personal, punto de equilibrio entre musica
popular y musica culta, entre diatonismo y cromatismo”. **

4l El procedimiento va mas alla del concepto de lo descriptivo, entendido tradicionalmente, en tanto que
se usa intencionalmente una herramienta compositiva: en este caso la figura de la matriz, su contorno se
utiliza como representacion de la tumba y tratamiento del oficio religioso, siguiendo una direccionalidad
de movimientos determinada por los puntos cardinales (norte-sur-este-oeste). Lo representativo es un
desplazamiento en el espacio, andlogo a los movimientos que realiza el mamo para abrir y cerrar
simbdlicamente la tumba.

2 CAAMANO, R. Curso de Armonia del siglo XX. Universidad Catolica Argentina, 1991. [Edicién
Inédita].

3 BOULEZ, P. Puntos de referencia. Eduardo J. Prieto (Trd.). Barcelona: Gedisa. 1981, p. 321.
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Tanto el tratamiento numérico como la aplicacion de aspectos de la musica
popular en las composiciones de Bartok son un precedente de inmensa relevancia que
no se puede dejar de mencionar. Sin embargo, debe aclararse que los analisis de la
musica indigena wiwa son los que ofrecieron en si mismos el punto de partida para
ciertas aplicaciones numéricas en las composiciones de este trabajo de investigacion, y
no el hecho de que Bartok haya estructurado sus obras con planes formales relacionados
con la Proporcion aurea o la Serie Fibonacci. Se considera pertinente la aclaracion en
vista de que muchos compositores trabajan este tipo de proporciones para la estructura
de sus obras sin mayor justificacion extramusical distinta a la aplicaciéon de un modelo
matematico. Un ejemplo de la manera en que se implementaron las relaciones
numéricas se encuentra en el plan estructural de la obra Shihkakubi. En este caso, previo
al abordaje de la composicion, se dispuso una organizacién de las secciones aplicando
la proporcion 4urea; asi mismo, la estructura y generacion del material de las alturas,

correspondio a relaciones matematicas de la serie Fibonacci.

3. Uso de técnicas extendidas de los instrumentos*

En todas las obras de la tesis, se hizo uso de algunas particularidades interpretativas
que resultan posibles a través de las llamadas técnicas extendidas de ejecucion de los
instrumentos, especialmente de la flauta y las cuerdas. Ademas, se trabajaron las obras
directamente con los instrumentistas, en busca de la mayor coherencia y versatilidad
posibles en cuanto al tratamiento del lenguaje y los resultados sonoros. Vale la pena
sefialar un texto de Karlheinz Stockhausen quien, en su articulo Musica Electronica e
Instrumental, veia la necesidad de la construccion de nuevos instrumentos para los
nuevos retos compositivos: “Cuando se piensa en el sentido de una nueva musica
instrumental, nos damos cuenta que nos costara mucho mas trabajo llevarla a cabo, que

9945

la musica electronica”. Y mas adelante concluye:

“Escribir musica instrumental significa: disparar la accion del ejecutante mediante
signos Opticos y dirigirse directamente al organismo vivo del musico, a su

4 El desarrollo de los recursos a utilizar en la presente tesis estuvo fundamentado en el trabajo realizado
durante el seminario titulado Taller de reinvencion Instrumental (2010), dictado por el Dr. Juan Ortiz de
Zarate. Para el cual se present6 la obra Chicote que es fundamental en la presente tesis (véase tercer
capitulo).

4 STOCKHAUSEN, K. Musica electrénica e instrumental. En: Boletin de programas. Vol. Afio XXII,
Vol. 223. Octubre. Colombia: Instituto Nacional de Radio y Television de Colombia. 1965, p. 111.
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creadora y siempre cambiante capacidad de reaccion; hacer posibles por las

ejecuciones distintas, la multiple produccion y la imposibilidad de repeticion”.*¢

Aunque el contexto del articulo estuvo dirigido a clarificar su pensamiento a cerca
de la diferencia entre musica electronica e instrumental, y de como podrian estos dos
planos encontrarse e interactuar. Ya en ese entonces, Stockhausen vision6 la dificultad
de la evolucion paralela entre ambos géneros, poniendo en clara desventaja a la musica
instrumental. Hoy dia aunque se sigue avanzando en la transformacién de los
instrumentos tradicionales, de manera que estos ofrezcan mayores y mejores
posibilidades de ejecucion, esta claro, que son los intérpretes los que fijan los limites o
coadyuvan para ampliar aun mas el espectro de posibilidades de escritura y
experimentacion sonora.

En el campo del uso de técnicas extendidas para la interpretacion de la flauta se
consultaron los textos de Robert Dick?’, Pierre-Yves Artaud y Gerard Geay*®. Como
referente reciente sobre los usos de alturas microtonales y de armodnicos en la cuerda (en
el caso del violonchelo), se deben mencionar los escritos y datos de autores y
composiciones ofrecidas por Martin Devoto®. En sus articulos se ofrece un espectro
muy interesante sobre recursos y maneras de tratamiento diverso por parte de
compositores latinoamericanos como Julian Carrillo, Mario Lavista, Carmelo Saitta,
ademas de compositores de otras latitudes. Aunque la musica wiwa no tiene una
tradicion  fundamentalmente microtonal establecida y reconocida, algunos
procedimientos de este orden fueron utilizados para ciertas secciones de las obras. Sin
embargo el proposito de dichos procedimientos son ajenos a un interés particular
referente a la estructura bésica de ésta musica indigena y mas bien estuvo dirigido al
desarrollo de ciertas texturas y colores de algunos planos instrumentales.

El tratamiento de las alturas y los bloques o planos yuxtapuestos se relacionan con
la eleccion de una concepcion neoclésica para el tratamiento de la estructura, pudiendo
mezclar o contraponer durante el discurso bloques diferentes, estos procedimientos y

estructura son mas afines al ambito atonal. En cuanto a precedentes importantes

4 Ibid., p.112.

47 DICK, R. The Other Flute: A Performance Manual of Contemporary Techniques. 2* ed. United States
of America: Multiple Breath Music Company, 1989.

“® ARTAUD, P., & GEAY, G. Present Day Flutes. Paris: Editions Jobert et Editions Musicales
Transatlantiques, 1980.

4 Vale la pena mencionar dos de sus articulos: Microtonos en el violonchelo: algunas soluciones posibles
al problema de su interpretacion (2010), publicado en la revista del Instituto de Investigacion
Musicolégica Carlos Vega; y La sucesion de Farey y los armonicos lejanos del violonchelo (2011),
publicado en la revista de investigacion musical contemporanea de la Universidad Nacional de Lanus.
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relacionados con la yuxtaposicion, es Oliver Messiaen uno de los compositores que en
buena parte de su obra desplegd un sistema con dicho procedimiento, a diferencia de
otro tipo de tratamiento mas propio de la tradicion austro-alemana. Pierre Boulez define
esta tendencia como la necesidad de expresar la “evolucion y la continuidad” en el
tratamiento de las ideas musicales. A cerca del caso particular de Oliver Messiaen,
Boulez escribe que existe un “eclecticismo en su manera misma de escribir, que
yuxtapone y superpone mas bien que desarrollar y transformar”°.

En cierto sentido tanto Claude Debussy como Oliver Messiaen trabajaron en
forma andloga un amplio espectro de acordes confiriéndole determinadas propiedades y
personalidad desde el punto de vista timbrico. La compositora finlandesa Kaija Saariaho
—quien ha realizado sus obras con una concepcién y tratamiento fundamentados en un
trabajo espectralista—, se ha referido a que el timbre forma parte del plano vertical y la
armonia del horizontal. Al explorar los componentes timbricos para elaborar la
composicion, se encontrd subitamente muy lejos de la concepcion occidental de la
musica. Sin embargo, reconoce cierta asociacion entre la concepcion de las texturas
claras o turbias, o el manejo de un eje timbrico entre dichas texturas, con el sentido

tonal y atonal de la musica tradicional occidental.

“Dans un sens abstrait et atonal, l'axe son/bruit peut, en quelque sorte, se
substituer a la notion de consonance/ dissonance. Une texture bruitée et grenue

serait ainsi assimilable a la dissonance, alors qu'une texture lisse et limpide

correspondrait a la consonance”.”'

4. Control de las alturas y el plan de combinacion de las mismas

Una de los referentes para este trabajo investigativo es el legado del compositor y
teorico Milton Babbit y el también tedrico y musicélogo Allen Forte, quienes trabajaron
en el disefio de un sistema atonal no-serial por medio de la teoria de conjuntos y algebra
combinatoria. Este trabajo fue complementado con las aplicaciones de las matrices, para
la disposicion de los conjuntos de alturas en los planos horizontal y vertical; los que
fueron desarrollados por el compositor norteamericano Robert Morris. De gran utilidad

para la consulta y aplicacion de estos procedimientos en las obras de la tesis, resulto la

Y BOULEZ, P. Op. Cit., p.287.

51 “En un sentido abstracto y atonal, el eje sonido/ruido, puede sustituirse por la nocion de
consonancia/disonancia. Una textura ruidosa y granulada seria similar a la disonancia, mientras que una
textura lisa y limpia corresponderia a la consonancia”. Cfi. SAARIAHO, K. Timbre et harmonie. En: Le
Timbre, métaphore pour la composition. Paris: IRCAM, 1991, p. 35.
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sintesis del tema, elaborada por los compositores y tedricos argentinos Pablo Cetta y

Oscar Pablo Di Licia en su escrito Elementos del Contrapunto Atonal®’.

2.4. Hipotesis

La presente investigacion parte de la premisa que las relaciones existentes entre el
pensamiento wiwa’® y su musica representan una fuerte “impronta identitaria”, la cual
es observable a través del analisis de su estructura interna®*. Este material ofrece al
compositor un componente étnico importante, que en conjuncion con las técnicas de
composicion contemporaneas, permite la elaboracion de obras y la resignificacion de

los elementos investigados.

3. METODOLOGIA

Visto desde un enfoque de la antropologia de la musica, la presente propuesta
investigativa privilegia el andlisis que parte de la vision del universo sonoro de la

> es de gran valor como punto de partida para el

cultura wiwa. Este enfoque émico’
estudio y proporcionara los instrumentos de andlisis y sintesis necesarios para nuevas
investigaciones de este tipo. A través de esta metodologia, la de combinar las versiones
tanto émica como ética, seran definidos algunos procesos y estructuras subyacentes de
los fenémenos acusticos y el discurso musical. Esto favorecera el establecimiento de
nuevos conceptos cuyo trasfondo podria ser significativo para el entendimiento de su
musica.

La tematica compositiva estd intimamente relacionada con la etnografia y su
caracteristico procedimiento inductivo, el cual se implementa parcialmente sobre una de
las comunidades representativas de la cultura wiwa. Dichas herramientas o técnicas de

recoleccion de datos estan representadas por observacion participante (como se vera en

el segundo capitulo) las grabaciones de entrevistas y musica; y la escogencia de los

52 CETTA, P. y DI LISCIA, O. Elementos del contrapunto atonal. Cuaderno de estudio N° 6 del Instituto
de investigacion Musicoldgica “Carlos Vega”. Editora: Dra. Diana Fernandez Calvo. EDUCA 2010.

33 Por pensamiento wiwa se entiende: lo tocante a lo sagrado como sus maneras de concebir el mundo, su
cosmogonia, sus deidades (especialmente las relaciones con aspectos numéricos), asi como lo referente a
su organizacion espacial-temporal, territorial y todo lo tocante a su cotidianidad.

54 El analisis de la estructura interna de su musica consistio en identificar: la forma general, el caracter, la
intervalica, el ritmo, las duraciones y el equilibrio aureo.

55 Que parte de desde los propios participantes. Cfi. MARVIN, H. Introduccion a la Antropologia
General. Juan Oliver Sanchez Hernandez (Trd.). Toledo: Alianza, 1985.
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métodos de andlisis cualitativos. Desde este punto de vista, podemos relacionar nuestra
metodologia con el modelo de Van der Maren®, quien considera que el método de
investigacion es un conjunto de operaciones sistematicas. A continuacion se relaciona
las operaciones propuestas por Van der Maren con las realizadas en la presente

investigacion:

Tabla 2. Aplicacion de las Operaciones sistematicas de Van der Maren

Operaciones sistematicas de Van der Maren

Aplicacion a la presente investigacion

Fin u objeto de la investigacion

Comprobar la hipotesis sobre el valor de los
elementos de la musica wiwa al ser aplicados en

la composicion

Manera de plantear el problema

Estudio de las fuentes acusticas

Técnicas de conformar y validar el material

Métodos etnograficos (trabajo de campo,

producto de la vision émica y ética)

Técnicas de tratamiento para transformar los

datos en resultados

Clasificacion y Analisis, escogencia de los

medios instrumentales

Procedimientos de interpretacion de los

resultados y su verificacion

Escrito de la tesis, escogencia de procedimientos

estructurales de las composiciones, montaje de la

Obra y concierto

La justificacion de la eleccion Conclusiones

El presente método sigue cuidadosamente los siguientes pasos: la observacion
(trabajo de campo) y el registro (grabaciones y trascripciones); el andlisis y clasificacion
posterior; la eleccion de las herramientas para la composicion, la posible formulacion de

algtin enunciado y las conclusiones de la investigacion.

3.1. Recopilacion del Material

Debido al disefio de la presente investigacion, la bibliografia consultada para el
desarrollo de las composiciones se encuentra en las instituciones especializadas en
antropologia, etnomusicologia y musicologia: materiales de archivo inéditos que puedan
encontrarse en el antiguo Centro de Documentacion del Ministerio de Cultura de
Colombia, Instituto Nacional de Antropologia e Historia, los archivos del Conservatorio

Nacional, publicaciones de revistas indexadas, Red Bibliotecas Luis Angel Arango del

56 Cfr. MAREN, J-M. Méthodes de recherche pour I'éducation. Bruxelles: Edition de Boeck. 1996, p.
112.
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Banco de la Republica (BLAA), el Consejo de Territorial de Cabildos Indigenas de la
Sierra Nevada (CTC), Ministerio del Medio Ambiente y otras instituciones que incluyen
centros de documentacion de las universidades de Colombia en Bogota y la costa norte
en los departamentos de la Guajira, Magdalena, Atlantico y Bolivar.

Las fuentes primarias también constituyen un importante instrumento para el
presente estudio. Con este proposito se han realizado una serie de visitas a la Sierra
Nevada. La primera fue llevada a cabo antes de la elaboracion del proyecto de tesis y
sirvid tanto para un primer acopio bibliografico en bibliotecas locales, como para
establecer un contacto inicial con uno de los jefes indigenas wiwa por medio de la
Fundacion Cerrejon Guajira Indigena institucion que desarrolla proyectos sociales con
las comunidades de la SN.

Los registros sonoros que sirvieron de insumos al proyecto proceden de las

fuentes y materiales que se enumeran a continuacion:

1. Fuentes sonoras que reposan principalmente en los archivos del Ministerio de
Cultura de Colombia, la Asociacion Nacional de Antropologia del pais, el
Conservatorio Nacional y otras de las instituciones atrds mencionadas.

2. Documentos de recolecciéon de material sonoro producido y editado por la
fundacion de musica a cargo de los maestros Egberto Bermudez y Juan Luis
Restrepo. Dicho material responde a la recopilacion en el marco de la citada
produccion de Shivaldaman.

3. Material sonoro recopilado durante el trabajo de campo a partir de fuentes
primarias de referencia representadas por nativos de la regidon y personas en

contacto con las comunidades.
3.2. Acopio, analisis y categorizacion de los datos obtenidos>’
Una vez obtenido el suficiente material, se emprendio6 el proceso de clasificacion

para determinar categorias, delimitar las fuentes a utilizar y la manera cémo éstas serian

parte del plan general de cada obra. Debe aclararse que solo se grabaron y transcribieron

57 Los procedimientos mencionados en esta seccion y desarrollados en el capitulo cinco de la presente
tesis, se basan en el trabajo titulado: Tramscripcion y notacion de piezas musicales indigenas:
recopilacion realizada entre la comunidad wiwa de la zona del rio Rancheria / Riohacha-Guajira-
Colombia (2012), realizado para el seminario optativo del doctorado Panorama de la Teoria Musical en
la Historia de Occidente. La Representacion del sonido y sus reglas compositiva dictado por la Dra.
Diana Fernandez Calvo en la universidad de Cuenca, Ecuador.
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las piezas autorizadas por el mamo obteniendo la respectiva explicacion sobre cada una
de ellas; el material al que se accedid se puede clasificar en Musica sagrada (gaitas y
chicotes) y Musica juglar, la cual no es considerada sagrada por la autoridad wiwa,
puesto que es ejecutada por mestizos y se encuentra influenciada por otras culturas.
Siguiendo el criterio del mamo y del investigador, nicamente la musica sagrada fue
utilizada como base fundamental para las composiciones de esta tesis, debido a su valor

simbolico y cosmogodnico dentro de la comunidad. A continuacion se resumen los pasos
dados:
1. Seleccion de las piezas (realizada por el mamo)
Explicacion por parte del mamo sobre el significado de cada pieza
Grabacion
Trascripcion global del material a notacion occidental tradicional
Ponderacion y escogencia del material utilizado en las composiciones
Revision y Analisis del material elegido

Representacion mixta®®

e A R B

Implementacion del material en la composicion

Finalmente se procedio a elegir cada una de las herramientas para la
estructuracion de las composiciones, tratando de visualizar lo mas acertadamente
posible las distintas técnicas que serian aplicadas: el tratamiento estético de las obras, la
orquestacion, los medios mixtos, y en determinados casos, los lenguajes de

programacion, edicion y audio que fueran pertinentes.

3.3. Produccion del marco tedrico de las composiciones y elaboracion de las

mismas

Cada obra cuenta con un marco tedrico determinado y una metodologia particular.

El trabajo compositivo, por ser inherente a la experimentacion en varios de los aspectos

58 La representacion mixta o sindptica utilizada, sigue la metodologia de la escuela francesa impulsada
por Gilbert Rouget desde el Museo del Hombre de Paris. Esta metodologia esta explicada en una
publicacion de 1981 titulada: Ethnomusicologie et representations de la musique editada por el Centro
Nacional de la Investigacion Cientifica, en la cual se hace referencia a cinco casos de transcripcion
sinoptica realizada por distintos autores desde el Departamento de Etnomusicologia del Museo. Cfr.
FERNANDEZ CALVO, D. “La representacion grafica de la musica de tradicion oral. Enfoques y
problemas”. En: Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega” N° 21, Editorial
EDUCA, 2007, p. 174.
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de su abordaje (tal como ocurre por ejemplo con la toma de decisiones para definir el
uso y las combinaciones del aparato instrumental y su tratamiento timbrico) implica la
toma de decisiones por “ensayo y error’, lo cual podria generar en su momento
contradicciones con el plan previsto inicialmente. Por esta razon los textos respectivos
fueron desarrollados paralelamente con la escritura de las secciones de cada obra, de
manera que se fuera constatando si realmente los resultados de los procedimientos
aplicados en la composicion cumplian la solidez de la investigacion.

Antes de presentar algunos de los aspectos fundamentales, que son ejes de las
propuestas compositivas de la investigacion, resulta importante dejar en claro que
dichos aspectos implican el uso de técnicas y estructuras diferentes de acuerdo a cada
una de las obras proyectadas. En general, desde el punto de vista de la vision estética,
cada obra fue fundamentada en un estilo que favoreciera las sonoridades propias del
medio local.

De acuerdo a lo que se expreso sobre los trabajos mixtos relacionados con la
conservacion de los recursos naturales, la estética corresponde a una postura que el
autor de la presente tesis ha venido desarrollando durante varios afios, la cual en buena
parte condiciona el tratamiento timbrico y la estructura musical en favor de la
concientizacion de las problematicas ecologicas. Para el caso de los pueblos indigenas,
es muy importante entender que la alteracion del equilibrio ecologico por parte del ser
humano presenta una analogia con la perdida de los valores culturales y las costumbres
de estos pueblos, los cuales, debido al acoso tecnoldgico y arrinconamiento de la
civilizaciébn moderna, son victimas del desarraigo, la desaparicion y el desplazamiento.
Se asumio, por tanto, a favor de estos fundamentos ecoldgicos, un compromiso estético
que supuso una metodologia de experimentacion timbrica, un trabajo conjunto con los
intérpretes, una verificacion de los resultados y una ponderacion para definir las
representaciones graficas mas adecuadas dentro de las partituras.

Entre los aspectos esenciales que determinaron tanto la estructura como las ideas
generatrices de las obras y los recursos para desarrollarlas, numeramos (en negrilla)

algunos de los mas significativos:

1. Aspectos timbricos propios o derivados de los instrumentos indigenas y del
paisaje sonoro de su entorno. Para el desarrollo de estos aspectos se hicieron los
registros sonoros correspondientes y se procedid a una clasificacion y

organizacion de un banco de muestras que dio cuenta de las posibilidades
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timbricas tradicionales y extendidas de los instrumentos indigenas. Debido a que
estos aspectos se relacionan con los recursos utilizados para la composicion
electroacustica, se utilizé el software Max MSP y Pro Tools para la programacion,
la edicion y la espacializacion de las obras asi como para el procesamiento en
vivo. Se utilizaron programas como PWGL y PD en algunos casos de
estructuracion de las alturas, de obtencion de diversos pardmetros de combinacion
ritmica, densidad armonica, y en general para obtener un espectro de posibilidades

para la aplicacion de los conjuntos de grados cromaticos.

Aspectos derivados de las estructuras musicales de la misica wiwa, que se
aplicaran en las composiciones (escalas, modos, estructuras ritmicas, de
tempo y caracter, giros intervalicos y afinacion, etc.). Estos elementos
constitutivos de la propia expresion musical de los indigenas de la Sierra en
general y de los wiwa en particular, requirié de un procedimiento analitico previo,
de manera que se pudo clasificar y definir su estructura musical, la importancia
que tienen y el papel que cumplen dentro de dicha estructura. Solo entonces se
planearon las piezas utilizando los elementos estudiados, de forma tal que la
contextualizacion de las obras garantizara una coherencia entre los materiales
utilizados y el desarrollo de las ideas. Se privilegio la composicion actlstica para
instrumentos solos y para el grupo instrumental de mayor dimension, asi como el

uso de técnicas extendidas en los instrumentos.

Topicos que tienen relacion con la vision cosmogonica de los wiwa, sus
expresiones literarias y su tradicion oral (fabulas, relatos, creencias, etc.).
Estos aspectos relativos a sus seres miticos, sus dioses, asi como a la
interpretacion de los fendmenos naturales, han sido contemplados para el abordaje
de cierto contenido programatico presente en sus mitos. Dichos topicos fueron de
suma importancia para el proyecto, en tanto que implicaron una relacion muy
estrecha entre los recursos, los métodos y la fundamentacion de la vision estética

de la propuesta creativa.

Desarrollo de las posibilidades de ejecucion de los instrumentos indigenas, y
la inclusion de un grupo musical wiwa como parte del plan estructural e

instrumental de las de las obras. A lo largo de la investigacion y fruto del
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trabajo con un grupo musical wiwa, se propuso que hicieran parte del grupo de
camara previsto para la obra mayor u otra de las composiciones de la
investigacion. Sin embargo, debido a la dificultad de su actuacion en vivo, se
compuso una seccion electroacustica que incluy6 la sonoridad del grupo de gaita
indigena en la obra denominada Gaitas, pudiendo ser modificada dicha seccion, a

fin de incluir el grupo en vivo cuando esto sea posible.

Finalmente, para la obra mayor del doctorado y para la obra mixta Gaiftas se
planted el uso de los instrumentos indigenas ampliando sus posibilidades timbricas y de
ejecucion. El trabajo de las composiciones y el organico instrumental se resume en una
serie de piezas (al menos 2) para instrumentos solos. Dichas obras son para Flauta en
Do y en Sol. En el caso de una de ellas se utiliza el carrizo, las maracas y la caja
indigena, utilizando un tratamiento mixto que incluye sonidos electronicos y
espacializacion. Por otra parte, la obra de mayor dimension se presenta para conjunto de
camara compuesto por cuerdas (cuarteto en formato tradicional), maderas (Flautas,
Clarinetes), piano, voz, percusion e instrumentos indigenas.

Los resultados obtenidos se han dado a conocer a través de conciertos y
conversatorios en las Universidades de Montreal-Canada, Jorge Tadeo Lozano de
Bogota, Nacional de Colombia y Caldas de Manizales. Igualmente, la producciéon de un
disco de musica indigena que contiene el material de la investigacion etnomusicoldgica
referente a las estructuras, cantos y significacion de las piezas indigenas esta en proceso

de grabacion y serd publicado en su momento.

3.4. Recursos

Los recursos para la elaboracion de las distintas composiciones incluyeron el uso
de programas de audio y de composicion asistida, aplicaciones de la Transformada
Discreta de Fourier (1a cual sirve para la obtencion de bandas distintas cuyas sefiales se
envian a canales de audio diferentes para el disefio de la espacializacion)®. Se privilegid
como recurso el uso de matrices combinatorias seriales o no, asi como las aplicaciones

tedricas y el manejo de los conjuntos de grados cromaticos. En general, los recursos

59 El desarrollo de esta tematica fue ampliado en el seminario titulado La espacialidad del sonido en la
musica electroacustica (2011) dictado por el Dr. Oscar Pablo Di Liscia. En la obra Gaitas se
implementaron algunos recursos propios de la especializacion del sonido electroactstica (véase cuarto
capitulo).
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que se acaban de mencionar, se aplicaron tanto en la elaboracion de las obras
electroacusticas, en las que se requirié procesamiento previo y en tiempo real, como en
la determinacion de distintos parametros y posibilidades de combinacién de las alturas,
los alcances para el desarrollo de los recursos instrumentales y el plan estructural de las
obras.

Ademas de los recursos musicales propios del proyecto fueron requeridos los
correspondientes a recursos humanos y fisicos para las tareas investigativas. Estos
recursos estan representados por la comunidad wiwa en general y en particular sus
Mayores o mamos, un grupo musical y su coordinador, un ingeniero de sonido, asi
como asesores de la Fundacion Cerrejon Guajira Indigena, personal para la guia de
campo y los instrumentistas. En cuanto a recursos fisicos se necesitaron todos aquellos
para los desplazamientos a las zonas donde habitan las comunidades, tales como medios
de transporte aéreo, terrestre y animal (mulas); ademas se utilizaron equipos de audio
para grabacion y edicion, estudio de sonido, computador, material de escritorio, libros,
insumos y alimentos no perecederos propios del trabajo de campo. En el momento de la
realizacion de conciertos o informes musicales, se requirié el alquiler de equipos de

sonido.
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CAPITULO I
TRABAJO DE CAMPO: ESTUDIO DE LAS FUENTES ACUSTICAS
RECOPILADAS EN LAS COMUNIDADES DE LOS INDIGENAS WIWA DE LA
SIERRA NEVADA DE SANTA MARTA®

1. NOTAS DE CAMPO DE LOS VIAJES DE INVESTIGACION

Este capitulo es el resultado de los datos y actividades realizadas durante las
visitas a la SN. En su mayoria, la informacioén es tomada directamente de las notas de
campo. Se mencionan a continuacion algunas de las actividades realizadas en la fase

previa al trabajo de campo y otras que se consolidaron durante las visitas realizadas a la

SN:

Fase Previa

1. Consultas bibliograficas y recoleccion de datos.

2. Sondeo de la situacion de seguridad en la zona y factibilidad de contacto con la
comunidad Wiwa.

3. Delimitacion del lugar o lugares en que se realizara la investigacion y
recopilacion de material para el conocimiento del area y la comunidad
asentada.

4. Eleccion tentativa de las fuentes y plan general de trabajo para el logro de los
objetivos.

5. Adquisicion del equipo técnico para el Acopio de la informacion.

Fase de Campo

1. Socializacion de los objetivos del proyecto y acuerdo de un plan de trabajo
acordado con la fuente primaria.
2. Presentacion de un proyecto que beneficie a la comunidad, la entidad

cooperante y al investigador.

8 El presente capitulo estd elaborado siguiendo algunas de las recomendaciones del tratado
Etnomusicologia de Enrique Camara de Landa. Cfr. CAMARA DE LANDA, E. Etnomusicologia.
Madrid: Ediciones del ICCMU, 2004.
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. Elaboracion de un cronograma y de los objetivos del trabajo.
. Sesiones de grabacién musical y entrevistas.
. Encuentros informales con la comunidad.

. Organizacion del material recopilado.

U Y B SN OS]

. Edicion de una presentacion en audio y video donde se reflejen los momentos,
actividades y productos del trabajo realizado para ser presentado y entregado a

la comunidad y entidad cooperante.

1.1. Antecedentes

La necesidad de contactar con las fientes primarias®

—y de establecer una
estrategia que permitiera obtener informacion oportuna y veraz— requirié de un sondeo
previo de algunas entidades cercanas a la comunidad, eligiendo finalmente la Fundacion
Cerrejon Guajira Indigena (FCGI) como apoyo para llevar a cabo la recoleccion del
material sonoro. Luego de conocer el panorama general de la SN y la situacion local del
lugar en que se realizaria el trabajo de campo (teniendo en cuenta el ambito politico,
social y de orden publico), se determind la estrategia para la introduccién del
investigador en la comunidad.

Luego se logré establecer una metodologia de trabajo colaborativo, en el que las
partes involucradas se beneficiarian mutuamente de los resultados de la investigacion.
Se planted la necesidad de obtener recursos para realizar los primeros desplazamientos
hacia la zona de los asentamientos indigenas, y, finalmente, se elabor6 un proyecto para
la recopilacion y grabacion de musica, cuyos actores serian: el pueblo Wiwa, el Cabildo
Indigena, la FCGI y el investigador.

Una vez se hicieron los acuerdos de cooperacion con todas las partes —quedando
pendiente la autorizacion formal del Cabildo Indigena— se dispuso un plan de accion
personal para la recoleccion de los datos. Dicho plan debia darse en el marco de visitas

programadas a la zona del asentamiento Wiwa e incluia:

1. Adquisicion de equipos de grabacion y video adecuados.

61 Siguiendo los términos antropoldgicos, en adelante entiéndase por fuentes primarias a la informacion
proveniente directamente de la comunidad wiwa.
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2. Sesiones de grabacion en campo y en estudio; entrevistas con musicos y

autoridades.

3. Registros en video y audio tanto de momentos de la vida diaria como de los

rituales realizados por los mamos, etc.

Se detallan a continuacion las actividades generales que se programaron en cada

viaje:

1. Ritual introductorio: Presentacion ante el mamo, ritual de recibimiento y
autorizacion para la realizacion de actividades (esto fue planteado como
requisito de la autoridad indigena antes de iniciar y luego de culminar las tareas

con los indigenas).

\S)

. Reunion-plan de actividades: Encuentro general con musicos, coordinador,

mamo y representante de la FCGI para fijar un cronograma de actividades.

3. Reunion-repertorio: Encuentros para definir la grabacion de la musica y

demas registros de audio y video con el visto bueno del mamo.

4. Grabacion en campo 1: Entrevista con el mamo a cerca de los temas

musicales que se grabaran en el estudio y su significacion.

5. Grabacion en campo 2: Ensayo general con los musicos y entrevistas con

ellos.

6. Grabacion en estudio: Sesiones de grabaciéon de los temas musicales

acordados con el mamo.

7. Actividad de integracion: Momentos informales de socializacion en campo.
Reunion en la casa del mamo con los musicos y actores del proyecto, en la cual
los miembros de la comunidad interpretaron de manera espontdnea piezas

musicales.
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8. Ritual conclusivo: Cierre de actividades con un ritual de pagamento por parte

del mamo

1.2. Introduccion a la comunidad: primer viaje del 7 al 11 de febrero de 2011

Los viajes de investigacion se realizaron a partir de Febrero de 2011. La primera
visita a Riohacha en el Departamento de la Guajira permitié determinar la zona donde
se llevaria a cabo el trabajo de campo, ademads se proyectaron otros tres viajes a lugares
distintos de la SN, gracias a los cuales se pudo recoger el total de la informacion con la
que se cuenta hasta el momento. La organizacion de algunos de los viajes se logro a
través de la Fundacion Cerrejon Guajira Indigena. Esta entidad posee una valiosa y
actualizada informacién sobre las comunidades de la SN debido a que mantiene un
continuo contacto con ellas a través de sus proyectos y la realizacién de actividades
conjuntas. Aprovechando esta circunstancia, se hicieron las consultas y gestiones
pertinentes para lograr un primer acercamiento con la comunidad wiwa y la posterior
presentacion del proyecto de investigacion doctoral ante las autoridades indigenas.

El 7 de febrero comenzé un viaje de cinco dias, en el cual se evaluaron las
circunstancias de seguridad de la zona, se contactaron las fuentes y se establecieron los
primeros acuerdos de cooperacion. Se procedié a plantear una agenda de trabajo,
advirtiendo la necesidad de obtener informacion suficiente —por parte de musicos y
mamos— respecto de las expresiones musicales mas importantes de los wiwa (su
contenido y significacion, la practica de la musica en su vida cotidiana, etc.). Se
realizaron reuniones en las que se dejo establecida la importancia de trabajar
inicialmente con un grupo musical y un mamo, asi como de acordar el compromiso y la
disponibilidad necesarias para establecer sesiones de entrevistas y grabacion de los
distintos temas musicales. Ademas se acord6 desde aquel momento la necesidad de
nombrar un Coordinador indigena y un Supervisor de la FCGI, lo cual garantizaria la
disposicion y colaboracion logistica requeridas para esta primera fase de la
investigacion.

Sin embargo —tal como ocurre frecuentemente en estos primeros contactos— se
habian guardado demasiadas expectativas sobre los planes de trabajo planteados a corto
y mediano plazo, y estos fueron variando y decantandose durante el proceso de las
visitas de campo. Desde un principio hubo acuerdo —con ciertas reservas debido al alto

valor que tiene para la comunidad la informacion a la cual se pretendia acceder— sobre
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la necesidad de rescatar y resguardar su acervo cultural, sobre todo aquel representado
en sus expresiones musicales. Lo anterior permitié establecer el compromiso y los votos
de confianza por parte de la comunidad.

Este pueblo se considera el mas “receloso” de todas las que habitan la SN, debido
a que otros proyectos realizados con instituciones del Estado y particulares, terminaron
siendo considerados por la comunidad como precedentes negativos. La presentacion de
la propuesta de investigacion ante la comunidad fue un aspecto dificil de sortear, sin
embargo, la vinculacion de la FCGI genero la confianza y el apoyo requerido para el

inicio y la continuidad de las actividades programadas durante las visitas de campo.

Como conclusion de este primer viaje, vale la pena referir lo siguiente:

1. A pesar de las primeras conversaciones con los indigenas y autoridades de la
FCGI —segun las cuales se esperaba tener un primer contacto con los musicos,
con el coordinador y con los mayores— las tareas propuestas solo se
cumplieron parcialmente. Si bien se realizé una reunion con uno de los mamos
encargado de la zona, el encuentro con los musicos (instrumentistas) queda
pospuesto para un segundo viaje debido a que estos no alcanzaron a llegar
desde la parte alta de la SN a causa de las copiosas lluvias de invierno. Sin
embargo, rescatamos la gran importancia de un primer ritual de recibimiento
por parte del mamo Juan de Jesus Pastor el cual autoriza formalmente inicio del

proceso de investigacion (seleccion de repertorio y grabacion de musica wiwa).

2. Es en este primer viaje de campo, es donde surge la necesidad de recopilar
temas de Musica sagrada, asi como de aquella representada en la expresion de
algunos Juglares que tienen ancestros wiwa y que son aceptados por los
mayores de la comunidad. Se estableci6 un compromiso con la FCGI y la
comunidad, en el que nos propusimos esfuerzos conjuntos dirigidos a la
produccion discografica de Musica sagrada y Cantos de juglares. Quedé claro
ademds que esto se plantearia a través de la presentacion de un proyecto
liderado por el investigador y un plan de accion que pudiera articularse a las

actividades del trabajo de tesis.

53



3. Existia un trabajo previo de la FCGI, el proyecto de promocion cultural y
desarrollo social llamado Exploracion de la realidad social de las comunidades
indigenas wiwa y kogui, en cuyo marco se realizaron actividades de ensamble
musical y danza, asi como de construccién de instrumentos musicales para la
interpretacion de Gaitas. El proyecto, que fue novedoso e interesante para la
comunidad wiwa, incluy6 una presentacion en un evento realizado en la ciudad
de Cartagena de Indias. Por supuesto esta instancia, favorecid posteriormente
los intereses académicos del presente Proyecto de Tesis y dejé abierta una
puerta para la continuacion del trabajo de rescate y afianzamiento de todos

estos aspectos propios de la cultura arsaria.

4. Es notable que todos los miembros importantes de la comunidad con los cuales
se tuvo conversaciones insistieron en que sus valores se han perdido y en que
se ha distorsionado el significado de sus tradiciones, debido en parte a la
informacion masiva de los medios de comunicacion. Queda claro que los
jovenes wiwas que habitan las zonas bajas del rio Rancheria (véase Figura 2)
han sido los mas afectados por este fendmeno y que gran parte de estas familias
indigenas habitan en una zona urbana deprimida, donde el contacto diario con
las emisoras radiales y la television incita permanentemente a seguir modelos y

valores occidentales diferentes a su cultura.

5. Aunque los sucesos de este primer viaje no reflejaron el cumplimiento estricto
de las actividades propuestas en el cronograma de la visita, se pudo concluir
que el éxito de la misma radico en el contacto con las fuentes primarias, los
consecuentes acuerdos sobre como abordar los asuntos y propodsitos de la
presente investigacion, y la definicion del lugar donde se realizarian las tareas
de campo. Por otra parte, a partir de ese momento se fijaron compromisos de
cooperacion y de confianza que favorecerian mas adelante la continuacion del
trabajo tanto con la comunidad como con los funcionarios de la FCGI. Qued6 a
su vez pendiente la presentacion del proyecto para desarrollar con Ia
comunidad, dentro de cuyos fines estaria la grabacion del mencionado disco
compacto de musica wiwa, la elaboracion de instrumentos musicales, la edicion
de un manual de ejecucion para la interpretacion musical de gaitas y chicotes, y

la recopilacion de los temas musicales para la preservacion del repertorio.
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6. El punto geografico en el cual se realizé el trabajo de campo es una zona
semirural, un suburbio —llamado el Dividivi®*— en el cual pulula la pobreza y
la deficiente prestacion de los servicios basicos por parte del Estado. El
Dividivi es un barrio de los suburbios de la capital de la Guajira, sus casas estan
construidas en algunos casos con adobe y caia, y en otros con ladrillo y mezcla
de concreto, no existe sistema de acueducto y alcantarillado (el agua llega en
carro-tanques una vez por semana), sus calles son trazados irregulares de tierra
arida que en invierno se vuelven lodazales y en verano despiden nubes de
polvo amarillento. Es alli donde se encuentra la autoridad maxima de la
comunidad wiwa que se asienta en la zona baja del rio Rancheria, la autoridad
estd conformada por tres mamos los cuales son responsables de toda la
poblacion wiwa del sector. La maxima autoridad la ejerce el mamo Juan de
Jesus Pastor, con el cual se hizo contacto desde el segundo viaje emprendido y
es quien ha dado las pautas para la recoleccion de la informacién y las
autorizaciones de cada sesion de registros de grabacion, ademas de elegir el

repertorio de musica sagrada sobre el cual se debia trabajar.

1.3. Primera recoleccion de muestras: segundo viaje del 16 al 20 de octubre de

2011

En el segundo viaje se disefid un cronograma de actividades para aprovechar al
maximo el tiempo que se compartiria con los musicos de la comunidad. Si bien el plan
de actividades no se cumplio cabalmente (y las expectativas propias del cronograma no
coincidieron con el ritmo de trabajo) se era consciente de la inconveniencia de atropellar
la fuente primaria o de presionarla para obtener la informacion pertinente. A partir de
este segundo viaje fue necesario entender la situacion y adaptarse a los horarios
flexibles que manejan las comunidades de la SN. Por otra parte, en cuanto a las
condiciones de colaboracion de la FCGI, estas no fueron lo suficientemente apropiadas
durante este encuentro, debido al sin numero de proyectos y compromisos

administrativos que la fundacion tuvo que atender en dicho momento.

62 E] nombre de este suburbio, en el cual habita un nimero importante de la poblacién wiwa, se debe al
arbol que lleva su nombre y que es propio de esta zona suburbana de Riohacha.
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La primera tarea realizada en Riohacha fue la de conocer las personas con las que
se trabajaria. Ademas, se comprobd la eficiencia de los equipos de grabacion adquiridos
para el trabajo de campo, situacion que se da por primera vez en el Dividivi, donde se
realiz6 el primer contacto con todo el grupo de musicos, los coordinadores y el mamo,
quienes tenian organizado un encuentro a manera de presentacion musical y un ritual de
pagamento por parte del mayor Juan Pastor. Este se convierte en un momento crucial en
el que por primera vez, se visualiza la factibilidad del proyecto. Las observaciones del
mamo se refirieron al significado de la musica sagrada y la importancia de ésta en el
diario vivir de la comunidad. Agregd, ademas, que la musica era fundamental para su
cultura, ya que hacia parte de cada ritual, fiesta y ceremonia.

Durante este encuentro en el Dividivi saltaba a la vista que el asentamiento
suburbano no era el lugar adecuado para realizar las muestras, debido a las condiciones
acusticas del espacio abierto, a las constantes interrupciones de curiosos y a las
intervenciones de algunos habitantes, espontaneos, que querian participar en los cantos
de los juglares. En todo caso este momento fue muy significativo por ser el primero de
los contactos con la fuente primaria en su terreno de asentamiento, lo cual hacia
necesario registrar cada uno de los eventos acaecidos. Se dispuso un método para la
recoleccion de datos en el trabajo de campo, que consistié en el registro de entrevistas
(espontaneas®) y grabaciones musicales.

En este viaje el grupo de intérpretes, juglares, coordinadores y mamo quedd

conformado de la siguiente manera:

83 Se decidio prescindir de las entrevistas preparadas (a través del disefio y aplicacion de cuestionarios)
que podrian implicar distancia en la relacion informante-receptor. En cambio se prefirio la formulacion de
preguntas espontaneas, esta preferencia por lo espontaneo no se restringia al campo de las entrevistas sino
que buscaba crear escenarios propicios ejecuciones musicales espontaneas. Las preguntas fueron
similares a las propuestas por MacAllester en Enemy Way Music —traducidas por Enrique Camara de
Landa—, sin embargo, se formularon en didlogos informales y sin seguir un orden determinado.
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Tabla 3. Grupo de trabajo

Juan de Jesus Pastor | Mamo (Autoridad maxima zona baja del rio
Rancheria)

José Mojica Andiwa | Watuhku, Mena y Terrua (Carrizos)

Alvaro Coronado Kamno (Caja)

Pedro Fuenmayor Aguna (Maracas)

Antonio Nazario Juglar-Compositor

Nemesio Nieves Juglar-Compositor

Arnoldo Gil Coordinador

Fabio Montero Coordinador-Auxiliar de etnia

Otto Vergara Director de FCGI

Daiver Pinto Funcionario de la FCGI-Coordinador de proyectos

A continuacidn, se muestra el cronograma de actividades disefiado para el viaje,
sefalando con una “X” las actividades cumplidas parcialmente y con “XX” aquellas
cumplidas plenamente. Ademas, se agregan los comentarios que en su momento se

hicieron respecto de cada actividad realizada.

Actividades Generales:

o Reunién para organizar la agenda [XX]. Se le solicita al investigador ir al barrio
Dividivi para reunirse con los integrantes del grupo. Es el primer contacto con ellos, las
circunstancias no son las mejores para iniciar el trabajo. Sin embargo, es muy interesante
la reunioén en un contexto abierto de caracteristicas urbanas, debido a la participacion de
algunos vecinos indigenas y gentes del barrio Dividivi. Esta reunion, sirvi6 para entrar en

confianza y ser testigos de un primer ritual por parte del mamo.

. Grabaciones sobre aspectos de la oralidad indigena wiwa y kogui (relatos, cantos,
ritos, musica, etc.) [X]. Resultado Positivo: se grabaron cerca de treinta piezas entre
gaitas y chicotes, en estudio o recinto cerrado y en espacio abierto, ademas de un nimero

significativo de entrevistas y aclaraciones sobre los significados de cada pieza.

. Grabacion del entorno, paisaje sonoro, circunstancias especiales del diario vivir y

condiciones climaticas, etc. Actividad Aplazada.
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. Registros de sonoridad y expresiones particulares de su lenguaje fonético y rituales

[X]. Actividad realizada a partir del estudio del material recolectado.

A continuacion, se encuentra el detalle diario del cronograma:

Domingo 16 de octubre 2011

8 a.m. Reunion para socializar los objetivos de trabajo conjunto y el plan de tesis

[X]. Se realiz6 la reunion el dia lunes.

10 a.m. Grabar entrevistas con los musicos [X]. Actividad realizada parcialmente.

Algunas de las preguntas fueron:

e Cual es su funcion dentro de la comunidad [X]. Actividad realizada parcialmente. Se

programaron reuniones individuales para llevarse a cabo en el viaje No. 3.

e Cuales piezas son mas importantes que otras y cual es su significado [X]. Actividad
realizada parcialmente. Se programaron reuniones individuales para llevarse a cabo en

el viaje No. 3.

e Cuantos chicotes y gaitas tienen en el repertorio. [ XX]. Alrededor de unos cincuenta
chicotes y trecientas gaitas. En este momento aclararon que cada pieza esté relacionada
con las actividades de su vida cotidiana; también que son muy similares en su estructura
y el caracter, con diferencias sutiles de acentuacion ritmica y variaciones ornamentales
en su melodia. En todo caso para ellos, cada una tiene su propia concepcion y

significacion.

e Como conciben la improvisacion [X]. Actividad realizada parcialmente. Se

programaron reuniones individuales para llevarse a cabo en el viaje No. 3.
e Como practica cada uno de ellos su instrumento para mejorar el manejo técnico,

qué ejercicios técnicos hacen [X]. Actividad realizada parcialmente. Se programaron

reuniones individuales para llevarse a cabo en el viaje No. 3.
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e En qué piensan o se inspiran mientras ejecutan [X]. Depende de, a quién o a qué, se

refiera la pieza, pero en general, predomina el gusto por lo musical.

e Qué otros instrumentos ejecutan y cuiles ya no se usan, si se usan poco o muy
especialmente como el caracol, preguntar por qué ya no se practica o cuindo y
como se utilizan [X]. Esta pregunta fue realizada al mamo. Se realiza la interpretacion
de trompa y caracol por parte del mamo y se plantea concertar en el proyecto cerrejon
una actividad de construccion de instrumentos incluido el morrocoyo, elaborado con el

caparazon de una tortuga que lleva su nombre.

6 p.m. Definir qué se va a grabar en el estudio y qué se va grabar con la

minigrabadora [XX]. Qued6 definido y esta el material inicial.

Lunes 17 de octubre 2011

8 a.m. Reunion con cada uno y grabacion de cada instrumento definiendo y
clasificando qué efectos se deberian grabar en estudio [X]. Esta actividad fue
planteada errébneamente ya que la expectativa inicial de ellos era la de mostrar su

musica.
11 a.m. Reunion del grupo, entrevistas y definicion de las piezas a ensayar para la
grabacion [XX]. Se interpretaron varias piezas y se definié cuales serian grabadas en el

estudio. Se grabd la sesion en audio y video.

2 p.m. Ensayo y grabacion con video y minigrabadora [XX]. Se realizo

exitosamente.
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Martes 18 de octubre 2011

11 a.m. Grabacion en estudio [XX]. Se realizo exitosamente.

3 p.m. Reunion y concertacion de actividades como:

e Concertar actividades y objetivos de los indigenas, que permitieran formular un
proyecto para la FCGI [XX]. Se llega a un acuerdo®.

e Propuesta de crear un especticulo con literatura (cuento, historias y fabulas)
musicalizada y teatralizada [XX]. No se incluye en este proyecto.

e Cronograma de encuentros 2012 y concertacién de planes y actividades [X]. Para

realizar esta actividad se necesitaba conocer la financiacion del proyecto.

Miércoles 19 de octubre 2011

6 a.m. Viaje al Mamey [XX].

2 pm. Actividades con los kogui. Reunion introductoria en la que se les explico el proyecto
de la tesis y el concertado con FCGI [X]. No se logra la actividad de bautizo del pueblo del
Mamey debido a que los instrumentos no estuvieron a disposicion del mamo por problemas del
desplazamiento desde la sierra y la travesia de los rios crecidos. Fuimos de regreso pero el

mamo quedo en disposicion de hacer la actividad en cuanto se pueda.

Jueves 20 de octubre 2012

Hablar sobre proyecto con Daiver Pinto (Asesor de la FCGI) [XX]. Se escribe el

proyecto y su presupuesto. Las actividades son:

1. Grabacion de un cd y edicion de un folleto de la mejor calidad posible.

2. Construccion de instrumentos.

3. Edicion de método de ensefianza instrumental de gaitas y chicotes wiwas con su
respectivo significado, ejercicios técnicos si se pueden considerar, notacion, etc.

4. Realizacion de un Festival de Musica indigena de la SN.

%4 El proyecto en el que cooperan la FCGI, la comunidad wiwa y el investigador actualmente contintia sus
actividades, entre estas se encuentra el lanzamiento de un CD con algunas de piezas grabadas.
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Como puede inferirse del plan de actividades anterior, en varios casos €stas no se
lograron cumplir, y en la mayoria, se realizaron parcialmente, pero ademas, algunas de
las tareas se hicieron de forma extemporanea, adaptandose a las circunstancias.

Las sesiones mas importantes desde el punto de vista de la informacioén obtenida
se realizaron en el salon de convenciones de uno de los hoteles de Riohacha. Alli se citd
al personal completo del proyecto durante los dias siguientes a la primera reunién en el
Dividivi. La idea era que durante el tiempo de estas actividades se definiera todo lo que
se grabaria en el estudio de sonido. El transporte de los indigenas se realizaba en taxis
publicos o camionetas de la Fundacion, siendo ésta la encargada de coordinar el tema de
los traslados. La primera sesion del dia 17 de febrero no fue lo suficientemente
productiva debido a que al juntarse todo el personal fue necesario trabajar por turnos
dentro del mismo salon, de manera que mientras se registraban los datos de una persona
que explicaba alguna de las interpretaciones musicales, el resto de asistentes debia
esperar pacientemente, lo cual causaba cierto afan o ansiedad en el informante y
entorpecia la fluidez de la entrevista. Para las siguientes sesiones este inconveniente fue
superado citando a los grupos o personas en horas distintas.

Uno de los inconvenientes que se reflejarian luego de estas primeras sesiones (y
que mucho mas adelante se haria latente) fue la ausencia del mamo. Esto fue relevante,
debido a que el analisis posterior de las explicaciones de las gaitas obtenidas aquel dia
por parte de los musicos, adolecieron en general, de la profundidad que conllevaron
aquellas que mas adelante ofreceria el mamo sobre otras expresiones similares. Esto no
significo, desde luego, que la vision de los otros miembros informantes no fuera
pertinente o dejara de tener valor para la investigacion, pero si que seria imprescindible
obtener informacion directamente del mamo.

A lo largo del trabajo de campo se siguieron algunas estrategias para la obtencion
de informacion, y éstas fueron consoliddndose en la medida que avanzaron las estadias
in situ. Dichas estrategias coinciden, en mayor o menor medida, con propuestas
metodoldgicas como las de Enrica Delitala® que —segun referencia Enrique Camara de
Landa®— plantea que durante la “fase ejecutiva del trabajo de campo” se deben realizar
tareas de socializacion acerca de la investigacion y la explicacion de los objetivos de la

misma. Aconseja ademds la eleccion de un intermediario (entidades culturales u otras

8 Cfr. DELITALA, E. Come fare ricerca sul campo. Cagliari: Editrice Demovratica Sarda, 1978.
% Cfr. CAMARA DE LANDA, E. Etnomusicologia. Madrid: Ediciones del ICCMU. 2004, p. 373.
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organizaciones locales) para acceder a los informantes de manera mas fluida, teniendo
en cuenta desde luego, que dichas entidades tienen sus propios objetivos de trabajo, lo
cual coincide perfectamente con las circunstancias de esta investigacion; también otro
comentario de Delitala (con el inconveniente mencionado antes, respecto de la citacion
para trabajar grupalmente) en el cual ella advierte que los miembros participantes en las
entrevistas y actividades pueden interinfluenciarse o condicionarse mutuamente cuando
son entrevistados en grupo.

Otro autor citado por Cdmara de Landa, Thomas Williams®’, aconseja tener claras
las jerarquias entre los miembros informantes y no establecer favoritismos por uno u
otro durante el trabajo de recoleccion de informacion. El mismo autor previene sobre
aquellos informantes que en su afan de sobresalir o ganar status ofrecen su
colaboracion. Esto se menciona, ya que como se verd mas adelante, se presento el caso
en el que algunos miembros informantes que colaboraron en este segundo viaje, se
sintieron utilizados y desplazados de su rol dentro del proyecto de trabajo, lo cual se
manifestd en reclamaciones posteriores que influenciaron negativamente el proceso de

confianza durante el tercer viaje.

1.2. Detalles de las sesiones de trabajo del 17 al 19 de octubre de 2011

Lunes 17 de octubre de 2011

El dia 17 de octubre se graba en dos sesiones. En la primera de ellas, sin la
presencia del mamo Juan Pastor, se interpretaron varias gaitas escogidas de aquellas
ejecutadas en el encuentro del Dividivi, y otras nuevas que fueron propuestas por el
grupo de musicos y el coordinador asistente. Esta sesion matinal fue registrada tanto en
audio como en video, mientras que las explicaciones sobre cada una de las piezas fueron
relatadas en dumana (lengua wiwa) por José Mojica (intérprete del Carrizo) con
traduccion de Fabio Montero (coordinador y auxiliar de etnias). Si bien la actividad se
realizd satisfactoriamente, se presento el inconveniente sobre la imposibilidad de definir
el repertorio para grabar en estudio el cual debia ser autorizado por el mamo.

Para la tarde del mismo 17 de octubre, el mamo Juan de Jesus Pastor acude a la

cita de trabajo, siendo ello de suma importancia por el contenido de sus intervenciones,

67 Ibidem.
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y sobre todo, por un compromiso de su parte para participar en la grabacion de estudio
del dia siguiente, interpretando la Trompa y el Caracol. Esa tarde finaliza la sesion con
las intervenciones de los juglares Don Nemesio Nieves de 60 afios de edad y Don
Antonio Nazario de 75, ambos compositores de costumbres mas campesinas que
indigenas pero de ancestros wiwa. Estos personajes le afiadieron a la investigacion un
ingrediente de musica urbana y trovadorezca, lo cual enmarcaba el proyecto dentro de
un género mixto (musica sagrada y profana) con distintas concepciones y caracteres en
cuanto a las expresiones musicales®®. Al finalizar la jornada se acord6 el repertorio para

grabar en el estudio de sonido.

Martes 18 de octubre de 2011

El dia 18 de octubre en la mafiana se realiz6 la grabacion en un estudio de sonido
profesional. Para los indigenas esta experiencia era totalmente nueva, pero en todo caso,
su espontaneidad para la interpretacion de los instrumentos favorecia la toma de
muestras de cada una de las gaitas. En esta sesion, el mamo Juan Pastor ejecutd el
Caracol y la Trompa, instrumentos que so6lo se utilizan en la zona alta de la SN. Lo hizo
en una actitud de recogimiento, interpretando previamente un canto y diciendo unas
palabras —en lengua secreta— en las que expresaba el significado sagrado de cada
instrumento. Finalmente se realizan las grabaciones previstas y en la tarde se programa
un encuentro informal en el Dividivi, en casa del mamo Juan Pastor, durante el cual se
comparte un almuerzo y un momento de esparcimiento como conclusion de las primeras
jornadas de trabajo. La sesion de grabacion en el estudio y parte del encuentro informal
fueron registrados en video. Luego se haria una edicion especial para adjuntarla en la
presentacion del proyecto de grabacion del disco de musica wiwa a las autoridades de la

FCGI.
Miércoles 19 de octubre 2011
El dia 19 de octubre se debia hacer un ritual de pagamento en la desembocadura

del rio Rancheria en Riohacha, sitio sagrado para este fin, que finalmente se aplazé para

el dia 20, debido a las dificultades de transporte que tuvieron los indigenas y el mamo.

%8 Como se ha referido anteriormente, en el capitulo I, las piezas utilizadas para la composicion fueron en
su mayoria de musica sagrada por acuerdo entre el mamo y el investigador.
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Ese mismo dia estaba programada una visita a un asentamiento Kogui, para definir
algunos puntos en comun que podrian trabajarse con las dos comunidades. La idea era
asistir al bautizo de la casa principal de un nuevo asentamiento®®. Se esperaba
presenciar el correspondiente ritual y los cantos respectivos del bautizo, pero
lamentablemente los instrumentos no alcanzaron a llegar desde la parte alta de la Sierra
Nevada debido al caudal de los rios que en pleno invierno imposibilitaron el paso de las
personas que los transportaban.

Para el viaje hacia el Pueblo kogui se debid portar el equipo necesario para la
travesia ya que se debia pernoctar en el lugar, ascender por caminos enlodados y
atravesar cafios que descendian con cierto caudal debido a las lluvias. A las 7 a.m.
estaba prevista la salida para el Mamey, lugar desde donde se accedia al camino que
conducia hacia el asentamiento. El pueblo a donde se llegaria con el funcionario de la
FCGI Daiver Pinto, era uno de los mds accesibles durante las temporadas de invierno,
ya que se encontraba relativamente cerca de la carretera principal entre Riohacha y
Santa Marta. La Fundacién estaba apoyando esta comunidad; habia entregado recursos
que se invirtieron en la construccion de la casa principal alrededor de la cual se fueron
agregando otras viviendas para configurar el pequefio pueblo, tal como es la costumbre
de estas tribus. Habia que desplazarse por tierra durante una hora hasta el sitio de
partida donde cuatro indigenas aguardaban con mulas para el transporte de los viveres
que se le llevaban a la comunidad, asi como algunos presentes para las autoridades del
pueblo. Normalmente, para este ascenso hacia la Sierra se usan botas de caucho
especiales para travesia de caminos embarrados, pero que deben diferenciarse de
aquellas utilizadas por los grupos armados que de vez en cuando circulan por la zona. El
camino es dificil de transitar por ser bastante pedregoso e irregular, lo cual se agrava
con la humedad de las lluvias. La temperatura y humedad en la zona son muy altas y
estables en unos cuarenta grados centigrados; la vegetacion es semiselvatica con

algunos terrenos deforestados que han sido poblados por colonos y campesinos que se

% Es tradicional en las comunidades kogui bautizar la primera casa de un asentamiento, Emilio Cuchela lo
explica de la siguiente manera: “Una vez terminada la obra material se procede al ‘bautismo’ de la casa,
conforme al principio ‘todo cuanto nace o cuanto hace el hombre debe ser bautizado’. El duefio de la casa
solicita para realizar el ‘bautismo’, a uno de los indigenas habilitados para este hecho y asi durante tres
dias con sus respectivas noches, queman los trozos de madera que sobraron de la construccion. De este
modo con el humo se cura la paja para evitar que los gusanos se la coman se impermeabiliza el techo. En
un sitio de la casa se entierra una fuma o piedra ritual de pagamento, seguido de encantamientos
apropiados y el acto de rociar la construccion con polvo de coca”. Cfr. CUCHIELLA, E. El solitario
corazon comenzo a hablar: recuerdos y primeros anos de la mision entre los Kogui de la Sierra Nevada.
Italia: Italica en Pescara. 1995, p. 123.
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dedican a la agricultura propia de la zona y otros cultivos ajenos como el café. Se
aprecian durante esta travesia varias clases de pajaros y se pueden escuchar melodias
microtonales propias de estas aves, asi como murmullos de animales selvaticos de la
zona (primates, algunos felinos monteses, grillos, batracios, etc.) que constituyen un
ambiente sonoro muy particular que fue determinante para la concepcion musical de las
obras de la tesis. Luego de un ascenso de aproximadamente cuatro horas, una vez
llegados al asentamiento, se percibe un silencio extrario y las miradas desconfiadas y
expectantes de los indigenas. Al llegar al pueblo, se realizd el recibimiento formal por
parte del mayor kogui llamado don Blaz, quien es musico e intérprete de todo el
instrumental musical kogui. Es ademas un indigena muy respetado por sus
conocimientos profundos acerca de las plantas y sus aplicaciones medicinales, por lo
cual es con frecuencia requerido a fin de curar diversas enfermedades.

A medida que se ingresa dentro del pueblo kogui es inevitable admirar la factura
de sus edificaciones, una de las cuales nos fue asignada por el mamo para pasar la
noche. Alli se colgaron las hamacas y se descargaron los respectivos morrales. En el
interior, justo en el centro, habia tres piedras de mediano tamafo bien apifiadas, entre
las cuales se entrecruzaban algunos lefios para hacer el fuego, se notaba alli el residuo
de cenizas de la noche anterior. Los indigenas encienden el fuego y ahtiman el interior
de las casas para espantar y adormecer a los bichos antes del anochecer. Entre ellos el
mas peligroso es el denominado Pito que transmite el mal de Chagas. Esta situacion por
supuesto produce desconfianza y temor al ingresar y permanecer en el interior del lugar
que es una construccion cilindrica de aproximadamente tres metros de didmetro con
techo conico, muy referidas en las descripciones de los misioneros capuchinos. Las
multiples telaranas que cuelgan del armazon de palos y barro seco, asi como el aspecto
un tanto desprolijo y poco aseado (en el piso de tierra marrén se podian ver restos de
tuza de maiz y céscaras de mandioca) de estas casas, que causan cierta prevencion. A
pesar de ello, luego de cinco minutos de estar dentro de ese ambiente, el fresco que aisla
la alta temperatura exterior se vuelve reconfortante y la sensacion es la de no querer
salir de alli. Una inusitada sensaciéon de paz y tranquilidad despeja los temores
ignorando en adelante los insectos y bichos que pudieran estar compartiendo ese
reducido espacio.

Esta experiencia fue muy importante ya que a raiz de ella se define trabajar el

proyecto de grabacién musical Unicamente con la comunidad wiwa, con la cual ya
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existian suficientes acuerdos para el desarrollo de la tesis. Sin embargo, se hicieron las

grabaciones en video y audio de algunos eventos de esta visita

Jueves 20 de octubre de 2011

El dia 20 de octubre se asiste al cierre de actividades por medio de un ritual de
pagamento (como ya se menciond anteriormente habia sido aplazado) que debia ser
realizado por el mamo Juan Pastor a orillas de la desembocadura del rio Rancheria. El
mamo se presentd con los musicos principales de gaita y chicote muy temprano en la
manana alrededor de la 5 a.m. Una vez llegados a orillas del rio, justo en su
desembocadura, el mamo entregd un pequefio trozo de hilo de algodon para tener entre
los dedos, mientras pronunciaba unas palabras entre labios y en lengua secreta durante
varios minutos. Luego de esto el mamo retomo los hilos para depositarlos en un lugar
debajo de una piedra determinada en el sitio del ritual. Con esto finaliz6 el pagamento y
se cerraron los trabajos musicales realizados durante este segundo viaje. Este fue un
momento que evidencid el gran provecho de las actividades, los avances con la
comunidad wiwa y que a pesar de las dificultades en el cumplimiento de los
cronogramas propuestos, dejaba en claro que el trabajo introductorio habia valido la
pena, prometiendo ser fructifero desde todo punto de vista para la investigacion.

La totalidad del material recopilado en este viaje se encuentra registrado en
archivos de audio y video, de todas las sesiones de entrevistas e interpretaciones
musicales, asi como de otros encuentros mdas informales. Quedan igualmente las
grabaciones en estudio, de los temas escogidos por el mamo cuyas versiones
permanecen guardadas en los correspondientes formatos de Protools, asi como otros
tales como: .wav, .aiff o .mp3.

A continuacidn, se presenta el numero de archivos recopilados durante el segundo
viaje de campo. Se realiza una clasificacion parcial de los archivos segun el tipo de
datos recolectados (videos, fotos, audios) y a su derecha la cantidad de los mismos. El

mismo procedimiento se sigue al término de la descripcion de cada viaje.
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Tabla 4. Listado de material recolectado en el segundo viaje de campo

Videos 74
Audios 56
Fotos 63
Total 193

1.4. Segunda recoleccion de muestras: tercer viaje del 23 al 26 de febrero de 2012

Para el tercer viaje de campo estaba previsto presentar el modelo definitivo del
proyecto que se habia estado forjando entre la comunidad indigena, la FCGI y el
investigador. El responsable para la redaccion de este proyecto, segin lo conversado
con las partes, debia ser el investigador. Se procedid consecuentemente a enviar la
propuesta que incluy6 entre otras las tres actividades ya mencionadas (produccion de un
disco, construccion de instrumentos indigenas, edicion de un manual recopilatorio de la
musica e interpretacion de chicotes y gaitas, para la instruccion musical de los futuros
intérpretes de la comunidad). El Proyecto se presentd con un presupuesto global que
incluyo los gastos de viaje del investigador, quien seria responsable de la produccion
del disco. Asi mismo se haria el acompafamiento a mediano plazo en las tareas de
difusion e instruccion y se apoyaria a los profesores de musica (indigenas) que se

encargarian de la ensefianza en los asentamientos.

Jueves 23 de febrero de 2012

El dia 23 de febrero de 2012 inmediatamente llegado a la ciudad de Riohacha se
asistio a una cita con el director del area cultural del Banco de la Republica cuyo fin fue
entregarle una solicitud de apoyo para la grabacion del disco compacto referido en el
proyecto conjunto. El director, ampliamente conocedor de las culturas de la SN,
investigador y coparticipe en varios proyectos musicologicos, atendio muy formalmente
la propuesta, pero finalmente no se mostrd interesado en apoyar directamente la
iniciativa, argumentando la falta de presupuesto del Banco Central, cuyas nuevas
politicas —segun lo aseguraba— hacian casi imposible obtener el apoyo para este tipo
de investigacion.

Luego de esta entrevista, se realizd una reunion programada en la FCGI a la cual

se habia convocado a los miembros del proyecto para la presentacion de una agenda de
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trabajo correspondiente a este viaje. En dicha reunién se esperaba socializar el
presupuesto y objetivos del proyecto que ya para entonces se habia enviado al director
de la Fundacion para su aceptacion. Desafortunadamente no hubo la suficiente
presencia de parte de los musicos y el personal indigena para coordinar la agenda esa
tarde, siendo necesario delegar al coordinador indigena para citar a los instrumentistas
el dia 24 a las 8 a.m. En esta instancia se present6 un reclamo por parte del mamo Juan
respecto de no haberse realizado el recibimiento formal de pagamento correspondiente
antes de asumir cualquier actividad con la comunidad o el Cerrejon.

En el encuentro con don Juan Pastor, que se daria al dia siguiente, se refirieron
algunos miembros de la comunidad que estaban criticando el trabajo realizado, y sobre
los recelos de algunas personas respecto de las metas logradas. Fue enfatico en solicitar
el necesario y previo contacto con ¢l para la autorizacion y disposicion de todas las
acciones de trabajo que se planearan en adelante. Quedamos advertidos sobre las
animadversiones por parte de ciertos miembros de la comunidad, lo cual se pudo
comprobar dias después.

Sucedid durante el ya acostumbrado encuentro informal del cierre de actividades
de grabacion, cuando sorpresivamente, una de las personas mas importantes contactadas
en el segundo viaje, se presentd a la casa del mamo Juan y estuvo descalificando los
objetivos del proyecto de tesis, arguyendo que no habia garantias de que el investigador
efectivamente favoreciera los intereses de la comunidad en lugar del usufructo y
beneficio propios. En ese momento se da una aguda discusion con argumentos de ambas
partes, acordando finalmente convocar a una reunion conciliatoria con las autoridades
de la Fundacion. Este inconveniente algo comin —segln algunas fuentes de
informacion que han trabajado con la comunidad wiwa—, pudo finalmente subsanarse
por la intervencion de los directivos de la Fundacion y la disponibilidad de ofrecer toda
suerte de aclaraciones por parte del investigador hacia los miembros del equipo de
trabajo que lo requirieran. A pesar del tropiezo, quedo claro que la mayoria del grupo no
coincidia con las preocupaciones del miembro disconforme, quien tampoco era
integrante de los musicos y estaba mas bien pendiente de ser consultado sobre la
traduccion de los textos del manual de musica una vez se iniciara la etapa de la edicion.

Volviendo a la primera reunion de recibimiento del presente viaje, el mamo da la
noticia sobre un encuentro programado para bautizar una casa en uno de los principales
asentamientos de su jurisdiccion, para lo cual se aprovecharia la grabacion de danzas,

cantos de las Sagas (mujeres sabias de la comunidad), rituales y todos los instrumentos
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que hicieran falta por registrar. Esto, claro estd, era Optimo ya que con ello se
culminaria una primera fase exitosa de la grabacion de su musica. Era necesario sin
embargo el apoyo de la Fundacion, y que otras circunstancias favorecieran un encuentro
de semejante naturaleza, entre ellas, que el factor climético y de seguridad fueran
benéficos para el desplazamiento, lo cual posteriormente no se dio.

Una de las conclusiones de ese momento fue que la dependencia de un apoyo
econdmico externo era una limitante primordial para el normal desarrollo de las
actividades de la comunidad, que el clima y los asuntos de orden publico lo eran
también, y que muy posiblemente debido a las necesidades del avance en la
investigacion, esta tendria que limitarse a una recoleccion de material sonoro parcial, el
cual debia ser relevante y suficiente para el emprendimiento de las composiciones
musicales.

El plan de trabajo del tercer viaje habia sido enviado al representante de la FCGI
Daiver Pinto. En el documento se solicitaba su colaboracion a fin de cumplir
cabalmente con el nuevo cronograma, teniendo muy en cuenta la experiencia del viaje
anterior. Existia dentro del cronograma propuesto, la asistencia a un matrimonio (muy
importante por su incidencia en la comunidad y el papel de la musica en esta ceremonia)
al cual habia convocado el mamo Juan Pastor y que finalmente fue aplazado por falta de
presupuesto para la celebracion. Aparte de esto, se esperaba cumplir la agenda sin

mayores cambios.

Viernes 24 de febrero de 2012

El dia 24 de febrero se entrevistdo a los Juglares Antonio Nazario y Nemesio
Nieves quienes realizaron interpretaciones de sus propias composiciones. Se revisd con
ellos la lista de canciones grabadas hasta el momento y se determinaron algunas otras
que estaban pendientes de llevar al estudio. En la tarde se procedid de la misma manera
con el grupo de musica sagrada, pero esta vez con la presencia de un nuevo integrante
que se habia solicitado con urgencia para la conformacion del duo tradicional de chicote
con los correspondientes carrizos (macho y hembra) y el acompafiamiento de maracas.
Para esta ocasion asistid el mamo Juan quien hablé sobre el significado de cada chicote

y gaita interpretadas, definiendo asi mismo cuales de ellas, se grabarian en el estudio.
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Sabado 25 de febrero de 2012

La grabacion en el estudio se realizd el dia 25 de febrero. En esta ocasion se
registraron varios chicotes, temas que hacian falta para equilibrar con el niumero de
gaitas que ya habian sido grabadas. Se le habia solicitado al mamo que una familiar
suya (Saga) cantara en estas interpretaciones, situacion que posteriormente no se dio. La
sesion de grabacion en el salon acostumbrado se realizo satisfactoriamente. Lo mas
significativo fue el rescate de los chicotes interpretados, ademas de las grabaciones de
los juglares que participaron debidamente. Unas pocas gaitas fueron también grabadas,
y con ello terminaria el trabajo de recopilacion de este viaje. Luego del término de las
actividades, durante un encuentro informal en la tarde del sabado 25, sucedid la
anécdota ya narrada acerca del reclamo por parte del miembro indigena inconforme con
los planes de trabajo del proyecto.

En cuanto se refiere al aspecto del clima y las condiciones de salubridad de
Riohacha, es de notar que por la falta de un adecuado sistema de acueducto, existe un
problema de salud que afecta a la poblacion de menores indigenas. Son recurrentes los
inconvenientes gastrointestinales que también afectan a investigadores y visitantes de la
Guajira causandoles en algunos casos infecciones incapacitantes. En un caso reciente un
estudiante de antropologia que hacia su trabajo de campo en varios asentamientos
cercanos y en colaboracion con los planes de la FCGI, fue victima de una Hepatitis. En
el caso personal, a pesar de tener muy en cuenta esta situacion, el suscrito fue victima

de males estomacales durante o luego de cada una de las visitas.

El listado de archivos conseguidos en este tercer viaje de campo es el siguiente:

Tabla 5. Listado de material recolectado en el tercer viaje de campo

Videos 24
Audios 49
Fotos 20
Total 93
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1.5. Tercera recoleccion de muestras: cuarto viaje del 26 al 30 de abril de 2012

Para esta ocasion se contd con el acompanamiento y asesoria del Doctor Atila
Karlovich”, se esperaban sus aportes en las reuniones del grupo, su revision de los
textos en espanol para el folleto del disco, y en fin, el acompafiamiento durante las
nuevas jornadas de grabacion que se harian en esta visita (lo cual favorecid el proceso
de registro, se hizo claro que otras personas captan a través de un lente distinto los

acontecimientos durante los eventos de recoleccion de los datos).

Jueves 26 de abril de 2012

El Jueves 26 de abril de 2012 se llega a Riohacha con la mision primordial de
presentarse oportunamente ante el mamo en la localidad del Dividivi. Aun asi, se acude
previamente a la FCGI a fin de presentar al Dr. Karlovich formalmente con sus
directivos. Se aprovecha asi mismo para hacer los comentarios pertinentes al plan de
trabajo que durante los siguientes dias se realizarian con el grupo de musicos. Quedd
claro que la Fundacion se encargaria del transporte y alimentacion del personal indigena
como en los viajes anteriores. Al respecto habia cierta inconformidad entre algunos de
los musicos debido —segun ellos— al poco reconocimiento econdémico luego de las
jornadas de trabajo. Se habia solicitado en una reunidon anterior que de acuerdo a las
condiciones de trabajo y al presupuesto presentado en el proyecto, se hiciera un
reconocimiento en dinero a cada instrumentista por cada sesion de grabacion en el
estudio. Ello se habia pospuesto, y en el caso particular de los juglares que venian de
otras zonas, habian tenido que marcharse en la tultima ocasion sin el debido
reconocimiento. Para la Fundacion el problema radicaba no en la negativa de entregar
las ayudas, sino en el momento en el cual podria disponer de estos recursos, de manera
que se solicitd (tanto al coordinador como al investigador) transmitir a los musicos la
situacion y pedirles la paciencia del caso. El proyecto si bien habia sido aprobado en
primera instancia, siempre dependid de flujos de caja menor para su ejecucion

presupuestal. Todo esto se menciona ya que la inquietud derivo en una reunion citada

70 Investigador colombiano, residente en Argentina, con quien se trabajo la obra mixta e interdisciplinaria
Salamanca (referida en el primer capitulo). El Dr. Karlovich de la Universidad de Zurich (1981), posee
gran experiencia en el manejo de las ramas de la Filologia y la Lingiiistica, es miembro de la Asociacion
de Investigadores en Lengua Quechua (ADILQ) y trabaja con el Instituto de Lingiiistica de la Facultad de
Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires.

71



por todo el personal, para —en principio— aclarar el presupuesto de transporte y
alimentacion del grupo de musica sagrada y los musicos venidos de la zona del Limén y
la Sierra de Marrocaso’! (Don Antonio Nazario y Don Nemesio Nieves) quienes
comenzarian sesiones de entrevistas y grabacion en esos dias y debian viajar durante
varias horas hasta Riohacha.

Durante la visita a casa del mamo Juan el dia 26, ademas de recibir el visto bueno
para reiniciar las entrevistas y grabaciones con los musicos debia presentarse
formalmente al Dr. Karlovich asi como realizar el respectivo pagamento para autorizar
su participacion como miembro del proyecto. Durante el acostumbrado ritual le fue
puesta al Dr. Karlovich su primera aseguranza’? de rigor en la muifieca. Este ritual
establecid una relacion de confianza entre el nuevo miembro del proyecto y la
comunidad, inicidndose desde ese momento un didlogo fluido en el cual el mamo
explicaba varias de las situaciones del pagamento y su significado, hablaba de la
importancia de la aseguranza donada durante el ritual y despejaba toda suerte de
inquietudes manifestadas de parte del asesor. Como es costumbre en la zona
semidesértica del Dividivi, el sol canicular hace necesario mantenerse debajo de los
arboles de trupillo, cuya sombra se convierte en un verdadero refugio. En estos rituales
los indigenas mezclan continuamente el contenido de su poporo con la saliva para
obtener los efectos del mambe de coca, lo cual es reflejado en sus rostros que lucen muy
atentos a los sucesos del momento y a la vez en actitud meditativa. Esta es la impresion
normal de los asistentes no indigenas a un ritual de pagamento, pero en esta ocasion, los
protagonistas proyectaban un grado mayor de concentracion de la habitual. Al final del
pagamento se concertd una reunion para el dia siguiente cuyo asunto principal fue el

tema del reconocimiento econdmico para miembros instrumentistas y compositores.
Viernes 27 de abril de 2012
El dia 27 en la mafana, se decidié entrevistar al cajero Alvaro Coronado. El

objetivo era recoger sus conceptos acerca de la interpretacion del instrumento y de la

estructura de la gaita. El mismo trabajo se realizé con el carricero José Mojica luego de

" Marokaso (Marrocaso) y Wimke (Limén), son poblaciones que se encuentran en las zonas bajas y
templadas del rio Rancheria.

2 Como se referencio, con relacién al ritual de pagamento, las seguranzas son hilos de algodén con
cuentas (nudos), amarrado en el antebrazo. Generalmente significa la union del hombre con la madre
tierra, y en varias ocasiones los indigenas lo han relacionado con el cordon umbilical.
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una reunidon programada subitamente, en la que se aclararia el inconveniente
mencionado acerca de la remuneracion a los musicos. Durante dicha reunion de
aclaracion llevada a cabo en el Dividivi en casa del mamo Juan Pastor, no se saco nada
en claro sobre la solicitud de los indigenas respecto del pago oportuno a los Juglares y
el aporte en alimentos y transporte por parte de la FCGI. Por el contrario, surge en ese
momento una inquietud de parte del mamo Lucas —otro de los mayores de la zona del
Dividivi donde habitan en total tres mamos— quien manifestd su desconfianza respecto
de las razones por las cuales se estaba registrando fanta informacion, afirmando a la vez
que ya con lo que se habia hecho hasta el momento era suficiente. Pedia que no se
grabara mas musica hasta no llegar a un acuerdo y tener el aval del Cabildo Indigena.
Por supuesto esta situacion no estaba prevista y significaba parar el trabajo de
inmediato, ya que las 6rdenes de un mamo se deben acatar por parte de aquellos de
rango menor. De esta manera los musicos no estarian dispuestos a continuar las labores
de grabacion hasta que no hubiese una conciliacion. Finalmente se acuerda otra reunion
para el lunes 30 en la Fundacion del Cerrejon a la cual asistirian ambos mamos (Don

Lucas y Don Juan), los investigadores y las autoridades de la Fundacion.

Sabado 28 de abril de 2012

Para el sabado se habia dispuesto una cita con el mamo Juan y el carricero José
Mojica en el salon de reuniones de costumbre. Esta cita se concert6 directamente con el
mamo Juan no habiendo inconvenientes para ello a pesar de los contratiempos recientes
con el mamo Lucas. Durante esta sesion don Juan determind iniciar las grabaciones de
temas de gaita propios de la Zona Alta de la Sierra Nevada (ZASN). Ya se habia
grabado suficiente material referido a la zona baja. Pese al sinsabor dejado por la
reunion con el mamo Lucas, era evidente que se estaba avanzando, ya que el repertorio
se enriquecia y que los musicos asistieron al estudio para grabar los temas faltantes de
gaita que estaban acordados asi como aquellos nuevos de la ZASN. La sesion de
grabacion en estudio se hace al medio dia sin ningiin inconveniente. En la tarde, y como
de costumbre, se hace la integracion, se invitd al mamo Lucas pero debido a una
enfermedad en su pie no pudo asistir. Este encuentro fue de suma importancia —como
todos los encuentros informales— para el registro de imagenes y video, debido ante
todo a la presencia del asesor quien asumid también dichas tareas. El mamo Juan se

mostrd tan calido y accesible como siempre, ilustrando a los asistentes sobre algunos
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aspectos de las costumbres indigenas, asi como de la preparaciéon de bebedizos y

aplicaciones en sus trabajos con la comunidad.

Lunes 30 de abril de 2012

El lunes —dia de la reunion general concertada— asisten el director de la FCGI,
el mamo Juan Pastor, el investigador, el asesor, el comisario indigena de la zona, el
coordinador y las autoridades kogui y arhuacas necesarias para la socializacion del
tema de los permisos de la produccion discografica por parte del Cabildo. El Director de
la Fundacion, Doctor Otto Vergara, tomando la palabra procedio a dar su visto bueno al
proyecto, ademas de solicitar la colaboracion de parte de las comunidades indigenas. Se
refiere a la importancia de obtener registros de las sagas (mujeres sabias de la
comunidad) e insiste en su interés en que estas manifestaciones de la mujer dentro de la
comunidad se preserven. Insiste también el Doctor Vergara —quien es un antropdlogo e
investigador muy reconocido y gran conocedor de los temas étnicos de la SN— en la
importancia del proyecto de investigacion actual, habla de la necesidad de preservar la
cultura arsaria asi como de rescatar sus valores musicales. Fue lamentable que el mamo
Lucas finalmente no pudiera asistir debido a que lo aquejaba un problema de salud. Sin
embargo pudo concertarse durante esta reunién la continuacion de las labores del
proyecto, y se supo ademas, que al mamo Lucas estaria por fin de acuerdo en que las
cosas siguieran adelante. Tanto el investigador como el asesor Dr. Karlovich dejaron en
claro los objetivos del trabajo a corto y mediano plazo. El asesor fue enfatico en la
relevancia del proyecto y coment6 sobre su disposicion para colaborar con la revision
de textos del folleto del disco y las asesorias correspondientes.

Fueron varias las conclusiones de esta reunion sin precedentes. Entre ellas se dejo
en claro que los textos para el trabajo musical se harian en espaiol, pero que luego los
del manual de musica deberan ir en ambas lenguas (damana y espaiol). En cuanto a las
transcripciones y el significado de los temas musicales el investigador debera avanzar
en ellas para su revision por parte de los mamos y el director Otto Vergara quien
asumird los textos de presentacion del disco y otros que ¢l considere. Se debe
determinar cudles seran los temas que irdn en el disco para lo cual habra que hacer una
nueva reunion en la que, por supuesto debe prevalecer el interés de la investigacion,
pero a su vez, tener muy en cuenta las inclusiones o no de algunos de estos temas segun

las sugerencias de los Mayores y del Director de la FCGI. Se dejan en claro también los
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limites del tema etnomusicologico, lo estrictamente musical y compositivo de la tesis
del investigador. No queda claro cémo se hara para realizar las grabaciones de lo que
resta para completar el amplio espectro del papel que juega la musica en la cultura
wiwa, donde se debe incluir el tema de la danza, de las sagas y de algunos instrumentos
a los que ain no se ha tenido acceso durante la investigacion —como es el caso del
Calabazo—, se entregd durante esta reunion un informe en discos compactos sobre el
trabajo realizado, quedando pendiente el envio de un compilatorio de videos e imagenes
referentes al trabajo, agregando fotos y grabaciones realizadas durante el ultimo

encuentro. Seguidamente se mencionan los archivos obtenidos durante este viaje:

Tabla 6. Listado de material recolectado en el tercer viaje de campo

Videos 65
Audios 18
Fotos 170
Total 253

2. MATERIALES FACILITADOS POR LA COMUNIDAD WIWA DE LA SNSM

Los materiales recopilados en la zona de los asentamientos cercanos a Riohacha
tomados a través del contacto directo con la fuente primaria suman en total 539 archivos
entre audios, videos y fotografias. Otros archivos (147 en total) fueron recolectados por
medio de otras fuentes como bibliotecas o institutos de investigacion publicos y
privados. En cuanto a la recopilacion de dichos archivos de fuentes secundarias,
aquellos que por su afinidad al presente trabajo de investigacion puedan servir de
consulta o enmarcarse como antecedentes relevantes —otras composiciones afines con
imagenes de partituras, grabacion y otros—, se relacionaran por ahora en forma general
(cantidad y cualidad), ademés de anexarse en digital y formar parte de la clasificacion
del total de los archivos de la investigacion. El nimero total de archivos recopilado es
686.

En cuanto a los registros de grabacion, instrumentos musicales u objetos
utilizados en rituales, luego de su presentacion y clasificacion —por ejemplo, en musica
sagrada o juglar—, se hard referencia sobre su significado, dentro del contexto y
cosmovision de la cultura wiwa. Un ejemplo es el caso de las gaitas de la zona alta de la

SN que fueron grabadas en el tltimo viaje y sobre las cuales se recibié una ilustracion
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especial de parte del mamo. En este caso y otros similares, se dimensiona la manera en
que influye la musica en el pensamiento wiwa asi como el papel que juega dentro del
contexto sagrado.

Todos los videos, imagenes y audios, se clasificaron posteriormente segun el
lugar donde se realizé la actividad (campo abierto, estudio, salon de trabajo, etc.); la
modalidad (entrevista, musica, testimonio oral, paisaje sonoro, etc.); femdtica (mitos,
temas alusivos a plantas o animales, a dioses, humanos, objetos, etc.), y otras
categorizaciones que facilitaron dicha clasificacion y su inclusion dentro de futuros
trabajos de investigacion etnomusicoldogica. Como se puede observar se dispuso una
clasificacion parcial, pero suficiente para dar cumplimiento con los objetivos e
hipotesis de la presente tesis. Clasificacion, enumeracion y nominacion de las muestras

obtenidas:

2.1 Videos

Se realizaron filmaciones de la mayoria de las sesiones de entrevistas y ensayos
con los musicos y el mamo; sesiones de grabacion en estudio; momentos informales;
situaciones referentes a la zona del trabajo de campo tanto urbanas como rurales,

rituales, etc. El nuimero de videos existentes es de 163.

2.2 Fotos

Las fotos obtenidas durante la investigacion se han hecho en las mismas
circunstancias que los videos, salvo aquellas que responden a la recoleccion de fuentes
secundarias. El total de fotos tomadas en distintas circunstancias de trabajo con la
fuente primaria y que estan por clasificar es de 253. De fuentes secundarias se tomaron
149 muestras en instituciones dependientes del Ministerio de Cultura de Colombia y
Bibliotecas las cuales estan debidamente digitalizadas. A continuacion, se pueden

observar algunas de las fotografias del trabajo de campo.
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Figura 9. Carricero e hijos
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Figura 10. Poblado indigena SN

:{ 2

Figura 11. Mamo en el Estudio
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Figura 12. Encuentro musical

2.3 Audios

La mayoria de los audios corresponden a grabaciones de entrevistas y musica
hechas en los salones de trabajo. También se relacionan aquellas obtenidas en el estudio
de grabacion, entrevistas en campo abierto o salones privados, reuniones colectivas y
otras. El total de estos archivos es de 123.

Los bancos de archivos registrados, se enmarcan en dos categorias de musica
diferenciadas por la tematica y funcion que tienen dentro de la comunidad y las
circunstancias en las que se ejecutan. Estas tematicas estan referidas al contenido de lo

sagrado por una parte y lo profano por la otra.
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3. ESTUDIO DE LA FUNCION DE LA MUSICA DENTRO DEL CONTEXTO

3.1. Musica sagrada

La musica sagrada wiwa tiene una funciéon semejante a la de las otras culturas de
la SN, especialmente a la de los kogui y arhuacos. Aun asi, la estética y formas de
interpretacion son distintas entre estas comunidades. En el caso de la musica sagrada
wiwa, ésta se divide principalmente entre temas de chicote y temas de gaita. Ambas
expresiones se distinguen claramente por su caracter y funcion. La gaita se interpreta
con el carrizo hembra de cinco orificios, dos maracas y caja o tambor de parches a lado
y lado del cuerpo cilindrico. El caracter actual de las gaitas interpretadas por los
musicos de la comunidad estd influenciado por las musicas de la zona baja de la SN,
donde conviven indigenas, mestizos y mulatos; y la musica popular vallenata tiene
preeminencia’. Aun asi las gaitas wiwa son consideradas por ellos como misica de
caracter sagrado. Su interpretacion se asocia a determinadas circunstancias relacionadas
con el significado de los distintos eventos de su cotidianidad, ritualidad, identificacién
de los seres animados e inanimados, ceremonias y festividades, etc. Se interpretan asi
mismo en distintas ocasiones para congraciarse con sus dioses y para pedirles su favor
en el bautizo de las viviendas o la recoleccion de las cosechas, etc.

En cuanto a los chicotes, es reconocido por los mamos, miembros de la
comunidad y los musicos, que esta expresion es mas elevada desde el punto de vista de
lo sagrado que la gaita. Esto se infiere facilmente comparando ambos tipos de musica,
las cuales tienen diferencias muy marcadas de tiempo y caracter, ademas de distinguirse
por la instrumentacion utilizada. Por lo demas, los temas de chicote poseen una ritmica
lenta de caracter grave cuyas lineas melddicas evocan ambientes de recogimiento
propios para la abstraccion y la actitud reflexiva. El chicote normalmente no se
interpreta en las zonas bajas de la SN donde es bastante restringido. Se utiliza para el
acompafiamiento de danzas y cantos de las sagas, asi como en rituales de los mayores.
Esta es una de las razones por las que se reserva mas para las zonas de asentamientos

ubicados en de la parte alta de la SN.

73 Para mayor informacién Cfr. BERMUDEZ, E. “La musica de los habitantes de la Sierra Nevada:
Vision Historica” [Folleto]. En: Shivaldaman: musica de la Sierra Nevada de Santa Marta. [CD-Rom)].
Bogota: Fundacion de MUSICA, 2006.
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Las muestras de musica obtenidas hasta el momento formaron parte de un banco
principal de archivos para el estudio analitico y su aplicacion dentro de las
composiciones de la tesis. Seguidamente estos archivos se relacionaron con su
respectivo nombre y significado de acuerdo a las explicaciones ofrecidas por parte de
las fuentes primarias, que en algunos casos estuvo representada por el mamo y en otros
por los musicos y el auxiliar de etnias durante las actividades de los ensayos musicales.
Siguiendo un orden coherente para la presente clasificacion, se procede en primer lugar

con la presentacion de los archivos de musica sagrada de gaitas y chicotes recopilados.

3.1.1 Gaitas

3.1.1.1 Gaitas zona baja de la Sierra

Estas gaitas corresponden a las zonas bajas de la SN, donde prevalece el clima
calido o templado, y por esta razoén generalmente sus titulos son alusivos a flora y fauna
propias de esta region. La clasificacion de estas gaitas se hace con la sigla GZBS (Gaita
Zona Baja de la Sierra). A continuacién, se relacionan algunas de estas piezas y sus
respectivos significados, generalmente seguidos del testimonio de un miembro del
grupo de trabajo cuyo nombre se incluye entre corchetes y en algunos casos
presentaremos un fragmento de la transcripcion.

e GZBS1/ Shuana: Es un ave. Corresponde a la Chaucha o pdjaro avizor que segin
los indigenas hay que cantarle y hacerse amigo de ¢l para que no picotee la
cosecha cuando esté lista.

e GZBS2/ Susubano: Arbol frutal que simboliza la fertilidad.

e (GZBS3/ Marimba: Se refiere a la mata de Marihuana. Se canta para neutralizar
todo lo negativo que hay alrededor de esta mata, que se convirtié en un problema
social complejo en toda la zona de la SN. La explicacion la dio el carricero José
Mojica.

o GZBS4/ Periquito: Encarna todo lo que tiene que ver con el paisaje de la

naturaleza en general. Todo lo que nuestros ojos alcanzan a contemplar.
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Figura 13. Fragmento de la transcripcion de Periquito, gaita wiwa

e GZBS5/ Perrito cachorro: Es el que vigila para que el enemigo de no penetre en
su vida. “Se le canta cuando uno quiere protegerse de lo negativo, por ejemplo
cuando se hace un trabajo para rechazar al diablo, para sacar el diablo” [Alvaro
Coronado].

o (GZBS6/ Maranon: El primer canto de Shezhankua para crear el bosque fue el
Marafion. “El primer canto para nacer el bosque y dar producto lo cantaron al
marafion” [mamo Juan de Jesus Pastor].

e GZBS7/ Nola: Es un color entre marroén y rojo que remite a la menstruacion. “Se
cantd la menstruacion de las compaferas” [mamo Juan de Jesus Pastor]. Es
importante ver el uso de la transitividad de la expresion ya que el mamo se refiere
a “cantar la menstruacién”, y no “cantar a la menstruacién”. Se toca el objeto
directamente, por eso la musica es sagrada ya que no solo es el medio sino la
finalidad. El objeto se hace real, o se encarna en la cancion, por ello se habla de
musica sagrada. Sigue el mamo diciendo “al comienzo de los tiempos Shezhankua
cantd la menstruacion y sin la menstruacion el mundo no existiria. Por esto los
mamos también lo cantan con el caracol, y se canta también con los carrizo (...)
Se habla de la menstruacion de la madre y de las compafieras”.

e GZBS8/ Rosa Fina: Es la primera colonia (perfume) que hizo Shezhankua para

las mujeres. “El aroma de toda flor se cantaba, por eso toda planta que tiene aroma
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se canta con Rosa Fina (...) es el canto de todas las plantas que tienen olor.
Shezhankua canta la Rosa Fina y le brinda el perfume a la mujer, a la virgen Maria
santisima que se identifica con la Rosa Fina” [mamo Juan de Jesus Pastor]. Como
comentario se puede agregar que existe dentro de la tradicion Mariana la Rosa
Mistica y que ellos toman elementos de la tradicion cristiana que les son afines a
su manera de pensar.

GZBS9/ Carmelina: Es una abeja. “Shezhankua canta Carmelina, si no hay ese
canto, no hay esa abeja. Esta abeja produce la cera para poner en el carrizo y
ajustar la pluma, se utiliza también en el caracol. El caracol sin cera no canta
nada, tampoco la trompa, el calabazo [Dagawa]. Shezhankua cant6 esa Carmelina
y esa cera que hay en el carrizo es una abeja, la abeja es la cera y la cera son los
instrumentos, y los instrumentos son el canto y el canto crea la abeja. Es un
circulo sagrado iniciado por Shezhankua. Si Shezhankua no cantara la abeja,
nosotros no podriamos trabajar [se refiere al trabajo como ritual, ritual en el cual
la musica es fundamental]. Por eso asi como lo cantd Shezhankua, asi como lo
dejo, asi también nosotros lo cantamos y tenemos ese poder” [mamo Juan de Jesus
Pastor].

GZBS10/ Sindule (Chupaflor): “Shezhankua vio que habia que cantar todo lo que
es semilla, todo lo que se come y lo que es semilla como la yuca, como el platano
y toda mata que se come, toda agricultura. Cuando canté Chupaflor cant6 la
semilla, por eso Sindule anda de flor en flor, y las semillas son el alimento y el
abrigo de los humanos” [mamo Juan de Jesus Pastor].

GZBS11/ Flor del Higuerodn: Es el canto a los hermanitos menores. “Shezhankua
cant6 el hermanito menor cuando cant6 la Flor del Higueron, y cant6 el Caracoli
cuando cantd a los habitantes de la Sierra. Si Shezhankua no canta esto, no

existiriamos”. [mamo Juan de Jesus Pastor].
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Figura 14. Fragmento de la transcripcion de Flor del Higueron, gaita wiwa

GZBS12/ Flor de Caracoli: Es el canto de Shezhankua a los habitantes de la SN,

al indigena.
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e (GZBS13/ Margot: Se refiere a un arbol grande y frondoso que hace manar el
agua y corresponde al mismo arbol de Caracoli. En lengua Dumana se llama

Yangu.

3.1.2.1 Gaitas zona alta de la Sierra 7

Estas gaitas propias de las zonas altas de la SN, estan por lo general tituladas con
nombres de flora y fauna propias de regiones de baja temperatura cercanas a los picos
de la Sierra Nevada. Su clasificacion parcial para este caso es GZAS (gaita-zona-alta-

sierra).

e GZASI1/ Flor de Chicoria: Se trata de un canto a la flor de Chicoria, cuya planta
es medicinal y se usa para limpiar la sangre y purgar. El mamo sostiene que
eventualmente se mezcla con otras plantas pero no especifica cudles. El canto
ayuda para que la planta florezca. El significado sagrado esta en la flor, en el
poder curativo y el hecho de que sea medicinal. “Es un canto a la flor, significa
que el canto es una aplicacion de la medicina, andlogo a tomar la medicina,

mandarla o prescribirla”. [mamo Juan de Jesus Pastor].
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Figura 15. Fragmento de la transcripcion de Flor de Chicoria, gaita wiwa

74 Las trascripciones se adjuntan como anexo.
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e GZAS2/ Palomita (Dunzysi): Palomita de la Nevada. Se refiere a un canto para
todas las semillas que hay en la nevada. “Cuando uno toca esa paloma estd
cantando toda la semilla que hay en la nevada” [mamo Juan de Jesus Pastor].

e GZAS3/ Yerba Buena: Es un dilatante vascular. Estd referido a la fertilidad
masculina. “Tiene que ver con el semen. Es toda la vena, el pene. Al cantar esta
yerba se canta la vena, se canta el pene” [mamo Juan de Jesus Pastor].

o GZAS4/ Tocilago (tucilaw): Es una planta medicinal de la nevada, de la cual se
hace un agua a base de la raiz y el cogollo, es de olor fuerte paro agradable. Es un
estimulante de la fertilidad masculina. “Cuando el hombre se siente enfermo del
pene toma esta mata olorosa. Es para alguien mayor, se toma una infusion, un

‘calentillo’ de la raiz y el cogollo” [mamo Juan de Jests Pastor].

3.1.2 Chicotes

Se han recopilado ocho chicotes y se eligi6 la totalidad para formar parte de los

analisis para el trabajo compositivo. Aparecen seguidamente clasificados:

e Chicotes zona baja de la Sierra (CZBS)
e Chicotes zona alta de la Sierra (CZAS)

Los chicotes se clasificaron tentativamente como CHZBS (para referirse a chicote
de la zona baja de la sierra), y CHZAS (para chicote de la zona alta de la sierra). Sin
embargo, todos los chicotes se cantan en los propios asentamientos de la sierra en zonas

templadas y frias.

e CHZBI/ Loro: (sankui, ladrén). En el tiempo mitico el loro era una persona
encargada del tema de la agricultura, una especie de ministro de la agricultura de
la comunidad, luego se convierte en sankui. “Un animal dafiino y ladrén que se
roba las semillas. Por eso cuando se va a hacer bautizo (ritual), lo que es la
agricultura, se canta ese loro” [mamo Juan de Jests Pastor].

e (CHZB2/ Barco: Canto que cuyo significado guarda similitud con el del arca de
No¢ referido en el antiguo testamento. “Antes del amanecer se pusieron a hacer el

barco. Porque iba a venir un diluvio y juntaron todo lo que era fauna y animales.
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Cuando vino ese diluvio ellos ya tenian su barco, sus animales. Por eso habia que
cantar ese barco y hasta en el caracol lo cantan y lo cantan en el carrizo, por eso
en el chicote se canta barco” [mamo Juan de Jesus Pastor].

CHZB3/ Molindero (Dungunaby): estrella mayor (Venus). Dungunaby tiene que
ver con los conocimientos astrolégicos. Dicho conocimiento sigue en la
comunidad por medio de ciertos sitios donde se accede a la sabiduria que €l trajo.
“Por eso cuando se canta Molendero se saben todos los estudios que trajo
Dungunaby del cielo, se habla con los luceros, con ese cielo. Dungunaby tenia un
sitio conectado con ese lucero, los estudios los trajo €l y sigue conectado con ese
lucero por medio de un sitio sagrado, la comunicacion se sigue realizando por
medio de ese canto” [mamo Juan de Jesus Pastor].

CHZB4/ Pelicano (Danaboho): Se relaciona con la pesca, con el mar y la playa.
Era un pescador en el tiempo mitico, un sefior muy apreciado y alegre. “El se
enamora de una mujer que era laguna y era hermana de Enchirigua [laguna de la
nevada]. Al cantar se cantan todos los materiales del mar, de la playa como
conchitas, piedras, al quedar abajo esta en contacto con la ciénaga, con el mar”
[mamo Juan de Jesus Pastor]. En la playa los indigenas consiguen todas las
conchas, piedras para pagamentos y diversos materiales, entre ellos la concha de
nacar que muelen y llevan en el Poporo (calabazo para el mambe) para mezclar
con saliva y hoja de coca. Pareciera que ese material fuera el fruto de la uniéon de
Donaboho con la mujer-laguna.

CHZBS5/ Culebra, Sapo, y Tigre. Existe Registro sonoro, sin embargo, no se

obtuvo comentario por parte del mamo.

3.2. Midsica juglar

La musica juglar —referida en este apartado— es la que practican algunos

mestizos con descendencia indigena wiwa, los cuales son compositores y van “de lugar

en lugar” cantando en distintos acontecimientos festivos y circunstancias sociales (como

bautizos, matrimonios, funerales, etc.).

Estos musicos componen tanto la letra como la melodia de sus temas musicales,

las cuales expresan su forma de vida “fiestera y andariega”. Algunos interpretan el

carrizo de cinco orificios (los cuales pueden ser de materiales plésticos, pero conservan

practicamente la misma estructura y fisonomia de los carrizos indigenas con pluma de
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ave ajustada por medio de cera), su musica la suelen acompafiar con tamboras,

guacharaca o maracas; algunos de estos juglares interpretan violinas (armoénicas). En

esta investigacion se ha recolectado musica de dos juglares cantautores —atras

mencionados—, cuyos ancestros pertenecen a la comunidad wiwa y viven en las zonas

del Limén y Marrocaso. Se han recopilado temas compuestos por estos dos juglares.

Los temas registrados de estos compositores tienen que ver con la vida cotidiana, los

animales, las mujeres, el amor, las plantas o cultivos, coplas picantes y populares, etc.

3.2.1. Temas de don Antonio Nazario

Carmencita: la hizo pensando en una mujer menor que le gustaba. Le dedico la
cancion para ver si la podia conquistar. “Si no la conquisto, me queda al menos la
cancion. Primero pensé en el tema y lo repeti hasta que quedo bien”.

La Palomita: esta cancién también se trata del cortejo a la mujer, este es un
fragmento de la letra: Me puse a cazd paloma pa-garra la mas bonita / si como yo
te quiero-hombe chiquita bonita. Dice Don Antonio: “Ella andaba triste cantando
por ahi, y yo dije jcaramba! por qué serd asi, y dije, le voy a cantar un verso. Esa
paloma tiene afios desde mi juventud. Yo pensé, cuando veia a los musicos y a mi
padre, yo también voy a cantar como canta mi papa y asi aprendi, y pa’ donde me
lleven canto”.

Me voy a morir: don Antonio cuenta “En un tiempo estuve muy enfermo y dije
‘me voy a morir de esto’, total me puse a pensar y dije ‘voy a sacar una
composicion para mis hijos y para mis amigos’ y me daba sentimiento y ganas de
llorar, esto sera lo ultimo. Hace afios la compuse, no me acuerdo, en esa época
uno andaba como un burro en la sabana y no le ponia cuidado a las cosas”.

La vaca: un fragmento de la letra dice: La vaca que sabaneaba y el tigre se la
comio / na-ma me dejo la soga para amansar la novilla. Nazario cuenta: “me
acuerdo de esa vaca como mona (color claro) cuando una noche el tigre se la
comid. Uno tenia un ganao y vino el tigre y se comid una vaca. Yo dije ‘a esto hay
que hacerle unos versos’ asi fue que comencé a cantar y la fui sacando hasta que

quedé contento”.
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Mi despedida: un fragmento de la letra dice: “Digo adios adids porque Dios me
necesita / el dia que yo me muriere no sé¢ cuando volveré”. Dice don Antonio:

“Saqué esa composicion porque me desprecid una muchacha”.

La Perrita: un fragmento de la letra dice: “Voy a compra una perrita pa ponela no
hay con quién / las mujeres no me quieren yo paso mi vida bien”. Dice don
Antonio: “La perrita no dejaba llegar donde estaba la novia entonces yo le traia un

huesito y se lo tiraba lejos pa’ poder hablar con ella”.

Café: existe registro sonoro, sin embargo, no se obtuvo comentario por parte del

juglar.

La mula hosca: existe registro sonoro, sin embargo, no se obtuvo comentario por

parte del juglar.

3.2.2. Temas de don Nemesio Nieves.

e El Periquito: dice don Nemesio: “La inspiracion del periquito fue que yo lo tenia
en la casa (en la finca de Carrizales) y €l se iba y venia, se iba y venia, hasta que
un dia se fue y no volvido més, y yo me quedé esperando y que vuelva y que
llegue, y nunca mas volvid. Entonces ese fue el motivo de yo sacar la cancion”.

e Palomito: dice don Nemesio: “El palomito me vino por una tristeza que tenia una
vez, por el amor. Yo estaba trabajando en un campo solo, solo, y siempre se
paraba un palomo a cantar, triste pero solo, solo, y yo todos los dias lo escuchaba,
y lo escuchaba, y dije ‘caramba ese palomito esta triste como yo’, entonces
comencé a sacarle una cancion y la practicaba con la violina, y le puse el nombre
del Palomito”. Un verso. canta un palomito triste en el campo a donde yo estoy /
si con tu canto me das consuelo, consuelo también te doy / si una pena te lleva al
cielo, al cielo yo también voy.

e Hay Festival: Surgi6é por una invitacién de parte del evento de Cartagena Hay
Festival a fin de conocer la musica de los wiwa. Dice don Nemesio: “Y asi
primero nos invitaron a un encuentro a la casa indigena. Fuimos siete
comunidades. Y quedamos en el primer puesto. Entonces nos dijeron que la gente
del Hay Festival venia para aca y que querian escucharnos, fue cuando Otto [Dr.

Otto Vergara Director de FCGI] me dijo que hiciera una cancion para recibirlos.
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Y yo la hice. Cuando vinieron me escucharon la cancion les gustd mucho, se
fueron contentos con la cancion”.

Son las costumbres de mi pueblo: cuenta don Nemesio: “Usted sabe que uno en
su pueblo mira, mira lo que era antes, y a lo que es hoy en dia. Pues se ve que
muchas cosas se han terminado, principalmente las costumbres. Las cosas de los
carnavales como eran antes que eran nueve dias, ahora na ma son cuatro dias y ya,
como eran antes los problemas. Salian de pelea un hombre con otro hombre, se
peleaban, se peleaban si. Pero luego se amistaban. No tenia que haber muertos por
eso. Seguian bebiendo tranquilos, hacian sopa juntos. Y asi eran los problemas
antes, no eran de muertos sino era mas bien como una recocha. Entonces me puse
a pensar en eso y me naci6 la inspiracion de componer ese son que dice: las
costumbres de mi pueblo se han perdido, esas lindas costumbres, se fue con el
ayer/ ya no existen los amores escondidos, que son tan bonitos entre el hombre y
la mujer/por eso es que siempre le digo a mis amigos, esas lindas costumbres no
las volvemo a ver.”

Esperanza: dice don Nemesio (Necho): “Me nacié en un pueblo que llaman
Cascajalito aqui en la Guajira, mas adelante de Tomarazon, palla pa la Sierra
Nevada. Yo llegué a trabajar alla y conoci un sefior que me le acerqué a hablar
con €l y nos hicimos amigos. Y era el amigo de mi confianza. Un dia estando con
¢l hablando veo yo una sefiora que viene vendiendo dulces, y le dije yo y esa
mujer que vine alld? Dice entonces mi amigo Evaristo Guerrero. y estd viuda
Necho, si quiere caigale. Venia vestida de negro. Bueno ella lleg6 y nos saludo,
yo le compre dulces y luego se fue. Yo ahi estaba y entonces me sebé y todos los
dias ella venia y me nacio la inspiracion, yo le pregunté el nombre y me dijo que
se llamaba Esperanza, y yo le dije: ‘esa esperanza en mi no se muere nunca’. Asi
que por ahi comenzo6 la idea de la composicion que se la hice y dice asi: Ay
Esperanza de mi vida / hombe asi no se mata un hombre/ y aunque a mi me sangra
estd herida / pero me alimenta tu nombre / ando en busca de tu carifio / y no sé por
qué me lo escondes”.

El plato roto (Puya): dice don Nemesio: “Esa canciéon me nacid por una mujer
que nos gustamos. Entonces yo como, yo tengo mis compromisos con mi sefiora
también, y ella creia que yo, ella queria aduefiarse de mi. Entonces yo inventé esa
cancion asi, poniéndome yo como casi menos que ella, porque no queria hacerle

un contrato porque ella era ajena. Eso era lo que pasaba. Y yo por no meterme en

89



problemas inventé esa cancion en esa forma, como rebajindome yo ante ella. Pero
fue por eso. Inventé esta puya, El plato roto, que dice asi: Yo tuve una enamorada,
y esto a mi me preguntd / porque a ella le interesaba saber lo que tenia yo / y
como a mi me gustaba asi le respondi yo / tengo una cama de palo y el colchon
son cuatro sacos / como con cuchara-e palo y tengo hasta roto el plato / y esto es
lo que tengo yo / si te conformas con esto recoge lo tuyo y vamono™.

La Mona: “Es una sefiora y vive en el puente. Es una mona, no somos ni muy
amigos tadavia y ya le saqué una cancién porque fue que cuando la vi me
simpatizo jcaramba esta mona tan buena!, y como to-el mundo le dice la mona, yo
me fui por ahi pa la cancion, y dice asi: oiga si-uste va pal puente/ hagame este
gran favor / de decirmele a la mona, que estoy loco por su amor / y es que me
gusta la mona / y es que no olvido a la mona / y es que yo pienso a la mona / y es

que yo suefio a la mona”
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CAPITULO III
CHICOTE: RONDA SOBRE UN CANTO WIWA PARA FLAUTA EN DO’

1. PRODUCCION DEL MARCO TEORICO DE LA COMPOSICION Y ELABORACION DE LA

PIEZA

Chicote es una pieza escrita para flauta traversa en Do, con la posibilidad de
utilizar el Si grave (Pie de Si). La idea tematica se gener6 a partir de una danza wiwa
interpretada con cantos de las mujeres sabias de la tribu —llamadas Sagas—; flautas
apareadas, watuhku térua y watuhku mena (carrizo macho y hembra respectivamente);
maracas y caja. Las melodias de estas danzas —Ilamadas chicotes— se relacionan con
sonidos producidos por animales como aves, felinos, batracios y otros. El baile consiste
en una ronda en la cual tanto hombres como mujeres giran, alrededor de los musicos, en
direcciones opuestas.

La pieza de referencia se encuentra dentro de la recopilacion de la musica wiwa
realizada en esta investigacion; corresponde al chicote Culebra’s. El registro fue
realizado en el trabajo de campo durante el segundo viaje.

Desde su concepcion, esta pieza fue pensada para la aplicacion y uso de las
técnicas extendidas de la flauta a través de una idea generatriz (la ronda del chicote).
Para ello se tuvo la precaucion de que el resultado sonoro de las técnicas aplicadas fuera
coherente con la temética de la obra.

Para la definicién del tema principal y el desarrollo posterior de las alturas, se
tomo la melodia autoctona del chicote wiwa relacionado con la serpiente, y en menor
grado, el chicote referido al sapo’’. Este tlltimo es expuesto Uinicamente en la primera
parte de la obra y aporta una nueva altura (mi) al material compositivo, que no esta

presente en el canto de la culebra. Los archivos de audio correspondientes a las piezas

5 Para la fundamentacion de la presente obra fue de vital importancia la asistencia a los seminarios:
Matematica aplicada a la composicion musical (2009) dictado por la profesora Constanza Galdo y el Dr.
Pablo Cetta; Composicion asistida por computador y procesamiento de sonido en tiempo real (2010)
dictados por el Dr. Pablo Cetta; Seminario de reinvencion Instrumental (2010) dictado por el Dr. Sergio
Catalan. Ademas del seminario titulado Taller de reinvencion Instrumental (2010) dictado por el Dr. Juan
Ortiz de Zarate.

76 Este chicote también se encuentra grabado en Shivaldaman: Musica de la Sierra Nevada de Santa
Marta.

7 “Desde el principio existen unos seres que la madre considerd que iban a ser hijos responsables. El sapo
fue un hijo muy obediente al que le encomendaron cantarle al agua, anunciarla, también le encomendaron
cantarle a la semilla y a todo lo que nace”. Shihkakubi musica tradicional wiwa publicado por OWYBT p.
62.
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originales de estos chicotes, forman parte de los anexos de esta investigacion y facilitan

el analisis del plan de la obra, la escritura y los resultados obtenidos.
Consideraciones Generales

En vista de que la melodia del chicote culebra es reducida (en lo concerniente a
su extension), y repetitiva al momento de interpretarse como ronda ritual, nos
propusimos desarrollar un plan formal que permitiera aumentar el material que se tenia
a disposicion. Por esta razon cada altura de la melodia original fue ampliada
parcialmente a partir de su espectro armoénico, con el objeto de combinar y agrupar los
elementos resultantes, los cuales generaron material suficiente para estructurar la
composicion.

Algunas matrices combinatorias —sobre las cuales se hara referencia— fueron
parte fundamental de la generacion de la pieza. Es indispensable aclarar que las
agrupaciones de las alturas (provenientes de los armoénicos y sus combinaciones) no
fueron tratadas —en la mayoria de los casos— a la luz de la teoria de los conjuntos de
grados cromaticos (pitch class sets). Sin embargo, en las ocasiones en las que se
consider6 pertinente utilizar un procedimiento relacionado estrictamente con este tema,
se hizo la respectiva mencion.

Antes de abordar los procedimientos’® implementados en la presente composicion,
se muestra en la siguiente figura el grupo de alturas trascritas para la elaboracion de la

pieza.

Chicote Culebra Chicote Sapo transc, F Fuenies

- de ™
#' pet- 1 - ] ] - I
64 =L e ==

Componente de alturas de los chicotes Culebra v Sapo. Los asteniscos indican
la= fundamentales utilizadas como material para la |.'|||:r||'|||hi-;_'i-.'1|'| 1._'||:||-._'-|'|||1|4,||;||
a 5 alturas distintas sclecoionadas entre ambos chicodes.,

Figura 17. Trascripcion de las alturas basicas de los chicotes Culebra y Sapo

8 Los procedimientos descritos a continuacion no son el resultado musical. Se tratan de los procesos
internos que nos posibilitaron componer las piezas, siendo de bastante utilidad para solucionar problemas
puntuales. Debe tenerse en cuenta que —como sostiene Allan Forte— un procedimiento “es un hallazgo,
un medio, no una norma de partida, no una receta”. Cfr. FORTE, A. Introduccion al andalisis
Schenkeriano. Pedro Purroy (Trd.). Barcelona: Editorial Labor. 1982, p.16
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Como se puede ver en la figura, ambos chicotes se componen practicamente de las
mismas alturas (sefaladas con asteriscos) y en cada uno de ellos, éstas se sitian en
registros diferentes; se observa, también, un asterisco debajo del primer Mi del canto del
sapo para sefalar que dicha altura es aportada inicamente por este chicote.

Para la ampliacion del material compositivo (resultado de la combinacion de los
sonidos basicos de la melodia de los chicotes mencionados) solamente se tuvieron en
cuenta los armonicos correspondientes a la tercera, quinta y séptima de cada
fundamental. Dichos armoénicos, al combinarse con los correspondientes de los otros
sonidos fundamentales de la melodia, dieron por resultado nuevas secuencias de alturas
necesarias para estructurar las ideas compositivas. Se pueden verificar en el documento
anexo Procedimientos Chicote (se trata de la misma partitura con esquemas y
anotaciones pertinentes sobre los elementos mas relevantes de la pieza) los distintos
esquemas primarios obtenidos, los cuales se relacionan con la composicion y estructura
de las secciones de la obra. Ya que para la ejecucion se requirieron usos no
convencionales del instrumento, en tales casos tratamos de describir, lo mas claramente
posible, el modo de ejecucion y los resultados esperados.

Es importante anotar que debido a la estructura fisica de las flautas de los wiwa
algunas relaciones entre sus alturas resultan microtonales; y que, ademas, sus
posibilidades intervalicas estdn relacionadas con giros modales propios del
pentatonismo o el modo lidio entre otros. En el caso de esta pieza, algunos microtonos
tienen que ver con el desempefio de dichos carrizos, pero es bueno aclarar que, dentro
de la musica wiwa, este comportamiento microtonal depende del ejecutante y la
construccion de cada carrizo, lo cual varia sensiblemente entre un intérprete y otro, lo
mismo que entre dos instrumentos distintos.

Destacamos a continuaciéon dos elementos programaticos fundamentales de la

obra, relacionados con la cultura wiwa:

1. El viento: Una de las caracteristicas del medio ambiente dentro del cual
habitan las comunidades indigenas de la SN, son las fuertes corrientes de
vientos que soplan en toda la region, especialmente cuando se asciende por las
montafias. Esto ocasiona sensaciones acusticas muy especiales debido al
variado relieve topografico con el cual la brisa se estrella. La serie de texturas
sonoras de viento varian de acuerdo a las distintas ubicaciones durante el

ascenso hacia las cumbres y a los distintos lugares donde habitan los
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indigenas. Por esta razon, en la pieza exploramos insistentemente el recurso

eodlico del instrumento a manera de evocacion de este fendmeno atmosférico.

2. El nueve: Es un nimero importante para las culturas de la SN”: forma parte
de la génesis de la tierra, la cual —de acuerdo a sus creencias— fue creada por
nueve deidades®’; Shezhankua el dios creador tuvo nueve esposas y segin
testimonios de los propios wiwa “cuando se habla de las nueve esposas de
Shezhankua se estd hablando de las nueve capas de la tierra de las cuales esta
compuesto el mundo y de los nueve planteas del sistema solar”®'; ademas son
nueve los dias de ayuno relacionados con la pubertad y los posteriores al
alumbramiento. La significacion especial del nimero nueve para esta cultura,
es el motivo que nos llevd a aplicar dicha cifra en distintos procedimientos
tanto en ésta como en las demas composiciones de la tesis. En el caso de
Chicote, véase, por ejemplo, la distribucion de los distintos compases con
subdivisiones de nueve a lo largo de toda la obra. En adelante cuando se

implemente esta cifra, en determinados procedimientos de las composiciones,

lo denominaremos “aplicacion del factor 9.

A continuacion, se explican brevemente parte de los métodos, recursos y aspectos
estéticos mencionados en el plan compositivo de esta obra, los cuales se ven reflejados

en ilustraciones de apartes de la pieza para flauta Chicote.

7 Seguin el antropdlogo Dolmatoff en la cultura kogui el nueve es un nimero: “La madre universal fue la
creadora del macro y micro cosmos, pues cred al Universo y al primer hombre. Ella tenia nueve hijas,
cada una representando cierta clase de tierra de cultivo: tierra negra, tierra carmelita, tierra arenosa, tierra
arcillosa y otras mas. Estas tierras forman una serie de pisos horizontales dentro del huevo cosmico, es
decir, simbolizan una escala de valores. Nosotros vivimos en la quinta tierra, la tierra negra, la tierra del
medio, mientras que encima como debajo de nosotros se escalonan cuatro tierras diferentes. Los grandes
cerros piramidales de la Sierra Nevada se imaginan como mundos y casas con la misma estructura y, en
efecto, las principales casas ceremoniales representan en su construccion réplicas microcosmicas, pues
tienen cuatro estanterias circulares que se escalonan por el interior de su techo conico. En un sentido
“negativo”, inverso, se imagina entonces que debajo de estas casas se continia esta estructura, ahora
subterrdnea, de manera que la casa ceremonial es una réplica del universo y su centro es el centro del
mundo” Cfr. DOLMATOFF, R. “Notas sobre el simbolismo religiosos de la sierra nevada de Santa
Marta”. En: Razon y Fabula. Separata. Bogota: Universidad de los Andes. 1967, p. 12.

8 En la mayoria de los mitos narrados por las comunidades de la SN se coincide en que a Madre
Universal tuvo nueve hijos entre los cuales se destacan Shezhankua, Seukukuisele, Sintana, Aluariuiko y
Kunshavitabauy.

81 BOLIVAR VILLAZON, E. et. al. (Eds.). Shihkakubi. Miisica tradicional wiwa. Juan Feliz Malo (Trd.).
Bogota: CINEP; OWYBWT; ALBOAN; AECID. 2010, p. 26
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2. DESCRIPCION DE LA PIEZA Y PROCEDIMIENTOS

Se presenta la siguiente descripcion, que puede complementarse con el PDF anexo
denominado Procedimientos Chicote, en el cual se detallan los procesos de su

elaboracion.

Introduccion (seccion A). Este primer sector estd compuesto por tres partes:

1. Tal como aparece en la introduccion, inicialmente se expone el tema principal y su
retrogradacion con sonidos de Whisper Tones® en el registro agudo, que es el mas
favorable para dicho efecto. En la partitura aparecen las digitaciones sugeridas
para las alturas, que se piden con afinacion microtonal (todos los microtonos
fueron probados independientemente con el fin de constatar las posibilidades

reales de su ejecucion).

LA CULERRA
CALMON (MM &= 99
Whisper —_ -H— —
[T ] E E‘-E - F :F
I lmuta I:é—? 'F ‘F E- - % .- —!‘H-f r 1
- pEpE s £ $ 2
P { = ¢ $
4 —  —
b drate s N T e
) i e s s -} ,- P'E = E £
FI. % i I 1 — !

ik
L
LAS

Figura 18. Cps. N° 1-4, Chicote

82 Robert Dick aclara que el efecto “Whisper tones” es algunas veces llamado “Whistle tones”. En la
presente tesis se ha preferido la primera nominacion debido a que la traduccion “‘susurrar” es mas
coherente con lo que se quiere expresar: el murmullo de las sagas. Cfr. DICK, R. The Other Flute: A
Performance Manual of Contemporary Techniques. 2a ed. United States of America: Multiple Breath
Music Company. 1989, p. 140.
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2.

Yoz

3.

En la segunda parte de la introduccion se retoman las dos tltimas notas del canto
(do#/si), y se indica la entrada de un Tempo Aleatorio dentro del cual el
instrumentista entona un sonido tremolado (do#), con la embocadura cerrada. La
intencioén del pasaje es alternar armonicamente el intervalo de segunda mayor
entre la voz y el sonido del instrumento. El modo de ejecucion estd indicado en la
partitura (véase figura 19). El sonido original que se pide es gutural, el cual tiene
una semejanza importante con el de algunos batracios, pero debido a que no todos
los instrumentistas pueden realizar este tipo de articulacion, es posible hacerla
también con trémolo de lengua. Por otra parte, con el fin de no optar por la
respiracion continua, se indican unos puntos determinados de respiracion en la
partitura. Sin embargo, la ejecucion del pasaje, es posible obtenerla en tiempos de
aproximadamente 15 a 20 segundos sin toma de aire, para luego reiniciar o

reiterar la textura.
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Figura 19. Cps. N° 4-8, Chicote

La tercera parte de la introduccion (Tempo calmo molto ad lib.) explora sonidos
edlicos sin contacto directo de la embocadura con los labios. El efecto se produce
con un movimiento trasversal de la flauta (hacia arriba y hacia abajo) cortando la

columna de aire que entra por la embocadura; la altura se percibe claramente con
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una leve variabilidad de la frecuencia causada por el rapido desplazamiento del
tubo (lo cual semeja el efecto acustico Doppler). En el compas N° 12 se presenta
un elemento nuevo relacionado directamente con el canto de algunos sapos, el

cual concluye en el compas N° 13.
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Figura 20. Cps. N° 9-13, Chicote

Seccion B. Este sector contrasta tematicamente con el anterior —tanto por el
caracter como por la serie de sonidos nuevos— que responden al proceso de elaboracion
de las alturas obtenidas a partir de los armdnicos de cada nota fundamental del tema del
canto. Estas alturas, con sus respectivos armonicos, se agruparon de a dos (véase Figura
21). Por ejemplo, los armdnicos correspondientes al “Si” inicial de la pieza (Re#, Fa# y
La) incluyendo la nota basica o fundamental (Si) se suman a los armonicos de la
fundamental de “Do#” (Mi#, Sol#, Si) dando como resultado la sucesion de sonidos Si,

Do#, Re#, Mi#, Fa# Sol# y La.
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Figura 21. Procedimientos para estructurar el sector B, Chicote

En este sector B (compés N° 15 al N° 19), se exponen en semicorcheas los sonidos
obtenidos por la suma de los armonicos y en fusas los sonidos complementarios del
total cromatico. Dichos sonidos complementarios corresponden a las notas de Do, Re,
Mi, Sol y Sib (en el caso de la agrupacion de sonidos armonicos de las fundamentales
Si-Do#). El total de sucesiones de alturas obtenidas por medio del procedimiento
mencionado, cuyo tratamiento fue similar en esta seccion, provienen de la integracion

de las siguientes fundamentales en orden de aparicion:

Tabla 7. Fundamentales, Sector B, Chicote
1° Si-Dot#
2° Si-Sol#
3° Do#-Sol#
4° Do#-Fa#
5° Fa#-Sol#
6° Do#-Mi
7° Si-Mi

El sector B que aparece seguidamente, corresponde al resultado musical del

procedimiento aplicado.
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Figura 22. Cps. N° 15-19, Chicote

Seccion C. En esta seccion de la pieza subtitulada Las Cumbres se plantean dos

nocturnas y batracios, y es conseguido por medio de un pasaje de fullato muy nutrido,

entre las alturas de Fa# y Do#. Para que el efecto resulte realmente fluido sugerimos la

utilizacion de las llaves A y B (Do# y Re# respectivamente) En este caso se evocan

algunos giros melddicos referidos a los cantos de las aves de la zona.
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Figura 23. Cps. N° 21-24, Chicote

El segundo elemento de esta seccion hace referencia a la textura timbrica de la
lluvia, obtenida por medio del ruido de llaves percutidas y un elemento mas de
percusion (“T” lengiiilabial y “K” sobre el orificio de la embocadura tapada, el cual se
realiza con articulacion irregular). Tanto para el comienzo como para el final de este
efecto de lluvia, se utiliza el frullato gutural sobre el Do# grave con embocadura
cubierta, el cual, al final del compés N° 27 es intervenido con distintas digitaciones para
alterar el timbre y generar cierta espacializacion sonora dentro del cuerpo de la flauta.

La intervencion de las silabas tu-ku-tu-ku asi como la articulacion gutural pedida
al instrumentista para el frullato gutural, tienen por objeto posibilitar un rango variable
de densidad para la obtencion del efecto, asi como afectar la textura del mismo. En la

partitura podemos observar las indicaciones pertinentes.
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Figura 24.Cps. N° 25-27, Chicote

Seccion D. Esta dividida en dos partes las cuales se relacionan directamente con
el sector B. Las notas en glissando corresponden al orden retrogrado del canto inicial
con una mutacion del Fa# por el G#. Las apoyaturas se hacen con el conjunto de las
alturas producto de la suma de los armoénicos tal como se explicd antes, dejando las
fundamentales del canto como notas en figuracion de negras. Para la respuesta del
pasaje con frullato eolico, se utilizan las mismas notas y el orden de aparicion

correspondiente a las fusas del sector B, hasta completar toda la secuencia.
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Figura 25. Cps. N° 28-30, Chicote

Seccion E. Este sector expone cuatro nuevos elementos relacionados con
fendomenos acusticos de la zona donde habitan los wiwa. La primera textura esta referida
a los efectos de la brisa; ac4 exploramos nuevamente —a través del uso no tradicional
del instrumento— un efecto eolico que se indica como trino de aire, el cual se logra con
un movimiento transversal de la columna de aire que se desplaza intermitentemente
entre ambos tubos (batiendo la cabeza de lado a lado). Durante la ejecucion y gracias a
la posibilidad de cambiar de altura con las posiciones de Sol, La y Si, el resultado
acustico es enriquecido por la sensacion de estos cambios. Para la ejecucion de este

pasaje el instrumentista debe desarmar su flauta, o tener otra a su disposicion.
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Figura 26. Cps. N° 31, Chicote
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La segunda parte de esta seccion emite el trémolo de boquilla, simulando el canto
de un buho nocturno, el crepitar de los grillos y las cigarras. Un dedo de la mano debe
introducirse por el tubo sin taparlo completamente hasta obtener el armonico indicado
en la partitura. El instrumentista debe utilizar uno de los dedos que de acuerdo al grosor

sea adecuado para el caso.

& Frullats en ln ogulls ¢ Inereem rad die EFI”-\.?\
I:. Ly J  onficio para chigner armibnica { Lak

Figura 27. Cps. N° 33, Chicote

El tercer timbre de esta seccion se obtiene con la embocadura. Es un efecto
percutido que se ejecuta utilizando la cavidad bucal como caja de resonancia y
percutiendo el bisel de la boquilla con el dedo indice. El tipo de impulsion se obtiene
con variacion de altura y la posibilidad de glisar moviendo la boquilla, asi como
cerrando y abriendo la cavidad bucal. La boquilla debe estar apoyada sobre dicha
cavidad sin tapar completamente el orificio del tubo, el cual debe desplazarse de un
costado de la cara hacia el frente y regresar al costado en repetidas ocasiones. El efecto

acustico es similar al sonido emitido por las ranas de la zona.
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. el dedi indlice pars olvensr sfecko & piesicaln
I
n% HE : R
Y Y I # #
i s =

Figura 28.Cps. N° 34, Chicote

El cuarto efecto se relaciona con los sonidos emitidos por los micos aulladores. Se
obtiene al alterar la frecuencia ritmica y la altura del sonido, introduciendo y sacando el
dedo a voluntad continuamente, mientras se emite la columna de aire normal sobre la

embocadura.
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Figura 29. Cps. N° 35, Chicote

Seccion F. Comienza con una especie de pedal eodlico por grados conjuntos,
resultado de la unién de los armonicos de dos sonidos fundamentales del chicote

original wiwa. Estos contrastan con las alturas del canto que se ejecutan en pizzicato.
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Figura 30. Cps. N° 36-38, Chicote

En el altimo compas de esta seccion, la secuencia de sonidos proviene de:

1. Un complemento del total cromatico de las fundamentales del canto (Si-Do#) y

sus armonicos.

2. Una nueva reagrupacion de las alturas, que explicamos a continuacion.

El resultado de la nueva serie es: B, 1,9, 0, 3, 5,2, 4, 6, 8, 7, A, a partir de la cual,
la composicion recurre a procedimientos de organizacion de alturas provenientes de

conjuntos de grados cromaticos y aplicacion de algunas matrices.
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Figura 31. Cps. N° 39, Chicote

Seccion G. Luego de la exposicion de la nueva serie de la seccion F (tercer
sistema del compas N° 39) y de su implementacion en el compas N° 40 de la presente
seccion G, organizamos las alturas con varios procedimientos indicados en el
documento anexo denominado “Procedimientos Chicote”. En el compas N° 41 por
ejemplo, la serie fue agrupada en tres conjuntos de cuatro alturas en figuracion de fusas.
Los compases N° 42 y 43 son fruto de distintas combinaciones de las alturas de los tres

conjuntos mencionados.
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Figura 32. Cps. N° 40-44, Chicote

En el compéds N° 44 aparece una matriz construida con los primeros cinco

elementos de la serie obtenida. Esta matriz la utilizamos para disponer en la partitura
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tres multifonicos con las columnas 1, 3 y 5, asi como el pasaje melddico del compas N°

45 (en este caso en base a las columnas 2 y 4).

Abajo, en el compas N° 46 (Figura 33), aparece una nueva matriz, la cual fue
implementada en el sector final de los multifonicos. Dicha matriz, que corresponde a los
ultimos siete elementos de la serie obtenida, representa varios procedimientos de
transposicion, retrogradacion e inversion, aplicados para el disefio del pasaje. En la
figura, indicamos cada operacion realizada a la derecha de la matriz. Aparecen la
distribucion de los elementos en las filas y columnas, asi como la indicacion de cuales

conformaron los acordes y las apoyaturas.
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Seccion H. Presenta un pasaje en compas de 9/32 analogo con el de la seccion F
desde el punto de vista del contraste entre: las alturas originales del canto (las cuales
van acentuadas) y los tresillos de articulacién doble. El pasaje se repite seguidamente,

pero articulando con octavas cada nota del canto wiwa.
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Figura 34.Cps. N° 52-65, Chicote

Seccion 1. Este sector comienza en compas de 9/8. Estd compuesto a partir de
combinaciones de los grados de la serie generada en la seccion F, distribuidos en filas y
columnas. Es la aplicacion de una matriz combinatoria obtenida con recursos de
transposicion, retrogradacion y operadores de multiplicacion (M) de la serie

mencionada.
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Figura 35. Cps. N° 66-70, Chicote

Seccion J. Se compone de dos partes. La primera presenta la reexposicion de los

sonidos del canto original wiwa unidos por notas de paso microtonales. La segunda
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parte consta de un pasaje polifonico, entre la flauta y la voz, basado en los cinco

primeros elementos de la serie generada en la seccion F.
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Figura 36. Cps. N° 71-72, Chicote

Seccion K. Se concluye la pieza con tres elementos ya utilizados durante la obra.
En primer lugar el pasaje del canto wiwa en el cual el instrumentista sopla la
embocadura sin contacto directo con el instrumento. Este pasaje conecta con el ruido de
llaves percutidas —el cual debe semejar una llovizna que se atenia poco a poco— y
continia con una textura de brisa articulada con las vocales “o/i” (la intencién del uso
de estas vocales es reforzar la dindmica). La pieza finaliza con esta textura edlica hasta
el morendo. Como se puede observar, en la coda se resumen varios de los efectos
implementados con las técnicas extendidas propias de la flauta que fueron utilizadas

durante el transcurso de la pieza.
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3. CONCLUSIONES PARCIALES

El trabajo desarrollado en la pieza Chicote fue significativo para emprender la
formulacion de otras obras posteriores de la tesis. Sin embargo, fue necesario continuar
la recoleccion y clasificacion de los diversos elementos actlsticos de la cultura wiwa,
con lo cual logramos clasificar y emplear otro tipo de fuentes que ofrecieron mayor
cantidad de material actstico para el desarrollo de las composiciones.

La flauta fue un instrumento de suma importancia para proyectar las ideas
compositivas, debido a su estrecha relacion con los instrumentos de viento de la
organologia musical de la cultura wiwa (Carrizos). Con ella nos propusimos generar
nuevas formas de ejecucion instrumental y hacer uso las de técnicas extendidas del
instrumento. Lo anterior nos permitié ampliar el espectro de las posibilidades timbricas
de la flauta, en especial, cuando se generaron ideas musicales a partir de tematicas
relacionadas con la forma de concebir la realidad, las creencias y el pensamiento de la
cultura wiwa. La exploracion de estas nuevas formas de expresion del instrumento,
implico cierta dificultad durante el proceso de composicion, lo cual se manifesto en la
necesidad de conciliar —o articular— los objetos sonoros con la idea que se pretendia
comunicar. Siempre estuvimos atentos —respecto del tratamiento de los usos de
técnicas extendidas— a las diversas y sutiles maneras de ejecucion del instrumento que
afectaban los resultados. Al respecto tratamos de ser muy claros en la escritura y las
maneras de ejecucion elegidas. Fue de mucha utilidad el continuo didlogo con el
instrumentista para la solucion de algunos pasajes. Adoptamos esta metodologia, y aun
asi, en muchas ocasiones la ejecucion fallaba por ser poco viable o dificil de realizar.
Sin embargo, estamos seguros que esto contribuird al acierto de futuras interpretaciones
de la obra (respecto de los resultados sonoros como de la expresion de las ideas
compositivas).

Para finalizar, consideramos esta pieza como un primer paso para comprobar que
las fuentes utilizadas (la cultura wiwa, su musica y el medio ambiente), permiten al
compositor generar herramientas suficientes para la elaboracion de obras a la luz de los
enfoques contemporaneos de composicion, entre los cuales destacamos en este caso

particular, el uso de las técnicas extendidas del instrumento.
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CAPITULO IV
GAITAS: PIEZA PARA FLAUTA EN SOL, FLAUTA EN DO, CARRIZO
INDIGENA Y ELECTROACUSTICA

1. PRODUCCION DEL MARCO TEORICO DE LA COMPOSICION Y ELABORACION DE LA

PIEZA

Tal como se infiere del titulo de este capitulo, Gaitas se enmarca dentro de
aquellas composiciones planteadas, como parte de la presente investigacion, cuya
hipotesis supone la existencia de material suficiente para la creacion de obras musicales
—técnicas de composicion contemporaneas— a partir de fuentes acusticas relacionadas
con las expresiones musicales de la cultura wiwa.

La obra se presenta como una continuacion de la pieza para flauta Chicote, la cual
fue compuesta luego de un primer viaje de campo a la zona de los asentamientos wiwa.
Cabe recordar que ambas expresiones musicales —chicotes y gaitas— son las
principales representaciones artistico-musicales de estas comunidades y que a través de
su interpretacion, afirman su pensamiento cosmogonico, creencias, cultos y rituales
sagrados.

En este trabajo compositivo, fue empleado un patch en lenguaje Max-MSP que
implementa la técnica de localizacion espacial del sonido Ambisonics de primer orden
en formato B, el cual serd detallado més adelante.

Para facilitar el entendimiento de los procedimientos que se van a usar, se
presentan dos tablas que contienen la estructura de la obra. A diferencia de la pieza
Chicote, para gaitas, no se presenta una partitura general con dichos procedimientos, sin
embargo, estos se detallan dentro del presente capitulo. Por otro lado, tanto la partitura
como los archivos de audio correspondientes a la disposicion del espacio y a los
sectores de la electroactstica se encuentran dentro de los documentos anexos.
Igualmente se incluye la grabacion de la obra que fue interpretada en el auditorio de la

Universidad de Montreal, con una version estereofénica en la espacializacion®.

8 Se realizaron dos versiones de la espacializacion, en estéreo y a cuatro parlantes. La version estéreo fue
estrenada por un flautista candidato a doctor en interpretacion de flauta de la Universidad de Montreal.
Posteriormente, a fin de lograr uno de los principales propdsitos de la pieza (proyectar una version del
espacio acustico envolvente que se da en los encuentros indigenas donde confluyen la musica y demas
actividades propias de sus fiestas, pagamentos y ritos sagrados) se estreno en su version Ambisonic en el
Festival de Musica de Camara de la ciudad de Manizales.
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De acuerdo a la idea inicial de la composicidén, se implementdé un espacio
envolvente en el que se pudo simular situaciones actsticas propias de las fiestas y
rituales de la comunidad indigena. Desde un principio, la temdtica escogida dej6 clara la
necesidad de realizar un estudio preliminar de los instrumentos indigenas que se
utilizarian en la composicion. Este panorama inicial del comportamiento acustico de
dichos instrumentos, el resultado de su observacion y un primer analisis de las distintas
posibilidades de aplicacion en la estructura, se pueden apreciar en el primero de los
procedimientos implementados para la génesis de la obra (véase Procedimiento N° 1
Gaitas).

La pieza estd concebida con un tratamiento mixto, en su forma mas general, por
dos planos: el primero corresponde a las flautas (en Sol, en Do y Carrizo Indigena) y el
segundo a la banda electroacustica, elaborada a partir de la combinaciéon de varios
elementos previamente seleccionados y organizados en una determinada disposicion
espacial.

A continuacion se ilustra la estructura general de la pieza y la distribucion de las
secciones que la conforman. Para ello se elabor6 una tabla, la cual debe ser entendida
como una guia de las rutas y procedimientos que se siguieron, parte del plan
compositivo. Tal como se aprecia, la pieza fue concebida con nueve nucleos
tematicos®*, agrupados en tres secciones de tres partes cada una. Entre los tres sectores
mayores, fueron dispuestas tres secciones electroacusticas (representadas con el
siguiente simbolo: O) que articulan dichos sectores a manera de transicion, introduccion

o coda de los mismos.

Tabla 8. Estructura del plan general de Gaitas

I | A) Tema I + comentario | B) Tema 2 + comentario | C) Tema 3 + comentario | O
IT | A) Tema 1 + comentario | B) Tema 2 + comentario | C) Tema 3 + comentario | O
I | A) Tema 1 + comentario | B) Tema 2 + comentario | C) Tema 3 + comentario | O

Como referencia y para la explicacion de los procedimientos de la composicion,
se detallan los contenidos de cada una de las secciones de la obra, asi como la

disposicion final asignada para los sectores electroactsticos (Abajo de dicha tabla se

8 Como en el caso de Chicote se utiliza el nimero nueve como componente de la estructura de la pieza,
debido al atras mencionado valor simbolico que dicha cifra tiene para la comunidad wiwa.
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hacen algunas consideraciones previas y se explican minuciosamente las secciones de la

estructura).

Tabla 9. Estructura interna de Gaitas

SECTOR NUMERO (I)

SECCION (1)

SECCION (2)

SECCION (3)

A. Cps. N° 1-4 (Del primero al cuarto
compas).

* Introduccion Pista N°1(0O).
* Elementos sefalizacion
CALMO Cps. N° 1-3.

*** Transicion tematica PCS asociados
con escalas pentatonicas (4-22) (4-23)
(4-26) (4-27) Cps. N° 4.

carrizo

7

B. Cps. del N° 5 al cuarto tiempo del N°

SC (4-27) Matriz tipo 1B VIVO/ (8

IC. Del quinto tiempo del Cps. N° 7 al
Cps. N° 22.
* Gaita-SHUANA con variaciones.

*tiempos Cpg. N°3). . ** Pista N° 2 (O) Sefializacion de los

Material transcripto  de 1a|jpqrumentos indigenas+variaciones
seflalizacion  del carrizo (Noveno |ibricas de carrizo en  Vivo.
tiempo del Cps. N° 5 al cuarto tiempo | gonidos  edlicos y  trémolos,
del Cps. N°7). comentarios sobre el tema del

CALMO, propuestas distintas para
el abordaje musical y la ejecucion
del carrizo (Cps. N° 23-32).

SECTOR NUMERO (1)

SECCION (1)

SECCION (2)

SECCION (3)

A. Cps. N°33-55.

* Tresillos / Vivo agitato. Aplicacion y
combinaciéon de matrices de tres
Cuadrados Romanos de las alturas
correspondientes a la primer, tercera y
cuarta posicion del Carrizo.

** Tresillos / piu vivo

IRecombinacion concéntrica de 9 alturas
resultantes luego de aplicar matrices

B. Cps. N° 56-61.

Pasajes  melodicost+Multifonicos
(7/8). (Aplicando combinaciones de
siete posibles arpegios con distintas
posiciones del Carrizo)

C.- Cps. N° 62-75.

Gaita Susubano. Tema variado de
la transcripcion original. Es una
exposicion del tema a través de
yuxtaposiciones timbricas de su
relieve melodico). Se elabora el
pasaje con varias articulaciones
silabicas y consecuentes acentos.

SECTOR NUMERO (1II)

SECCION (1)

SECCION (2)

SECCION (3)

A. Cps. N° 76-78 (50 segundos) Pista

N° 3(0) Electroacistica en formato
ambisonic+carrizo en vivo.

* Voz del mamo, trompa indigena y
canto de ritual sagrado.

** Trémolo de los dedos en zona grave
del carrizo con acentos.

B. Cps. N° 79-20 segundos mas.
*Sigue Pista N° 3 ambisonic+carrizo en

vivo (O).

* Diversas manifestaciones acusticas en
las fiestas indigenas, pregrabaciones de
los instrumentos wiwas.

** Trémolo de digitacion con variacion
de embocadura en zona grave del
carrizo.

C. Cps. N° 80-110. Gaita Marimba.
Pista N° 3 ambisonictcarrizo y

Flauta en Do (0)).

Gaita Marimba pregrabada.
*Distintos diseflos ritmico-eolicos
muy acentuados con el -carrizo
(Sobre la Pista de la gaita).
***Flauta en Do (intervencién de
caracter ritmico sobre las notas
reales que corresponden a los ejes
tonales de la gaita Marimba)
distintos disefios de acentuacion
ritmica.

2.

CONSIDERACIONES PREVIAS

Tal como se consigno, la estructura general de la obra fue pensada en tres

secciones mayores, subdivididas a su vez en tres partes tematicas cada una. Cada

seccion contiene el tratamiento de tres piezas de gaita escogidas, entre aquellas que

fueron grabadas y transcriptas —entera o parcialmente— en el trabajo de campo de la

investigacion. Las tres gaitas elegidas (con el visto bueno del mamo) fueron Shuana,
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Susubano y Marimba. Como hemos referido anteriormente a Shuana (segin los
indigenas Chaucha o Pdjaro Avisor) se le canta para ganar su amistad y evitar que
picotee la cosecha; Susubano es un arbol frutal que representa en la mitologia wiwa, la
fertilidad, y se interpreta, por ejemplo, en ceremonias matrimoniales; finalmente
Marimba (0 mata de Marihuana), es una gaita que los indigenas interpretan con el fin de
sustraer todo el significado negativo que existe alrededor de dicha planta, lo cual genero
en su momento, uno de los grandes problemas sociales que afectd a las comunidades de
la Sierra Nevada y al pais en general®.

Para la generacion y el tratamiento de las alturas se trazé un plan de accion que
comenzo por la adquisicion de los instrumentos nativos de los wiwa (Carrizo, Maracas y
Caja) utilizados en la interpretacion de la gaita indigena. Con estos instrumentos se
realizd un trabajo previo de grabacidon y seleccion de muestras para elaborar las
secciones mixtas de la pieza. En el caso del carrizo (flauta hembra o Watku Mena), este
instrumento aportd suficiente material para desarrollar el plan de las alturas de la pieza.
Para ello se realizo el estudio de su ambito tonal, tesitura y afinacion; se exploraron
también diversas formas de ejecucion tradicional y extendida para verificar los alcances
del aspecto timbrico del instrumento.

Una vez obtenido y clasificado el material, se fue elaborando la pieza por medio
de la aplicacion de ciertas matrices de combinacion (sobre todo el Cuadrado Romano) y
el uso de los conjuntos de grados cromaticos, obtenidos por agrupaciones de las alturas
fundamentales y de los armoénicos del instrumento.

El mencionado Factor 9 fue aplicado desde un comienzo como una constante para
el tratamiento tematico, la eleccion de la subdivision de compas, el establecimiento de
las secciones de la obra y en ocasiones, como resultado de un total de alturas
determinado por algunas aplicaciones de las matrices. A medida que avancemos en el
escrito y se expliquen en detalle algunos procedimientos, se podra comprobar la

utilizacion metddica de este factor.

85 En Colombia se le llama a este periodo de violencia la “bonanza marimbera” durante el cual los grupos
armados violentaron a los indigenas de la SN utilizando sus tierras para el cultivo y comercializacion de
dicha planta.
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3. APROXIMACION A LAS POSIBILIDADES DE LOS INSTRUMENTOS WIWA PARA EL

ESTABLECIMIENTO DE LOS MATERIALES

El primer Procedimiento, se refiere a la estructura fisica de los instrumentos, la
posicion de las manos y la correspondencia entre la digitacion y los orificios del cuerpo
del carrizo. Para la escritura de la Pieza se establecieron las posiciones de acuerdo al
manejo que los musicos wiwa hacen del carrizo. A partir de la fisonomia del
instrumento y la manera de digitarse por los carriceros, se pudieron determinar y
establecer las alturas, posibles gamas y agrupaciones propias de la identidad sonora del
instrumento, para su posterior tratamiento con agrupaciones de los conjuntos de grados
cromaticos.

Como ocurre con muchos de los instrumentos de viento indigenas de América, las
posibilidades tonales del carrizo hembra wiwa —como veremos— estan relacionadas
con escalas modales tales como la Pentatonica o la Lidia (en el caso del carrizo wiwa
hallamos una escala por tonos de cinco grados entre los cuales estan contenidos dos
modos lidios). Este carrizo mide aproximadamente 50 cm de largo y tiene cinco
orificios de los cuales se utilizan los cuatro superiores para la interpretacion de las
piezas de gaita (ejecutados con los dedos indice y medio de ambas manos, izquierda
para los dos superiores y derecha para los dos inferiores); el quinto orificio (inferior) se
utiliza para la interpretacion de los chicotes, digitdndose con el dedo anular de la mano
derecha. El carrizo Macho de los wiwa suele ser ligeramente mas largo que el carrizo
Hembra (se aproxima a los 55 cm), tiene un sélo orificio que corresponde al quinto
(inferior) del carrizo hembra.

Para la ejecucion de las gaitas se utiliza el carrizo hembra acompafiado con caja 'y
maracas. La caja usada (tambor de doble parche) para las gaitas tiene aproximadamente
23 cm de didmetro y 23 cm de largo. Es ejecutada con dos varas delgadas de 1/2 cm de
diametro y 32 cm de largo, cuyo duro material proviene del arbol de Gema. Las maracas
se elaboran con calabazo de Totumo, el cual se perfora todo, o en su parte superior, con
pequeiios orificios de 3 o 4 milimetros para su resonancia. Esta maraca estd hecha para
reproducir algunos sonidos de la naturaleza tales como la brisa o el agua en sus rituales
sagrados, asi como para realizar el acompafamiento ritmico de sus danzas. A
continuacion se encuentran dibujados los instrumentos que se utilizaron en la
investigacion:
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Figura 39. Carrizo Hembra, Caja, Maracas

Realizamos un estudio introductorio de las alturas y posiciones del carrizo hembra
(Watuhku Mena) el cual permiti6 la definiciéon de una escala fundamental®® (como se
puede observar en el primer compas de la figura 40). Dicha escala, es el resultado de las
cinco digitaciones basicas del instrumento (desde el sonido mas grave al mas agudo,
destapando progresivamente los orificios), correspondientes a las alturas de Mib3, Fa3,
Sol 3, La3 y Si3. En los tres compases siguientes del primer sistema, observamos tres
secuencias de alturas correspondientes a las tres gamas de armodnicos resultantes de la
escala fundamental, las cuales responden a la misma digitacion (estas secuencias se
pueden ejecutar sin dificultad). También se indican siete arpegios seguidos por la
agrupacion de sus alturas en un acorde; dos arpegios auxiliares en los compases N° 5 y
6, y cinco mads, que resultan a partir de las digitaciones bésicas correspondientes a cada
una de las cinco posiciones de la escala fundamental. En cuanto al primer arpegio
auxiliar descrito en el compas No 5, observamos que es ejecutable con una posicion
auxiliar de la altura (Sol), mientras que el segundo de dichos arpegios (compas No 6), se
articula sobre la posicion auxiliar de la altura (La). Asi mismo, vemos que entre los
compases No. 7 y No. 11 de nuestra figura, aparecen los cinco arpegios ejecutables

sobre las cinco posiciones fundamentales descritas (Mib, Fa, Sol, La, Si).

8 Esta escala corresponde al modo lidio de mi bemol, sin embargo, esto puede variar segun el
instrumento. Cada carrizo tiene medidas aproximadas y en el caso de los wiwa las distancias entre los
orificios se calculan seglin la medida de los dedos de la mano del constructor, teniendo como resultado
afinaciones variables en un margen aproximado de un cuarto a medio tono.
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Figura 40. Escalas y Arpegios del Carrizo Hembra

4. DESCRIPCION DE LA PIEZA Y PROCEDIMIENTOS

Cada uno de los tres sectores, y sus res

la estructura interna de Gaitas (véase Tabla 9), sera explicado a partir de los nueve

procedimientos que se implementaron en

seguiremos el siguiente orden: primero el comentario del sector que figura en la tabla de

la estructura general de la obra y segundo, la ilustracion musical, con anotaciones en la

partitura.

pectivas tres secciones, correspondientes a

la composicion. Para dicha explicacion
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4.1. Primer Procedimiento. Sector 1. Seccion 1

Tabla 10. Sector I, seccion uno, Gaitas.

SECTOR (I)

SECCION (1)

A. Cps. N° 1-4 (Del primero al cuarto compas).
* Introduccion Pista N°1(O).
** Elementos sefializacion carrizo CALMO Cps. N° 1-3.

*** Transicion tematica PCS asociados con escalas pentatonicas (4-22) (4-23) (4-26) (4-27) Cps. N° 4.

A. Corresponde a los primeros cuatro compases de la pieza original®’.

* En un primer plano (electroacustico), se presenta la voz del mamo hablando en
lengua secreta sobre la significacion del caracol en los rituales sagrados. En un segundo
plano se encuentra parte del paisaje acustico que fue grabado en el sendero que conduce
a uno de los asentamientos de la comunidad. Ambos planos fueron posteriormente
procesados, y corresponden a la primera seccidn electroacustica con una duracion de 20
segundos.

** Presenta un tempo CALMO con la primera intervencion del solista (aun sobre
la voz del mamo), cuya elaboracion de alturas responde a un pasaje tomado del registro
grabado®® del carrizo indigena. La disposicion ritmica del pasaje introductorio —
expuesto por la flauta en Sol— presenta la melodia articulada por un factor ritmico-
tematico relacionado con el numero nueve, cifra sagrada que como hemos comentado,
se relaciona intimamente con la dimension del pensamiento cosmogonico de las
comunidades indigenas de la Sierra Nevada. La primera aplicacion del Factor 9 se da en
este caso a través de una “simbiosis” entre las figuras de duracion larga y los silencios;
el procedimiento consiste en la expansion y reduccién progresiva e intercalada de
ambos elementos, siendo la unidad representada en corchea (se observa entre el inicio

del compas N° 1 y el 1 tiempo del quinto compas).

87 El Procedimiento N°1 fue disefiado en compas de 4/4. Para la implementacion de la partitura de la pieza
se optd, como se podra observar, por una medida de 9/4.

8 La grabacion se realizd a partir de un ejercicio exploratorio sobre las posibilidades técnicas del
instrumento para la obtencion de diversos timbres y efectos particulares como: sonidos edlicos con el uso
del frullato y otros tipos de articulacion; giros melddicos tipo apoyaturas, afectados en su timbre y altura
normal por la alteracion de la presion en la columna de aire; arpegios inusuales, multifonicos, etc. Asi
mismo, se probaron ditintas formas de ejecucion extendida, cuyos resultados fueron registrados y hacen
parte de los anexos de la tesis.
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La transicion del compas N° 8 al 9 del ejemplo, se elabora con las alturas de los
arpegios auxiliares descriptos en el procedimiento N°1. Se aclara que el pasaje en la
partitura original estd transpuesto para la flauta en Sol.

*** Para cerrar esta seccion se elaboré un pasaje suspensivo a partir de la
combinacion de conjuntos de grados cromaticos que evocan las escalas pentatonicas.
Tanto los conjuntos, como la combinacion de sus alturas, se pueden observar en los

compases N° 10 y 11 del ejemplo.
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Figura 41. Procedimiento N°1, Gaitas
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4.2. Segundo Procedimiento. Sector 1. Seccion 2

Explicacion del primer sector, seccion dos, que figura en la tabla de la estructura

general de la obra.

Tabla 11. Sector I, seccion dos, Gaitas
SECTOR I

SECCION (2)

B. Cps. del N° 5 al cuarto tiempo del N° 7.
*SC (4-27) Matriz tipo 1B VIVO/ (8 tiempos Cps. N° 5).
** Material transcripto de la sefializacion del carrizo (Noveno tiempo del Cps. N° 5 al cuarto tiempo del

Cps. N°7).

B. Corresponde a los Cps. N° 5 al 4° tiempo del N° 7 de la partitura original.

* Para el disefio del Vivo procedimos a la elaboracion de una matriz tipo 1B a
partir del conjunto SC 4-27, el cual se relaciona con las escalas pentatonicas. Esta
matriz, consiste en utilizar el conjunto generando transposiciones en las filas e
inversiones transpuestas en las columnas®®. Luego de la aplicacion del procedimiento,
pudimos generar en total ocho acordes resultantes de las cuatro filas y las cuatro
columnas de la matriz. Dicho material lo ilustramos en el primer sistema del
procedimiento N° 2, dispuesto en grupos sucesivos de cuatro semicorcheas.

++ Para este procedimiento realizamos la grabacion del carrizo, durante una sesion
de pruebas dirigidas al reconocimiento de las posibilidades sonoras del instrumento.
Algunos pasajes registrados en dicha sesion exploratoria (segunda pagina del presente
procedimiento Figura 46) fueron transcriptos y utilizados en la pieza. El sector elegido
para este propoésito, es el que aparece en los cuatro primeros sistemas de la segunda
pagina del presente procedimiento. Fue utilizado para las semicorcheas que se
encuentran numeradas (del 1 al 28) en el quinto y sexto sistema de la primera pagina. Al
final del procedimiento se presenta un fragmento que ilustra la correspondencia entre el
material sefializado y el resultado en la composicion (con lineas punteadas). En este

caso podemos observar que existieron algunas mutaciones.

8 Cfr. CETTA, P. y DI LISCIA, O. Elementos del contrapunto atonal. Cuaderno de estudio N° 6 del
Instituto de investigacion Musicologica “Carlos Vega”. Editora: Dra. Diana Fernandez Calvo. EDUCA
2010.
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Figura 43. Segunda pagina, Procedimiento N°2, Gaitas

4.3. Tercer Procedimiento. Sector 1. Seccion 3

A continuacion, se encuentra la explicacion del primer sector, seccion tres, que

figura en la tabla de la estructura general de la obra.

Tabla 12. Sector I, tercera seccion, Gaitas

SECTOR I

SECCION (3)

C. Del quinto tiempo del Cps. N° 7 al Cps. N° 22.
* Gaita-SHUANA con variaciones.

distintas para el abordaje musical y la ejecucion del carrizo (Cps. N° 23-32).

** Pista N° 2 (O) Senalizacion de los instrumentos indigenas+variaciones timbricas de carrizo

en vivo. Sonidos edlicos y trémolos, comentarios sobre el tema del CALMO, propuestas
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C. Del quinto tiempo del Cps. N° 7 al Cps. N° 22.

* Se realizd la grabacion y transcripcion de la gaita Shuana y se intercalaron
segmentos de la melodia original con variaciones ritmicas a partir de las alturas y
escalas del carrizo. El nexo entre esta seccion y la anterior fue compuesto a partir de
variaciones ritmicas y alturas de los arpegios propios del carrizo.

** Para este sector elegimos tres materiales: el primero de ellos es la trascripcion
de la gaita Shuana, la cual ocupa el primer plano del procedimiento (véase los cuatro
primeros sistemas); el segundo, corresponde al material de alturas y escalas del carrizo;
y el tercer material se refiere a la aplicacion puntual de los arpegios del instrumento.
Luego de la trascripcion de la gaita, observamos la escala fundamental y dos escalas
provenientes de sus armoénicos (véase quinto sistema). En el sexto sistema encontramos
una variacion ritmica del material proveniente de las escalas.

En la segunda pégina, en el primero y segundo sistemas, encontramos la relacion
de los dos arpegios auxiliares del carrizo hembra, con sus respectivas variaciones
ritmicas. La implementacion para la composicion consistio en intercalar el tema de la
gaita con dichas variaciones. En los tltimos tres sistemas del procedimiento, aparece un
pequefio extracto que ilustra la forma en que fueron combinados los elementos. Tal
como podemos observar, se trata de una yuxtaposicion de todos estos elementos, con lo
cual buscamos en este caso, una evidente diferenciacion entre los planos timbricos de la
melodia de la gaita, y las variaciones ritmicas provenientes del material del carrizo
(Notemos que la utilizacion del pizzicato y los sonidos eolicos acentuados, por parte de

la flauta, los hemos intercalado con los fragmentos melddicos de la gaita Shuana).
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UTILIZACKIN DEL MATERIAL DE LOS ARPEGIOS
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4.4. Cuarto Procedimiento. Sector II. Seccion 1

A continuacidn se encuentra la explicacion del segundo sector, seccion uno, que

figura en la tabla de la estructura general de la obra.

Tabla 13. Sector II, Seccion 1. Gaitas

SECTOR 11

SECCION (1)

A. Cps. N°33-55.

* Tresillos / Vivo agitato. Aplicacion y combinacion de matrices de tres Cuadrados Romanos de las
alturas correspondientes a la primer, tercera y cuarta posicion del Carrizo.

** Tresillos / piu vivo

Recombinacion concéntrica de 9 alturas resultantes luego de aplicar matrices
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Para la generacion del material de esta seccion, partimos de las cuatro escalas
basicas del carrizo, disponiendo una matriz tipo Cuadrado Romano por cada una de
ellas. Obtuvimos tres matrices distintas, debido a que la escala del primer arménico
contiene los mismos grados cromaticos que la fundamental (corresponde a su octava).
En la siguiente figura observamos las tres matrices obtenidas (ABC) y su respectiva

numeracion en columnas.
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Figura 46. Procedimiento N°4, Gaitas

El procedimiento de mezcla entre las tres matrices (ABC) se hizo de siguiente manera:

1. En sentido concéntrico se suman todas las columnas de A y B del exterior hacia
el interior del par de matrices: Acl+Bc5 / Ac2+Bc4 / Ac3+Bc3 etc.

2. El resultado de AB se mezcla procediendo de la misma forma con C: AB1+C5 /
AB2+ C4 / AB3+C3 etc.

El resultado de la combinaciéon se resume en una nueva matriz. En ésta
observamos unas agrupaciones que responden a cada una de las combinaciones ABC,
las cuales estan compuestas por tres columnas cada una (ABC1, ABC2, etc.). En esta
matriz disponemos un nuevo centro (ABC3) para continuar con el procedimiento que

hemos denominado concéntrico.
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RESULTADO DE LA COMBINACION

ABCI ABC2 ABCS ABC4 ABCS
e e o S CENTRO N e e
laFila[| 3B | A5 |8]9o]l7|5]|a6]o|a3ls5|B]1]1
511 I BlA|9| 8| 9|B|5]|a6]3)] 3|5
T3 5|9 | I Bl B| A| 3 |EB] 925 3|6
b5 6| B i 31 3 l | 5 Bl A 7 419
Bl & | 9] 3 3 6| 5| 3 5 7 1] 1] 4 B | A
¢l €2 ¢3 cd 5 b 7 cB8 9 «cl0 cll cl12 ¢13 cl4 cl5

Figura 47. Matriz resultante de la combinaciéon ABC

Para las agrupaciones de las columnas y exceptuando ABC3 que se fija como
centro de la matriz, procedemos a mezclar el material del primer al tltimo elemento de
la primera fila de la matriz, eliminando los cardinales® repetidos, que resultaron de la
combinacion de los extremos hacia el centro de la siguiente forma (téngase en cuenta

que utilizamos la letra (c) como inicial de la palabra columna):

A) cl+cl5=(3-1)

B) c2+c12= (B-5). En este caso se omiten para la agrupacion cl14 (1) y c13 (B),
por ser cardinales repetidos, y se procede con el siguiente cardinal de la columna
cl2 (5).

C) ¢3+c10= (A-9) También se omiten en este caso c12 (5) y cl1 (3) que ya fueron
seleccionados previamente

D) ¢5= (8) queda seleccionado por ser el inico cardinal faltante de la Fila que no
ha sido combinado.

E) ¢7+c9 = (7-6) Corresponden a los numeros del centro de la matriz y se
disponen en el orden que aparecen alli, omitiendo ¢8 (5) que ya fue seleccionado

en (D).

Es importante aclarar que el objetivo de la operacion, es establecer el orden de
exposicion de las alturas. El resultado final se dispuso en una nueva Matriz (D), tipo
Cuadrado Romano, en la cual podemos ver los nueve nimeros cardinales distintos, que
finalmente correspondieron a las alturas utilizadas para esta seccion. Las nueve alturas

que obtuvimos (por las operaciones de combinacién y eliminacion de los elementos

% Se debe recordar que A y B los utilizamos como remplazo de los cardinales 10 y 11 respectivamente.
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repetidos), finalmente coincide con el Factor 9 teméatico de la pieza. Dichas alturas y su
aueva disposicion en Cuadrado Romano (Matriz D) se pueden observar en la segunda
pagina del presente procedimiento. En cuanto a las alturas resultantes son las que

figuran a continuacion: 3-1-B-5-A-9-8-7-6.
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Cusddrado Komiano

Figura 48. Matriz D, Gaitas

Para la obtencion del material del pasaje del compas N° 33 (Vivo Agitato),
combinamos los numeros de todas las filas de la Matriz, a través del mismo
procedimiento de combinacion concéntrica, agrupando en conjuntos de tres miembros
cada uno (tal como se ve a la izquierda de la matriz). Para reconocer el procedimiento
de agrupacion concéntrica (del exterior hacia el interior) podemos leer en orden, los
literales sobre la Matriz (a-b-c-d-e-f-g-h-1).

En cuanto a la implementacion musical, utilizamos en el primer compas las nueve
alturas principales de la Ultima matriz obtenida, continuando con el resultado de la
combinacion de todas las filas desde la primera a la ultima de ellas. Las alturas
resultantes del pasaje y la agrupacion en conjuntos de tres elementos, con figuracion de
fusas, se puede ver a continuacion. Notese que las agrupaciones de los cardinales a la
izquierda de la matriz, corresponden a cada grupo de tresillos (se omite la doble

articulacion del pasaje original).
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Figura 49. Resultado musical de la Matriz D

Para el segundo sector (Comp. N° 43-52 de la partitura original), se realiz6 una
recombinacion concéntrica de los treinta grupos de fusas resultantes de la Matriz D.
Esta combinacion la efectuamos de manera similar a la realizada anteriormente (1-30, 2-

29, 3-28... hasta llegar al centro), el resultado aparece a continuacion.
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Figura 50. Recombinacion concéntrica de los treinta tresillos de fusas provenientes de la matriz D
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Para la finalizacion del pasaje, elaboramos una codetta con nueve silencios y
dieciocho alturas retrogradadas del ultimo sector de las fusas (véase el ultimo sistema de

la recombinacion de los tresillos de la Matriz D).

Ccoddens con ' sekencion v 18 aliumas rerogmdsdos del ulinso secion g2 fusss

1
[—

ILECi O

Figura 51. Codetta, Sector 11, Seccion 1 (tresillos de fusas), Gaitas

4.5. Quinto Procedimiento. Sector II. Seccion 2

Tabla 14. Sector II, seccion 2, Gaitas
SECTOR 11

SECCION (2)

B. Cps. N° 56-61.

* Pasajes melodicostmultifonicos (7/8). (Aplicando combinaciones de siete posibles
arpegios con distintas posiciones del Carrizo)

B. Seccion (2) Compases N° 56 al 61 de la original.

El procedimiento N°5 se relaciona con el pasaje en multifonicos. La manera de
disponer dichos multifonicos, fue mezclando las alturas del material proveniente de los
arpegios del carrizo. La mezcla la realizamos de dos en dos, hasta agotar las
posibilidades. Como aparece en la figura 52, a cada arpegio le correspondié un
distintivo, a saber: (a), (b), (c), (d), (e), (+) y (+2), los cuales aparecen debajo del
respectivo arpegio. En total, las combinaciones efectuadas fueron cuatro: (+/b), (+2/a),
(d/e) y (c/+). Seguidamente se observaran las cuatro combinaciones de arpegios,
indicando en primer lugar los dos arpegios que combinamos, el resultado de la
agrupacion de sus alturas y el pasaje escrito para la flauta, el cual consta de dos

elementos importantes: las apoyaturas y los multifonicos.
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Figura 52. Primera pagina. Procedimiento N° 5. Gaitas

Consideramos importante aclarar que la asociacion de las alturas en los pasajes
melodicos de las apoyaturas y de los multifonicos es libre. Los cuartos de tono
corresponden, en general, al resultado microtonal original propio de los arpegios. Aun
asi, hay un trato facultativo de los microtonos en algunas apoyaturas (véase el cuarto
sistema del procedimiento). Por lo demas, dichas apoyaturas no siempre corresponden

al plan de alturas original de los arpegios.
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Figura 53. Segunda pagina. Procedimiento N° 5. Gaitas

4.4. Sexto Procedimiento. Sector II. Seccion 3

Tabla 15. Sector II, Seccion 3. Gaitas
SECTOR (II)

SECCION (3)

C.- Cps. N° 62-75.
* Gaita Susubano. Tema variado de la transcripcion original. Es una exposicion del tema a través
de yuxtaposiciones timbricas de su relieve melddico). Se elabora el pasaje con varias

articulaciones silabicas y consecuentes acentos.

C. Del compas N° 62 al 75.

Exponemos el segundo tema de gaita wiwa, llamado gaita Susubano. La
trascripcion utilizada para la obra fue realizada a partir de las grabaciones del trabajo de

campo (véase figura 57). El tratamiento elegido para este tema lo basamos en
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modificaciones de tipo timbrico, a través de la articulacion y el uso de ciertas silabas

que incidieron en un marcado acento ritmico.

Gaita Susubano
Transcripcidn
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Figura 54. Trascripcion gaita Susubano.

Podemos observar en el poco allegro ma vivo del Procedimiento N° 6, la variacion
tematica es abordada aplicando el recurso de articulacién ritmico-silabico antes
mencionado. El objeto primordial del pasaje, es el establecer una yuxtaposicion timbrica

2 ¢e 99 66

de los elementos constitutivos del tema. Silabas como: “shu”, “cu”, “ta”, “che”, “ka”,
[13 29 (13 2 (13 2 b b b b +
te”, “tza”, “sha”, entre otras, se ejecutan con las articulaciones musicales escritas,
siendo intercaladas con tres pasajes de apoyaturas microtonales. En este caso buscamos
mantener el relieve melddico de manera que se produzca una identificacion del canto de

la gaita Susubano.
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Figura 55. Procedimiento N° 6, Gaitas

Al final del Procedimiento N° 6 se puede observar, en el poco calando, un

elemento edlico articulado con la silaba “tza” que sirve como transicion para la proxima

seccion, la cual se ejecutara con el Carrizo hembra.

4.4. Séptimo Procedimiento. Sector III. Seccion 1,2y 3

Tabla 16. Sector Numero III, Seccion 1,

2y3

SECTOR NUMERO (1II)

SECCION (1)

SECCION (1)

SECCION (1)

A. Cps. N° 76-78 (50
segundos) Pista N° 3(0)
Electroacustica en formato
ambisonic+carrizo en vivo.

* Voz del mamo, trompa
indigena y canto de ritual
sagrado.

** Trémolo de los dedos en
zona grave del carrizo con
acentos.

B. Cps. N° 79-20 segundos mas.
*Sigue Pista N° 3 ambisonic+carrizo
en vivo (0O).

* Diversas manifestaciones acusticas
en las fiestas indigenas,
pregrabaciones de los instrumentos
wiwas.

** Trémolo de digitacion con
variacion de embocadura en zona
grave del carrizo.

C. Cps. N° 80-110. Gaita Marimba.
Pista N° 3 ambisonic+carrizo y Flauta
en Do (O).

*Gaita Marimba pregrabada.

**Distintos disefios ritmico-edlicos
muy acentuados con el carrizo (Sobre
la Pista de la gaita).

***Flauta en Do (intervencion de
caracter ritmico sobre las notas reales
que corresponden a los ejes tonales de
la gaita Marimba) distintos disefios de
acentuacion ritmica.
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ABC. Del compas N° 76 hasta el final.

Primera Seccion

El ultimo sector de Gaitas esta tratado, en su mayor parte, en forma mixta. La
primera seccion se caracteriza por un tempo aleatorio (Cps. N° 76-78 en la partitura), el
cual tiene una duracion de 50 segundos. El instrumento que interviene es el carrizo
hembra ejecutado en vivo. Los procedimientos y su escritura fueron propuestos a partir
de las observaciones que realizamos durante la sesion de reconocimiento sobre las
posibilidades de ejecucion y las caracteristicas timbricas propias del instrumento. Los
elementos que intervienen en la banda pregrabada (y posteriormente espacializada) son:
la voz del mamo, la trompa indigena y un canto ritual. Por ultimo, en esta primera
seccidn, un elemento importante lo constituye el tremolo con acentos, ejecutado en la

zona grave del carrizo (en vivo), que interactia con la banda electroacustica.

Segunda Seccion

La segunda seccion corresponde al compas N° 79 seguido de 20 segundos de
tempo aleatorio. En esta seccion el carrizo (en vivo) continia ejecutando elementos
ritmico-melddicos, con texturas generadas a partir del uso de técnicas extendidas para
su ejecucion. La banda pregrabada proyecta diversas manifestaciones acusticas de las

fiestas indigenas con la intervencion de los instrumentos wiwa.

Tercera Seccion

Tal como los dos sectores anteriores, en esta seccion (cps. N° 80-110 de la
partitura), exponemos el tema en una nueva gaita denominada Marimba. Esta gaita la
dispusimos en forma original dentro del espacio ambisonic disefiado para la obra. En el
compas N° 80 el solista realiza un esquema de acentuaciones ritmicas en semicorcheas,
con un efecto edlico del Carrizo (véase tercer sistema del Procedimiento N° 7). En el
Compas N° 84 el instrumentista debe tomar la flauta en Do y continuar el pasaje del
tema de la gaita, apoydndose sobre un plano ritmico-armoénico, de la grabacion.
Finalmente, dispusimos un plano ritmico electroactstico de caja y maracas

(acompanamiento propio de las gaitas wiwa) el cual interactia con el plano de la flauta
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que a su vez presenta un disefio ritmico con acentuaciones irregulares. La obra finaliza
cuando el solista sale del escenario durante el morendo, mientras se extingue el sonido

de los planos pregrabados.

Esguema intcial propuesio para el pasaje
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Figura 56. Procedimiento N°7, Gaitas

En el compéas N° 84 de la pieza, la flauta en Do realiza una variacion del disefio

ritmico, con un pizzicato, resonancia de aire y acentos con golpe de lengua.
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Figura 57. Comp. N°84-95, Gaitas
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Nota: Téngase en cuenta que la numeracién de los compases de los procedimientos
puede no corresponder a la de la partitura original. Por eso se aconseja tener dicha

partitura a mano, para seguir las indicaciones de los compases correspondientes.

En el Compéds N° 96 hay un plano yuxtapuesto al anterior disefio ritmico,
constituido con sonidos edlicos en el registro grave (tresillos). Estos tresillos deben
funcionar como un pedal, el cual puede variar libremente su digitacion melddica,
manteniendo el rango y ambito de las alturas. La secuencia libre de estos sonidos

edlicos debe sin embargo, favorecer la fluidez de la digitacion.
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spmido edlico en ¢l grave

ey e simile.

mpgtagzig>y depdedded oo 2o gr..3.CE
L e

Figura 58. Comp. N° 96-Final, Gaitas

Este esquema se repite e interactia con la grabacion de acuerdo a la estructura
armonica de la gaita o estableciendo planos superpuestos no coincidentes, segun lo
considere el intérprete. De la misma manera, los tresillos pueden ser intercaldos de
forma libre, incluso durante el morendo con el cual finaliza la pieza. Seguidamente se

explicara el disefio de espacializacion implementado.

5. DISENO PARA LA ESPACIALIZACION DE LOS ELEMENTOS DE LA SECCION

ELECTROACUSTICA N° 34.

Se realizd6 un patch en lenguaje Max-MSP que implementa la técnica de
localizaciéon espacial del sonido Ambisonics® de primer orden en formato B. El
programa mencionado consta de una abstraccion (ambi_encoder) que realiza la etapa de
codificacion de una sefal de audio monofénica, y otra que representa la etapa de

decodificacion (ambi_decoder).

%1 MICHAEL, A. Gerzon, Periphony: With-Height Sound Reproduction. Journal of the Audio
Engineering Society, 1973, 21(1):2-10.
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La codificacion se efectiia aplicando las ecuaciones siguientes:

X =xs,(n)/x>+y°

Y=ys,(n)/x*+y°

W =0.707.s, (n)//x* + y°

Donde sm(n) es la sefial monofonica a espacializar, x e y son las coordenadas
cartesianas que indican la posicion de la fuente sonora virtual, y X, ¥, W son las sefiales
codificadas (sobre los ejes x € y mas la sefial omnidireccional), que equivalen a las que

entregaria un micréfono Ambisonics Calrec Soundfield, en este caso simuladas.
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Figura 59. Espacializacion, Gaitas

La etapa de decodificacion, por otra parte, estd destinada a un arreglo de 4

parlantes ubicados en un cuadrado, que aplica las siguientes igualdades:

ss(m)=wW-X-Y
s,(n)=wW+X-Y
s;(m)=wW+X+Y

s,(n)=W-X+Y

En las cuales si(n) a s4(n) son las sefiales destinadas a los parlantes (ubicados en el
orden (FL, FR, RR y RL, respectivamente).
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Figura 60. Espacializacion, Gaitas

A fin de dar mayor realismo a la simulacion, se implementa una abstraccion que
simula la absorciéon del aire, que fue programada por Pablo Cetta®® para su obra
Interiores. En la figura se observa el patch definitivo que alberga a las abstracciones
antes mencionadas. Incluye un subpatch para producir trayectorias circulares y la

posibilidad de abrir archivos de audio para su espacializacion.

Figura 61. Espacializacion, Gaitas

92 CETTA, P. Un Modelo para la simulacion del Espacio en Musica. Editorial EDUCA. Buenos Aires.
2004.
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Figura 62. Espacializacion, Gaitas

Mediante este programa se realizé la localizacion espacial de las diversas senales
empleadas en el trabajo sonoro presentado. Cada registro espacializado, que obviamente
consta de cuatro canales, fue mezclado con el material procedente de otras fuentes

empleando el programa ProTools.

6. CONCLUSIONES PARCIALES

El tema de la espacializaciéon en la musica actual, sigue dependiendo de
procedimientos y condiciones de audio complejos, los cuales exigen circunstancias
favorables que permitan apreciar debidamente los resultados de las obras abordadas con
estas técnicas de distribucion del sonido. Tanto el compositor como el intérprete y el
publico (general o especializado), requieren un contacto directo con la obra
espacializada, el cual es practicamente irremplazable. Es un hecho que esta experiencia
estética y su adecuada apreciacion dependen de la vitalidad de un s6lo momento: el
concierto en Vivo. Por lo general, unicamente el compositor y el intérprete logran una
vision de la obra medianamente amplia, a través del contacto directo durante la creacion
y el ensamblaje de la misma. El nimero de compositores interesados en técnicas que
incluyan procedimientos de distribucion del sonido en el espacio, ha venido en
aumento. Esta pieza mixta compuesta como trabajo del proyecto de la presente tesis,
nos ha dejado algunas inquietudes a cerca de la proyeccion de las obras electroacusticas

en concierto. Estos interrogantes son producto de la dificultad de conciliar las
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expectativas de la composicion y el resultado sonoro en vivo, lo que depende en muchos
casos, de las limitaciones tecnologicas de audio y de la locacion.

Por otra parte, podemos nuevamente concluir —como en el caso de Chicote—
que el uso de las técnicas extendidas de los instrumentos aplicadas en la composicion,
asi como el material musical indigena utilizado, han sido de mucho valor para el
proceso de investigacion.

En esta composicion, debemos destacar de manera especial, el valioso material
con el que pudimos concebir y realizar la estructura de los distintos sectores de la obra.
Tanto el carrizo indigena como los temas de gaita elegidos para la pieza, aportaron un
material significativo propio de la cultura wiwa. Por otra parte, una vez mas
comprobamos la importancia del intercambio que debe existir entre el compositor y el
intérprete durante la composicion de una obra de estas caracteristicas. Esto implica un
trabajo de investigacion durante la escritura y el primer montaje, el cual puede aplicarse
en cada version de la obra. Pensamos que este ejercicio de reconocimiento y
revaloracion, propicia el surgimiento de nuevas inquietudes que apuntan al
descubrimiento y aplicacion de mayores posibilidades para la ejecucion y los resultados

que la obra requiere.
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CAPITULO V
SHIHKAKUBI: PIEZA PARA CONJUNTO DE CAMARA E INSTRUMENTOS
INDIGENAS®

1. PRODUCCION DEL MARCO TEORICO DE LA COMPOSICION

El siguiente capitulo se desarrolla en tres partes:

1. Produccion del marco tedrico.

2. Estudio y analisis de las piezas indigenas elegidas como fundamento para la

composicion.

3. Procedimientos aplicados en la composicion, asi como su relacion con el

analisis de las piezas mencionadas.

En la segunda seccion de este capitulo, se ilustra y fundamenta la metodologia
implementada durante el estudio de las piezas, la forma de representacion elegida para
las transcripciones y las respectivas observaciones, que posteriormente incidieron en la
aplicacion de los elementos del material analizado, durante el proceso de la
composicion. En la tercera parte del capitulo presentamos la obra y los procedimientos
compositivos implementados. Se espera que el tratamiento de estas tematicas
(representacion y andlisis del material e implementacion en la composicion), favorezca

el analisis y reflexion posterior sobre la hipotesis y las conclusiones de esta tesis.

1.1 Eleccion del material

Para la elaboracion de la obra final de esta tesis, se realizo el estudio de tres
piezas, elegidas entre las que fueron grabadas, en la recolecciéon de campo: Ritual de
Caracol, Ritual con Trompa y gaita Nola. A diferencia de las anteriores composiciones
realizadas durante la investigacion —y tal como se detallard durante este capitulo— se
considerd para esta ocasion, la adopcion de un sistema mixto de transcripcion, el cual
permitié ampliar el espectro de la informacion y obtener un mayor provecho de la

misma, en beneficio de los materiales y del proceso creativo.

%3 El presente capitulo fue concebido en buena parte, gracias el seminario optativo Panorama de la Teoria
Musical en la Historia de Occidente cursado en Cuenca-Ecuador, dictado por la Doctora Diana Fernandez
Calvo. Dicho seminario aport6 los contenidos y herramientas necesarias para reflexionar sobre la forma
apropiada de entender, transcribir, analizar la musica wiwa con el fin de aplicarla en la estructura de la
obra.
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El material elegido para la obra, consistio en dos rituales realizados por parte del
mamo Juan de Jesus Pastor, ademas de una gaita interpretada por el grupo musical
indigena. El registro fue tomado durante el segundo viaje de campo, en estudio de
grabacion, el dia 18 de octubre de 2011.

La decision de elaborar la composicion final, fundamentandonos en el estudio de
estas piezas de ritual, se debe —en parte— a que ya se habia compuesto una obra sobre
el chicote y otra sobre la gaita. Sin embargo, realizamos el estudio de otra pieza de
dicho género, llamada Nola, debido a que es una de las gaitas mas significativas para los
wiwa y esté relaciona con la funcidén de la mujer dentro de la comunidad, con su papel
en el marco del plan de la creacion y la importancia como sustento de la vida en la
vision del mundo wiwa.

Por otra parte, en esta obra, se incluye un trio de caricter programatico para
flauta, violin y viola, cuya tematica se relaciona con otro importante factor para la vida
y creencia de los wiwas. Se trata de las abejas®, animales sagrados que aportan la cera
con la que construyen partes vitales de sus instrumentos. Para la composicion de este
sector, no tuvimos en cuenta la gaita denominada Carmelina (relacionada directamente
con este insecto y su significado) debido que nos interesamos en el aspecto
programatico, relacionado con sonidos propios de estos insectos (como el zumbido,
incluyendo su desplazamiento acustico por medio del vuelo).

A partir de la musica recopilada y demas registros de campo —que en su mayor
parte, consistio6 en los archivos de audio y/o video con sus correspondientes
transcripciones tradicionales al pentagrama—, se comenzd por un trabajo de
organizacion y clasificacion de los componentes de las estructuras internas de las tres
piezas elegidas. Los criterios para la seleccion de los materiales mencionados se basaron
en la importancia que tienen los rituales y pagamentos en la SN, y en el hecho de que
los dos rituales, cuyos materiales utilizamos en la presente composicion (Ritual con
Trompa y Ritual con Caracol), estan relacionados con instrumentos musicales que

unicamente son interpretados por los mamos.

%4 Dolmatoff resalta el papel de las abejas dentro de las comunidades de la SN, cita al fray Pedro Simon
que recogid testimonios del alto nivel de desarrollo que tenian de la apicultura: “Decia un soldado, que
habia visto en un colmenar en aquel valle mas de ochenta mil colmenas, y era que las casas eran diez mil
y en cada una habia de diez para arriba; eran unas ollas grandes o mtcuras, donde hacian su miel muy
dulce (...) unas abejas pequefiuelas no en panales sino en bolsas grandes de cera”. Por otra parte, Juan de
Castellanos en 1545-6 relata: “De dentro de la casa do vivia/ abejas mansas grandes y tan buenas/ que
carecen de aquellos aguijones/que lastiman y causan hinchazones”. En: DOLMATOFF, R. Datos
Historico-Culturales sobre las Tribus de la antigua Gobernacion de Santa Marta. Bogota: Banco de la
Republica, 1951, p. 81.
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Para entender el contenido musical de estas piezas, y luego de varias audiciones
continuas en cada caso, hicimos una primera clasificacion de sus componentes formales.
Con relacion al Ritual con caracol, este simple ejercicio, no nos permitidé precisar las
alturas de los giros melodico-ritmicos interpretados por el mamo. Por otro lado, en
cuanto al Ritual de trompa, delimitar sus componentes de alturas, parecia en principio
un ejercicio demasiado obvio y sencillo (lo cual, finalmente, no fue asi, debido al
contenido de armodnicos propio del espectro sonoro de este instrumento, y la dificultad
de definir cudl de ellos tenia mayor o menor presencia). En cuanto a Nola —gaita
interpretada por el grupo de musica indigena— el trabajo de clasificacion fue definido a
partir de los métodos tradicionales de analisis. Establecimos, en primer lugar, el nimero
y clase de giros melodicos de la pieza, disponiendo los mismos como pequeios sectores
yuxtapuestos que fuimos clasificando gradualmente de acuerdo a su estructura
(componente de alturas, ritmo y variaciones, formas de combinacion de las secciones, y
numero de las mismas, etc.)

Para superar el inconveniente del establecimiento de una escritura occidental en el
caso del Ritual de Caracol, se requiri6 de una herramienta para el analisis de las
frecuencias, la cual permitié visualizar las secciones indefinidas o cambiantes, dado el
proceso de emision de la voz y las inflexiones que resultaban durante los glissandi. De
esta manera, fuimos trabajando por secciones reducidas, con el fin de precisar lo més
fielmente posible la sucesion de alturas y el establecimiento su ambito. Nos ocupamos
especialmente en aquellos &mbitos de mayor complejidad, que conformaban una especie
de nudo timbrico de frecuencias, las cuales variaban en periodos muy cortos de tiempo.

Sobre el Ritual de Trompa la dificultad de la transcripcion fue resuelta a través de
la simple audicion, mediante la cual pudimos definir la importancia de los componentes
armonicos: el como y el donde intervienen dentro del discurso. Es importante aclarar
que este tipo de ejercicio depende de la calidad de audicion que se haga, la cual puede
variar de acuerdo al sujeto que la realice (es probable que oidos distintos escuchen mas
o menos determinados armdnicos): la persona que transcribe puede ponderar uno u otro
resultado seglin su propia experiencia acustica. Otro factor que puede incidir en los
resultados de la transcripcion es el equipo de audio y los pardmetros de escucha

utilizados en el mismo (ecualizacion, etc.).
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1.2. Eleccion del sistema de transcripcion y justificacion

Para decidir la metodologia del trabajo a emplear en la transcripcion de la musica
wiwa, fue indispensable la consulta de documentos tan importantes como el tratado de
Etnomusicologia de Enrique Camara de Landa y el reciente libro de Constantes
Grdficas de la Doctora Diana Ferndndez Calvo, los cuales ilustran ampliamente sobre el
tema y ofrecen un completo panorama de las mas importantes escuelas de la
etnomusicologia con especial énfasis en la notacion musical. Adicionalmente ha sido
importante conocer las lineas y métodos de transcripcion de varios autores, entre los
cuales ya se mencion6 a la norteamericana Frances Densmore y el compositor Béla
Bartok. Al respecto, podemos concluir que los procedimientos de transcripcion y las
recomendaciones de los diversos autores consultados, fueron aplicados y tenidos en
cuenta para la realizacion de la notacion implementada. El marco estructural elegido
integra distintas variables de notacion, lo que permite reflejar un universo
suficientemente amplio del fendémeno sonoro y su trasfondo. Esto contribuyé a una
utilizacion coherente del objeto estudiado en los planes e implementacion de la
composicion.

Béla Bartok reconocio la falta de recursos de la escritura musical tradicional para
realizar una adecuada transcripcion etnomusicoldgica. Recomienda ser muy objetivo y
preciso en el trabajo de la transcripcion. Propone la utilizacion de signos diacriticos, sin
que por ello deje de abogar por la sencillez de los simbolos tradicionales. También
aconseja limitarse, en lo posible, a la transcripcion de la altura y el ritmo dejando de
lado la expresion y el color, para cuyas cualidades reconoce que no existe un
procedimiento de escritura adecuado que pueda reflejar un resultado escrito coherente y
preciso. Es interesante su observacion sobre la tonalidad y la armadura de clave;
aconseja respetar las tonalidades originales de la transcripcion, pero en el caso de varias
piezas relacionadas entre si, destaca la ventaja de una transcripcion posterior a una
misma tonalidad para facilitar la comparacion, el analisis y las conclusiones.

Por otra parte, de la revision de documentos como el Papago Music de Frances
Densmore —quien dejé uno de los mas importantes legados sobre el estudio de la
musica indigena de América del Norte— se advierte una forma de trabajo y
catalogacion, que ofrece importantes procedimientos para la presentacion de las
transcripciones. La autora le da especial importancia a los perfiles melddico-ritmicos, la

estructura de los periodos, la tonalidad y la intervalica, etc. Presenta los datos mas
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importantes de la tribu y su entorno geografico, ademés de una pequefia biografia y
descripcion de los rasgos fisicos y personalidad, caracteristicos de los musicos que
intervienen en las grabaciones. Acerca de los instrumentos, ofrece informacion sobre el
significado cosmogoénico y origen de los mismos, la manera de ejecucion, la
correspondiente digitacion, etc. La investigacion fue realizada en 1920 en la zona de
Arizona correspondiente a la reserva de la tribu de los Papago, en San Xavier (cerca de
Tucson), Sells y Vomari. El trabajo de grabaciones y transcripcion fue abordado de
manera comparativa con sus anteriores recopilaciones sobre los Chipewa, Siux, Ute,
Mandan e Hidatsa.

El sistema de notacion utilizado por Densmoore consiste basicamente en la
transcripcion occidental e incluye signos complementarios para indicar alteraciones
microtonales de altura, en las notas escritas (signo + y signo —)°°, barras para delimitar
agrupaciones o secciones que revisten cierta importancia dentro de la estructura de las
canciones, y paréntesis antecedidos o seguidos de un punto para indicar la prolongacion
o disminucion de la duracion de una figura.

Densmore habla sobre los cuatro instrumentos musicales utilizados por los Papago
y su uso, sin detenerse especialmente -en este caso particular- en lo que se refiere a la
descripcion fisondmica de los mismos o a los resultados acusticos de ellos con relacion
a su ejecucion, embocadura (en el caso de la flauta), postura o manera particularmente
técnica de ejecutarlos. Este tipo de descripcion, lo hace como complemento del analisis
puntual de algunas piezas, en el transcurso de su libro.

Las referencias descriptivas, dadas por la norteamericana sobre cada uno de los
musicos participantes y su oficio, se presentan como una informacion general que sirve
mas que nada para dar una idea de su personalidad, su oficio y el papel dentro de la
comunidad, de cada personaje.

Luego de ocuparnos de esta tematica de la representacion musical —conscientes
de un amplio espectro de posibilidades de notacion y tras haber revisado parte de los
autores mencionados en esta introduccion— consideramos de mayor importancia la
aplicacion de la metodologia propuesta por la escuela francesa, para el presente trabajo.
Para la descripcion y representacion de la musica wiwa, asi como su posterior analisis,
dicha metodologia nos ofrece un sistema de notacidén etnomusical integrado, el cual se

sirve de la escritura tradicional occidental, complementada con una respectiva notacion

%5 Bartok para sefialar las variaciones microtonales utiliza flechas —hacia arriba y hacia abajo—
dispuestas sobre la cabeza de las notas aproximadas.
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grafica o sindptica. Esta escuela, dentro de la cual han trabajado importantes
investigadores del Museo del Hombre de Paris, ha aplicado novedosos recursos
tecnologicos para el registro de audio y la representacion de un sistema mixto. Sus
exponentes han aportado elementos de andlisis y puntos de vista sobre distintos aspectos
del sistema constructivo musical o del lenguaje, tales como: la intervalica, la
instrumentacién o el uso vocal, el tempo y demas parametros caracteristicos. Queda
claro que las relaciones de todos estos parametros (como constitutivos del objeto y su
estructura) y la llamada representacion mixta, se constituyen en el procedimiento
caracteristico de esta escuela. Su aporte para el abordaje de la investigacion
etnomusicologica, nos ofrecid ventajas —sobre otros métodos— para el andlisis y

aplicacion de un material destinado para la generacion de las obras.

1.3. Pasos que determinaron la metodologia utilizada en las transcripciones

1. Consulta bibliografica sobre la transcripcion y recoleccion de material sonoro
etnomusicologico, al tratarse de musica indigena ancestral e inédita (en muchos
casos secreta).

2. Eleccioén de la representacion mixta siguiendo el enfoque de la Escuela Francesa,
la cual ofrece una metodologia apropiada para el abordaje de la investigacion a
partir de la transcripcion, notacion y registro general de las piezas, asi como de los
fendmenos actsticos recolectados.

3. Verificacion de distintas aplicaciones de transcripcion sindptica, en algunas
transcripciones afines a la tematica y determinacion de algunos procedimientos
comunes a los distintos autores, de esta linea musicologica.

4. Definicion de los aspectos internos de cada uno de los elementos recopilados, lo
cual favoreci6 el andlisis y posterior aplicacion de los mismos, teniendo en cuenta

que dicho material se utilizd para la creacion de la obra.

1.4. Definicion de parametros de notacion y analisis

Los materiales recopilados se utilizaran en el trabajo de composicion de acuerdo a
las observaciones y analisis de la musica transcripta y notada. Se establecieron también,
rasgos, parametros o lineas caracteristicas de las piezas, en particular y/o del conjunto

general de las mismas.

154



El abordaje de los tres tipos de transcripcion sindptica, aplicada en cada una de las
piezas, nos brindé mayor cantidad de herramientas para la utilizacién de los elementos
transcriptos y anotados en la composicion. Esto fue posible gracias a un analisis
independiente de las tres piezas, seguido de una serie de observaciones globales, en las
que identificamos —a pesar de las distintas formas de notacion utilizadas— algunos de
los rasgos comunes de las mismas. De igual modo, en el trabajo se hacen comentarios
sobre los contenidos musicales y sus posibles relaciones con:

1. Aspectos de la cosmogonia o de los conceptos wiwa

2. Paradmetros que tienen que ver con proporcion y relaciones matematicas

3. Modos de ver y pensar los contenidos originales de la musica wiwa desde el

punto de vista de la composicidon, el estilo interpretativo, los medios
instrumentales y sus alcances etc.

Para la definicion de los parametros y aspectos de la transcripcion, elaboramos el

presente esquema a fin de facilitar el proceso de notacion mixta; al estilo de la escuela

francesa.
Tabla 17. Esquema de notaciéon mixta
Transcripcion occidental Aproximacion formal (secciones, giros, repeticiones, intervalica,
etc.)
Propuestas de notacion sinéptica/ graficas y elementos Una o varias segun se requiera.
descriptivos
Significacién Relacion con la cosmogonia y otras, sagradas o no.
Clasificacion Por zonas o caracter (sagrada, urbana, tierra alta y tierra baja)
Sonogramas y diagramas (espectro general, intensidad, Cuando sea justificable
duracion, frecuencia etc.)
Género (ritual / piezas / danzas) Instrumentacion y aspectos visuales (caso de la danza e imagenes
de trabajo de campo, por ejemplo)

2. ESTUDIO Y ANALISIS DE TRES PIEZAS INDiIGENAS ELEGIDAS COMO FUNDAMENTO

PARA LA COMPOSICION.

2.1. Transcripcion y notacion del Ritual con Caracol (Dusha)

El ritual con el caracol del cual se ofrece la presente transcripcion, forma parte de
la recopilacion del primer viaje de campo a la Guajira. El intérprete es el mamo Juan de

Jests Pastor, Mayor que tiene a su cargo la comunidad wiwa del rio Rancheria en la
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zona baja con asiento en Riohacha y sus alrededores. Més alld de una interpretacion
instrumental, el mamo realiza en este caso un ritual propio de este instrumento sagrado;
el ritual se habia iniciado momentos antes de la ejecucion instrumental, con la
explicacion de la palabra relativa al caracol, en lengua secreta y actitud absorta. Se
grabaron 2 rituales relacionados con el caracol, de los cuales se aporta la transcripcion
del primero de ellos (Dusha / palabra que significa caracol). El otro ritual se relaciona
con la palabra Zhamanduna, que es el canto con que se bautizan las cosechas de yuca y
platano entre otras. Es importante tener en cuenta que el Dusha tinicamente es utilizado
por los mamos de la comunidad, y que este instrumento se ejecuta para fines puramente
sagrados y en tierra alta. La transcripcion fonético-lingliistica de los gestos orales del
mamo, es una aproximacion de la vision; a la lengua hispano-parlante. Para una
adecuada interpretacion fonética de los gestos del Mayor. Seria necesario un trabajo de
verificacion por parte de un lingiiista especializado en lengua Dumana. En el caso de la
afinacion microtonal, este es un aspecto notable de las frecuencias que rotan alrededor
de los ejes mas fijos, manifestandose ello en aproximaciones muy cercanas a dichos
ejes. Sin embargo, en algunos casos se consider6 la utilizacion de la flecha tradicional
hacia arriba o hacia abajo para indicar la mayor o menor altura microtonal de la nota
escrita.

Tanto en el caso del ritual de Caracol como en el de la Trompa se presentaran las
respectivas transcripciones occidentales, antes que las notaciones sinopticas ideadas.
Las partituras tradicionales llevan anotaciones sobre distintos aspectos observados y
algunas conclusiones relevantes. Aun asi, queda abierta la posibilidad que, durante el
ejercicio compositivo posterior, puedan establecerse nuevas variables o vislumbrarse
novedades sobre las estructuras musicales de los wiwa, las cuales puedan resultar de
interés para el soporte de la creacion musical.

Algunos de los mas importantes temas que hemos podido clarificar luego del
analisis de las piezas, estan relacionados con la cifra 9. El nimero nueve ya habia sido
aplicado para los trabajos de composicion que hemos realizado durante la investigacion.
Esta cifra sagrada es una constante en el pensamiento cosmogonico no solo de los wiwa,
sino de todas las culturas de la SN. En otro caso, se hara visible un analisis desde el
enfoque matematico, en lo que se refiere a la proporcion aurea, cuyas caracteristicas se
pueden encontrar en algunas partes de las piezas estudiadas.

Lo mas complejo de la eleccion para la notacion del ritual de Dusha fue

“escudrinar” el trasfondo musical que podia percibirse del archivo original en algunos
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sectores. En este caso, fue necesario servirnos de un programa de analisis de frecuencias
y volver a escuchar en repetidas ocasiones pequefos trozos de la pieza, para obtener una
mayor exactitud en las transcripciones. Pudimos establecer tres sectores mayormente
complejos, sobre los cuales definimos una secuencia bastante aproximada de las alturas,
logrando también determinar el ambito en el cual se presentaban las mismas. Una de las
dificultades para la definicion de la secuencia de dichas alturas, fue la presencia de un
portato muy rapido durante la ejecucion. Finalmente, realizamos la transcripcion de
todos los giros melddico-ritmicos de estos sectores.

En el caso del Ritual con Caracol adoptamos un sistema en el que utilizamos
sonograma, partitura, gestograma (referido al gesto vocal del mamo donde se
van definiendo ejes de altura y direccionalidad de la linea melddico-expresiva
con inclusion de las acentuaciones mas relevantes), diagrama de la estructura
formal, y, finalmente, un grafico que se refiere a las relaciones internas de cada
una de las secciones de la pieza construido con base en la proporcion aurea. Este
ultimo, corresponde al dibujo de una espiral de caracol, propio de las
ilustraciones de dicha proporcion matematica. El grafico describe la
correspondencia entre la dimension y distribucion de las partes de cada una de
las secciones, estableciendo un punto dureo que determina las relaciones de la
proporcioén y permite situar el eje de la misma. El ejercicio de observacion y
verificacion de la estructura, nos permitié definir que el mencionado punto aureo
corresponde a cada uno de los glissandi de las tres secciones.

A continuacién, ilustramos algunos detalles significativos, tenidos en cuenta
durante la transcripcidn, y algunas secciones parciales de la partitura, las cuales nos
ayudan a comprender el enfoque aplicado para el analisis de este ritual. Posteriormente
presentaremos, en primer lugar, el total de la transcripcion occidental y, por ultimo, su

representacion sinoptica.
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Figura 63. Ritual con Caracol
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Inicio del ritual de caracol

Los gestos melddicos que oscilan alrededor de un sonido, tal como ocurre en la
introduccion con el Si bemol, resultan bordaduras de portamentos microtonales sobre
dicha altura, que funciona como eje (ver figura 63). Respecto de las palabras del mamo,
intentamos, en este caso, realizar una transcripcion a partir de la lengua hispano-
parlante. Debido a que el objeto de estas transcripciones es la aplicaciéon compositiva,
tratamos de hacer un desglose detallado de la direccionalidad y las notas de paso de los
portamenti, en base al andlisis y seleccion de las frecuencias mas presentes en cada uno
de los gestos. Mas adelante, veremos que una variacion de la introduccion de este ritual

abre practicamente la obra final de la tesis.
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Figura 64. Gesticulacion, Ritual con Caracol

Las letras “hn”, sefialadas en el primer compas de la figura 64, indican expiracion
de glotis abierta. En este caso, las apoyaturas que coinciden con la mencionada
expiracion, realzan la caracteristica de “articulacion muda” que precede al Re bemol.
Otro tipo de articulacion de la apoyatura sobre el Re bemol, es la que el mamo realiza
articulando la misma, con una “j” acentuada. Es notable la alternancia entre los ataques
abiertos de la voz y el posterior sonido nasal con tivula abierta (que ocurre cuando el

velo del paladar blando baja); por lo demas, no se distingue una diferencia clara entre la

emision de “m” o “n” cuando el sonido es nasal.
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Figura 65. Apoyaturas, Ritual con Caracol
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En el caso de los gestos ritmicamente destacados, el eje —altura principal—,
resulta articulado con apoyaturas por movimiento conjunto o disjunto, cuyas alturas no
se definen claramente, y resultan especialmente microtonales cuando se presentan por
grado conjunto. En la transcripcion observamos en el primer compas de la figura 65 las
cabezas de las apoyaturas con “x”, lo cual nos indica la indeterminacion de altura. Sin
embargo, el rango del giro melédico’® lo identificamos como una quinta aumentada.
También aparecen, en los siguientes dos compases, las apoyaturas de La y Si bemol

(microtonal), indicando con la flecha respectiva el descenso de la altura temperada.
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Figura 66. Glissando, Ritual con Caracol

El ultimo compas de la figura 66, se inicia con un glissando desde un Do
(aproximado) del registro grave. Se trata de un portamento que repite varias veces en un
lugar estratégico de la estructura del ritual, y sirve como puente entre las secciones del
mismo. Para mayor ilustracion, presentamos los tres puentes que articulan la estructura

de la pieza (figuras 67-69).
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Figura 67. Puente N° 1, Ritual con Caracol

% Amplitud de la variacion de un fendmeno actstico entre un limite menor y uno mayor, claramente
especificados de estas apoyaturas.
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Figura 68. Puente N° 2, Ritual con Caracol
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Figura 69. Puente N° 3, Ritual con Caracol

Estos puentes coinciden con los puntos dureos de las tres secciones del ritual, lo
cual indicamos en la representacion sinoptica de la partitura. A continuacion,
presentamos el resultado de la transcripcion general realizada al Ritual con Caracol. En
primera instancia, se encuentra la primera transcripcion a la partitura. Luego

encontramos la transcripcion sinoptica implementada.
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Transcripciones del Ritual con Caracol (Dusha):

RITUAL CON CARACOL

CANTO DEL MAMO Mo Juan de Jesis Pator

Transcri m v Motackhn
Fahio M. Foentes H.
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Figura 70. Transcripcion del Ritual con Caracol
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Figura 71. Representacion mixta del Ritual con Caracol
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Figura 72. Representacion sinoptica de la proporcion aurea del Ritual con Caracol
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2.2. Transcripcion y notacion del Ritual con trompa (bumbura)

La pieza del ritual de Trompa®’ —tal como ocurri6 en el caso del Caracol— fue
presentada por el mamo con un texto referente al instrumento. Es un ritual que a primera
vista ofrecia pocos elementos para su representacion sinoptica. No obstante, fue una de
las piezas mas interesantes para llevar a cabo dicha notacion, ya que, por la razén de su
aparente simplicidad, nos vimos en la necesidad de reflexionar de manera especial,
sobre como aplicar un enfoque de transcripcion, el cual nos permitiera extractar e
identificar (a partir de los aspectos generales de su contenido y el detalle de su
estructura), elementos de interés para la composicion.

La conclusion sobre la mejor forma de transcribir la pieza, no incluy6 desde un
principio el recurso del sonograma, luego de comprobar que este no representaba en
nuestro caso, elementos que pudiéramos considerar de interés para la elaboracion de la
obra final de la tesis.

En primer lugar, procedimos a la verificacion de las alturas, el ritmo y otros
elementos musicales que componen el ritual. La dificultad inicial para realizar la
notacion tradicional, radicé en la identificacion de las alturas fundamentales, y aquellas
que constituian los armonicos del espectro, luego de cada pulsacion de la lengiieta del
instrumento. Una vez realizado este procedimiento, y de fijar dichas alturas,
determinamos el fempo, el compds y demas elementos que forman parte del registro de
grabacion. Pudimos definir tres sectores principales que se repiten en determinado
orden, y al final, una coda que estd mayormente relacionada con uno de los
mencionados sectores, debido al componente comun de sus alturas.

Tanto en el caso de la Trompa, como ocurre con el Caracol, si bien no son
considerados instrumentos tipicos y artesanales propios de la comunidad de los wiwa,
poseen una importancia mayor que aquellos tradicionales. El estatus que se les ha
conferido es el de servir como canales o puentes directos de comunicacion con la
divinidad, ademas de ser objetos personales, unicos y exclusivos de los mamos. De
acuerdo a este aspecto, desde un principio, consideramos que el interés de la notacion

de estos dos rituales deberia ir mas alla de la simple transcripcion, buscando en las

7 Entre los apelativos de este instrumento encontramos: Jew’s harp, Guimbarda, Arpa de boca. Es un
ide6fono de pulsacion, muy antiguo, posiblemente originario del sudeste asiatico. En el caso de la zona de
la SN y la Guajira, se les denomina como Trompa y son metalicos. Su sonido es rico en armonicos y se
obtiene por la pulsacion de una lengiieta que vibra en la boca, la cual hace de caja de resonancia. Algunas
culturas en el mundo asiatico y en Siberia lo utilizan como medio para inducir al trance. Los mamos wiwa
lo incorporaron a su cultura utilizandolo de manera muy similar en sus rituales.
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caracteristicas fisico-acusticas del instrumento y en el resultado transcripto, aspectos de
su estructura interna y externa que tuvieran alguna relaciébn con sus creencias y
manifestaciones religiosas.

Para el caso del ritual de trompa, presentamos, en primer lugar, una transcripcion
occidental con anotaciones de fempo, articulacion, dindmica, secciones principales y
coda. En segundo lugar, presentamos un analisis sobre el contenido de las secciones y
de la forma general del ritual. Finalmente ilustramos los diagramas elaborados durante
el proceso de transcripcion mixta implementada, la cual resumimos en un cuadro
disenado con la forma del instrumento, cuyas argollas, a lado y lado de los diagramas,

pueden ser utilizadas como marco para exponer o agregar mayor informacion.
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Figura 73. Primera transcripcion del Ritual con trompa

En la figura 73 vemos una primera secciéon A seguida de otras dos (B y C). Tal
como apreciamos, cada seccion se conforma con tres las alturas principales que
conforman cada ataque de la lengiieta del instrumento. Dichas alturas corresponden a
las notas La2, Mi3 y Do#4. Consideramos como fundamental en este caso al La2. Los
armoénicos indicados con circulo hacen referencia a los que mas se escuchan en las
disposiciones del acorde, mientras que aquellos indicados con rombos, se refieren a los
de menor intensidad sonora®®. La inclusion de estos armoénicos se hizo con el interés de
indicar la importancia que tiene su presencia en la resonancia del ataque. Como lo

veremos posteriormente, respecto de la utilizacion que hicimos de este material en la

%8 Para el caso del arménico indicado en la posicion del La grave, aunque este sonido podamos entenderlo
como fundamental de la triada mayor que estructura al ritual, optamos por el signo circular para indicar su
menor sonoridad respecto de la otras alturas.
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obra Shihkakubi, la definicion de los parciales (arménicos) tuvo un papel definitivo en
el plan estructural de un sector de la composicion.

En la misma figura 73, vemos las tres principales secciones (A, B y C) del ritual,
cuyos motivos estan definidos por relieves caracteristicos, dependiendo de la altura que
sobresale en cada ataque.

Durante el ritual, la seccién A se repite ocho veces; dos como introduccion, tres
en el sector central y tres al final. La coda la hemos asociado con esta seccion por la
siguiente razon: la altura grave (La2), principal motivo de la citada seccion A, estd
contenida, a su vez, un mayor numero de veces que las demas alturas en la Coda. Por lo
anterior pudimos considerar que esta seccion A, introduce y finaliza el ritual.

Tal como expresamos, y se evidencia en la siguiente figura, el ritual esta
conformado por tres alturas basicas, que en cada seccion configuran un relieve segun la
mayor o menor presencia de las mismas en cada ataque del instrumento. Podemos
apreciar en el pentagrama las alturas mas audibles, y asi mismo, el nimero de veces que
aparece cada seccion durante el ritual. En este caso, de acuerdo a las repeticiones de
cada seccion establecimos lo siguiente:

Seccion A (SA) = 8 repeticiones

Seccion B (SB) = 13 repeticiones

Seccion C (SC) = 7 repeticiones

Coda =1 intervencidn, asociada con la seccion A como ya indicamos

il meds audibles de
cada una de les seccimes

4, By CODA ia - ﬂ;_ #
e N S a T S

[A] s [B] 1 €] copALT

Figura 74. Alturas mas audibles en las secciones del Ritual con Trompa
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A continuacion, podemos ver un diagrama que contiene dos pentagramas —con la
transcripcion de las secciones del ritual—, sobre los cuales indicamos el respectivo

relieve.
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Figura 75. Relieve en las secciones del Ritual con Trompa

Las observaciones que haremos a continuacion se desprenden de aspectos
relacionados con la estructura del ritual, desde los siguientes puntos de vista:
1. Presencia de las alturas principales dentro del esquema basico representado por
las cuatro secciones del ritual, desde el punto de vista del nimero de apariciones.
2. Presencia de las secciones principales del ritual, también representado en el
numero de apariciones de cada una de ellas.
3. Posibles relaciones matematicas entre la mayor o menor presencia de cada una

de las alturas, o de cada una de las secciones del ritual.

El ritual estd conformado por 29 secciones cuya secuencia es:

A/A/B/B/C/C/B/B/B/C/C/B/B/B/A/A/A/B/B/B/B/B/C/C/C/
A/A/A/CODA(A)
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Como se puede ver en la secuencia y de acuerdo a lo mencionado anteriormente,
el nimero de apariciones de cada seccion es: A = 8 veces (+CODA), B = 13 veces, C =
7 veces. De acuerdo a lo anterior, podemos advertir una aproximacion a la proporcion
aurea entre el nimero de veces que se presentan A y B en el ritual. La relacion se
establece entre 13 y 8, dado que dicha proporcion define un equilibrio entre dos
segmentos a-b (siendo a mayor que b), tal que la longitud total del segmento (a+b) es al
segmento a, como a es al segmento b. Lo anterior se representa en la siguiente ecuacion

algebraica:

| | |
a b

(atb)/a=a/b

El resultado de la anterior ecuacion estd representado en un valor numérico
denominado numero aureo, que corresponde a 1.6180..., resultado de la operacion

I+raiz de 5 /2; dicho valor coincide con el resultado de la division entre a y b.

Finalmente, aplicamos la ecuacion de la siguiente manera: siendo a=13 (seccion
A) y b=8 (seccion B), el calculo para definir si existe entre ellas la proporcion durea al

aplicar la ecuacion (a+b) /a=a/b es el siguiente:

(13+8)/13=13/8
21/13=13/8

1. 6153... = (aprox.) 1. 625 e igual aprox. al nimero aureo 1.618...

Tal como vemos, al despejar la ecuacion con los nimeros que corresponden a las
respectivas apariciones de las secciones del ritual, el resultado que obtenemos es de dos
cifras muy aproximadas entre ellas, las cuales a su vez se aproximan al valor numérico
aureo de 1.618...

En cuanto al nimero de apariciones de cada altura (Al, A2 y A3) durante el ritual,

el resultado de la observacion obtenido es:

Altura 1 (La) = 82 veces
Altura 2 (Mi) = 57 veces
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Altura 3 (Do#) = 35 veces

La relacion de A2 con A3 (alturas 2 y 3) corresponde aproximadamente a la
proporcion aurea teniendo en cuenta que la altura 2 (A2), tiene un valor de 57, y que

dicha cifra representa el segmento mayor de la proporcion, el cual es (a+b):

a=35 b=22
Hallamos el segmento menor (b) restando 57-35 que da como resultado 22.
Aplicamos la ecuacion sustituyendo las letras por las cantidades obtenidas y
comparamos los resultados.
(atb)/a=a/b
(35+22) / 35 = 35/22 cuyo resultado es 1. 6285... = (aprox.) a 1. 5909.... y (aprox.) al

numero aureo 1.618...

En el caso de la relacion entre Al y A2 (alturas 1 y 2) procedemos del mismo
modo, tomando como segmento mayor de la proporcion a la altura 1 (Al),
correspondiente la suma de (a+b) que estd representado por el nimero 82. En este caso

la operacion que realizamos es la siguiente:

Para hallar el valor del segmento (b), restamos al segmento mayor el valor de (a),
y asi obtenemos el resultado del segmento menor que en este caso corresponde a 25.

Aplicamos la ecuacion:

(57+25)/57=157/25
1.4385...=2.2

Lo anterior nos permite concluir que en el caso de las alturas Al y A2, no existe
una proporcion aproximada con la razén durea, dado que los resultados, luego de la
aplicacion de la ecuacion correspondiente, arrojan diferencias significativas entre las

cifras obtenidas y su aproximacion con el nimero dureo.
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Por ultimo, con respecto al esquema basico de las cuatro secciones del ritual
(véase figura 76), dada la cantidad de veces que aparece cada altura en dicho esquema,
podemos observar lo siguiente:

Las alturas A3, A2,y Al, aparecen 5, 7 y 12 veces respectivamente en el modelo,
lo cual comprobamos al contar el nimero de figuras geométricas que representa a cada
altura en el diagrama.

Tal como mencionamos, la representacion numérica de estas apariciones equivale
a (5,7, 12), lo cual nos permite observar que en este caso Al (12), es el resultado de la
suma de A2 (7) y A3 (5). Concluimos desde este punto de vista, que la propiedad de una
sucesion recurrente de Fibonacci —donde un niimero cualquiera de la sucesion equivale
a la suma de los dos anteriores— se cumple en el caso de las alturas de nuestro modelo
del ritual. Por otra parte, sabemos que cualquier nimero de una sucesion recurrente de
esta clase, estd relacionado con la proporcion aurea ya que el cociente entre dicho
numero y el inmediatamente anterior, se aproxima siempre al nimero aureo 1.618...

En el diagrama observamos el esquema basico de ritual, sus secciones, y alturas

respectivas representadas con figuras geométricas.
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Figura 76. Secciones y alturas, Ritual con Trompa

Desde esta perspectiva de un analisis de la proporcion durea y las relaciones
planteadas entre las apariciones de cada una de las alturas, podemos concluir:
1. La altura principal (Al) —que aparece un mayor nimero de veces en el ritual—
supera en importancia a las alturas A2 y A3.
2. Las alturas A2 y A3 se encuentran en una mayor relacion de equilibrio dureo entre
si.
3. La mencionada proporcion aurea no resulta tan aproximada entre Al y A2, debido

a la falta de mayor presencia de Al respecto de A2, o viceversa, lo cual permitiria

establecer un equilibrio dureo mas aproximado entre estas alturas.

174



Finalmente, podemos decir que la altura A3 (Do#), la cual aparece el menor
numero de veces durante el ritual, tiene mayor incidencia que las otras 2 alturas desde el
punto de vista del ataque, ya que generalmente se presenta en los tiempos fuertes de la
seccion (20 veces). En el caso de las otras dos alturas esto es menos recurrente, Al (9
veces) y A2 (0 veces).

La altura A2 podemos encontrarla practicamente al final de todas las secciones
(28 veces), lo cual confiere una especial importancia. Su posicidon dentro del complejo
ritmico es invariable y obstinada, situdndose siempre en el 5° y 6° tiempo de los

primeros 28 compases del ritual.
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RELIEVE DE LOS MOTIVOS

A B C CODA
A3/Do#5 @ @ E3 > ©
AZ/Mi 4 - . - . - . E]
Al/la?2 a2 a a - a A a2 a - - -
SIENDO SECCIONES:
SA SB SC

&S - S

LA SECUENCIA DE DICHAS SECCIONES ES:

2A 2B 2C 3B 2C 3B 3A 5B 3C 3A CODA(A)

PROPORCION DE APARICIONES DE LAS SECCIONES A-B-C Y RELACION CON LA PROPORCION AUREA &.

SA= 8 veces u (B4CODA =9) SB= 13 veces SC= 7 veces (SA-SB)=¢ / existe un equilibrio dureo entre el
namero de apariciones de las secciones Ay B

Figura 77. Proporcion de apariciones de las secciones A, B, C, Ritual con Trompa
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SIENDO ALTURAS:

Al A2 A3

a [ ] »

EL NUMERQ DE VECES QUE SE EXPONEN ¥ SU RELACION CON LA PROPORCION AUREA ES:

Al = LA=8B2 VECES AZ B=MI=57 VECES A34=D0O#=35VECES (A2-A3)=¢ (se encuentran relacionadas con
la proporcién aurea)

OBSERVACTONES
1. La altura #1(Al), caracteristica principal de la seccién A (SA) por ser dicha seccidon la que en mavor
nimero la contiene, es de la misma forma la que mas veces se repite en la CODA.
2. Por lo anterior, es viable asociar la CODA con la seccion SA, e inferir que dicha seccidn abre vy cierra
el ritual.
3. Siendo asi, puede igualmente considerarse que la seccion SA abre v cierra el nitual, v que dicha
seccion aparece en 9 ocasiones (8SA+variante de SA en Coda).

CONCLUSION: El equilibrio dureo esta dado entre las siguientes secciones y alturas

[} IO - JP— | | 0 SR— 35 57
13/8= 1.625 Secciones Ay B 57/35=1.628..... Alturas 3 y

2

Figura 78. Relacion Aurea de las exposiciones, Ritual con Trompa
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Stondo secclones:

SA (B exposiclones) SB(13 exposiciones)  SC (7 exposiciones)

@ @© -

Equilibrio durco entre SA y SH: Osvereene § ~vee 13

13/8= 1,625 Scocclones A y H(d)

Secuencla de la secclones (1) y relieve de las alturas (1)

1 2A 28 2c 38 2c 3B 3A 58 ac 3A  CODA(IA)
A B Q Coda
_A3/Dows - - - . -
u AZ/MI 4 - = - - - o= -
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gf{% == Fhb bbb = £ £ 7 rg—L ==t
o~ 5 28 0 Pim s e p——
Siendo Alturas: A1(02 exposiciones)  AZ(57 expox.) AD (35 expon,)

a - >

Equilibrio durco entre A% y A2:

0 a5 57
57/35= 1.628... Alturas 3 y 2(d)

Figura 79. Notacion Sindptica, Ritual con Trompa
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2.2. Transcripcion y notacion de la gaita Nola

A cerca de la pieza de gaita Nola, presentaremos en primer lugar algunas
secciones de la transcripcion realizada, en la cual aparecen algunas observaciones sobre
su estructura. Este grupo ejemplar de secciones, forma parte de la que llamaremos
primera transcripcion, la cual precedid a la propuesta de notacién sinOptica. En esta

primera transcripcion encontramos:

1. Las anotaciones sobre la estructura armoénica observada;

2. Varios aspectos relacionados con los giros melddicos que ejecuta el carrizo y
el ambito en que se mueven las alturas;

3. La clasificacion de los motivos principales que configuran esta gaita, asi como
el nimero de repeticiones de cada uno de ellos, tanto en cada sector particular,
como a lo largo de toda la pieza.

4. También en este documento inicial de transcripcidon, indicamos algunas
coincidencias entre la estructura musical de Nola y el aspecto cosmogonico de
la cifra 9 en la cultura wiwa, que en este caso se relaciona con el total de las

alturas utilizadas para la interpretacion de esta gaita.

La presencia constante de ciertos giros melddicos caracteriza esta gaita, lo cual es
propio de este tipo de pieza musical wiwa. En las gaitas el ejecutante de carrizo
improvisa utilizando diversos adornos como: apoyaturas, bordaduras, e incluso
portamentos. El variado relieve o perfil melddico caracteristico de las piezas de gaita,
configura un ostinato que esta relacionado con los rituales de pagamento. Durante la
ejecucion de la pieza, los intérpretes desarrollan un grado de tratamiento expositivo que
se regula de acuerdo al logro de un climax musical, o trance, luego del cual, y seglin las
circunstancias, el intérprete suspende abruptamente la linea melodica con una coda muy
subita.

En general, al inicio de la interpretacion de cada gaita, el intérprete del carrizo
hembra es quien da la pauta del fempo, el ambito melddico y en algunos casos la
cadencia tipica de la pieza. Entre tanto, la caja y las maracas ejecutan redobles hasta que
la melodia se estabiliza. Durante el transcurso de esta introduccion, asi como en otros
sectores de la gaita, tanto el cajero como el maraquero se limitan a seguir cualquier

variacion del carrizo, ejecutando redobles que culminan con el acople posterior.
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Nola forma parte de las gaitas de la zona baja de la Sierra?, clasificadas
parcialmente como GZBS7. A continuacion presentamos los apartes mas significativos
de la primera transcripcion de la gaita Nola (La totalidad de dicha transcripcion es parte

de los anexos de la presente tesis).
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Figura 80. Transcripcion de la introduccion, Cps. 1-5, gaita Nola

En la figura observamos la preparacion del ambito ejecutado por el intérprete del
carrizo. También a partir del segundo compas se presenta el primer motivo de la gaita
(A), que hemos interpretado como un giro melédico alrededor del modo de Mi#!%; en
este caso un frigio defectivo respecto de su tercer grado, el cual inicamente es expuesto

en la pieza durante la preparacion del citado &mbito y en la coda.

% Nola es un color entre marrén y rojo, que remite a la menstruacion. Dice €l mamo que al cantar Nola,
“se cantd la menstruacion de las compaiieras”. Como mencionamos en el segundo capitulo, es de suma
importancia el uso de la transitividad, ya que el mamo se refiere a cantar la menstruacidn, en vez de cantar
a la menstruacion. Se toca el objeto directamente, por eso la musica es sagrada ya que no solo es el medio
sino la finalidad. El objeto se hace real, o se encarna en la cancion, por ello se habla de musica sagrada. El
mamo también dijo: “al comienzo de los tiempos Shezhankua cantd la menstruacion y sin la menstruacion
el mundo no existiria. Por esto los mamos también lo cantan con el caracol, y se canta también con los
carrizos” Se habla de la menstruacion de la madre y de las compafieras.

100 Respecto del Mi#, nos hemos referido a este, como modo de Mi, haciendo caso omiso del sostenido,
ya que debido a que la armadura de la transcripcion original presenta todos los sonidos alterados, dicha
alteracion no modifica el enfoque del analisis propuesto.
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Figura 81. Transcripcion, Cps. 6-18, gaita Nola

En el compas N° 8 (de la figura 81) vemos la intervencién melddica del Re, cuya
funcién hemos interpretado como una séptima del eje modal de Mi. Esto quiere decir,
que el motivo que se presenta en este compas, corresponde a una variacion de (A), por
lo cual lo hemos clasificado como (Al). En el compas N° 13 de la misma figura,
podemos ver la primera variaciéon del encadenamiento armonico; este se da con el
enlace entre el cuarto y el primer grado del modo, el cual hemos indicado sobre el

pentagrama como Giro Plagal.
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Figura 82. Transcripcion, Cps. 19-24, gaita Nola

o

En la figura 82 encontramos el que hemos interpretado como tercer y ultimo
encadenamiento funcional de la gaita, indicado en la partitura como una cadencia entre
el séptimo y el primer grado del modo.

Procedemos en adelante con otros aspectos de la observacion y el andlisis que

hemos ilustrado de manera detallada. Las siguientes figuras nos muestran los distintos
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modos de ejecutar un mismo motivo, a través de variaciones tales como bordaduras,

apoyaturas y glisandos, entre otros.

descenso guasf slissando

i gt El L LEOED L LR

Figura 83. Ejemplo de variaciones del motivo A, gaita Nola
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Figura 84. Ejemplo de variaciones del motivo B, gaita Nola
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Figura 85. Ejemplo de variaciones del motivo C, gaita Nola

Como podemos ver, el mayor numero de variaciones se presenta alrededor del
motivo C. En general, la mayoria de estos adornos, parten de la ultima nota ejecutada,
que se articula nuevamente como apoyatura de la siguiente.

Las ilustraciones que presentamos a continuacion, deben interpretarse desde el
punto vista del conjunto de secciones que contiene la gaita Nola (hacemos la aclaracion,
ya que veniamos refiriéndonos a los motivos A, B, C y sus distintas variaciones).
Inicialmente se encuentran los apuntes realizados sobre la descripcion, andlisis y

notacion, que fueron la base para la propuesta de transcripcion sindptica posterior.
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Figura 86. Secciones A, Al, A2, gaita Nola

En la figura 86 hemos presentado el nimero de exposiciones de los temas A, Al y

A2, los cuales conforman la seccion A. Dicho numero de repeticiones corresponde a 16.

También se puede ver el rango de las alturas en que se presenta cada uno de los temas, y

en el caso de Al, ilustramos dos de sus variaciones en particular. Se indica, a su vez, el

numero de compases de la transcripcion original, entre los cuales podemos verificar las

observaciones anotadas. Por ultimo, sefialamos los intervalos melddicos que componen

o caracterizan los respectivos temas A, Al y A2. Sobre lo anteriormente expuesto,

aclaramos que procedimos en la misma forma respecto de las observaciones e

indicaciones acerca de las secciones B y C, cuya ilustracion aparece a continuacion:
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Figura 87. Secciones B, C, Cl1, gaita Nola

Dada la ilustracion de las secciones de Nola, concluimos que el total de
repeticiones es de 63 incluida la coda. No tenemos en cuenta la introduccién —en este
caso preparacion del ambito de la gaita por parte del intérprete— debido a que no forma
parte de la estructura ritmica dentro del compés en que posteriormente se desarrolla la

pieza. En cuanto a la coda, este sector es acompanado en su totalidad por el ritmo bésico

de la gaita en compas de 2/4.

184



B

el

Total imtervalos: 2am /2a M/ 3am/3aM/daj/ SaJ/ 6a M/ 8a/

RAMGO TOTAL
i DE LA GAITA .
: e "z
. SBE R E o F DIM)JEE |
CITH . ====: ,:! p— | T— E
" \._\-_I_ELTQ_D_LE_&I_.EI_R_.}:‘E I"r:ru!a'u'ln gl dimibmin 'T" il la
19 alturas wiilizadas durante toda I Galta) ENEAR 2R, ENE 8 W R k-

tenormens s gue én la Coda

codla =

BEAMCY de 10 Mayor para la Coda
-~ 2
3:

Tirld &

LLRLE]
HII'!J

SRS

= e ——
%@éﬁ*” et =t
ﬂ 1 I

- aparece ¢l
tercer grnds
{sol)

Mi come Eye miondal defectivie de su lercer grada

EEEE

sl e T
CITEEH =;_.—-|' Eal _:._ 1 ‘ = :r F rF' _|F

l 1 1

Algunas dispostc ones armdn cas posibles
E

1 Vil I 4% Wil ¥

EArY

-
44
L __ &
L 18
LLAL Y

Figura 88. Apartes de la transcripcion y analisis, gaita Nola

En la figura 88 vemos el intervalo de quinta justa, sefialado como enlace reiterado
entre cada una de las secciones. Se observa también el rango total entre cuyas alturas se
desempena el carrizo, el &mbito de las mismas, y también el nimero de ellas que se
utiliza en la pieza, que nuevamente coincide con el nimero 9. Se ilustra igualmente el
que hemos indicado como ambito inicial de la gaita y la coda. Como ya citamos estos
dos sectores corresponden a los inicos en los que aparece la altura Sol, que, de acuerdo
a nuestro andlisis sobre el aspecto arménico de esta gaita, corresponde al tercer grado
del modo frigio sobre Mi. Finalmente dispusimos la sucesion de notas correspondientes
al modo utilizado en la pieza, y algunos acordes que de acuerdo a nuestra visiéon forman

parte de su estructura armonica.
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Pasamos ahora a ilustrar la representacion sindptica de Nola, para lo cual

presentamos el siguiente orden:

1. Figura 89. Se ilustra el conjunto de motivos A, Al, A2, B y C, los cuales
constituyen la gaita.

2. Figura 90. Presentamos un diagrama de la estructura, segun un estudio realizado
sobre los enlaces de cada motivo. En este caso, hemos dispuesto un eje central al
cual puede dirigirse un motivo, o luego del cual puede disponerse otro cualquiera.
El fin es representar el resultado de la combinacién de todos los motivos entre si,
asi como el orden en que estos enlaces aparecen en la estructura. La figura
presenta en el mencionado eje central, los correspondientes motivos A, Al, A2, B,
C, C1, respecto de los cuales, tanto a su izquierda como a su derecha, veremos los

distintos encadenamientos con su similar, o los demas motivos.

Este anélisis fue posible a partir de la grafica que aparece en la parte inferior de la
misma figura, la cual detalla la estructura a partir de la secuencia de los motivos de la
gaita, desde su inicio hasta la coda. Se representa en este caso, con una figura
geométrica, a cada uno de los motivos de la pieza. Notese que las figuras A, Al y A2,y

por otra parte C y C1 estan representadas con figuras afines que indican su parentesco.

1- En la figura 90 representamos el anterior diagrama ilustrando musicalmente el
resultado del mismo.

2- En una ultima tabla que aparece al final de nuestra ilustracion, nos referimos
acerca de la disminucion de motivos de las secciones B-C alli representadas,

respecto de la seccion A, la cual se mantiene estable en este aspecto.
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GAITA NOLA 'PUEDE |PUEDE |PUEDE | EJES PUEDE | PUEDE
DIRIGIRSE | DIRIGIRSE | DIRIGIRSE PROVENIR | PROVENIR
A=0 HACIAEL | HACIAEL | HAClAEL | CENTRALES peLgEe | pELEE
Al= @ | EJE E|E EJE | CENTRAL | CENTRAL
C A Al
AZ= @ A €1 Al AZ B
. Al | AZ B
B=a C AZ Al B C
C =% B C B A
C C1 Al CODA
€1= © c1 CODA

ENLACES

SECUENCIA DE LA ESTRUCTURA.- [(A-Al)] [2(B-C)] [{A-Al)] [(B-C-C1)] [(A1l-A2] [(E-C-C1)] [CODA]

[(A-A1)] 000E®

[2(B-C)] AAAAR deddedede AAAD dededeok
[(A-A1)] 0000E®
[(B-C-C1)] AAAAAN & &k * &k % D000
[(A1-A2] QEEeE
[(e-C-C1)] AAAD %% % DOOOO0
[CODA] @

Figura 89. Conjunto de motivos A, Al, A2, By C, gaita Nola
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PUEDE DIRIGIRSE HACIA EL E[E EJES CENTRALES PUEDE PROVENIR DEL EJE CENTRAL

Figura 90. Ejes centrales, gaita Nola
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Tabla 18.Numero de Secciones, gaita Nola

Numero | 1-5 5-24 24-29 29-45 45-49 49-63 63/CODA
de
Secciones
Secciones | A 2(BC) A 1(BC) A 1(B-C) | I motivo
A-B-C |5 18 6 15 5 13
motivos | motivos | motivos | motivos | motivos | motivos

Se observa que el numero de motivos (BC) disminuye progresivamente (18-15-
13) a medida que transcurre la gaita. Esta observacion se hace a nivel de la estructura
general con relacion a la seccidbn A que mantiene estable el nimero de aparicion de los

motivos.

3. PROCEDIMIENTOS APLICADOS EN LA COMPOSICION

3.1 Instrumentacion

El organico de la obra se compone de violonchelo, viola, dos violines,
mesosoprano, piano, percusion, clarinete (si bemol soprano y bajo), flauta (en do, en sol
y piccolo) e instrumentos indigenas (caja, maracas, carrizo indigena hembra, caracol y
ocarina). Se eligio un grupo de nueve instrumentistas, lo cual no es fortuito. Durante el
desarrollo de esta investigacion, el planteamiento de las estructuras de las
composiciones y la fundamentacion de algunos aspectos de las mismas han tenido que
ver con este numero sagrado para los wiwa. La cifra —tal como se ha mencionado— se
relaciona con sus creencias, y agrupa a un colectivo de deidades de suma importancia
alrededor del cual se construye el gran andamiaje cosmogonico de las tribus de la SN.
Para el caso particular de esta obra, El Factor 9 no s6lo se relaciona con lo anterior:
tanto la introduccion como el epilogo estan inspirados en un ritual de funeral indigena
en el que se realizan varias acciones por parte del mamo, algunas de ellas relacionadas
con el numero nueve. Serd visible que en algunos casos como en la disposicion
estructural de las alturas, el Factor 9 es parte relevante del plan de la obra, y que los
procedimientos aplicados guardan una relacion con este. A medida que se vayan
explicando los distintos sectores de la obra, se procedera también a resaltar la

importancia de los aspectos cosmogonicos subyacentes en la estructura.
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Es bueno aclarar que el numero de instrumentistas no tiene que ver con el total de
instrumentos utilizados para la composicion, ya que, en el caso de los ejecutantes de

percusion, clarinete y flauta, estos interpretan mas de un instrumento durante la obra.

3.2 Forma general de la obra

Shihkakubi presenta las siguientes secciones, que configuran la forma global de la

composicion:

Tabla 19. Forma general de Shihkakubi

| Introduccion - El mamo
A. El Ave, La Jungla, La voz del mamo (Ritual con Caracol)

B. El enjambre — Carmelina

I El Funeral
I La Trompa

v Danza indigena — Nola

Dado este planteamiento general sobre la forma de la obra, se puede inferir que la
base tematica de la composicion presenta apartes significativos del medio ambiente de
la zona y aspectos de la cultura tan importantes como: el ritual, el mamo y sus
instrumentos, la ceremonia de funeral (pagamento y su significado), la produccion de
cera (Carmelina) y el papel de la mujer dentro de la cultura wiwa (Nola).

En conclusion, sobre este plan general trazado, se trata de transmitir una vision
general de algunos de los asuntos de maxima importancia para los indigenas, su medio
ambiente, su cultura y pensamiento cosmogonico. Muy especialmente en esta
composicion, se hace honor al méximo representante de la tribu, el mamo, y el papel
que cumple como guardian de la sabiduria divina en la tierra y protector del mundo para
el bienestar universal. Tal como esta planteado en la introduccion de este capitulo, el
plan general de la obra fue dispuesto a partir de un material especialmente significativo.
Dicho material fue escogido después de considerar que las intervenciones y ensefanzas
del mamo durante el trabajo de campo son la més pura expresion del pensamiento de las
culturas indigenas de la SN. La importancia de esta autoridad y su relevante aporte a la
comunidad, es avalada —sin excepcion— por todos los miembros de la misma. Para
nosotros, quedé muy claro este hecho luego de los muchos didlogos y asistencia a las

diferentes actividades cotidianas desarrolladas. Luego de la vivencia de pagamentos y
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rituales compartidos con esta autoridad durante todo el trabajo de campo, no quedaba
ninguna duda acerca de la correspondencia que deberia haber entre la tematica de la
obra final y la esencia de lo que representaba la figura del mamo en todas sus
intervenciones.

A continuacion, realizamos una descripcion detallada de cada uno de los sectores.
Como en las anteriores obras, los distintos procedimientos para la elaboracioén de los

sectores de la pieza fueron ilustrados a partir de figuras y tablas de referencia.

3.3 Introduccion. E1 Mamo

La idea de la introduccion estd fundamentada en proyectar el medio y su
protagonista. Como medio pensamos en todo aquello es parte de la SN, y como
protagonista la figura del mamo y lo que ella representa. El medio lo constituye todo
cuanto rodea la SN desde el punto de vista ambiental, lo cual tiene un significado
especial para las tribus: la selva, el mar y sus poblados; la idea de naturaleza con todo lo
que ella implica, fendémenos atmosféricos caracteristicos propios de la topografia, el
mundo vegetal y animal, los fendmenos acusticos, las corrientes de agua, el viento etc.

En general para la obtencion de los timbres de la introduccion, se utilizan recursos
ya tradicionales en la bibliografia de la composicion contemporanea. Sin embargo, en el
caso de la presente obra buscamos especificar en varios de los efectos solicitados alguna
relacion con el objeto que representa su grafia y el resultado acustico.

En cuanto a las técnicas de ejecucion (los medios y la manera de articulacion), se

considera importante la siguiente clasificacion:

1. Batimentos y movimientos circulares del arco. Consiste en batir el arco sobre la
cuerda de manera transversal o circular para obtener los resultados. Dichos
resultados se describen como jadeos en este caso propios de animales salvajes.

Como se puede ver en el siguiente ejemplo.
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Figura 91. Batimentos y movimientos circulares del arco, Shihkakubi

2. Arpegios y arco rebotando. Se pueden ver a continuacion dos ejemplos de este

tipo de articulacion.
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Figura 93 Jeté presionando el arco'®, Shihkakubi

3. Frotar el arco sobre otras superficies. En este caso se trata de frotar con mucha
presion el tiracuerdas del violonchelo hasta hacerlo vibrar manteniendo el
sonido. Se pueden observar dos ejemplos de esta técnica en las siguientes

figuras.

101 Este efecto produce un ruido propio de animal rastrero tipo serpiente cascabel.
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Figura 94. Frecuencias graves por vibracion del tiracuerdas en el violonchelo, Shihkakubi
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Figura 95. Frecuencias graves por vibracion del tiracuerdas, Shihkakubi

4. Movimiento transversal del arco. Se trata de pasar el arco transversalmente
sobre las cuerdas, bien sea delante o detrds del puente obteniendo resultados
distintos en cada caso, de acuerdo a la presion, el punto de contacto o la

duracion de la ejecucion (larga y sostenida, o corta y repetitiva).
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Figura 96. Movimiento transversal del arco, Shihkakubi

3.3.1 Parte A. El Ave, La Jungla, La voz del mamo (Ritual con Caracol)

En cuanto al desarrollo tematico de la Jungla, se dibujaron algunos objetos
graficos con el fin de aportar a la composicion un cuerpo timbrico apropiado para el
reflejo de fendmenos actsticos relacionados especialmente con la fauna de la region —
aves, mamiferos, batracios e insectos— y algunos fendmenos naturales propios del
viento y el agua. Las grafias fueron realizadas en su mayoria para los instrumentos de
cuerda; no obstante, para las maderas utilizadas —flauta, carrizo y clarinete— se
dispusieron igualmente otras grafias, con el fin de exaltar efectos edlicos que evocan
corrientes de viento, de agua o gotas de lluvia. En la partitura sehalamos dos

importantes componentes del medio (utilizados como planos principales de la
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introduccion), El Ave y La Jungla, sectores los cuales requieren una explicacion
especial.

02

El tema inicial de la pieza, encabezado con el titulo EI Ave'%?, corresponde al

canto de un péjaro que grabamos durante el ascenso a la SN, el cual piaba tres veces de

manera isécrona, y callaba luego de nueve pulsos'®

correspondientes en duracion a
cada una de las tres emisiones del canto. Este tema es expuesto por la viola en la
introduccion, y fue transcrito tratando de reflejar fielmente la altura, el ritmo y el tempo
del canto grabado. El tema trascurre durante toda la primera parte de la introduccion y
es con el ritual y los elementos de la jungla uno de los tres principales componentes de
dicha seccion introductoria. Por la razéon de configurar el tiempo del canto del ave, la
disposicion de compas se determind de la manera alternada entre tres pulsos del canto y
nueve de pausa para el ave.

La Jungla es el cuerpo sonoro mas nutrido de esta seccion. Estd compuesto por
todas las sonoridades que corresponden a la cuerda y parte de las maderas. También es
parte de este plano la percusion, que ejecuta un efecto de caja indigena y maracas, el
cual responde a un sonido propio del murmullo de una corriente de agua. En general los
timbres ejecutados por la cuerda tienen en la partitura una referencia particular para ser
identificada de alguna manera por parte del director y los instrumentistas; es el caso de
micos, grillos, ranas y felinos. La cuerda participa igualmente de la timbrica elegida
para el agua, especialmente para aportar el sonido propio de la lluvia. Algunos de estos
elementos interpretados por la cuerda en esta seccidn (los resultados sonoros) se
encuentran grabados, en varios archivos de audio anexos, con el fin de hacer parte del
material de consulta o apoyo para el montaje de la obra.

El Ritual con Caracol realizado por el mamo Juan de Jesus Pastor transcripto y
explicado en este capitulo, es el primer tema indigena dispuesto en Shihkakubi, y
corresponde a un material etnografico de importancia desde el punto de vista de la
aplicacion en la composicion. El tema denominado La voz del mamo es una variacion de
la transcripcion del ritual que fue asignada al piano y plasmada como plano integral de

la introduccién. El objeto de este plano es cumplir una funcion subyacente dentro del

102 En este sector se evoca a Simunukuhsa que en la mitologia wiwa era un péjaro “huérfano, feo y sin
colores bellos”. Fue el unico que prest6 atencion a las ensefianzas de Sheukukui acerca de como cantarle a
las semillas y aprendi6 el canto de todos los pajaros, de alli que se considere que es quien anuncia que va
haber buena semilla y buena cosecha. Cfr. . BOLIVAR VILLAZON, E. et. al. (Eds.). Shihkakubi. Musica
tradicional wiwa. Juan Feliz Malo (Trd.). Bogota: CINEP; OWYBWT; ALBOAN; AECID. 2010, p. 59.
103 Aqui encontramos otra referencia al nimero nueve, en esta ocasién en un fenémeno ambiental, siendo
una grata coincidencia. Esto se puede comprobar en el registro de audio anexo que contiene el canto de
dicho péjaro.
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cuerpo sonoro de los demas instrumentos, confiere una presencia interior dentro de la
conformacion acustica de la selva representada. Por esta razon se eligié un registro
grave y el uso del pedal que imprimen al tema un caracter opaco y misterioso.
Seguidamente se presentan los apartes mas relevantes de la introduccion
extractados de la partitura, donde aparecen varias de las grafias utilizadas para cuerda y

madera, asi como el tema E/ ave y el Ritual de caracol entre otros.

1. Entrada del carrizo y el clarinete, textura de los vientos (Cps. N° 3)
2. Plano de la percusion con caja y las maracas indigenas (el rio)
3. Introduccion del Ritual con caracol
4. Textura de la cuerda
|: " Sopledon de @ine oo o[ ke oesiral,
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Figura 97. Entrada del Carrizo y el clarinete, Shihkakubi
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Figura 98. Plano de la percusion (trio), Shihkakubi
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Figura 99. Introduccion del Ritual con Caracol, Shihkakubi
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Figura 100. Textura de la cuerda. Canto del ave /pdjaro / pichén de nido, Shihkakubi

Como vemos en la figura 100, la textura de cuerda incluye el canto del ave, y
otros denominados péjaro y pichén de nido. Se puede ver que el primer violin y el
violonchelo hacen su entrada con un efecto solicitado para generar ruido blanco, el cual
se puede conseguir tapando el diapason con la mano izquierda para impedir la vibracion
normal de la cuerda (en este caso la cuarta cuerda), y pasando el arco con el peso

apropiado para emitir el sonido a la altura del puente (molto sul Ponticello).

3.3.2. Parte B. Enjambre. Carmelina

Enjambre es un sector compuesto para trio de flauta, violin y viola. Se trata de
uno de los aspectos mas importantes en la vida cotidiana de la tribu, y lo constituye la
cera producida por una pequefia abeja marrdn referenciada en una pieza de gaita
llamada Carmelina. Esta cera (Nunga en lengua wiwa) es mezclada con polvo de carbén
vegetal y se usa como pegamento. En los carrizos sirve de base para la incrustacion del
cafion o pluma de ave que configura las boquillas. De la misma manera, para tejer, es de
suma importancia pues los husos estan construidos con este producto. En Ia
construccion de instrumentos como el caracol y la trompa esta presente la cera de abeja.

El trio estd compuesto de una manera libre, siguiendo, sin embargo, algunos
criterios desde el punto de vista de los conjuntos de grados crométicos, que tuvimos en

cuenta —como guia— para el desarrollo de combinaciones armonicas (con alto grado
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de cromatismo y disposiciones verticales preferiblemente cerradas), con las que
trabajamos la timbrica del fendémeno sonoro del enjambre. Para ello, optamos por
articulaciones como el trino y el trémolo. Dado el caracter de esta seccion, el cual debe
evocar el vuelo de las Carmelinas, el fempo que proponemos es un Lento y fluctuante,
con el fin de sugerir la libertad de interpretacion que permita al instrumentista explorar
mas libre y aleatoriamente el efecto preciso. Por esta razon, las coincidencias ritmicas
no deben depender de un pulso marcado y riguroso. No obstante, en los casos de
trémolos y trinos (plano elaborado con figuras de duracion larga), en el que intervienen
los tres instrumentos, se deben procurar coincidencias en favor de la textura.

Sobre este trio es importante agregar que no procedimos con base a elementos
constitutivos de la mésica de los wiwa. Unicamente para el solo de viola, utilizamos las
alturas de la primera posicion del carrizo, las cuales constituyen una serie de cinco tonos
enteros y dos modos lidios (véase Figura 101). En este caso, mezclamos las alturas
mencionadas (Mib, Fa, Sol, La, Si), con otras alturas provenientes del modo tres de
Oliver Messiaen sobre Fa# (notas parciales: Fa#, Sol, La, Sib)!®. Noétese que el primer
modo de Messiaen también coincide con la secuencia por tonos, propia de la primera
posicion del carrizo wiwa. Ilustramos en primer lugar este pasaje por ser unico en su
tratamiento. El pentagrama en clave de Do corresponde al solo de viola; en los sistemas

de abajo se encuentran las alturas utilizadas para la elaboracion de dicho pasaje.

ng ﬂi :§:§F:=:F ﬂfl:F #: ;:IE
mf
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al Mo, 1 de Oliver Mesgisen (sobre faf)

é.i ¥ -"..-—j_:l_] =

e
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Fow LT e st 7
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para ¢l solo de viola (secuencia pentafona por tonos)

Figura 101. Cps. N° 19, Seccion del trio, Shihkakubi

104 Cfr, MESSIAEN, O. Técnica de mi lenguaje musical. Daniel Bravo Lopez (Trd.). Paris: Alphonse
Leduc, 1993.
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En cuanto a la primera seccion comprendida entre los compases N° 1 al N° 7,
consideramos importante ilustrar el plan de alturas dispuesto desde el punto de vista de
la textura armonica. No nos detendremos en la linea melodica que por lo general
corresponde a las apoyaturas en toda esta seccion, y aporta —en pocos casos— alturas
para complementar el total cromatico.

Como podemos ver, el primer elemento armonico presentado esta conformado por
la superposicion de dos intervalos de segunda menor y uno de séptima mayor. Se trata
del PCS 6-z38 que contiene en su vector de clase intervalica cuatro intervalos de
segunda menor. Las primeras tres combinaciones armoénicas entre los tres instrumentos
estan dadas por la secuencia de los conjuntos 6-z38, 4-7, 4-2, los cuales dispusimos con
sonidos comunes. Podemos identificar en la ilustracion musical (figura 102) el relevo de
la secuencia armoénica de los conjuntos mencionados sin tener en cuenta los eventos
melodicos: 6z-38 (2, 3, 8, 9, A, B); 4-7 (2, 3, A, B); 4-2 (0, 2, A, B). En este caso el
segundo conjunto, 4-7, lo consideramos como un subconjunto de 6-z38. En la figura se

puede observar la implementacion musical.
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Figura 102. Enjambre, Shihkakubi

Notese igualmente que, dentro del perfil melddico, incluido el grupo de las
apoyaturas, aparecen parte de las notas complementarias, a saber (1, 4, 6, 8). Mientras
que el Fa natural (5) es reservado para el cuarto compads, el ambito armonico se presenta
con el conjunto 4-2 (2, 4, 5, 6), 3-2 (3, 5, 6), 3-8 (2, 4, 8), este ultimo contiene las

alturas con las que comienza el trio. La tercera zona armonica de consideracion respecto
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del efecto de zumbido que se busca con estas texturas, va desde el compas N° 5 al N° 8.
En el compas N° 5 podemos ver el Gltimo sonido de complemento para el total
cromatico (Sol) haciendo parte del ultimo bicordio de segunda mayor que ejecuta el
violin. La tercera zona armonica de consideracion respecto del efecto de zumbido que
se busca con estas texturas, va desde el compas N° 5 al N° 8. Se configura con la
sucesion armonica de los conjuntos 4-4 (1, 2, 3, A), 5-z38 (2, 5, 8,9, A); 4-9 (0, 1, 6, 7).

Debemos observar que la intencién es altamente cromatica con disposiciones
cerradas y uso preferente de intervalos de segunda menor (que en ocasiones disponemos
con inflexiones microtonales libres, indicadas con flechas sobre las notas); esto ocurre
tanto para el movimiento melddico como para las disposiciones verticales de los
acordes. Las articulaciones en frullato de la flauta, los trémolos y Jeté del arco
proponen que la textura sea siempre tremolada, lo cual se varia dependiendo de la
seccion y las coincidencias u oposiciones de los planos instrumentales. A lo anterior —
efectos tremolados— agregamos acentos subitos que propician la sensacion de

proximidad y distancia relativa a la percepcion del zumbido de las abejas.

3.4. El Funeral

Los procedimientos'® descritos a continuacién estan relacionados con el relato
del antropdlogo Gerardo Raichel Dolmatoff sobre la ceremonia de un funeral indigena
en la SN'%_ Alli el autor describe los sucesos acontecidos y agrega un analisis sobre la
correspondencia del significado simbolico de los actos del ritual. Estas acciones
narradas e interpretadas por Dolmatoff las hemos tomado como modelo para desarrollar
la seccion El funeral en nuestra composicion, en la cual encontramos referencias
textuales relacionadas con los movimientos y ubicacion de los elementos que hacen

parte de la ceremonia.

105 Como en el caso de las dos obras anteriores, Chicote y Gaitas, hemos optado por la descripcion de la
estructura de las composiciones a través de lo que denominamos procedimientos. Estos procedimientos
indican la manera en que justificamos las decisiones compositivas, la eleccion de las alturas, la
disposiciéon de las mismas, la eleccion instrumental, etc. Deben recordarse dos puntos en los
procedimientos utilizados en las piezas de la tesis: el primero es que las graficas que se encuentran en el
cuerpo del texto, generalmente son explicativas y determinan el resultado de la partitura (anexa), lo cual
le facilita al lector la comparacion y comprension de las obras; y el segundo, es que utilizamos distintos
procedimiento por pieza, incluso —en algunos casos— distintos procedimientos en los distintos planos de
un mismo compas.

196 Cf. DOLMATOFF, R. “Notas sobre el simbolismo religiosos de la sierra nevada de Santa Marta”. En:
Razon y Fabula. Separata. Bogota: Universidad de los Andes. 1967, pp. 55-72.
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3.4.1. Preambulo. Cps. N°1 al N° 6

El Preambulo de E!/ Funeral consta de ocho compases, que se subdividen en tres

secciones menores, las cuales sefalamos en letras mayusculas (A, B, C). A

continuacion, presentamos los procedimientos efectuados para la escritura de cada uno

de estos fragmentos. Debe tenerse en cuenta que esta introduccion presenta elementos

libres alrededor del Reb dispuestos para ambientar la ceremonia de funeral referida en

este sector de la obra'?’.

A. Cps. N° 1-3. Intervienen en primera instancia la cuerda, el carrizo, el
redoblante y la soprano, quien inicia la narracion de un texto alusivo al tema del
funeral indigena. Los timbres elegidos como predambulo para el trémolo de la
flauta en Do son tres: en primer lugar, las cuerdas realizan un frotamiento
(indicados en la partitura como entrerascar) de los dedos (ufias) entre las cuerdas
con alternancia de pizzicatos muy acentuados; en segundo lugar, en el caso del
redoblante indicamos un frotado circular de la escobilla sobre el parche; y
finalmente, el carrizo debe ejecutar una combinacion de trino y frullato edlico

(senza altura).

B. Cps. N° 3-4. Se inicia un pasaje de flauta —denominado Amanece— con un
efecto de trémolo entre las alturas de Do# y Fa#. El trémolo se ejecuta con los
dedos indice y medio de la mano derecha, sobre las llaves A y B (Do# y Re#),
mientras que el pasaje melddico se ejecuta con la mano izquierda. Este pasaje es
imitado por el piano en un plano donde dicho instrumento expone una secuencia
libre con las mismas alturas utilizadas por la flauta. Otro cuerpo timbrico
(trémolos) de la cuerda se rige por algunas alturas contenidas en el pasaje de la
flauta y el piano. En la figura 103 observamos el pasaje escrito para la flauta, las
indicaciones de la ejecucion sobre el cuerpo del instrumento y la presencia

constante del Do# (el citado Reb).

107

Esta altura es uno de los ejes fundamentales del Ritual con Caracol transcrito anteriormente.
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Figura 103. Pasaje de trémolo de la flauta e indicacion de la digitacion. Cps N° 3, El Funeral

C. Cps. 5-6. Observamos varios acordes del piano que representan los pasos del
mamo. En la figura 104 se indican los compases y la combinacion de los &mbitos
de las alturas resultantes de la transcripcion del Ritual con caracol. Estos ambitos
combinados entre si por pares, contienen las alturas que utilizamos para la
construccion de cada uno de los acordes del piano. Tanto alturas como los ambitos
utilizados, se pueden verificar en la transcripcion del ritual correspondiente. La
cantante ejecuta un murmullo (portando la voz) que esta relacionado con el
primer compas del ritual, y que consiste en varios giros microtonales alrededor de

alturas que funcionan como ejes.
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Figura 104. Cps. N° 5y 6, El Funeral

El primer movimiento del mamo para realizar el funeral, narrado por Dolmatoff,
es la apertura de la fosa. Dicha apertura se realiza simbodlicamente en cuatro momentos,
representados en desplazamientos (caminando) alrededor de la tumba: primero del este
al oeste; segundo del oeste al este, tercero del sur al norte y por tltimo del norte al sur.

A partir del cps. N° 7 se puede ver la representacion musical de estos desplazamientos,
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ejecutando los mismos al interior de una matriz tipo Cuadrado Romano, con la cual

definimos el orden y la estructura de los componentes musicales.
3.4.2. Hacia el ocaso (del este al oeste, abriendo la fosa). Cps. N° 7

Seleccion de las alturas para la construccion de la matriz tipo Cuadrado Romano.

Pasos para la disposicion de la matriz:

1. Se establece una secuencia de alturas —tal como lo vemos en la figura 105—,
correspondiente a la primera seccion del Ritual con Caracol (dos primeros
compases). Esta secuencia sigue el orden de aparicion de las alturas mencionadas

sin tener en cuenta sus repeticiones.

2. Se invierte el orden de la secuencia (retrogradacion) y se dispone en la matriz de
derecha a izquierda. La secuencia de alturas del Ritual con Caracol en orden de

aparicion y su retrogradacion es la siguiente: A9B843210/012348B9A

: r#ri'—#!'r’i;'hr
I

Figura 105. Secuencia de alturas del Ritual con Caracol en orden de aparicion

3. Se dispone por cada fila un instrumento tal como se muestra a la izquierda de la

matriz. Como se puede ver a continuacion.
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Figura 106.Matriz Cuadrado Romano, E/ Funeral

4. Como se menciond anteriormente, el cuadrado Romano representa la tumba, el
lugar del entierro, y sirve como referencia de los movimientos del mamo, quien
abre simbolicamente la fosa siguiendo una direccion relacionada con los puntos
cardinales, comenzando por el Este.

5. Realizamos un barrido (simultaneo) de las alturas desde la columna 9 hacia la 1,
disponiéndolas verticalmente en figuracién de negras. Cada secuencia de alturas
corresponde con el instrumento asignado de acuerdo a la disposicion en la matriz.
De esta manera, las filas a y b, por ejemplo, rigen en este caso el orden de
aparicion de las alturas ejecutadas por Flauta y Clarinete (véase secuencias de
flauta y clarinete en la figura 108). En el caso de la voz, esta realiza un glissando
descendente y libre, que responde a un gesto dramético relacionado con la
inminente llegada del mamo para oficiar la ceremonia del entierro. Tanto el piano
como la cuerda (con una textura de armonicos) y el Glockenspiel exponen su

secuencia correspondiente.

R R L
- -

Figura 107. Secuencia del Glockenspiel, Cps. N° 7, El Funeral
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El sentido descendente del pasaje se relaciona con el paso de la luz hacia la
oscuridad, del este al oeste. El pasaje original en la partitura lo elaboramos en

figuracion de negras.

Secuencia de la Flusts  Gel  — - Secuenoiy del Clarinebs (MNoas Reales)

Warlacidn por repeticion del La oo Viehelo

* g
p, 13 |
T st S e . - o S r— — . —
—T 1
7]
Secuencid del Viheto izl v —p—

Figura 108. Alturas utilizadas por Flauta, clarinete y Violoncelo, Cps N° 7, El Funeral

3.4.3. Hacia el naciente (Regreso al este). Cps. N° 8

En forma contraria al pasaje del compds N°7, las secuencias de las alturas
responden a la direccion de derecha a izquierda de las filas (oeste al este). El pasaje
tremolado de la cuerda sigue este procedimiento, lo mismo que el piano (un poco mas
libremente) y la Xilomarimba. En este caso la cantante lo hace fielmente. Finalmente,
debido a la disposicién en multifonicos, tanto el clarinete como la flauta no siguen con
rigidez el orden de las alturas. En la figura 110 se pueden verificar algunos de los planos
instrumentales desde el punto de vista de la mayor o menor fidelidad en la exposicion
de las alturas del compas N° 8 (Véanse las barras definidas para la medida de dichos

grados de fidelidad).

secuencin de ln voz

secuencia clarinete liboe ————

Totis Rruk) "
= F
— = F— S SEfIzEs|

- "
secuericin de faota w=ilibe 0y e
secuecncla de Vehaeln

Figura 109. Alturas utilizadas por los instrumentos en el Cps. N° 8, El Funeral
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Figura 110. Movimiento hacia el Naciente, El Funeral

3.4.4. Del sur al norte (texto explicativo e ilustracion). Cps. N° 9

En el compas N° 9 comienza el proceso hacia la oscuridad, por lo cual se
combinan varios movimientos que representan el transito hacia el norte o lado negativo
segun las creencias indigenas de la SN. Elaboramos un plano armoénico de la cuerda que
responde a una secuencia de la columna 8 —de la matriz cuadrada— de abajo hacia
arriba (sur a norte). Este plano (variable) se sostiene hasta el compas N° 12. La
exposicion de las alturas incide en este caso en la textura armoénica y no estd
condicionada al relieve melodico de cada instrumento. El glockenspiel interviene de
forma libre con un glissando (que representa la claridad del sur). El piano se sitia en la
columna 9, sobre la cual se dispone un orden de aparicion de las alturas desde los
extremos de la columna hacia el centro, exponiendo inicialmente dicho centro (Mi).

El orden de aparicion esta dado por las apoyaturas. Los nueve acordes resultantes
se disponen de manera libre con las alturas de la columna, sin otra intencion que resaltar
los pasos del mamo en esa instancia.

Por ultimo, en este compas (N° 9), la flauta y el clarinete exponen el material de la
fila (a) de derecha a izquierda (este al oeste), lo que representa un desplazamiento
analogo con aquel de sur a norte (luz a obscuridad).

En el Compas N° 10, mientras la flauta realiza una secuencia de los sonidos de la
fila (a) de la matriz, de derecha a izquierda, el clarinete utiliza la columna 8 de abajo
hacia arriba, lo cual afirma el movimiento realizado, representando el paso de la luz
hacia la oscuridad (este a oeste/ sur a norte). Luego de esta exposicion —a partir del
tercer tiempo del compas N° 10— ambos instrumentos se mueven libremente sobre las
mismas alturas (el plano de la cuerda se mantiene estable). En el ultimo sector de dicho
compas, dispusimos un pasaje en el que la flauta y el clarinete ejecutan multifonicos y

apoyaturas en semifusas. El material de alturas de dicho pasaje responde a una
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exposicion secuencial (de derecha a izquierda / este a oeste), de las filas (a y b) de la
matriz.
La cuerda varia la textura armoénica con la exposicion de las notas faltantes de la

columna 8 (Sol#, Do# y Si) ejecutando estas alturas con el violin I y el violonchelo.

3.4.5. Movimiento definitivo hacia el norte. Cps. N° 11-12

En el compas N° 11 el piano realiza el paso definitivo del sur al norte. Lo hace
siguiendo la diagonal de la matriz que la atraviesa desde el extremo inferior izquierdo
hacia el superior derecho en el orden de exposicion de las alturas. Esta vez de un plano
agudo a grave para significar el transito de lo luminoso hacia la oscuridad. En este
compés tanto la flauta como el clarinete se estabilizan en un plano continuo de
multifénicos.

Finalmente, en el compas N° 12, luego de la cadencia del piano y su arribo al
norte, de manera subita el clarinete hace un desplazamiento simbdlico del oeste al este
(con alturas de la fila a) y la cuerda hace lo propio del norte al sur exponiendo la
primera columna (columna 1) en dicha direccidon (norte-sur) de la matriz.

A continuacion, ilustramos el proceso seguido para la disposicion del pasaje a

partir del compas N° 9:

0 —| E

T

S

Figura 111. Desplazamientos sobre la matriz, El Funeral

En la figura 111 se pueden observar los componentes del desplazamiento del sur
al norte involucrando los polos este-oeste: ademas del movimiento en direccion
sur/norte, para este caso consideramos la implicacion de movimientos entre este y oeste

(naciente al poniente/luz a oscuridad), y una diagonal ascendente de izquierda a
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derecha. El movimiento global puede considerarse de esta manera como un
desplazamiento del sureste al noroeste, el cual se relaciona de acuerdo a la cosmovision
indigena de la SN con el conocimiento total del bien y el mal al que unicamente tienen
acceso los mamos. Seguidamente ilustramos las trayectorias representadas sobre la
matriz (figura 112, Cps. 9-12) indicando los instrumentos que intervienen en dichos
movimientos, algunos modos de ejecucion de los planos instrumentales y la fidelidad de

la exposicion de las alturas sobre dicha matriz, en cada caso.

Compds 9 Compdas 10 Comngeds 11 Compas 12
*trinos el *escala descend. f] *"mulifdniees flicl *cadencis piano
"Fh-n e I:.l|-..H.'lCl.'|.|-:-].lr|.'|. *escala aseend. el *cadeneia del ].:-iﬂlm *secuebtia clarinee
*plano ammbénico & P * ] tifimicos *Plano cuerda *trémolos coerda
cuerda - i * Plano arm. cuerda e
. u
*acordes piano d s 1 .
colimna - 8§ ¢ colimmna - 8 -
FLC <] m— 7 [~filpn Fl] m— e FlC] = 7] CL ——
. | Fos, Cp| s b i —_
h]l'tk[ll_ | 1 M M i |
i
I l .-..-__.-' I . Mane . : P
L |10 | — E—
Plano amsdaies coerdas - - - (+sol¥ (dod Sal - - - - - mm e e e

Figura 112. Desplazamientos sobre la matriz, Cps N°9-12, El Funeral

A continuacion, mostramos en la partitura las implementaciones musicales (figura

113), donde cada sistema debe entenderse de forma independiente.
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Figura 113. Cps. 10, 11y 12, El Funeral

3.4.6. Al centro (el entierro). Cps. N° 13

Antes de comentar los procedimientos seguidos para estructurar las alturas a partir
del compas N° 13, debemos tener en cuenta que de alli en adelante la relacion entre
dichos procedimientos y las acciones del mamo durante E/ Funeral describen lo que
¢éste realiza en el centro de la fosa al levantar el cuerpo de la difunta y volverlo a posar
nueve veces. Cada vez que el mamo levanta el cuerpo lo hace a una altura mayor, hasta
considerar que ya no ofrece resistencia y que el difunto esta listo para emprender su
viaje de retorno hacia el mas alla (de regreso al utero, segun la creencia indigena). En el
pasaje escrito para la flauta seguimos el orden de aparicion de las alturas de izquierda a
derecha, en un espiral concéntrica a partir de la altura ubicada en el extremo superior
izquierdo (columna 1- fila a) de la matriz (la idea se relaciona con la situacion del mamo
que se sitia en el centro de la fosa). La secuencia se dispuso en figuracion de fusas. El
plano de la cuerda (acordes en semicorcheas), se arma con agrupaciones conjuntas de
cuatro sonidos (bloques) que suben y bajan a través de la columna 1 de la matriz.

Podemos ver que cada bloque se toma ascendiendo por la matriz una casilla por vez,
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comenzando desde el acorde pivot correspondiente a las alturas (1, 2, 3, 4). De acuerdo

al procedimiento, el segundo bloque corresponde a (2, 3, 4, 8), el tercero a (3, 4, 8, B)

etc. Al agotarse las alturas para conformar los bloques, se regresa al punto mas bajo de

la columna de la matriz y se continia hacia arriba. En la figura 114, observamos la

columna 1 de la matriz (a la izquierda), la disposicion de los acordes de la cuerda a

partir del compas N° 13 (derecha-arriba) y las alturas correspondientes a cada bloque

(derecha-abajo).
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Figura 114. Columna 1 de la matriz, El Funeral
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Figura 115. Disposicion ritmica de la cuerda, Cps N° 13, EIl Funeral

210



' }

Figura 117. Espiral de la Matriz

3.4.7. Primer Plano. Pasaje de cuerda. (Bloque de acordes)

De acuerdo a la ilustracion de las figuras anteriores (114-115), entre el compas N°
13 y el N° 26 se conforman los acordes de la cuerda, tomando como punto de referencia
el primero de ellos —que funciona como un pivor— desde el cual se parte y al que se
retorna luego de cada exposicion de bloques ascendentes. Son nueve los bloques
utilizados para el pasaje, incluido el acorde pivot. Una vez expuesto el bloque mas
agudo —que representa la ultima de las nueve alzadas del difunto por parte del mamo—
, exponemos la secuencia de acordes en forma regresiva, en medio de un sector de
silencios de semicorchea que a partir del compas N° 21 se van remplazando por los
bloques-pivot progresivamente.

Se ilustraran a continuacidon los procedimientos utilizados para estructurar los
bloques de la cuerda de este sector. Debe tenerse en cuenta que las disposiciones y

orden de los componentes de altura de los bloques se realizan todos en la columna 1,
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cuyo conjunto de grados cromaticos PCS corresponde a 9-1 segun la clasificacion de
Allan Forte, y cuya forma primaes (0, 1, 2, 3,4, 5, 6, 7, 8).

La ilustracion se divide en dos partes:

1. En primer lugar detallamos el grupo de compases correspondientes a los acordes
sforzato-piano (cps. N° 27, 28, 30, 32, y 34).
2. En segundo lugar detallamos los compases que estan estructurados en forma de

relevos de pizzicati.

Grupo 1. (Cps. N° 27, 28, 30, 32,y 34)

Compas N° 27. Sobre la columna 1 (figura 118) se seleccionaron casillas
(corresponden a los literales de las filas de la matriz) de abajo hacia arriba (i, h, g, f) y
(h, g, £, e) para disponer los acordes. Podemos ver que ambos bloques son contiguos o
adyacentes. En la segunda columna de la matriz, el punto de partida para la seleccion de
alturas corresponde a dos casillas seguidas (i-h).

Compas N° 28. Sobre la misma columna, en forma disjunta —cada 2 casillas—,
se disponen los tres acordes de abajo hacia arriba. La eleccion del punto de partida de
cada bloque de alturas corresponde a tres casillas seguidas (i, h, g).

Compas N° 30. Las alturas de los acordes se seleccionan a partir de una rotacion
hacia abajo desde la columna 1 / Fila a (do), seleccionando las alturas cada 2 casillas.
Noétese que a partir de la posicion 1-a de la matriz, se salta a la base de la columna para
seguir armando el acorde.

Cada componente de los acordes se ilustra con figuras geométricas dentro de las
plazas que ocupa en la columna de la matriz. Se encabeza cada grafica por su

correspondiente nimero de compas.
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Figura 118. Matriz Cps. 27, Cps. 28 y Cps. 30, El funeral

Compas N° 32. Estd construido con la retrogradaciéon de las alturas que
componen el compas N° 30.

Compas N° 34. Las alturas que componen los acordes de este compds se
seleccionaron por medio de la retrogradacion de aquellas utilizadas para los acordes del
compas N° 28. Para la disposicion del acorde, las notas seleccionadas de arriba hacia

abajo en la columna se ordenan al contrario en la partitura (de abajo hacia arriba).
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Figura 119. Matriz, Cps. N° 32, Cps. N° 34, El funeral

A continuacidon, mostramos las disposiciones armonicas elegidas para la cuerda en

los compases 27, 28, 30, 32, y 34.
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Figura 120. Disposiciones Armonicas de la cuerda, Cps. 27, 28, 30, 32, y 34, El Funeral

v
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2. Grupo 2. (29, 31, 33,y 35)

El segundo grupo de compases se relaciona entre si de la misma manera que el
primer grupo; guarda caracteristicas comunes y cierta continuidad en la disposicion del
orden sobre la matriz. En estos compases hemos dispuesto de manera horizontal (como
linea melodica) el orden resultante de la aplicacion de los procedimientos.

Compas N° 29. En este compas las semicorcheas —en legno y pizzicato— se
ordenaron seleccionando siempre agrupaciones de alturas adyacentes dentro de la
columna 1, las cuales fueron distribuidas a los instrumentos en forma libre. En la
partitura se dan notas repetidas en dos o mads instrumentos, lo cual indica que la
seleccion de las alturas y su asignacion a los instrumentos no es excluyente; esto supone
que los conjuntos de alturas (entendidos como conjuntos de grados cromaticos PCS
cada uno de ellos) tienen miembros comunes con el subsiguiente, y este ultimo siempre
expone un cardinal nuevo de la columna para conformarse.

A partir de los literales de las casillas de la columna 1 de la matriz, la agrupacion
y el conjunto resultante (PCS), fueron los siguientes (se resaltan con negrillas las alturas

nuevas expuestas en cada PCS a partir del Violin 2):

Tabla 20. PCS Violin
aihg Do, Do#, Re, Re# vil 4-1(0,1,2,3)

baih Sib, Do, Do#, Re vl 2 4-2(0,1,2,A)
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cbaih La, Sib, Do, Do#, Re Vla 5-3(0,1,2,9,A)
fedcba | Mi, Sol#, Si, La, Sib, Do | Vchelo | 6-z37 (0,4, 8,9, A, B)

El conjunto generador del pasaje lo constituye el grupo de alturas del primer
violin (4-1) a partir del cual se encadenan los demds, que poseen notas comunes entre
ellos, y que van exponiendo las alturas nuevas hasta conformar el PCS 9-1
correspondiente a la columna. El encadenamiento se hace con los conjuntos (4-1), (4-2),
(5-3) y (6-237).

En la figura aparecen subrayadas las alturas que por primera vez son expuestas.
Notese que al violin 1 y al violonchelo correspondié la mayor cantidad de exposicion de
alturas de la columna. A la izquierda aparece el resultado musical y a la derecha la
grafica que detalla la distribucion de alturas. Los instrumentos subrayados a la derecha,
indican las nuevas alturas expuestas. (Por ejemplo, la indicacioén del Violin 1 subrayado
cuatro veces indica que esas cuatro alturas ejecutadas por este instrumento aparecen por

primera vez).
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Figura 121. Cps. N° 29, El Funeral

Compas N °31. Tal como se puede observar en la columna a la derecha del
ejemplo musical (figura 121) —referido al procedimiento del compas No. 29—, a partir
de la ultima exposicion del violonchelo el orden de las alturas asignadas a dicho
instrumento para el pasaje de pizzicati corresponde al ascenso en la columna desde el
literal “f” (Mi) al literal “a” (Do). Este tltimo literal (a), sirve como punto de referencia

para continuar con la seleccion de las alturas del Cps. N° 31, siguiendo el orden de las
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casillas en forma descendente, haciendo un barrido!?® del total de dichas alturas sobre la
columna.

Luego de tomar el literal “a” como punto de partida, para la eleccion de las alturas
del nuevo pasaje, agotamos las casillas (a-1) y regresamos a este literal. Cada vez que
realizamos un barrido (en este caso descendente) llegando al ultimo literal, continuamos
el procedimiento saltando al otro extremo de la columna. De la siguiente manera: a, b, c,
d, e, f, g, h,i(salto ala copa'® de la columna) a.

La distribucion de las alturas en los instrumentos fue asignada de forma libre, de
manera tal que cada uno expone parte de dichas alturas por primera vez y repite algunas
anteriormente ejecutadas por los otros instrumentos. El resultado del Cps. N° 31 se

encuentra ilustrado en la partitura y grafica siguientes:
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Figura 122. Cps. N° 31, El Funeral

En la gréfica de la derecha indicamos los encadenamientos de los conjuntos de
grados cromaticos (PCS 3-1,3-11, etc.) y los instrumentos que van ejecutando alturas
comunes entre dichos conjuntos (encerrados en rectangulos). Por ejemplo, el segundo
violin que ejecuta un Si-Sol#-Mi (correspondiente al PCS 3-11), lo hemos encerrado en
rectangulo en la nota Si (casilla d), esto significa que dicha altura es comun con una de
las ejecutadas por el primer violin (PSC 3-1). Como se puede ver, cada instrumento

expone alturas nuevas a medida que se desarrolla la textura de los pizzicati.

Compases N° 33 y 35. Tanto el compas N° 33 como el 35 guardan semejanzas de
articulacion por su disefio con trémolos de cuerda al igual que en la manera de

distribucion y seleccion de las alturas sobre la columna. Dicha seleccion corresponde a

108 T Jamamos barrido a la eleccion de las casillas sucesivas de la matriz.

109 T Jamamos copa a la casilla correspondiente al extremo superior de la matriz.
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agrupaciones de los elementos de casillas adyacentes, pero en este caso, cada uno de los
cuatro grupos de alturas elegidos, se selecciona saltando una casilla a partir de la
primera altura del conjunto anterior. En el primer caso del compas N° 33 indicamos la
secuencia de alturas (representadas con las respectivas letras) de cada una de las lineas

de la cuerda partiendo del violonchelo:

Compas N° 33.
Tabla 21.Cps. N° 33, El Funeral
Violonchelo e, f, g, h, i(salto a la copa de la columna) a b
Viola g, h, i (salto a la copa de la columna) ab c
Violin I i(salto a la copa de la columna) abcd
Violin 2 b,c,d, e

Los rectangulos de la columna en la grafica indican el salto de casilla antes de la

entrada de cada instrumento.
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Figura 123. Cps. N° 33, El Funeral

En el ultimo acorde con calderén se hace un intercambio de alturas entre

violonchelo y viola.

Compas 35. Para este compas procedimos desde la copa de la columna hasta el pie para
la seleccion de las alturas (en forma descendente) desde el literal a hasta el literal i.
Procediendo por casillas adyacentes se asignan las primeras alturas al violonchelo y
posteriormente a cada instrumento. Cada conjunto (PCS) se expone luego de un salto de
casilla a partir del primer literal del conjunto inmediatamente anterior. El orden de la

seleccion de las casillas de la columna es:
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Tabla 22. PCS, El Funeral
Violonchelo | a, b, c,d, e, f

Viola c,d,e f, g
Violin 1 e, f,g,h
Violin 2 g h,i

Los rectangulos a la derecha de la columna en la grafica de la figura 124, indican

el salto de casilla antes de la entrada de cada instrumento.
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Figura 124. Cps. N° 35, El funeral

3.4.7. Segundo Plano. Pasaje de flauta y Clarinete

Tal como indicamos anteriormente, las alturas de la matriz seleccionadas en forma
de espiral concéntrica, son expuestas por la flauta en figuracion de fusas, cuya ultima
altura corresponde al Do (centro de la matriz). Este tema se extiende desde el compas
N° 13 al compas N° 34, y durante este periodo es igualmente expuesto por el clarinete,
el piano y la xilomarimba, los cuales imitan sectores de la secuencia y son dispuestos a
manera canon en dos planos: flauta-clarinete y piano-xilomarimba respectivamente. El
procedimiento es siempre imitativo y respeta el orden de la secuencia elegida de la

espiral. Ya se ha ilustrado en el aparatado titulado A/ centro (El entierro) el pasaje de la

219



flauta a partir del Cps. N° 13. Sin embargo, ilustramos un pequeio ejemplo del relevo

imitativo entre flauta y clarinete.
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Figura 125. Cps. N°30, EI Funeral

3.4.7. Tercer Plano. Ritual con Caracol y otros eventos (A partir del Cps. N° 13)

El Piano y la Voz. Uno de los planos mas importantes de este sector es el que
ejecuta el piano con la voz; se trata del segundo tema completo de la transcripcion
realizada sobre el Ritual de Caracol (Cps. N°14). El tema estd dispuesto en la forma
original de la transcripcion, se constituye como el principal elemento de la coda de E/
Funeral e interactiia con los armonicos de la cuerda. El caracter morendo del ritardando
sirve de preambulo a la seccion siguiente de la obra. Seguidamente se presentan los

ultimos compases de la coda (morendo).
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Figura 126. Plano de voz y Piano, Ritual con Caracol, Coda de EIl Funeral
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Figura 127. Morendo de la coda, El Funeral

Acordes tremolados de la xilomarimba (Cps. 23-27). El plano de textura ritmica
de la xilomarimba —a partir del compas N° 23— estd determinado por una seleccion
libre y progresiva de conjuntos de cuatro alturas, seleccionadas del pasaje que ejecuta el
piano en fusas. El recurso corresponde a una verticalizacion de la linea melddica. La
sucesion, en su mayoria, se compone de conjuntos PC 4-1 (2°, 3°, 6° y 7° acordes). En el
compas N° 25 un acorde de séptima dominante con la quinta descendida se repite cuatro
veces y culmina con un PCS 4-6 (4, 9, A, B). Como se puede ver en la figura 128, en el

compas N° 26 la xilomarimba termina este pasaje con imitaciones de la linea del piano.
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Figura 128. Cps. 23-26, El Funeral

Del compés N° 26 en adelante, el piano realiza algunas intervenciones armoénicas
muy acentuadas, o arpegios sobre un acorde de las cuerdas, manteniendo la intervalica
comun con este grupo instrumental. Presentamos dos ejemplos: el del compas N° 27
donde el refuerzo armodnico se ejecuta con dos acordes y el del compas N° 30 donde se

refuerza por medio de un arpegio.
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Figura 129. Cps. N° 27, El Funeral
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Figura 130. Cps. N° 30, El Funeral

El evento ritmico sincopado en el compas N° 28, ejecutado por el piano y la
xilomarimba, es una variacion del acompanamiento tradicional de la gaita (por parte de
la caja indigena). Sirve de puente y plano de conexién entre las ultimas secciones de la
coda. En el ejemplo se puede observar el elemento ritmico descrito, ejecutado por el

piano.
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Figura 131. Cps. N° 28, Variaciones ritmicas del Piano, El funeral

Tanto la flauta como el clarinete y el piano, en el compas N° 33 terminan re

exponiendo el total de las alturas de la columna 1.
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Figura 132. Cps. N° 33, Reexposicion de las alturas de la columna 1, El Funeral

A continuacion, se describen los procedimientos del movimiento denominado La

Trompa, de la obra Shihkakubi.
3.5 Trompa

Este sector lo elaboramos a partir del estudio realizado al Ritual con trompa.
Como mencionamos respecto de la transcripcion y el analisis de este ritual, las
estructuras de algunos de sus elementos pueden relacionarse con la proporcion aurea y
la sucesion de Fibonacci.

Si bien es cierto que el contenido musical del ritual tiene pocos elementos
acusticos desde el punto de vista de las alturas —Ias cuales estan representadas en tres
sonidos relevantes que conforman una triada mayor—, la sonoridad propia del
instrumento evidencia particularidades interesantes desde el punto de vista del timbre.
Como lo mencionamos anteriormente, en el caso del espectro de armonicos,
encontramos un comportamiento variable (siendo este ultimo aspecto muy notable), la
inestabilidad que se percibe por medio de la audicion nos impulsdé a utilizar un
analizador de frecuencia, para definir en cada caso cual de estas alturas prima sobre las

demads en cada uno de los ataques.
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3.5.1. Implementacion musical en la composicion

Debido al limitado material musical que compone el ritual y a la necesidad de su
aplicacion en la composicion, decidimos ampliar el nimero de herramientas que ofrecia
la estructura del mismo, a partir del andlisis de las relaciones internas de sus

componentes. Realizamos los siguientes procedimientos:

1. Aplicacion de operaciones simples de trasposicion relacionadas con la sucesion
de Fibonacci.

2. Adecuacion particular de la forma —general e interna— de algunos sectores.

3. El uso de matrices, la combinacion y superposicion de las mismas.

4. La aplicacion de matrices de un mismo operador.'!

5. Una redistribucion de los elementos de la matriz.

El detalle de estos procedimientos para la ampliacion del material, y otros que
hacen parte de este sector relacionado con Trompa, los hemos ilustrado con los

correspondientes ejemplos musicales tomados de la partitura.

3.5.2. Forma General

En la figura se observa la estructura general dispuesta para este movimiento.
Notese que el numero de compases y subsecciones son tomadas de las proporciones
halladas en el ritual, de alli que el climax se encuentre en el compas N ° 35, y el final en

el compas N ° 57.

110 CETTA, P. y DI LISCIA, O. Elementos del contrapunto atonal. Cuaderno de estudio N° 6 del Instituto
de investigacion Musicologica “Carlos Vega”. Editora: Dra. Diana Fernandez Calvo. EDUCA 2010, p.
46.
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Tabla 23. Forma general, Trompa

Formas A\ B
General (Cps. 1-35) (Cps. 35-57)
Subdivisrdn [ n b b | Puente < | Codeta 2 D
Cps | 1-4 = 8-12 . 13 14-35 | 2s-38 | 3539 | 19-42 | 42-97
| Detalle | Sector I | | | me |8 | T | Majestose ||
expositivo a agiido | compas Con
partiz del N‘ifes introduccida
tema ongnal el Climay ge bos
del Rirsal elementos del
con Trompa tema a

3.5.3. Primer sector de Trompa. Introduccion

En esta introduccion hemos trabajado con elementos directamente relacionados
con el tema principal del ritual. Consideramos importante la exposicion de este tema, asi
como presentar sus componentes mas significativos, para luego desarrollarlos como
fundamento de la composicion. Por consiguiente, en los primeros cuatro compases del
movimiento, encontramos la triada tomada de la transcripcidén, en una disposicion
armonica y tesitura bastante aproximadas al resultado de la misma. Igualmente, en este
sector, trabajamos el plano timbrico por medio de la articulacion de la cuerda y sus
armonicos, buscamos ampliar los alcances de dicha textura utilizando: pizzicati sobre el
arpa del piano, un cuerpo armoénico del glockenspiel, el plano de multifénicos de la
flauta y un efecto de glissando y frullato eblico del clarinete. En la figura 133 se aprecia
el inicio del tema escrito para la cuerda (dos primeros compases). En la linea
violonchelo aparecen parte de las alturas de la transcripcion original, también

observamos el plano complementario del resto de los instrumentos.
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Figura 133. Introduccién, Trompa

3.5.4. Segundo sector de Trompa

Tal como expresamos anteriormente, parte del plan de generacion de material para
el desarrollo de nuestra composicion, decidimos partir de los analisis efectuados durante
la transcripcion sindptica del ritual, e implementar ciertos procedimientos, entre los
cuales destacamos las operaciones calculadas en base a transposiciones relacionadas
con el equilibrio aureo y la sucesion de Fibonacci. En efecto, dado que las tres alturas
basicas (Al, A2, A3) del Ritual con Trompa, de acuerdo al numero de sus respectivas

exposiciones, tienen una determinada relacion entre si, las cifras obtenidas con base a
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dichas relaciones, las hemos utilizado como operadores de transposicion, ampliando su
secuencia natural para el mismo objeto, e incluso, disponiéndolas como delimitadores
de las estructuras y el plan formal. Seguidamente mostraremos los procedimientos sobre
los cuales se basa lo expresado anteriormente (recordemos que, en la primera parte de
este capitulo, referido a la transcripcion sindptica y el andlisis de los elementos de cada
pieza, hemos profundizado en el tema de la proporcion 4urea y la sucesion de Fibonacci
respecto de los componentes de las piezas y las posibles relaciones en dichos campos.
Por esta razon, en este punto, nos limitaremos a la enunciacion de los resultados de

dichos anélisis y su aplicacion).

1. Recordemos, en primer lugar, las alturas constitutivas del ritual y el nimero de

veces que se exponen: Siendo alturas A1, A2 y A3

Tabla 24. Alturas Ritual con Caracol
Al | A2 | A3

a |=m L 2

La2 | Mi4 | Dot#4

El nimero de veces que se exponen y su relacion con la proporcion aurea es:

Tabla 25. Repeticiones Ritual con Caracol
Al A2 A3

a ] *

82 veces | 57 veces | 35 veces

La proporcion aurea la encontramos en este caso entre las alturas A2 y A3 asi:

(A2-A3)=¢=1.62...

2. También encontramos la siguiente proporcion entre los elementos que
constituyen el ritual y que conforman los cuatro sectores principales de su

estructura basica:
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Tal como vemos, la relacion de aparicion entre el sector A y el sector B se
aproxima a la proporcién aurea, dado que el cociente entre sus valores 13 y 8, da

como resultado 1.62...

3. Por ultimo, en cuanto al nimero de veces en que aparecen cada una de las alturas
que constituyen la estructura basica del ritual (véase figura 135), encontramos

nuevamente una relacion interesante que se explica asi:

Tabla 26. Repeticiones de las alturas Rifual con Trompa
Al 12 | corresponde a la altura La2
A2 7 corresponde a la altura M4
A3 5 corresponde a la altura Do#5

La relacion parcial entre ellas desde el punto de vista de la sucesion de Fibonacci,
es, Unicamente, que la suma de las apariciones de A2 y A3 corresponde al total de

apariciones de la altura Al (5+7=12).

A B C CODA
[ AZ/Do%s * * * [ - *
[Az/Mi 4 "B "B " m | ™
[Alla ? 2a& & & T aa T A A oA [= &= a

Figura 135. Exposicion de las alturas, Ritual con Trompa

De acuerdo a lo expresado en los puntos 1, 2 y 3 a cerca de la ampliacion del
material para la composicion, en lo que respecta a la aplicacion de transposiciones con
base al punto N° 1, realizamos las operaciones sobre las alturas basicas del ritual en un

procedimiento que representamos en la tabla 27.
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En primera instancia ampliamos descendentemente la sucesion numérica definida
con base a las apariciones de las alturas en el ritual (82-57-35), restando de acuerdo a la
sucesion Fibonacci los valores correspondientes. Segin este proceder, la nueva
secuencia se genera con las siguientes cifras: 82-57-35-22-13-9. Las nuevas cantidades
de esta secuencia —destacadas con negrilla—, fueron aplicadas como operadores de
transposicion.

Con respecto a las ultimas cuatro columnas de la tabla 27, estas representan el
calculo de transposicion realizado con base al punto N° 3, que estd basado en el nimero
de veces que aparece cada altura en la estructura basica del ritual (12-7-5). La ultima
columna de la tabla refleja el total de los grados cromaticos obtenidos a partir de las

operaciones realizadas con cada una de las tres alturas del ritual.

Tabla 27. Transposiciones para la generacion de material (matrices 1-6)

[Teamsp. | 782 [T57 T35 [7T22 [7T3 [To |12 [T |15 | TOTAL
a al a nl al rc
LA SOL FA LA RE LA 9/7/8:2/10
(PC9) (PCT) (PCS) (PC9) | (PC2) | (PC10)
A al a2 al ad asS
Transp. T8 | T13 2 |7 1715 [ TOTAL |
b b1 b b1 b2 PC
M DO# | RE v SOLE | SOi 287
(PC4) (PC1) (PC2) (PC4) | (PCS8) | (PCT)
B bl b2 b3 b4 b3
Tramsp. T3s To T12 I~ TS TOTAL
¢ (") « cl 'y | PC
Dow Do T1ad ||DOV |SOL [ REA | V10073 |
(PC1) (PCO) (PCI10)  I(PC1) | (PCT) | (PC3)
¢ cl 02 c3 C ¢S

Cuando en la tabla aparece el asterisco (*) es porque se hace una mutacion o
cambio en el calculo de la transposicion T9, realizandola nuevamente sobre ¢ y no sobre
cl. Esto contribuye a generar una nueva altura (PC3) al aplicar la ultima transposicion
TS.

El total de los grados cromaticos que conformaron buena parte del material para el
segundo sector lo determinamos con este procedimiento de transposicion, obteniendo
como resultado las siguientes alturas: (0, 1, 2, 3,4, 5, 7, 8, 9, A). La secuencia de estas
diez alturas es expuesta por el glockenspiel y la xilomarimba en el compas N° 5 de la

partitura:
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Figura 136. Secuencia de alturas provenientes de la tabla de transposiciones, Cps. N° 5, Trompa

Una vez generado el material de alturas referido en la tabla 27, procedimos a
disefiar una serie de matrices. Tal como veremos, para la elaboracion de estas matrices
excluimos el PC (0), que fue utilizado, sin embargo, a manera de pedal en la
correspondiente implementacion musical. El objeto de esta exclusion fue utilizar
unicamente nueve elementos en la matriz, y relacionarla con los disefios alusivos al
Factor 9, cifra —que como hemos dicho reiteradamente— es sumamente significativa

para la tematica de la investigacion.

Elaboracion de dos matrices a partir de las transposiciones T2, TSy T7

Utilizamos la primera matriz (Matriz al) para la elaboracion de los armoénicos de
la cuerda entre los compases No. 5 y 8. Esta matriz se dispuso luego de realizar las
transposiciones T2-T5 y T7 a las alturas basicas del ritual. Como expusimos
anteriormente, las repeticiones de las alturas del esquema bésico del ritual estan
relacionadas entre si con las cifras 5-7-12, las cuales a su vez tienen una relacion parcial
con la sucesion Fibonacci. Teniendo en cuenta ello, nos dispusimos a la ampliacion
tanto ascendente como descendente de estas tres cifras basicas, a fin de obtener un
rango mayor de nimeros con las mismas proporciones propias de la sucesion Fibonacci.

Entendido asi, la secuencia (5-7-12...) ampliada en forma ascendente, por medio
de la suma de los dos ultimos miembros, y descendente, por medio de la resta de los

mismos, da como resultado:

Tabla 28. Ampliacion de material a partir de las propiedades de la sucesion Fibonacci
Limite, 3, 2 5,7,12 19,31...

Ampliacion descendente Ampliacion ascendente

Tal como se observa, es posible ampliar la serie infinitamente cuando se amplia

ascendentemente, mas no al contrario, en cuyo caso, restando los Ultimos miembros
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adyacentes (5-2), se obtiene una cifra limite, desde la cual es imposible avanzar y
sostener las propiedades de la serie. En este caso dicha cifra limite corresponde al
numero 3. Si a partir de este cardinal continudramos la sustraccion obtendriamos un
nimero negativo (resultado de restar 2-3).

Dado este limite, optamos por ampliar la secuencia numérica unicamente hasta el
numero 2, a partir del cual definimos un nuevo operador para las transposiciones. Segin
lo expresado, las transposiciones (T) se hicieron con base a T2-T5 y T7. Hemos
excluido a T12 por obvias razones, ya que no ofrece ninguna variaciéon desde el punto
de vista de la transposicion. La disposicion de las dos matrices en la figura 137 se debe
interpretar de abajo hacia arriba, con dos resultados para aplicar como material en la

composicion. Enseguida se ilustra el procedimiento y los resultados en el pentagrama:

Notas basicas del ritual (9, 1, 4) correspondientes a La, Do# y Mi.
Matriz No. al- Transposiciones elegidas = TS5, T7.

Matriz No. a2- Transposiciones elegidas = T2, T7.

Disposicion de las primeras matrices aplicando (T5-T7) y (T2-T7):

Reslade vertical sobre ] PENLERTAINA

{ biuras prioEnEEniEs de |as colummas

I 2 3 de las matmices al y a2}

c|4[B|&|T7 < PR
e —
bl2l9o6|T5 Matnzal s = — 1 @ al 2194
a9 (41| 7] 53]
61| 8

I 2 3
c 4 [8)B|TT Cuadrado magioo
biB| 3| 6|T aplicado a la mairiz a2
alo 114 Matriz a2 gy = a2

Figura 137. Matrices al, a2 y cuadrado magico

Las transposiciones las hemos efectuado de la base de las matrices hacia la copa.
Asi por ejemplo, en el caso de la matriz al, en su primera columna, efectuamos el
calculo de transposicion sumando 5y 7 a la primera de nuestras alturas basicas del ritual
(9), dando por resultado 14 y 16 respectivamente. Luego, hemos aplicado el médulo 12
a dichas cifras para obtener el resultado correspondiente a los grados cromaticos (2) y

(4) respectivamente, como aparece a continuacion.
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Figura 138. Escala Mayor y escala lidia de La, provenientes de matriz N°2

Tal como lo vemos en la figura 138, si se seleccionan las alturas resultantes en
cada una de las matrices al y a2, tenemos que la matriz al contiene todos los sonidos
correspondientes a una escala mayor cuya fundamental es La, mientras que la matriz a2
—a partir de esta misma altura (La) y ascendiendo—, configura una escala Lidia.

Por otra parte, tomando la matriz a2 y aplicaindole el orden del cuadrado
denominado magico!'!' que aparece a la derecha de la figura 137, obtenemos una nueva
secuencia de las alturas de la matriz, la cual fue dispuesta para la textura de armonicos

de la cuerda en el compas N° 5. El orden de aparicion de acuerdo a esta aplicacion del

mencionado cuadrado fue:
- B
4 0 . . rT

6,

Figura 139. Secuencia proveniente de la aplicacion del cuadrado magico sobre la matriz N°2

El pasaje de armonicos que presentamos en la figura 140, situado entre el compas
N° 5 y el N° 8 (cuatro compases) de la partitura, es ejecutado por las cuerdas. Se indica

a continuacion el orden de aparicion de las alturas proveniente de la aplicacion del

cuadrado magico a la matriz a2.
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Figura 140. Pasaje de armonicos de la cuerda, Cps. N° 5-8

""!'Es un cuadrado o matriz que se caracteriza porque la suma de los nimeros de sus columnas, filas y
diagonales principales es siempre la misma.
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3.5.4.1 Diseiio e implementacion de las matrices (1, 2, 1A, 1B, 2A)

Ademas de las matrices al y a2 —a partir del compas N° 6— aplicamos otras
matrices (tipo Cuadrado Romano), que fueron conformadas con nueve filas y nueve
columnas, disefiadas a partir de la tabla de transposiciones para la generacion de

material (véase tabla 27).

Matrices No. 1 y No. 2. Realizamos la elaboracién de estas matrices en base a los
resultados de transposicion que efectuamos e ilustramos en la tabla 27. Recordemos que
este procedimiento arrojo un resultado de diez alturas (a saber: 0, 1,2, 3,4,5,7,8,9, A)
y que la primera de estas (Do / PC 0) fue reservada para usarse como pedal. Dispusimos
nuestras nueve alturas sobre la fila (TO) y realizamos transposiciones a través de la
aplicacion de ciclos de un mismo operador (T3); como sabemos, este procedimiento
consiste en transformar los términos de la matriz aplicando el operador en forma ciclica.
El operador T3, lo aplicamos a la secuencia bésica y a su inversion, de la siguiente

manera:

Tabla 29. Matriz N° 1 (ciclo de un mismo operador)

1 (2 [3 74 5 [7 8 [9 [A |70

4 15 6 [7 18 [Aa[B 0o |1 |13

7 [8 [o [a|B |1 [2 3 [4 |13(T3)
AlB o [1 |24 5 |6 |7 |T3(T3(T3)

Tabla 30. Matriz N° 2 (ciclo de un mismo operador aplicado a la inversion)

1 [2 /3[4 5717 [8 ]9 [A]T0

2 (1t Jo [B]A |8 [7 |6 |5 |IT3

s (4 [3 2 1 [B A9 [8 |I1T3(T3)

8 |7 |6 [5 [4 |2 |1 [o |[B |IT3(T3(T3)

Después del disefio de las matrices N° 1 y 2, procedimos a realizar una serie de
combinaciones de las mismas (superposicion, yuxtaposicion, subdivision en bloques,
etc.) y a disponer el orden de aparicion de las alturas y su papel en la estructura de la
composicion. Estos dos procedimientos seran explicados a continuacion; en primer

lugar, explicamos dichas combinaciones e ilustramos las correspondientes matrices vy,
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en segundo lugar, presentamos los pasajes instrumentales correspondientes a la
aplicacion musical.

Matriz No. 1A. La primera combinacion efectuada se realizd sobre la matriz N°1
(ciclo de un mismo operador). Esta nueva combinacion (la cual denominaremos de
ahora en adelante como Matriz No. 1A) consistidé en dividir la matriz N° 1 en dos
grupos de cuatro y cinco columnas, y mezclarlos posteriormente de manera que se
generara una interseccion de cuatro casillas en el centro. La combinacion de los
elementos en las casillas comunes de los subgrupos A y B de la matriz, aparece tal
como se ilustra en la tabla 31. El procedimiento consistio en desplazar dos casillas hacia
abajo el subgrupo B de la matriz, a la altura del literal e, y posteriormente desplazarlo
hacia la izquierda otras dos casillas. En este caso del desplazamiento hacia la izquierda
del subgrupo B, los elementos de las columnas “d” y “f” los desplazamos hacia las

({2l (1A

columnas “c” y “e” respectivamente (véase tabla 32).

Tabla 31 Division de la Matriz N° 1

Subgrupo A Subgrupo B
a b ¢ dile f g h I
112 (3 (451|789 |A
41516 |78 |A|B|0 |1
718 19 |A|B |1 |2 |3 |4
A/B|O0O |1 ]2 |4 |56 |7
El resultado de la combinacion es el siguiente:
Tabla 32. Matriz N° 1A
1 2 3 4
4 5 6 7
7 8 9-A 5-7 8 9 A
A B 0-1 8-A B 0 1
B 1 2 3 4
2 4 5 6 7

La implementacion musical de esta matriz la veremos mas adelante en detalle.
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Matriz N° 1B. Para la nueva matriz —que llamaremos 1B— el procedimiento de
combinacion se representa en la tabla 33. En este caso (sobre la matriz N°1) vemos que
se seleccionaron cinco subgrupos de nueve elementos, los cuales nos sirvieron para
disefiar la estructura de ciertos pasajes, asignando a cada subgrupo un papel
determinado, lo cual se explicarda més adelante en las ilustraciones musicales. Es
importante notar que cada subgrupo de nueve elementos contiene varios elementos en

comun, y que esto, por supuesto, incide directamente en los resultados musicales.
Tabla 33. Matriz N° 1B

a b : ¢ d ¢ . 4 : g h 1
M R 2 3 i1 4 5 (A IE:_ S A

] 5 6 | 7 8 | A B | S | |

7 8 | 9 \ B 1 & | 2 | 3| &
A B | 0 | 1 2 i | s | 6 | 7

LI
Como se puede observar, se proyectan los bloques de submatrices, sobre las

cuales se configuraran los pasajes musicales.

Matriz N° 2A. Esta matriz es una recombinacion de los elementos de la matriz N°
2. El procedimiento efectuado partio de la subdivision de la matriz en tres submatrices
A, B, y C, de nueve elementos cada una. Luego de ello superpusimos dichas
submatrices, y recombinamos sus elementos con el resultado que se ilustra en la tabla
34. Anotamos, que para la combinacion de la ultima submatriz (C) invertimos el orden

de sus filas externas.
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Tabla 34. Matriz N° 2A

A B C
2 T B A 8 , l__(. | &
N 4 3 2 1 | B A l 9 \ 8
8 7 o 5 4 2 | Y
2-1.0
N 43 A
8T O
B-A 8
2 1-B B
< 42
10 . B
28 i«
7 6-5

3.5.4.2. Aplicaciones musicales de las matrices (1, 2, 1A, 1B, 2A)

La explicacion de las aplicaciones musicales de las matrices no sigue el orden en
que presentamos las matrices (1, 2, 1A, 1B, 2A), sino el orden en que fueron aplicadas a
la partitura, compas a compas. Antes de ilustrar las aplicaciones de las matrices
disenadas, consideramos importante aclarar que la secuencia de las diez alturas citadas
0,1,2,3,4,5,7,8,9, A), fueron expuestas a manera de relevo por el glockenspiel, la
xilomarimba, la flauta y el clarinete bajo, entre los compase N° 5 y el N° 9. También
debemos notar que, en este sector, cumple un papel muy importante el pedal sobre Do,
que es ejecutado por el piano en su tesitura mas grave y luego por el clarinete y flauta.

El otro plano destacable en el compas N° 6, es el de los acordes con apoyaturas
del piano (véase Figural4l), el cual se extiende hasta el compas N° 7. En este caso el
primer acorde del piano (Cps. N° 6), utiliza la primera fila de la matriz N° 1 (1, 2, 3, 4,
5,7,8,9, A), eligiendo el orden de aparicion de sus alturas de manera concéntrica, de
los extremos hacia el centro. Luego, a partir del segundo acorde, agregamos las notas
complementarias de dicha fila correspondientes al PC (0, 6, B), ampliando hasta el

compas N° 7 un plano libre elaborado con el total cromatico.
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Figura 141. Acordes del piano Cps. N° 6 (aplicando la primera fila de la matriz N° 1)

Implementacion Matriz 2A. En el compas N° 8 tenemos la primera aplicacion de
la matriz N° 2A, cuyo material es expuesto por parte de la xilomarimba y el piano,
siguiendo el orden de los bloques de submatrices A-B-C (de izquierda a derecha y
descendiendo), hasta abarcar todas las alturas. Para la xilomarimba asignamos las
primeras siete alturas del bloque A (columnas 1 y 2), mientras que para el piano
reservamos el resto de las mismas, exponiéndolas en el orden de seleccion ya indicado.
A continuacién, presentamos la matriz 2A y su aplicacion musical que se puede

observar en el segundo compas del ejemplo.

RN = &
21-0 Kilomba é L E'==F-. = = i .
[ 1 1 . —
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R N ¥
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Figura 142. Aplicacion de la Matriz 2A

Por otra parte, con base a esta misma matriz 2A, elaboramos el primer plano de
pizzicatos de cuerda del compas N° 9. Continuando con la elaboracién del presente
pasaje, a partir de la matriz 2A, optamos ahora por seguir el procedimiento en forma
regresiva (en vez de seleccionar el material desde la parte superior izquierda hacia la
inferior derecha, seleccionamos los elementos de derecha a izquierda y de la base de la
matriz hacia la parte superior de la misma). De esta manera, seleccionamos grupos de
elementos (alturas) cuyos conjuntos dispusimos como acordes en pizzicato, tal como se

puede observar en la figura 143. La secuencia de los conjuntos de alturas seleccionadas
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para este caso es: (B, 9 .,8), (0, 1, 6), (5,7, A), (5,4, 2), (B, 1, 8), (2, B, A, 6), (8, 4, 7),

(3, 5, 0), (2, 1, 5). Las clases de conjuntos de grados cromaticos PC que constituyen el

pasaje son: 3-2, 3-5, 3-7, 4-19 y 3-3, repitiéndose en mayor niumero de veces los

conjuntos: 3-7, 3-2 y 3-3. En la figura 143 se observa el resultado de los pizzicati en la

partitura:

Win. 111

Vin i IV

Wia. 11

Ve ll
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i e

4y et

é—, ;;'-—#__ . | " r tFJ

B e
I - o
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Figura 143. Pizzicati de la cuerda, Cps. N° 9, Trompa

Implementacion Matriz 1A. Utilizamos la matriz 1A —entre otras cosas— para

la continuacion del pasaje de pizzicati de la cuerda en los compases N° 10 y 11 de la

partitura. Para entender la distribucion de las alturas, las cuales dispusimos

horizontalmente en cada caso, procedemos a ilustrar en primera instancia las zonas de la

matriz asignadas a los instrumentos.

Tabla 35. Zonas de la matriz 1A, que determinan las alturas para cada instrumento

Violin |

Violn

Violin 2

Via

Violonchelo
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El resultado musical del pasaje lo presentamos en la figura 144, donde

observamos la partitura para cuerda y la matriz con los grados cromaticos que la

componen.
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Figura 144. Matriz 1A y aplicacion al Cps. 10y 11, Trompa

Pasamos ahora a explicar los procedimientos que implementamos con la misma
matriz (1A) relacionados con el material escrito para el sector del piano de los compases
N° 9 y 10. El dibujo de la matriz en la figura 145, representa tres procedimientos. El
primero de ellos se refiere a la direccion en la cual elegimos el orden de exposicion de
los miembros de la matriz que determinan las alturas de este pasaje del piano. De la
misma manera podemos observar, a la derecha inferior del mismo dibujo, un cuadrado
dividido diagonalmente, el cual significa que el segundo y tercer procedimiento para la
disposicion de los ultimos acordes, se realizd6 con las alturas contenidas en estos
sectores 2 y 3 de la matriz. También podemos notar que el sector que corresponde al
centro de la matriz se encuentra rayado con lineas quebradas en la figura; esto significa
que dicho sector no fue tenido en cuenta para el pasaje del piano; en este caso,
reservamos sus alturas, para el pasaje de flauta y clarinete de los compases N° 10 y 11,
las cuales fueron utilizadas —libremente— para disponer los multifénicos y las
semicorcheas del compas N° 11. El resultado musical, con los elementos seleccionados

de nuestra matriz, se puede ver a continuacion:
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Figura 145 Matriz N° 1A y aplicacion al pasaje del piano, Cps. N° 9 y 10, Trompa

Esta matriz (1A) también nos aporta las alturas de su centro (interseccioén de las
dos submatrices), las cuales, como ya mencionamos, fueron dispuestas de manera
facultativa, para la elaboracion de los multifonicos de flauta y clarinete en el compas N°
10 y parte del disefo del plano melodico del compas N° 11 (en el cual el clarinete imita
la secuencia de la flauta). A continuacioén, podemos apreciar la aplicacion musical de los

compases citados:
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Figura 146. Pasaje de flauta y clarinete, Cps. N° 10 y 11, Trompa

Implementacién matriz N° 1B. Continuamos ahora con un importante sector del piano
y la xilomarimba entre los compases No. 12 y 13. Para este caso, utilizamos nuestra
matriz N° 1B, cuyo disefio proviene de la subdivision un sector de la matriz N° 1 en

cinco submatrices de nueve elementos. Como podemos observar en la figura 147, cada
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submatriz esta indicada con una figura geométrica en su vértice inferior izquierdo. De
esta manera, el resultado de la aplicacion de cada matriz en el pentagrama se encuentra
sefialada por la figura geométrica correspondiente y permite reconocer facilmente cual
de las submatrices mencionadas aporta las alturas a cada secuencia armonica del piano

en el compas N° 10 y primera parte del N° 11:
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Figura 147. Pasaje del piano a partir de la Matriz N° 1B, Cps. N° 10y 1, Trompa

En cuanto al compés N° 11, el relevo de acordes de tres alturas entre el piano y la
xilomarimba, se explica como un procedimiento regresivo en la manera de seleccionar
las alturas de cada subseccion. En el dibujo a la izquierda (figura 148), se observa la
forma de proceder para la seleccion de alturas en cada boque submatrices. Tal como lo
indica dicho dibujo, para el piano elegimos alturas de filas diferentes, mientras que para
la xilomarimba tomamos los tres elementos de los acordes sobre una misma fila, de
derecha a izquierda. De la misma manera que en el ejemplo anterior, ilustramos los
bloques de submatrices identificAndolos con una figura geométrica que los relaciona en

cada caso, con el lugar de aplicacién en la partitura. Seguidamente presentamos el
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citado dibujo ilustrativo del procedimiento, los bloques de matriz utilizados para el

pasaje, y la partitura correspondiente:
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Figura 148. Relevo de acordes piano-xilomarimba, Matriz 1B aplicacion al Cps. N° 11, Trompa

Notemos que el acorde final del pasaje estd hecho con base de la misma submatriz
implementada en los acordes inmediatamente anteriores, y que en aquel, se presenta una

mutacion del Fa, que es reemplazado por un Mi en la xilomarimba.
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Aplicacion de la Matriz N° 1. (Pasaje de los compases No. 12 y 13 de la cuerda)
Para el primer y segundo violin (compases N° 12 y 13) disehamos una textura con
articulacion Jeté (rebotando hacia la punta del arco). Pedimos en esta ocasion realizar el
golpe de arco combinado col legno y cerdas. Las alturas se encuentran distribuidas en
conjuntos de cuatro elementos que dispusimos en forma horizontal. El procedimiento es
bastante aproximado al que ilustramos en la figura, pero advertimos que existen algunas
variaciones en el orden de aparicion de las alturas respecto de su posicion original en la
matriz. Como vemos en la figura 149, se muestra tinicamente la primera fila de la matriz
N° 1, debido a que el pasaje escrito para violines, utiliza en primer lugar las alturas de
esta primera fila. Cada aparicion de las flechas estd indicada con un namero
(correspondiente a los diez pasos seguidos en el procedimiento) que indica el orden de

exposicion y el grupo de alturas elegidas por cada cuatro casillas adyacentes.

Violin 1

| Cad

i 3 >
|

1 [ 2] 3] a[ s 78] 9 a

21 4l - ]
Violin 2

L ]

Figura 149. Seleccion de alturas para los violines, Matriz N°, Cps. N° 12-13, Trompa

Una vez se agota el material de la serie de cuatro alturas asignadas para estos
instrumentos —que fueron tomados de la primera fila de la matriz—, procedimos a
elegir dos columnas para los pasos N° 7 y 8. Finalmente, realizamos una retrogradacion
de las tltimas tres alturas de las filas 1 y 2 para completar los pasos 9 y 10 indicados en

nuestra ilustracion.

' '
| [ 2 | 3 [ a4 57 8] 9 A ]|~ V119
4 s e |7l sl Al B0 1 |« w2z
[ H b A H I 2 3 4
AlB Lo | 1| 24567

Figura 150. Seleccion de alturas para los violines, Matriz N°1, Cps. N° 12-13, Trompa

En el caso de la viola y el violonchelo, elegimos las alturas de la matriz que

corresponden a sus columnas, e intercalamos la exposicion de cada columna entre estos
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dos instrumentos. Como se puede observar en la figura 151, el procedimiento es mixto
ya que se utilizan tanto los miembros de las primeras cuatro columnas como elementos
seleccionados de la primera fila. Para terminar, asignamos las cuatro ultimas alturas de
la ultima columna a la viola, mientras que al violonchelo, le dispusimos las alturas que
indica la flecha sobre la primera fila (corresponde a los ultimos cuatro elementos de la

fila tomados desde la tltima columna en direccion de derecha a izquierda).

| 2 3 4 -
Vla Ve Vla Ve Ve s
R Al Va7
L2 3l a s [ 7] 8[9 A |3
4 | s 6|l 7] sl Al B o1
7 8 9 A B | 2 3 4
A B 1] | 2 4 3 &) 7

Figura 151. Seleccion de alturas para viola y violonchelo, Matriz N°1, Cps. N° 12-13, Trompa
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El procedimiento en la partitura es el siguiente:
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Figura 152. Resultado musical de la cuerda, Matriz N°1, Cps. N° 12-13, Trompa

Otra importante intervencion en el compas N° 13, disefiada a partir de esta matriz

N° 1 es el pasaje del clarinete, escrito con figuracion de fusas. En este caso las alturas

utilizadas corresponden a la totalidad de las que contiene la subseccion indicada con

doble linea sobre dicha matriz, la cual indicamos a continuacidon con su respectiva

aplicacion musical:
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Figura 153. Subseccion de la matriz N°1, alturas del clarinete
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Figura 154. Pasaje de clarinete a partir de la Matriz N°1, Cps. N° 13, Trompa

3.5.4.3. Diseiio y Aplicacion de 1a Matriz N° 3

De la secuencia de alturas principal —establecida a partir de las operaciones
efectuadas con base en la serie de Fibonacci— elaboramos una tercera matriz de tipo
Cuadrado Romano. La generacion de material consistido en combinar los elementos de
las filas de la matriz, reagrupandolos en grupos de tres elementos. Dado que la matriz
dispuesta resultaba de diez elementos en cada una de las filas y columnas, no tuvimos
en cuenta una de estas columnas para realizar las combinaciones. De esta manera, el
resultado de las agrupaciones por fila correspondi6 a tres conjuntos, cada uno de ellos
con tres elementos. Tal como se observa en la figura 155 (procedimiento realizado
sobre la primera fila de la matriz), la columna suprimida correspondid a la “J”. A la
izquierda de la fila aparece la agrupacion de alturas producto de una combinacion

concéntrica (seleccion de los elementos de los extremos hacia el centro de la fila).
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Figura 155. Procedimiento realizado sobre la primera fila de la Matriz N° 3, Cps. N° 14, Trompa

La aplicacion de la matriz N° 3 (figura 156) se elabord para establecer el sector
del climax del movimiento. Donde el plano mas importante esta a cargo de la flauta y
las cuerdas. Este sector estd compuesto de dos secciones, la primera entre los compases
N° 14-24 y el segunda entre los compases N° 25-38. Dichas secciones estan dispuestas
en el plan formal del movimiento en relacion directa con la proporcion aurea, dado que
el compas N° 35 corresponde al climax y el total de compases del movimiento es 57. El
numero de compases y la eleccion del climax, se establecieron siguiendo las
proporciones referidas en la transcripcion del Ritual con Trompa. Esto esta relacionado
con el nimero de veces en se exponen las alturas A2 (Mi) 57 veces y A3 (Do#) 35

VECES.

Seccion No. 1 (Compases del N° 14-24). Tal como se ve a la izquierda de la
matriz N°3 (figura 156), aparecen las agrupaciones de tres conjuntos por cada fila, cuyas
alturas corresponden al pasaje de fusas elaborado para la flauta entre el compas No. 14
y el No. 24. El resultado de los conjuntos se dio al combinar las alturas de cada fila en la

siguiente forma:

Dado el conjunto de nueve elementos, excluido “J”, «a, ¢, e, g,1(j) h, f, d, b,»:

1. Se agruparon de los extremos hacia el centro, (a, b), (c, d), (e, f), (g, h), (1)

2. Se reagruparon en grupos de tres elementos, (a, b, ¢), (d, e, f), (g, h, 1)
El resultado obtenido fueron diez series de conjuntos de tres elementos,
correspondientes a las diez filas de la matriz, y un conjunto més correspondiente a las

nueve alturas principales de la matriz o secuencia madre.
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Figura 156. Matriz N° 3, Trompa

En la partitura asignamos a la flauta (en Sol) la exposicion de la secuencia madre
—o nueve alturas principales— en el orden en que estas aparecen en la fila superior de
la matriz, de izquierda a derecha. También para este instrumento fueron asignadas las
alturas obtenidas de la combinacion de las filas de la matriz. El orden dispuesto se
estableci6 partiendo desde la copa hacia la base. El resultado fue de once compases de
tres grupos de tresillo cada uno. Observemos en la ilustracion del presente pasaje (figura
157), que a cada compas le hemos asignado un nimero en la parte superior, y a cada
tresillo una letra. Dichas indicaciones las dispusimos para facilitar la verificacion de
como realizamos la combinacidon concéntrica posterior de estos tresillos, los cuales

fueron dispuestos para nuestro segundo sector del pasaje.
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Figura 157, Tresillos de la flauta, Cps. N° 14-24, Trompa

Seccion N° 2 (Compases del N° 25-38). El segundo sector de este pasaje
corresponde a la recombinacion concéntrica (de los extremos hacia el centro) del
contenido de los once compases de la primera secciéon. El procedimiento se hace
intercalando los grupos de tresillos entre dos compases, seleccionados con un mismo

numero. En la figura se ilustra el procedimiento:

34 565 4 3 A BC A B C

Combinacidn de compases Combinacidon de grupos de tresillo

Figura 158. Procedimiento para la recombinacion de los elementos de los compases N° 14-24

Los nameros (1, 2,3,4,5/6/5,4, 3,2, 1) iguales corresponden a los compases
cuyos componentes se combinaron; las letras en la figura (ABC/ABC) de la derecha
indican la manera de combinar los tresillos de los compases sefalados con un mismo
numero. Tal como se observa en la figura 158, cada nimero se agrupd con su par (1 con

1, 2 con 2, etc.). La combinacion se basé en intercalar el primer grupo de tresillos de un
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compds con el ultimo grupo de tresillos de otro. La recombinacion concéntrica se
realiza entre compases indicados con los compases indicados con el mismo numero (1-
1/2-2/3-3/4-4/5-5 quedando sin posibilidad de combinarse el 6) y sus correspondientes
grupos de tresillo (A B C) teniendo como resultado las agrupaciones AC, BB, CA.
Seguidamente se puede ver en la partitura, el resultado musical del segundo sector
del pasaje para la flauta. Tal como en el caso del primer sector, indicamos en la parte
superior del pentagrama, los numeros y letras relacionados con el orden de las

combinaciones efectuadas:
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(1AL ) (TR TE) (1L TAD 2+]

A partar de este compis (Mo, 15 de L pantitural
la fauia =& dispuso imspuesta wuna 4a arriba
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ﬁ%-?ﬂ- PR S IR F g T e SE TR, * e
' fo” je = 2 =
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Figura 159. Pasaje de flauta segunda seccion, Cps. 25-38, Trompa
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Comentarios finales respecto del presente procedimiento aplicado en la
elaboracion del pasaje de tresillos para la flauta. En cuanto a la primera seccion del
pasaje escrito para flauta, recordemos que el compas indicado con el nimero seis no fue
combinado con ningln otro por ser el eje central de la combinacidon concéntrica. Por
esta razon, combinamos sus componentes internos (de los extremos hacia el centro) y el
resultado se dispuso en el segundo sector (ver ultimo compas del penultimo sistema del
ejemplo musical en la figura 159).

En el caso del clarinete, su participacion en el pasaje se limita a dos
intervenciones imitativas del tema de la flauta, expuesto en el segundo sector. La
primera de ellas esta dispuesta entre los compases N° 27 y 35 de la partitura original.
Las alturas utilizadas para la imitacion las habiamos previsto, en el plan inicial, a la
quinta inferior de la linea de la flauta; no obstante, para favorecer un mayor relieve y
brillo a la linea melddica de la flauta (y en vista de que este punto corresponde al climax
movimiento) trasportamos sus alturas a una cuarta superior, a partir del inicio del
segundo sector, por cuya razon la imitacion del clarinete result6 a la octava inferior.

Con respecto a los ultimos tres compases de este pasaje, tanto la flauta como el
clarinete intercalan una serie de silencios de fusa entre sus respectivas lineas melddicas,
que refuerzan el ritardando. El procedimiento, para esta coda de tres compases —
aunque es libre— parte de una retrogradacion de las alturas del compas tomado como
eje central para la realizaciéon de los procedimientos concéntricos aplicados (compas
indicado con el numero 6). La retrogradacion se puede observar en los ultimos tres
compases de la Figura 159.

Seccion No. 1 (Compases N° 14-24). Procedimiento de la cuerda N° 14. Para la
intervencion de la cuerda en este sector consideramos la utilizacion de la columna (J),
que no se usé como parte de los procedimientos aplicados para el plano de la flauta. En
este caso, dicha columna la expusimos arménicamente en los dos primeros compases
del pasaje (Véase Figura 160).

Posteriormente aplicamos una serie de combinaciones distintas para la disposicion
armonica de los cuatro instrumentos de cuerda. Dichas combinaciones las hicimos sobre
cada una de las filas de la Matriz N° 3 (exceptuando la primera), a partir de las alturas
correspondientes a su recombinacion concéntrica cuyo resultado vemos a la izquierda
de la matriz en la figura 156. Repetimos el procedimiento un total de nueve veces,
configurando asi, nueve bloques que marcan un importante sector del movimiento

dentro de la estructura formal.
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En las ilustraciones siguientes se observa, en primer lugar, la disposicion
armonica de los dos primeros compases de la cuerda, posteriormente la disposicion del
material de cada fila y su implementacion en la partitura. Veremos igualmente una tabla
debajo de cada ejemplo musical, que corresponde al modelo establecido para fijar el
orden y disposicion instrumental (vertical u horizontal) de las nueve alturas en cada

Caso.

Altwras de la columna J
inictalmente hacia abajo
{luego disposicion hbre)

N S — .

o ==
J;,‘__"‘—"-_ PP

é E% "h;__ "h_'__ "h- fl :
fp — pp

Bkt b :

A
Pp

2 I N f
P pp

Figura 160. Disposicion armoénica de los dos primeros compases de la cuerda.

Abajo encontramos una tabla explicativa de los procedimientos seguidos para la
disposicion de las alturas en la cuerda entre el compas N°16-24. En este caso la tabla se
refiere al procedimiento realizado sobre la fila 2 de la matriz N° 3, con el que
elaboramos el ejemplo a. La tabla consta de tres filas; la primera de ellas contiene las
alturas de la fila 2; la segunda fila contiene las mismas alturas, pero en el orden de la
recombinacion concéntrica realizada; y la tercera contiene los nimeros que asignaremos
a cada una de las alturas para determinar el orden en que se dispondran en la partitura.
Dichos niimeros (en negrilla) se encuentran ubicados en otra tabla, cuyas casillas
corresponden a la posicion de las notas en la partitura (en fusas). Ahora bien, si sobre
nuestra tabla explicativa (36) elegimos un niimero cualquiera de la tercera fila, por
ejemplo el nimero cuatro, dicho nimero corresponde a un La# (por encontrarse esta
altura en la casilla adyacente superior); si elegimos el nimero dos, corresponde a un Do
(igualmente situado en la casilla adyacente superior), etc. De acuerdo a esto, podemos

ver que nuestros nimeros se relacionan con las alturas, pero ademas debemos tener en
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cuenta que los hemos ubicado en unas tablas, en la parte inferior de cada uno de
nuestros ejemplos; para relacionar no so6lo la altura elegida sino la disposicion de la
misma en la partitura. Finalmente debemos tener en cuenta que el orden de la eleccion
de los nimeros no es aleatorio, ya que corresponde a diversas agrupaciones previamente

elaboradas las cuales se explican en cada caso.

Tabla 36. Tabla explicativa del procedimiento para la asignacion de las alturas de la cuerda Cps. N° 16

ALTURAS 1 2 3 4 5 (@) 8 9 A 0
(Disposicion original fila
2 de la Matriz N° 3)
ALTURAS 1 0 2 A 3 9 4 8 5
Recombinacion Do# Do Re Lat# Re# La Mi Sol# Fa

concéntrica de la Matriz
N°3
NUMEROS 1 2 3 4 5 6 7 8 9

Orden de disposicion de

las alturas en las tablas

A continuacion, detallaremos el procedimiento compds por compas.

Segunda fila Tercera fila Cuaria fila conmnios
o ocrdeandos e 4 ¥ clementin
; ..IE. ¥ d |

— =
] | =

W |
il |25 B|T 1 i F) 2131 5|67
Bl 2130 &|T7p1 |2 2 8 8 3|4 6|T|E
el|F|44T B 6|5 ] 1 ] 3|4|5]|T7|RB|9
dil 4308 D) 5|4 L] L] L 4l4lalglala
Ah Fula 2 &8¢ la mane o, 3 B Fila 3 de b matnee o, 3 ChFila 4 & b matme sa, 3

Figura 161. Procedimientos implementados para cada fila de la Matriz N°3.

A. Fila 2 de la matriz N° 3. La organizacion de las alturas de este compas
(elaborado con la segunda fila de la matriz N°3) sigue el orden de la tabla que se

encuentra en la parte inferior del ejemplo musical. En esta tabla cada par de columnas
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corresponde a un par de fusas. Esto fue dispuesto musicalmente, en cada tiempo,
siguiendo un orden descendente del primer violin hasta el violonchelo.

Segun la tabla, la disposicion vertical elegida para el primer tiempo presenta un
orden de 1-2/2-3/3-4 / 4-5. Esto significa que al disponer la armonia cada instrumento
contiene una nota comun con el anterior y el subsiguiente. Por ejemplo, el primer violin
cuyas primeras notas son Do#-Do (grados cromaticos 1, 0) contiene con el violin
segundo (el cual ejecuta do-re) una nota comun que corresponde al Do. A su vez, el
violin segundo presenta con la viola (que ejecuta Re-Sib) al Re como nota comun.

Finalmente, luego de agotarse el procedimiento en la disposicién que corresponde
a la eleccion de los elementos 8-9 para el segundo grupo de columnas, hicimos en este
caso una combinaciéon de orden concéntrico, por pares de elementos de la

recombinacion concéntrica de la fila 2 de la matriz N°3, en la siguiente forma:

~]
--
-
e

| 3 4 56
T ¢

d C

o

4

Figura 162. Orden concéntrico

El elemento No 9 no se tuvo en cuenta para el procedimiento de regresion. El
orden de la eleccion lo indica el orden de las letras a-b-c-d. Para mayor entendimiento
del procedimiento consideramos conveniente ver la tabla de referencia que hemos
disefiado para esta fila 2.

B. Fila 3 de la matriz N° 3. Tal como se ve en este caso, el orden de los nueve
elementos de la tercera fila se dispuso en forma libre.

C. Fila 4 de la matriz N° 3. La agrupacion de alturas para la cuarta fila se hizo
tomando tres elementos por vez y disponiendo los conjuntos uno bajo el otro, partiendo
desde el primer violin hacia el violonchelo. El tltimo de los elementos correspondiente

al nimero 9, fue repetido tal como se ve en la ilustracion del ejemplo C.
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Figura 163. Quinta, sexta, séptima y octava fila

D. Fila 5 de la matriz N° 3. Se dispuso tomando de a cuatro elementos (primeras
cuatro columnas de la tabla), siempre hacia abajo, desde el violin hasta el violonchelo.
Al agotar el material con el elemento nlimero nueve, tomamos los elementos, de dos en
dos, en la forma que se ilustra en la tabla para las dos ultimas columnas

E. Fila 6 de la matriz N° 3. La sexta fila se combind con elementos tomados de
dos en dos. El orden es similar al del procedimiento efectuado con la Fila 2 (ejemplo del
literal “A”). Al agotar el material con el elemento N° 9 se prosiguié a repetir la
operacion, continuando con el elemento N° 1 (8-9/9-1/1-2 /2-3, etc.).

F. Fila 7 de la matriz N° 3. La séptima fila se dispuso tomando de a cuatro
elementos y disponiéndolos verticalmente para cada uno de los acordes de fusas. El
orden de la secuencia para la disposicion vertical parte del primer violin hacia el
violonchelo. La secuencia consistid en iniciar cada vez con el penultimo elemento
expuesto de cada linea vertical y disponerlo como primero de la siguiente linea. Cuando
se agota el material de los nueve elementos, se vuelve a repetir el procedimiento desde

el inicio hasta agotar las casillas de la tabla.

G. Fila 8 de la matriz N° 3. Se dispuso un Cuadrado Romano de cuatro

elementos para las primeras cuatro columnas de la tabla y posteriormente para las dos
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ultimas columnas, se dispusieron los elementos, de dos en dos, en orden retrogrado,
desde la linea del primer violin hacia el violonchelo. Se hizo una mutacion,
intercambiando en la partitura el orden al comienzo del procedimiento (elemento N° 1

por el N° 2).

e fila i fila
vl — L
= =
T 1" r—
& =

1 23543 |

d15|apg2|01]2 2134|567

Tlalel3lals x1als5l6l718

gl7{ef1]2]s a|sle|7]s]o
H Fila % 8 la matne W, 5 I Filks 10 e ln maimnz Mo 2

Figura 164. Novena y décima fila

H. Fila 9 de la matriz N° 3. Se distribuyeron los nueve elementos de la fila en la
siguiente forma: 1, 2, 3,4, 5,6, 7,8,9/8,7,6,5,4,3,2,1/2,3,4,5,6,7, 8.
Posteriormente con cada tres elementos en su orden de izquierda a derecha dispusimos
las alturas a partir del primer violin hacia el violonchelo; luego se repitié la operacion
hasta agotar el material.

I. Fila 10 de la matriz N° 3. Se dispuso un orden de seis elementos en forma de
Cuadrado Romano completando todas las alturas. La implementacion en la partitura se
hizo de forma horizontal, comenzando por el primer violin y continuando hacia abajo

hasta el violonchelo.

2. Segundo sector de la cuerda (Cps. N° 25)
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Este sector no es mas que la repeticion del anterior. Fue abordado con un plan de
silencios entreverado en medio de la textura de la cuerda. La forma de disponer los
silencios es la de una linea quebrada que atraviesa todo el bloque armoénico del cuarteto
de cuerda. La intencion del pasaje es la de causar una sensacion de espacializacion o
rotacion de la linea, que resulta por el efecto puntillista aplicado en la implementacion
de los silencios. Se supone que debe configurarse un plano de la linea de los silencios a
manera de relevo entre los instrumentistas, y que dicho plano dispuesto en forma de zig
zag permite apreciar un determinado relieve melddico. La articulacion en legnos y
pizzicati esta pensada para favorecer el efecto buscado.

El evento re expositivo del primer sector de fusas de la cuerda en el cual
dispusimos el plan de los silencios mencionado, esta comprendido entre los compases
N° 25- 38; esta reexposicion corresponde a siete compases, entre el N° 18 y el 24.
Seguidamente presentamos una seccion de la reexposicion en la cual se observa la linea

de los silencios en forma quebrada.

v | 1; T- :‘ ;'{‘{ .; i :'f‘\: l-. » -1f{;\: l: = :/,,'\} _'; -.-_e'r
FIH :-.i;:"' r;'r‘ ‘_-H -l;f- ? -}:— ;‘{ vtz - .if- _""I\r.- :Jillr
e Ml AP Mo T . ol DL 6
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Figura 165. Relieve de la linea de silencios de fusa.

3.5.5 Sector final de Trompa

Para el ultimo sector de este movimiento basado en el ritual de trompa, decidimos
hacer una reexposicion temadtica de la introduccion. Se trata de una variaciéon armoénica
de caracter ritmico y suspensivo, que da lugar al inicio de un sector codal donde
presentamos los componentes tematicos de una danza indigena y una gaita wiwa, con
base a cuyos temas finalizaremos la obra.

La variacion sobre el tema de la introduccion (ver figura 167), se basa en los

resultados de las transposiciones realizadas con los operadores T2, T5 y T7 sobre las
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matrices al y a2 referidas anteriormente (ver figura 166). Como sabemos, las alturas
obtenidas de estas transposiciones, ampliaron nuestro material para desarrollar la
composicion de este sector de la obra. Tomamos el resultado de dichas alturas, y
procedimos a combinar el material con su complemento cromatico. Tal se deduce de la
figura, dicho complemento lo constituye el conjunto de grados (O, 5, 7, A), cuyas
alturas interactian en el pasaje sobre todo en el compas N° 41, antes de la modulacion
tematica que conduce a la danza indigena. La articulacion y cardcter de las primeras
cuatro semicorcheas del compés N° 39, y la respuesta de los armodnicos de la cuerda,
representan una evidente evocacion del tema de la introduccion. Podemos ver en la
siguiente figura, el material de alturas utilizado para el pasaje y el resultado en la
partitura. El complemento cromatico PC (7), correspondiente a un Sol, se presenta
desde el inicio del pasaje (ver piano y violonchelo), mientras que el resto de los sonidos
complementarios (Do, Fa y Si bemol) aparecen en el ultimo momento antes del inicio

de la danza (compas N° 41).

.

o bt FO

g -
e o L

Figura 166 Material de alturas obtenido con los operadores T2, T5, T7

La secuencia total de alturas obtenida (PCS) es (1, 2, 3, 4, 6, 8, 9, B). El

complemento cromatico corresponde a PCS (0, 5, 7, A).
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Figura 167. Reexposicion tematica de la introduccion, Trompa

Del compas N° 45 al final de movimiento exponemos el tema de la gaita Nola
(Cps. N° 46), acompaiiado de un elemento ritmico escrito para la viola y el violonchelo,
el cual elaboramos a partir de los giros intervalicos mas importantes de dicha gaita
(segunda mayor, tercera menor y cuarta justa). Por otra parte, los violines mantienen la
textura de armonicos hasta el final del movimiento. Para finalizar este plano de cuerda
lo hemos fragmentado, poco a poco, por medio de silencios interpuestos y una
indicacion de smorzando y morendo que conduce a la seccidon mixta con la que
finalizamos el movimiento. La siguiente ilustraciéon musical, nos permite apreciar el

resultado en el pentagrama.
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Figura 168.Cps. 45-49, Trompa

3.6. Final Gaita y Danza indigena

Tal como citamos, el ultimo movimiento de la obra lo concebimos con el tema de
la gaita denominada Nola, la cual es parte de las obras transcriptas y analizadas al inicio
de este capitulo. El plan de este movimiento final de nuestra composicion, se basa en

tres aspectos fundamentales:

1. Eltema de la gaita Nola, expuesto fielmente a la transcripcion realizada.

2. Un plano ritmico, elaborado con base a la ejecucion de la caja indigena para el
acompafnamiento de la gaita, y utilizando giros intervalicos propios del perfil
melodico de la mencionada gaita.

3. Intervencion electroacustica de elementos sefializados y procesados
correspondientes a distintas actividades propias de las reuniones y encuentros
indigenas, tales como rituales de pagamento, celebraciones, ensayos musicales y

otros.
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Para la introducciéon hemos compuesto un sector a partir del ritmo de
acompafiamiento de la gaita, realizado con la caja indigena. En su forma mas basica,
dicho acompafiamiento consta de un disefio binario de ocho semicorcheas en compas de
dos por cuatro, o bien dieciséis semicorcheas en compas de cuatro por cuatro. En
general, podemos decir que la caja es el resultado de la ejecucion de dos planos
timbricos distintos, realizados sobre un solo parche. El primero de ellos es algo opaco y
poco grave, con relacion al otro, el cual resulta mas brillante y agudo (La diferencia
entre los timbres se da por el lugar de ejecucion, hacia el centro del parche, o hacia el
borde). En la figura 169 ilustramos el ritmo correspondiente, donde distinguimos ambos
planos timbricos y especificamos con las cabezas de las notas el golpe mas grave
(cabeza de nota normal), golpe grave de menor sonoridad (cabeza de nota triangular), y
golpe agudo (cabeza de nota con X). El segundo sistema del ejemplo, corresponde al

ritmo ejecutado por las maracas.
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Figura 169. Base del acompaiiamiento ritmico de la gaita wiwa

En cuanto a la aplicacion de los anteriores elementos descritos, hemos compuesto
una variacién del acompanamiento para la flauta en Sol, con intervencion de llaves y
articulacion de silabas como (“ch” y “t”), para efectuar acentos en determinados
tiempos del compas. Sobre este plano, expusimos el tema de la gaita Nola ejecutado por
la xilomarimba, y un plano mas, con el cuerpo de la cuerda en pizzicati. Este pasaje lo
hemos compuesto basados en las propiedades del modo cuatro de Messiaen, asi como
en dos en modos lidios, de Sol y de La respectivamente. Observaremos, en un primer
ejemplo, las indicaciones sobre los modos y alturas utilizados en el pasaje, y

posteriormente el extracto musical correspondiente.
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Figura 170. Material aplicado en la introduccién Danza Indigena
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Figura 171. Tres planos instrumentales de la introduccion

El Allegro del ultimo movimiento a partir del compas N° 28 esta compuesto con
un plano de cuerda escrito en forma libre a partir variaciones de los giros melodicos e
intervalos propios de la gaita Nola. Asi mismo, los encadenamientos funcionales
(cadencias plagales y encadenamiento del séptimo al primer grado) se relacionan con el
analisis de la funcién armonica dada a la citada transcripcion. El tratamiento armonico
de la cuerda lo hemos elaborado de forma facultativa con variaciones cromaticas en las
lineas melddicas y cadencias citadas. Este plano sirve de base para la exposicion
continua de la melodia original de la gaita por parte del piano y la xilomarimba.
Algunos fragmentos de la melodia son expuestos por el piccolo y el clarinete soprano,

que finalmente terminan por apoyar al cuerpo ritmico de la cuerda. Un plano de
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percusion, elaborado con timbales y el acompafiamiento de las maracas, termina
afirmando el caracter del ostinato final. La obra finaliza con dicho ostinato
instrumental. La inclusion del plano electroacustico disefiado para este movimiento es
facultativa. En este sentido el cuerpo instrumental de la Danza indigena es suficiente y

auténomo para el desarrollo de la tematica.

A continuacion, ilustramos apartes de la partitura partiendo del Allegro final del
compas N° 28. Se describen bajo las figuras las disposiciones ritmicas, armonicas y

melddicas, en los principales sectores de la Danza indigena.
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Figura 172. Tema de la gaita Nola, acompaiamiento de cuerda y estructura armonica, Danza Indigena
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Figura 175. Apoyos ritmicos de flauta y clarinete al plano de la cuerda, Danza Indigena
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Figura 176. Planos melodicos de la gaita Nola superpuestos, Danza Indigena

4. CONCLUSIONES PARCIALES

La evolucion de las propuestas para la transcripcion de la musica de transmision
oral —a través de las representaciones estructurales de la escuela francesa y los métodos
afines a las escuelas alemana y norteamericana— ofrecen un amplio espectro de
posibilidades para la eleccion del tipo de notacion y la implementacion de nuevos
disefios, que se ajusten a determinados tipos de expresion musical. En nuestro caso,
utilizamos métodos mixtos de notacidon, haciendo énfasis en uno u otro aspecto,
teniendo en cuenta que el objeto de las transcripciones, deberia sobrepasar el estricto
campo etnomusical, para ser aplicado en la composicion. Sin embargo, no descartamos
el uso de la trascripcion tradicional, universalmente aceptada, la cual dispusimos como
parte fundamental dentro de los procedimientos elegidos para la elaboracion de la
notacion mixta.

Si bien la utilizacion de la metodologia mixta de transcripcion, utilizada por los
investigadores del museo del hombre en Paris, es de gran ayuda para la comprension
global del fenémeno transcripto, este procedimiento requiere tanto de imaginacion y
creatividad como de objetividad. La experiencia adquirida a través del estudio y analisis
de este tipo de transcripcion, ha sido de gran utilidad durante la mayor parte del trabajo
de notacion de la musica indigena recopilada durante los viajes de campo. El sistema
adoptado e implementado, de acuerdo a las necesidades de cada caso particular, se
constituyd como la mejor solucidon para obtener la representacion de cada una de las

piezas. Finalmente, se puede concluir que el trabajo de transcripcion y representacion de
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la totalidad de las piezas registradas, es una labor compleja que sobrepasa los limites de
la investigacion correspondiente a la presente tesis. Es necesario ahondar en ello durante
otro proyecto que dimensione mayormente el marco de lo etnomusicolégico.

En nuestra labor de creacion, de la presente obra, fue necesario establecer el orden
de las estructuras que utilizamos en cada una de las secciones. En estos casos, las
representaciones sindpticas o notacidén mixta, nos sirvieron como entes controladores
durante el proceso compositivo, generando ideas a través de su consulta, o siendo
analizadas como cuadros comparativos a partir de los cuales establecimos los
contenidos musicales. De acuerdo a lo expresado respecto de la transcripcion de las tres
piezas, sobre las cuales basamos nuestra ultima composicion, dichas formas de
representacion, sirvieron para determinar el valor intrinseco de cada una de las obras.

En cuanto a la estructura general de la composicion, hemos integrado en ella
importantes temas que forman parte de la cosmogonia de la cultura wiwa. Nos referimos
al aspecto ritual, que en este caso, fundamenta dos importantes movimientos de la obra.
El tratamiento tematico de los rituales en la composicion, rebasa la importancia del
hecho en si mismo, en tanto que dichos rituales estan relacionados con dos instrumentos
musicales, los cuales tnicamente son utilizados por los mamos de la tribu. No menos
importante es el haber podido elaborar todo un movimiento basado en un funeral
indigena, presenciado e interpretado por parte del antropdlogo Gerardo Reichel
Dolmatoff. Su escrito al respecto es considerado uno de los mas importantes testimonios
relativos a esta ceremonia.

Es evidente que la relacion entre la musica escrita y los fendémenos acusticos
propios de la zona selvatica de la SN, se constituye en uno de los principales temas del
primer movimiento de la obra. Esta tematica forma parte de los aspectos de la musica
programdtica que nos propusimos implementar en las composiciones de la
investigacion. Lo es también, el tema del segundo movimiento referido a las abejas, e
incluso, la utilizacion de las temadticas rituales ya consignadas. Esta forma de proceder,
coincide con nuestra propuesta inicial, en la cual proyectamos la utilizacion de este tipo
de referencia para la elaboracién de las composiciones. Dicho planteamiento y su
posterior implementacion, lo consideramos un aporte valioso, dada la importancia que
tienen las ideas representadas para la comunidad wiwa.

Finalmente, desde el punto de vista de un enfoque del regionalismo critico en la
obra, dicho concepto, respecto de la disciplina musical, lo hemos entendido como un

factor integrador, entre las propiedades de la musica wiwa y las técnicas de composicion
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utilizadas, en este sentido tuvimos en cuenta las caracteristicas propias de los
instrumentos indigenas y el resultado de su interaccion con los occidentales, e incluimos
asi mismo, en la estructura de la composicion, una resignificacion de los elementos
propios de la musica y el pensamiento de la cultura indigena wiwa. Este y otros asuntos
relativos a la conclusion de la presente obra los tratamos de manera mas detallada en las

conclusiones finales de la presente tesis.
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CAPITULO VI
CONCLUSIONES

De acuerdo a nuestra hipotesis, hemos verificado a través de una sintesis analitica,
los resultados obtenidos luego de finalizar la presente investigacion. Recordemos que el
principal objeto de ésta, consistio en comprobar que la musica del pueblo wiwa
representa una fuerte impronta identitaria, dadas las relaciones existentes entre sus
expresiones musicales y pensamiento cosmogonico, lo cual ofrece un componente
étnico importante, que en conjuncion con el uso de técnicas de composicion
contemporaneas, permiten la elaboracion de obras y la resignificacion de los objetos
investigados.

Para la demostracion de nuestra tesis, realizamos una recopilacion representativa
de piezas de musica wiwa, que incluy6 rituales relacionados con dos instrumentos
considerados sagrados (el caracol y la trompa) por el uso que le da la autoridad maxima
de la comunidad, especialmente en ceremonias y pagamentos. El repertorio, en su
mayoria inédito, fue debidamente clasificado, siendo registradas las consideraciones
acerca del significado de cada pieza por parte del mamo. A su vez, realizamos
entrevistas con cada intérprete del grupo musical, durante las cuales se consignaron
observaciones sobre la ejecucion instrumental, las circunstancias en que se interpreta su
musica y el rol que desempenia cada instrumento en la musica wiwa.

La implementacion de los métodos propios de la etnomusicologia fue decisiva en
esta etapa de la investigacion, especialmente en la manera de proceder durante los
preparativos para el trabajo de campo, la ejecucion de los viajes y la obtencion de la
informacion (de acuerdo a lo descrito en el segundo capitulo).

Hemos confirmado tajantemente que la relacion entre el pensamiento
cosmogoénico wiwa y su musica, hacen de ella un instrumento ritual, el cual debemos
reconocer y darle un tratamiento adecuado a su importancia. Esta afirmacion la

sustentamos en dos razones principales:

1. Las explicaciones del mamo en cuanto al significado de cada una de las piezas
registradas respecto de los objetos significativos que son parte de su mundo (los
fendmenos naturales, los animales, las personas o deidades a los cuales se les
canta y las circunstancias en que se interpreta dicho canto) indican que la musica

es, por encima de todo, un instrumento sagrado. En este aspecto, se reafirma lo
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expresado por Reichel Dolmatoff sobre la musica tribal en Colombia cuando se

refiere a ésta como un lenguaje ritual''2,

2. El andlisis, efectuado a las estructuras musicales estudiadas para ser aplicadas en
la composicién, indica que el contenido de las mismas posee caracteristicas
significativas que permiten definirlas y relacionarlas con términos matematicos.
Asi mismo, validamos que algunas de estas caracteristicas, corresponden a
elementos numéricos que forman parte de sus relatos cosmogonicos (es el caso del

nimero nueve).

Con relacion al primero de los puntos enunciados, elaboramos tres obras en el
marco del doctorado, desarrollando dos aspectos principales a partir de los conceptos
emitidos por parte del mamo y un tercer aspecto relacionado con la ritualidad. Los dos
primeros temas se refieren a las piezas de chicote y de gaita. Las dos obras,
fundamentadas en estas piezas indigenas, incluyeron elementos elaborados con una
visién programatica cuyo objeto fue —entre otros— exaltar la importancia que tiene el
medio ambiente que rodea los poblados wiwa en la sierra, lo cual se encuentra
intimamente ligado a su pensamiento y su sentido de territorialidad. Esta tematica se
evidencia principalmente en la introduccién la obra Shihkakubi (que expone el tema de
un ritual y evoca el ambiente actstico del medio selvatico), y en el trio (referido a las
abejas y la utilizacion de la cera), asi como en varios sectores de la obra para flauta
Chicote (a través del tratamiento tematico de los fendmenos acusticos del medio
ambiente tales como el agua, la brisa y los animales).

Por otra parte —respecto de la ritualidad— el funeral sobre el cual
fundamentamos el tercer movimiento de Shihkakubi, esté ligado a varios aspectos tanto
religiosos como filosoéficos, comunes a las tribus indigenas de la Sierra Nevada. En
dicho ritual de enterramiento, surge una dialéctica entre el bien y el mal, relacionada asi
mismo con lados opuestos (derecho-izquierdo, este-oeste, sur-norte, etc.), lo cual se
evidencia en la distribucion del espacio y la concepcion cosmica de mismo (es el caso
de la estructura de sus templos divididos en dos sectores bien definidos). La relacion de
este tercer movimiento de Shihkakubi con la religiosidad indigena, se refiere al trayecto

de la vida terrenal, que esta representado por el paso del este (donde sale el sol), hacia el

112 Cfi-. Dolmatoff, G. & Dusséan, A. Estudios Antropolégicos. Bogota: Instituto Colombiano de Cultura,
1977.
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oeste (donde se oculta) y la dualidad entre el bien (el sur), y el mal (el norte). Este
concepto, que marca el sentido de su pensamiento de vida y la manera de relacionarse
con el espacio, es el que implementamos parcialmente en el Funeral. En este caso,
dispusimos una matriz cuadrada como referente de la fosa, y estructuramos los pasajes
musicales a partir de dicha matriz. Lo hicimos eligiendo rutas sobre las filas o
columnas, para seleccionar y disponer las alturas de acuerdo con el caracter de cada
punto cardinal (relacionado con el sentido del bien y del mal o de la luz y la
obscuridad), teniendo en cuenta los desplazamientos del mamo entre los cuatro polos
cardinales durante la ceremonia descrita por Dolmatoff. Estas acciones del mamo
durante el entierro, se refieren al acto simbolico de abrir la puerta de la casa, cuando
dice: “Esta es la aldea de la Muerte; ésta es la casa ceremonial de la Muerte. Esta es la
casa de la Muerte; éste es el utero. Voy a abrir la casa. La casa esta cerrada y voy a
abrirla”. La representacion del aspecto mitico y el sentido cosmogodnico, estan
relacionados con el plano de los cuatro puntos cardinales; lo encontramos en el caso de
los cuatro hombres que sostienen el mundo segun las creencias de las comunidades de
la sierra, en las cuatro entradas de sus poblados ceremoniales y en la manera de
construir sus templos con cuatro fogones al interior de los mismos.

Sobre el segundo punto, hemos observado que las propiedades internas de las
estructuras estudiadas, corresponden a esquemas formales relacionados con la
Proporcion Aurea y la Sucesion de Fibonacci, tal como lo pudimos comprobar respecto
de las estructuras de los rituales del caracol y de la trompa. Otras propiedades de los
componentes internos de esta musica indigena responden a una relacion con el nimero
nueve (Factor 9), segun pudimos deducir de otro de los esquemas formales analizados
(gaita Nola). En este caso hallamos coincidencias entre esta cifra y el numero de
exposiciones de las células temadticas, asi como con el niimero total del esquema de
alturas, utilizado para la interpretacion de la pieza. El nimero nueve, adquiere un
protagonismo de cardcter sagrado en muchas de las narraciones miticas de la cultura
wiwa, en las cuales determina objetos, deidades o bien acciones (tal como ocurre en la
ceremonia del funeral, con el regreso del muerto al ttero, cuando el mamo lo levanta y
lo posa nuevamente en nueve ocasiones, accion que representamos en la obra por medio
de un plano de acordes pivot de la cuerda); o es el caso del enterramiento con un hilo
atado al cuerpo del difunto (que lo une a este mundo y representa el cordon umbilical),
cuyo extremo se deja fuera de la tumba para ser retirado por el mamo luego de nueve

dias, cuando se inicia el viaje al mas alld).
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Como vemos, de acuerdo a las aplicaciones en la composicion relacionadas con
aspectos del pensamiento cosmogoénico wiwa y su musica, la obra final de la tesis
incluye importantes elementos expuestos en el segundo punto. Dichos elementos fueron

tratados de manera particular en cada caso, a saber:

Como e¢jes de la estructura.

o P

Para determinar el tempo, la subdivision del compas y el namero de ellos.

e

Para definir los planes formales, las alturas y su disposicion en las matrices.

o

Como base para la variacion estructural de bloques yuxtapuestos, donde su

composicion estd dada por nueve elementos y nueve pasos distintos.

e. Para definir el tipo de matriz utilizada en la elaboracion de los procedimientos
compositivos.

f. Para la generacion de material por medio de una proyeccion numérica de sus

cualidades proporcionales.

Los elementos que hemos descrito y que fueron parte del desarrollo de nuestras
obras, cumplieron un papel determinante y particular en la estructura de cada una de
ellas. Incluimos diferenciaciones sutiles en cuanto al tratamiento estructural de acuerdo
a las ideas representadas, lo cual se refleja en la textura instrumental o la disposicion de
las alturas. Desde este punto de vista, mencionamos un ejemplo relacionado con la
elaboracion de algunos de los sectores de la obra Chicote (véase Figura 30. Cps. N° 36-
38, Chicote), donde expusimos el tema de la melodia indigena utilizada para generar la
composicion, evitando que dicha exposicion fuera facilmente reconocible, como una
alusion al sentido de intimidad y reserva que inspira el caracter de las piezas de chicote.
Este tipo de tratamiento, y en general el uso de determinadas técnicas de composicion
contemporaneas (ligadas a la mayor o menor densidad cromatica o a procedimientos de
tratamiento timbrico asociado con el manejo de las técnicas de ejecucion extendida)
permitieron una resignificacion de los elementos de la musica wiwa utilizados en las
obras. Hemos integrado los aspectos y elementos hallados, propios de la musica wiwa,
sus caracteristicas y significado, proyectando una idea de ello por medio de un lenguaje
distinto. La resignificacion de estos elementos responde, en varios casos, al tratamiento
de sucesos anecddticos, y su representacion como hechos trascendentales en la

composicion.
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En sintesis, la utilizacion de técnicas de composicién contemporanea, tales como:
la elaboracidon de matrices para la disposicion de las alturas; la seleccion de conjuntos
de grados cromaticos (PCS) para una mayor o menor densidad cromatica; el uso de
técnicas extendidas para la ejecucion instrumental y el desarrollo de las ideas con
enfoques programaticos, fueron aspectos fundamentales para definir los procedimientos
de escritura, disposicion y jerarquizacion de las secciones que integran las tres obras de
la tesis. Desde este punto de vista ha sido posible comprobar la efectividad del
tratamiento compositivo de acuerdo a nuestra hipotesis, en la cual consideramos una
conjuncioén entre el componente étnico y las técnicas de composicion actuales para la
elaboracion de las obras.

Luego de concluir sobre la relacion existente entre el pensamiento cosmogonico
wiwa, su musica y la implementacion de estos componentes en la composicion,
pasamos a tratar otras consideraciones generales:

Respecto del valor que la musica wiwa tiene para su propia cultura, fue evidente
—en los viajes de campo y en el contacto con las autoridades indigenas— que esta
proviene de su acervo mitoldgico, constituyéndose en parte fundamental de su
cosmogonia como instrumento creador de los dioses. Pudimos corroborar que la
presencia musical es indispensable en los momentos trascendentales de la vida del
individuo y de la comunidad wiwa (lo es en sus bautizos, matrimonios, funerales, etc.) y
que una buena parte del repertorio sagrado sobrevive en la memoria su pueblo. La
musica contintia siendo un ente primordial tanto en eventos sociales —al interior de la
comunidad— como en su integracion con otras culturas de la sierra. Y lo es todavia, en
la intimidad de los momentos rituales, cuando el mamo toma decisiones trascendentales
relacionadas con la supervivencia espiritual y fisica de su pueblo.

Respecto de la metodologia adoptada, fue significativo el resultado obtenido
durante los viajes de campo. Pudimos recopilar la informacion delimitando nuestro
radio de accion en un grupo determinado (ampliamente representativo de la expresion
musical wiwa), cuya situacion geografica nos permitid acceder a la fuente de manera
expedita, obviando en muchos casos, la necesidad de desplazamientos a lugares muy
remotos o las dificiles condiciones tanto climaticas, como de orden publico. Tuvimos el
privilegio de trabajar directamente con una autoridad méxima del pueblo wiwa, a cuyo
cargo se encuentra la comunidad asentada alrededor de la cuenca del rio Rancheria. Sin
lugar a dudas, esto le confiere una validez importante a la informacion recopilada y a la

aplicacion de los conceptos en el trabajo de investigacion, especialmente aquellos
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relacionados con la elaboracion de las obras. Lo anterior fue posible gracias al contacto
previo y los acuerdos establecidos para trabajar con la Fundacion Cerrejon Guajira
Indigena, con la cual pudimos articular nuestras actividades, de manera que se
favoreciera, tanto la comunidad indigena, como la fundacién y los resultados de la
investigacion. El trabajo de recopilacion en campo, asi como la posterior labor de
transcripcion y andlisis correspondio a los métodos propios de la etnomusicologia.
Respecto de esta manera de proceder, pensamos que fue un acierto el tipo de acciones
tomadas.

En cuanto al trabajo de transcripcion y profundizacion de los aspectos
etnomusicologicos ligados al mismo, probamos la implementacion de una notacidon
sinoptica y la representacion mixta, lo cual nos facilito la seleccion del material y el
disefio de herramientas utilizado en la composicién de la obra final de la tesis. En la
medida en que consideramos que una sinopsis integral de la informacion reflejo el
universo del fendomeno musical en su forma mas completa (en la que se definieron los
principales elementos tanto de orden interno y analitico como aquellos de naturaleza
descriptiva), este proceso resulto muy favorable para las aplicaciones en los trabajos de
composicion.

El estudio realizado acerca de los instrumentos indigenas, lo hemos referido
especialmente a las posiciones basicas y tesitura propias del carrizo de cinco orificios
(hembra), asi como su utilizacion y desarrollo timbrico dentro de las obras. Pudimos
generar una cantidad importante de material que fue aplicado en la composicion, a partir
de sus propiedades y caracteristicas principales con relacion a las alturas. Respecto de
los resultados obtenidos, sefialamos que los alcances de su sonoridad son ain mas
amplios, asi como su aplicacion en la composicion. Como vemos, la generacion de
material para las composiciones de nuestra tesis, en buena parte, se ha fundamentado en
las caracteristicas de este instrumento y su aplicacion, lo cual consideramos como uno
de los aportes significativos de la investigacion

En el caso del manejo de las técnicas extendidas en la ejecucion de los
instrumentos, hicimos —al respecto— un énfasis especial en las dos obras para flauta
(Chicote y Gaitas), teniendo en cuenta, ademas, su estrecha relacion con los carrizos
indigenas utilizados por los wiwa. Desarrollamos un trabajo conjunto con un doctorando
en interpretacion de la flauta, de la Universidad de Montreal, con quien se fueron
discutiendo las ideas y probando las posibilidades técnicas de ejecucion extendida

durante el proceso de elaboracion de las obras. Las dos piezas mencionadas fueron
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estrenadas en los conciertos de las pruebas finales correspondientes al programa del
doctorado de Montreal, asi como en festivales de musica de camara en Colombia. En
estas ocasiones se recibieron comentarios favorables respecto del uso de la técnica
extendida del instrumento y sus resultados, asi como de las tematicas desarrolladas en
las composiciones, por parte de importantes intérpretes y docentes del instrumento (en
el area de la musica contemporanea) a nivel internacional, quienes fueron parte del
jurado de los mencionados conciertos de doctorado. Para nosotros, esta opinion reafirma
en algin grado la comprobacion de nuestra hipdtesis, respecto de la eficacia de los
procedimientos de ejecucion instrumental aplicados, que a su vez se relacionan con las
técnicas de composicion contemporaneas.

Estos procedimientos de ejecucion instrumental fueron igualmente implementados
en la ultima de nuestras obras de la investigacion, especialmente en el cuerpo de la
cuerda, para exaltar de manera especial, la timbrica de algunos fenémenos actsticos
propios del medio ambiente que rodea las comunidades de la SN. Disefiamos una grafia
especial para el caso, e indicamos una relacion textual con el objeto que debia
representarse. Dicha relacion corresponde una determinada accion o propiedad del
resultado timbrico que se busca (rascar la cuerda, jadeo rugoso, canto de ave, simulando
lluvia, etc.) Hemos podido comprobar que el uso de este tipo de grafia —en el caso de
las obras de nuestra tesis— fue de gran utilidad para afianzar la manera de ejecucion de
los efectos solicitados, su correspondiente resultado timbrico y la conviccion del
intérprete en la transmision de las ideas.

Respecto de los enfoques utilizados para la elaboracion de las obras, encontramos
positivo el hecho de aplicar, en cada una de ellas, un determinado aspecto de las
manifestaciones musicales de la comunidad wiwa: chicote, gaitas, rituales y musica
juglar. Justificamos de esta manera la eleccion del nimero de composiciones creadas
para nuestra tesis (3), donde cada una de las composiciones responde a diferentes
tematicas de la musica sagrada (chicote, gaita, rituales). En el caso de la inclusion de la
musica juglar, esta es tratada en los sectores electroactsticos de las obras Gaitas y
Shihkakubi. Reconocemos, respecto del tema de la musica profana, la necesidad de
llevar a cabo un trabajo mas amplio en términos etnomusicolégicos, que podria formar
parte de una nueva propuesta de investigacion (recordemos que la musica juglar wiwa
es el resultado de una mezcla de: expresion tradicional, mestiza, negra e indigena, la
cual es practicada por juglares de ancestro wiwa, que no conservan sus principales

costumbres, pero todavia son reconocidos como parte de la comunidad).
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En cuanto a la obra Chicote, implementamos en la misma, diversos temas
programaticos que se conjugaron efectivamente con el plan de alturas y su tratamiento
timbrico (tales como las corrientes de aire de las montafias de la SN, los ruidos de
animales, las corrientes de agua, etc.).

Desde el punto de vista de la importancia de los eventos indigenas de orden social
(encuentros, congresos, fiestas de las cosechas y otros), desarrollamos para nuestra obra
Gaitas y para Shihkakubi, un plano electroactstico que evoca estas circunstancias. El
plano fue compuesto para espacializarse en algunos sectores de dichas obras. Los
resultados parciales de la implementacion fueron grabados en vivo durante la ejecucion
de la obra Gaitas (pieza que se encuentra incluida como anexo de la tesis). Debemos
aclarar, que una apreciacion completa de los resultados de la espacializacion,
unicamente es posible durante la interpretacion de la obra en vivo. En el caso de obra
Shihkakubi, el sector mixto, con el que finaliza la obra, fue compuesto de manera que su
interpretacion fuera posible con la utilizacion de la banda electrénica espacializada o sin
intervencion de la misma.

Consideramos que nuestra investigacion aporta tanto al campo etnomusicologico
como al compositivo. En el primer caso, el aporte esta dado por el rescate y legado de la
musica tradicional de la cultura wiwa y su correspondiente trabajo de transcripcion. Se
ha generado conocimiento acerca de una tematica poco estudiada, pero muy importante
para una zona amplia donde cohabitan distintas culturas, como lo es la Sierra Nevada.
Seria necesario un estudio mas amplio enfocado desde la etnomusicologia, acerca de los
registros y transcripciones realizadas, con el fin de ampliar un campo de conocimiento
que consideramos aun insuficiente pero promisorio, respecto de la musica wiwa.

El aporte, desde el punto de vista compositivo, esta dado en la forma de establecer
las propiedades de la musica estudiada y su aplicacion en las obras a través de diversos
tratamientos de la musica contempordnea. La integracion del aspecto compositivo y el
etnomusicologico, deja un campo abierto para el desarrollo de futuras investigaciones
que ahonden en el tema interdisciplinario. Esta tarea puede abordarse colectivamente a
fin conseguir resultados significativamente mas amplios y provechosos, para cada una

de las disciplinas involucradas en la investigacion
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FE DE ERRATAS

1. En la figura:

108 . Alturas utilizadas por la flauta, clarinete y violonchelo. Cps. No 7. El Funeral :

Donde aparece la secuencia de las aturas de la flauta y la indicacion de fiel con barra
sombreada en negro, téngase en cuenta que la cuarta altura (Sol) debe corresponder a

un Sol #, nota que si esté alterada de manera correcta en la partitura general de la obra.

2. Aclaracion

En caso de que la publicacion de esta Tesis contenga algtn error tipografico o de otra
naturaleza relacionada con los nimeros de compases que aparezcan en las figuras de
analisis y su correspondiente sector en las partituras ; asi como errores involuntarios de
la disposicion de alturas de acuerdo al plan de la aplicacion de los materiales en la
composicion, dichos errores pueden obviarse al consultar y comparar con la
publicaciéon definitiva del libro por la Editorial de la Universidad de Caldas,

debidamente revisada por el suscrito autor.
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SHIHKAKUBI

PIEZA PARA CONJUNTO DE CAMARA E
INSTRUMENTOS INDIGENAS



INSTRUMENTACION

FLAUTA EN DO, FLAUTA ALTO EN SOL, PICCOLO, CARRIZO HEMBRA WIWA
CLARINETE BAJO, CLARINETE SOPRANO
PERCUSION

GLOCKENSPIEL
XILOMARIMBA

TIMBALES

GONG

CAMPANA DE PLANCHA

MARACAS INDIGENAS WIWA

CAJA INDIGENA WIWA

PLATILLO RIDE, CRASH, ENTRECHOQUE
REDOBLANTE

WOOD BLOCK

BOMBO

TRIANGULO

MEZZO-SOPRANO
PIANO

VIOLIN I

VIOLIN II

VIOLA
VIOLONCHELO
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ANIV 4 & =x x =x
oJ
arco normal
(simile canto del ave)
(arm> 8?0 ______________ —____ \/ H \/ H _________
e e e e A~ A
lp ot F | F | FEEFEFFEEFE EEEF "
oJ Y
sempre tranquillo
z z Vctvoz
: 1 1 1 9 1
y,/— % i % I
=S x = 5 =

E
I
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Flute

By CL.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vin.l

VinII

Vla.

Soplar muy piano atacando y aflojando
Orificio=—> |o subitamente la columna de aire

destapado s
P Utilizar solamente la
columna del aire bucal
#3 , | q T
- ) § - J—¥ ¢ y 2— ) y 22— 1 P
{ey % % y,/—S P S—3 P S—3 P S— S—-3 RN 1 )
ANSD, S 3 S 3 S 3 ) S 3
oJ 4
>
via clarinete soprano sib
#gﬂ——:; - —=19 - 3
nx % % %
S 3 S 3 S 3 S 3

1 3 P 1 o P 3
A% % £ 14 PR
13
43 - —T9 3
o
h.,g_‘ [ ) E—
P S P ST s: SRst Y
~— ~—
13
J 3 _ 1 _ 19 _ 13
© 4 % % 1%

& ieq s lisSa
SSe 55 G
poco flag. mano izq, —~ = " X ,@-1*'"" m R //

173 cuasi arm./ Gliss. /-é -~ ,3\ %J g ‘ 3% éJ g ‘ 3%(
e ~ - = - - - - - -
| O ¥
- & - 7 AN y  2— ) 7] ) 7]
{ey % % Y\ y S S— 1 1 i z
QJu i 3 S S /1
= X L X
p Simile legato
Detrds = > »>>>» >>2>> >
. Luente . > -
A — - =
— > - - =
= - =19 7 - ’ < < 3
{ey yA % %« P i 1 i %
t)u = 3 i 3 i 3 i 3
e R B ---
(arm.) E S & 5
Qb& 1 1 9 - 3
{ey % % % %
\{)V 3 i 3 i 3 i 3
p
Frotar el tiracuerdas
transversalmente
Srd con presion sostenida
/4 hasta obtener un sonido
N | {0“ | | . continuo y grave
. AW A, | i [ o — i yow| A ON
D Py — - {SthtavozZ)e §—p
ij ), /-0 2 b Yy S— %
i S —owy o i 3
~ o~ e SN —
L presionando fuerte
_ I ——
e
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Flute

B> ClL.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vinl

VinII

Vla.

simile el glissando microtonal descendente

P 2 — ——— ] o e < S B —- ——-—— e 3
o 4 7¢cr"F (4 By s B ey R A A R ¢ 14
oJ yr | 4 Yy Y r 4 ,
> > > > > > > = > > VIAFLAUTAEN DO
trémolo poco lento ad lib. sosteniendo el multifénico
- y | p— E‘ simile el trémolo
I } " 3
A3V =x =x L& | NP
= )] iy —®
clar. soprano (R), A
i
]
.
16 F#
—~ //_\ —
g g
16 y i
—~ T z —m TN
A 4 ¢ 14 5 %
16
- —=19 - 3
[ fan y /1 I I/ I/
ﬁ} =X =X kS 3 X
= > = = =
)—3 - o ——— P o v oy e —
g1 A B R R T VRS N R /
\ 4 \ Y \ v \ 4
16
J 3 _ 11 _ 19 _ 13
? 4 4 4 4

mano izq.flag. sobre diapason
senza altura Cordas ad lib.
— _—C «_ Jeté presionando arco
(« = ))) raspando la cuerda
minimo desplazamiento

16 coees
/ \
j 3 - '1 - 3 /I & \\ 7] F‘*Tj 7] 7] EY] 7] ;\\ ] g ] ?\—‘fﬁ“—i
{ey A % /A i g i i g/ 1 e —; - ‘ A
ﬁ} 4 & 3 > Y T T i cevos (xj) (xJJ =
\M / ceees ER ceses  esese
#3 - —=—19 - 3
{es—7% % % %
\Q_)\I x =x =x
gum-mmmmmsofe- RRbl U
A O - Eepepeereee 2rEE
#3 - - - y, m—— 9 o o A S A S I %
B i oJ ¥ 2 7] I I
(e yA % % P i
i, = 3 = 3 x q q
o S S - _-_-__
Frotar el tiracuerdas
t longitudinalmente Arco transversalmente
con presion sostenida arriba y abajo suces.
v ™ 9 hasta obtener un sonido \l/
rugoso
: 1 ) 3
% % % %
| ks 3 =x =x =x
= p ; (apoyar arco hacia el talon) = =
_ ~
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Flute

B> ClL.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vin.I

VinII

Vla.

Golpe de llaves simulando lluvia

©FMFH - 2012

B Tomar flauta en Do E = F ﬁ E E %
#3 | [0} & o o | 7 0 A B i
L , | L L7 A 2 S R 2 R X o/ o o | o/ & IX o/ X [ o T [T I IIT T T IX T T IS
{eS % % /P P S— S— S - o/ o/ o/ ] e/ e/ " o | o/ X X TR I ] G W B
<Y & 3 & 3 2 3 L X1 | TA9) i V) XS V) VERY)
d X TuKuTuKu..... x
Con T lengiiilabial dentro de la embocadura
articulacion regular e irregular
solq llaves piu piano posible
;| 0
L , | L <) R J ¥
ey % % [ —3 Py
1 :)u S 3 S 3 2 3 1
19
Ty P
Z Z
g g z z E
oo :
,/\( ;,/\
5 Lo Ry ° 5 |
19
A—3 1 9
- ; & - <) -
[ {an yA % yA
<Y s 3 S 3 i 3
oJ
0 e e e i e, B s E—
7. T o
yA T T T T
s — T T i —
7 3 i3 3 — :
~ ~———
19
d 3 _ 11 _ 19 _ |
k:? 4 4 4 I
Detrés pizz muy nutrido dedos indice, medio y anular (simulando lluvia) en las 4 cuerdas.
La lluvia ~
Puente
/ Il L |
1 _ F A T 1 ]
- T -9 i O mim! I T —
[ {an yA % y A
\{)V s 3 s 3 s 3
y4 —_—
Detrés pizz muy nutrido dedos indice, medio y anular (simulando lluvia) en las 4 cuerdas.
. Puente
La lluvia ) H ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘
- 1 AT A PO 11 |
- T S— o —i1] I
[ {an % % Y i/
\{)V S 3 S 3 i a—
p
simile
i vl B ?
(am) #+ 4 2 N
e & £ =4
#3 — - — 0
’ | J ¥
(S % % /-
Y i 3 i 3 2 3
Y p
Detras|
La lluvia LPuentg
| 0
O ; | £ 7 —" 2
% % y /-
S 3 =% L 3
- = = p
w w



xRyl
er Ryl
R VR , |
er Ry o \ ]
o ﬂxc i :
= oy ﬁ \ _
o -1 W I ! hw_ ) I
Qo | H n._nq_
7 I e I
mi.N
WWW/ [ e hi L n _
u \ L NN | | _
Pis il
Lol .. - T / |
111 e M.' H m). e__ Uw _
e 3 B | _
Vin | |
Rl M1 \ \ .ma_
e “ .
dazy ] N ] -
SRRl | “
i ) —_ S |
_ — H
Rl . |
T ] ﬂMJ I X - QL MJ
D . w m
uw | ® ©
RN m w
. r |
- . in ocay o g 5
Ly Oan - [Sasul = _ AW
T
| ;unu SR omuﬂ _ _ rdihn _ p
= [ XN |
[Scaul . § ab _ m | MH_H_HH _ |
z, I/J - 5 Z| ] =l
L ) ™ = = | : i : _ m
i~ % o E]l : | \ ; m
ey ) g m | Ma_ AWe" m m_
\W\ _ o “N- 2 & i :
= W = ¢ I/ NN ol : : \ ; |
SRR [3} \ . : | |
g ow : | | :
o : | a | N w
Y 7/ amy) | W W ﬁ.—l—!\ m W
wuuu i B S 5 2
o] ' 4 A g : ail : w
T 1\ | ! m
X | | P
17 : |
g \ |
uun/ 1 ‘\ f
o I | |
\nWWV w W Add I ﬁ._l_V\ M1
B! 3 ) : | Mz
mERK B ; : W
H B :
m 8y 2 1
Hmww g u | .
e E |
H B w9 i . V
ok m ow Y I ﬂOA@d 2_ n wa
) ] ZAynm — =
N F N - : :
BN o . . m W
i < wd Q= ; : W
~NEe : . ; m
N : m ;
O C M
- ol
[
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Flute

By CL.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vin.l

VinIl

Vla.

2 ——
h 9 I I I I v, |
34—  similesolollaves = z ==, ESEacEs
=x V) V) V) ks 3
oJ
A percutir la llave indicada
G0 D) K ] \ Y ;|
Y 4% W - Il 7] [ I 7] Il ) &
[ a0 WL 1 /BN 1 V) V) A V) X4
:)V x X X
L L]
P
N n
simultaneamente _)':] -
G#*®
25

b batir maraca sobre el parche
T%/ y la baqueta sobre la cabulla

L - e gy 4
mp? gtz
29 ¢ Z — —
h 9 o o o3 o 14
% 514 ¢ T4
mp
25,
— = 3 =
:JU =X =x =X
: . T o s NTE8 — — 1
H—4be g o ¢ T o6 o ¢ 0 4 ¢ ' tdbded g f & ¢ 5 — 6 o — |4

sigue la lluvia

~— ~——"> > > >
_
25 mp
d 9 _ 13 _ 1
g) 4 4 ) 4
Detras
. Luente
B
molto trem.
. . * La chicharra
sigue la lluvia ‘ ‘ —GulE
U] el o Zsu
; |
&
o/ %
— L S 3

o
10 -

PR

simile (arm)
aoa .
9 FoY ?u T ﬁ o :%,

simile ,

sigue la lluvia

B
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o

[4]

TOMAR CARRIZO

morendo la lluvia

subito cresc.

©FMFH - 2012

calando

ok ok ol Ccay ot 2caul 2yl ocayl
ol
u K
o
L A \\V / L EUN L 1
'y
2 ..vu
£ Ik
m i~ A\\ A\\
5
iy
J ] ] ~
H ol ol Al 3
i a0 ML
mw N W\ A\\
[ , [ 1
H af /O W W) ¢ ' o1 Al
1 m 'Yl |
o 3
n poay A £ m P
3 s N
X W B 3 o
5 g s
m ~t ~t
H o pmJ W w 3
B ol
oW w @ Hin. il Al o
2 2
X ox o) o o m\ / oyl ol o
D|v m g2 R
® 1
8 & oy
=B b
s |
1 1 5 el
1 hw S
_ 3% :
SRE] —
~N @ I~
[ Yeru Aoﬁe A 11 2
( |
= —-—f -—, Snaul - —f ol
~f ==
€ DL DL g € <
d N N N o= NN NG N I C
S —— T ——
2 — v = ° Q — — ; ;
5 O 2] ® =] N £ = = W
2 & = © & 2 > = >



Flute

B» CL.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vin.I

Vin.Il

Vla.

orificio central cerrado
Tu Ku Tu Ku.

...(con la u muda).

digitar libremente

29 indices y medios
| 1 & | | |, &

A—3 - I =192 SR TR g
(S % % y,/— P — & o/ % %
ANS) — 3 i 3 i 3 i i 3 i 3
o 7

P IN f— A A " " A
#ﬂﬂ—_g KK ;| 9 i - Ay K—K K 3 K |
p S I Y S 7 O B YRR Y J I R J y 2 v 2 ; &
{2 W P ST 1% y,/— <17 xX—& VA V) i IV Su— 58 %
NS — 3 i 3 = 3 7 i 3 i 3
D) [T] [T}
W ]
()& n
o =) &
g ]
G# L
09 G#
i /\ /\ f
Z Z
z z
Z
vy — 8
woig kgt : AR
Z Z g ?

29

;b?; - —=—19 - 3=
(oS % ./ % % )/
—4 i 3 i 3 3 3
oJ

A | | | | A

i D T S—T A ; — Y F b g 7 i v —¥ ‘ i B |
y 4 ) ———— y - D/ L S g P — Feo— v#

> | I > I N NG

b9 §f subito p

Detras

. Puente
La chicharra P — _—— T—~0_—
sul E - * * *

129 = = = =

;bS % 9% Z Z . )

) 5 ? Z simile la chicharra 1
(oS % ./ %
\{)V = 3 i 3 = 3
molto trem.
mf 5 — Vs,
lDetras
/Emmc
La chichara - Y Py - 3/4
sul E *> = = =
= = = =
simile la chicharra
o — ——— 7 19 ¢ Z Z le la chich
{es % % %
\'j/ i 3 i 3 i 3
mf molto trem. PP
—
8 T T T 4 U4 U4
@m) 4 ¥ X | 23 (3/4) 55 5
e £ £ =4 (arm)g £ £
#3 e — — 9 o —— ;|
& 7. - &
(oS % ./ % % ./
\{)V = 3 i 3 = 3 = 3 = 3
>< frotar transversalmente detras puente frotar el arco transv P
hacia el puente sulCy G 1} hacia ol i © das
arco (1) ¥ [ejecutar arco 1}2 suces. || J aclla ¢! liracucrdas Frotar el tiracuerdas
arco (2)<g T I ionad ha si,aelop l::rn;i Siudcssdlg.feli . transversalmente

detras puente (arco trangversal muy presionado) JAGUAR & & < glpresi(’)n sostenida
sul C,G, D ™ ™ (arco transversal muy presionado) hasta obtener un sonido
ad lib — 3;_ — 3;_ — 3;_ continuo y grave

) ':T fieras ) ':T ) ':Y simile jaguar-----------------
S ) S— ;| f 9 f 3 ;|
. Y ¥ y2 ) & i 17 A 2 PrR— PP I R— ] ; &
L N Y A T R T % %
-
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orificio central cerrado
Tu Ku Tu Ku....(con la u muda).

33  digitar libre/mente simile e morendo poco a poco

A indices y medios
L‘

P’ A
Flute | s

ANIY
oJ

R
R
PN <]

Frullatg de aire

(embodadura cerrada) simile e morendo pofo a poco
BbCl.iHl; = t v}

|
fes——2— y, — 7S =0 P -3 % % %
dv i - i & s 3 i 3
mp T — ¥4
33
~ //\ —
Mrecs. .
z
z
H H
»p poco a poco dim.
33 y ;g
— i — 7 L
Caia lH— 3 2 19 o e 13 o 11 19
1z 1% 514 2 4§ 1%
poco a poco dim.
33
0
b 4 ; | [0} 2 | 0
y ai & L— 7 4 - - § —— 7
{ey % % A % %
\{)V i 3 L 3 s 3 i 3
gliss. con palma de la mano
Piano //11
A | | A A , — —
0 ; | A [0} i i Ay T g~ I I — [0}
D LV va— " - N O O N B . 7
t@ﬁ%ﬁi A S— U A he F el el e ek Y%
= [T T X jrev®ne U ¥ O, F 4 =x
R 'fﬂ‘
33
Mezzo
sempre trem.
A?/_\ > >
33 . Ps Y Y S PS S
e = =  — —4—19
Vin.I % % % v/
Z L ~ = i 3 = - S—
J » Z Z Z Z Z Z
sempre trem.
> > > > >

e

S
g
111
111

N>
il
O
™
A\
SV
A\ N
ﬁﬁ
e

[T}

VinIl gg A

»p
Um = e e e e e |-~
8" " 1/4 N
_ (arm) 4 4 4 AN
=4 =4 E =4 =4
— 9 - 3 ! 1 9
Vla. {es—2% % % % %
\{Y & & & 3 & 3 & 3
P
Frotar el tiracuerdas
t longitudinalmente Arco transversalmente
con presién sostenida arriba y abajo suces.
- hasta obtener un sonido
’ rugoso
— oY ;| O
ve. |EF=} ) 3 —9
| & ; & 3 3
w w w w w w
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e
pprp
Bl Ey (1 =19, & . 2 ., £4,3
. d PN 4 "i’ PN d T d 1 PN d AAH4
ppp
Mrecs.
U N T L
—
Ppp
37
0
D’ A O Q , | O g
y 1) L ) L ) — 7 L
oJ
Piano
t\ , | O
. T o ) 13— Ne v+ ) 7 L 3
7 % bhe | PN & INe/ [ ¢ g ¢ o % o Hhg "] & Py I I/ y /1
1709 L Ly L L L 3 i 3 i ;
37
Merzo - 13 - 1119 - 13
4 4 4 4
> > >
37 K3 * o K3 * K3 K3 K3 K3
1 9 o = - = o = = . = o = = =
Vin.I {7 7 9 7 | 17 ; —
N [ fan y /1 L’i 7 I/ I o~
z z ¢ z z
Rebotando a la punta / cambiando de cuerda simultaindamente
(et)nnn mano izq. flag.
| "/ <
N (3/4)
T~ T~ desplazar mano izqu. ad lib
* K3 K3 * * *
= > === > - > = = .. . o
9 T w— — — e e P LV A D) K
Vl II Y 4% oJ 3 ) & D) ARRDCTIRAl :41\ VA:ZM Segue
n. () % % % y /S g
o ¢ z Z
z z
Z Zz z
z H V= = = = = = = = = = ] -
s 8", 14 14 B
(arm.) 4 4 4 43
=4 e £ =4
h — — — —
A—9 - 3 1 9 - 3
Vla. (oS % % % % %
\Q_)V > 3 =x x =x S 3
p
Frotar el tiracuerdas
de forma transv. y long.
sucesivamente
con presion sostenida
. , | O
Vc-ﬂ %\ A e e —& L'/i'f\.'\%
| i 3 L J— [ANENAW & S — - 2— i i A N i ;
= : = 3 33 3 3§ 3
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Flute

By Cl.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vla.

41
A8 =19 = = ]
{7y % % % !
SO—F i 3 i 3 1
PY) 1
1
1
1
1
==V = - !
[ o WL % %
\J} i 3 i 3 i § 1
41
/\ /_\ — 1
Z Z !
z z
Ppp
1 g
7 3 o ] o |9 o o ol - X
A g 4 ¢ 14 1 .
ppp
41
g9 = = !
ey —% % y/ !
SH—F i 3 i 3 1
PY) 1
1
1
1
F)—3 y | 9 1
- ——% f
41
A s 9 _ | _ !
%) 4 4 4 [ |
Rebotando a la punta / cambiando de cuerda simultaneamente
(et¢) M mano izq. flag.
;t:;\\ﬁ ==
td
N\ = J—
/ desplazar mano izqu. ad lib ..
e ey . VR
o EE EmE g
Simile . ;i - :,i’ 3 % ./'.7 G : simile e morendo
sempre piano
Rebotando a la punta / cambiando de cuerda simultaneamente
(et¢) 1 ano izq. flag.
i { ———_
v
—é"yé
\/ desplazar mano izqu. ad lib - .
. Maox X E X ﬁ*?—*:fﬁ?—éf
Simile =19 | {lee S & o/ 3 y — - - simile e morendo
comprepiane | e i piyES T ==y & X
Va- = = = = = = F-=--n
14 14 14
(arm) 24 24 24 44 V o™ VM oo simile arco segue
FEE| E| = B EE EE E E E E
#3___,1_ o w— e B B ] e e B B B s B -
y > ¢ LA I f simile e morendo
5 1 c —_— T
p = = > . simile/siempre acento hacia arfiba
>< frotar transvgrsalmente
™y hacia el puente
arco : detras puente
ejecutar arco 1-2 sucgs. p
arco (2)<= | ) | ) sulCyG frotar el arco transv.
detra : (arco transversal muy presionado) l hacia el tiracuerdas
etras puente - y el puente sucesiv.
sul C,G, hasta lograr rugido de felino
ad lib ™ ™ ™ Ny
- — — :
~3e —3, — 3 o (arco transvershl muy presionado)
£ el E _E seu
FO—3 Vv 9 ¥ 73 i ¥ FPRNFVR v VR R y S S " s a—
7 /v S S S— e % & Py & Tl Py AT AP A3 A P S A P S S S "3
s S & s 3 A 4? 1
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SHIHKANKUBI
ENJAMBRE
Carmelina

Lento y Fluctuante

(t;‘.
9 T ’E ) ’\ T !
Flute o~ = ; B ¥ = o — !
ANV T — T 1
Q) s'f’zp o
H
. v V
Tet H ™
gliss lento ee\ TiTET 37;
L, TN EERFEEEEE
. p 4 - T < L 1
Violin |-y Fao—~op ‘ r—le, o~ =
DL ; i i " Rebotando a la puna,
O | ‘ﬂm #;:;: 1 €obotando a la punta, |
v e ltura,
P=— ofp \ | | 2 fnano izquierda |
T : T I)' ? : I)i flageolet sobre el diapasén.:
- , Eﬂ% 2 Y = Z l
: red y.4
Viola jg r:? m— z Z A — Z ‘
z H
Pr LENTAMENTE g —
o t ﬁgﬂp 2‘ e b
T T \ - !
Fl. (e } z ‘ J e ‘
/.3 g PP sfs
14 4
j e P E— 2
Vin. |Afes— ' . = :
A1V T T o 1
J p | | , |
'y | pizz |
- 4#=FF - | gliss. lento, molto cresc. | bexxl < | |
%) — w \ ]
Vla. ; = i; ; D ;
~ ‘E z
] sfp * 7
cresc. accel. _ _ _ _ _ _ ____. ‘?[fz = mf
~ . e, e J o
h h- Il !
P | Y . . ! \ 1
Fl. {7~ : b ‘ he ﬂé‘ <) hé‘ti’-)ﬁ .
5 Jeté - T~ =
m3 3 m3 o \3 = 33 3
7 h . ‘b x’ " " 1 TAL%N " " H H "
— 2
P ‘ 3 3 K \ K 1
Vin. ey #oo St e oo N N0 ——
o = TR R s e o
pp, A A . PP A A rp |
Vg Mg yEm LM o o s oo
o B e, SIS > > e o PP A sl
) o o) ; o ;
Vla. iﬁ 8 "O T D v i
= z z | |
b, - _—_—_—_—_—_———
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ENJAMBRE

i _E
. ,>,u,nn Hﬂ> b
coll ] A 1
. N A B
: —— uﬂW_D_I
C A r_ﬁ
:ﬂﬂ | [ M
|| —_.— |“ | .
a3 BN Ae
B s A 21
AN A.v IR T
» e
£ A
0 ol o A &
Y IANS ] [ YEE v \Vo
i AL AT
- BN BA
. o el ___> .
- N L . Ex . N ﬁzJ Q
r ; . Je L JHRE % X & .
> RN > ” _len ~ = \\\\\\\\Q\w\
v R : oal x
IR A A . ol w 2
. XY
Wy | oAy e L
) = LI L LI - = N
. ol i -
he) Y “.J m u._ﬂﬂ / A r.
>- (YR 3 ﬂ
™ ay
L -9 . = A ) x| L],
3 JINATEN ' o 20
HV RN\N ﬁ \ |~
(/)
Q|
o AL A QLT YT T
o J >o & = = = m .\ ﬁ
’ +r el &ﬂu-n: =
DL aplleny L DL a L L
SO 22 Sy YO 22 Oy e 20

gliss

gliss
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Ajustar con la mano izquierda contra la tastiera (sonido sin altura)

*

FL
Vin.
Vla

FL
Vin.
Vla



ENJAMBRE

19

o) bg

Fl.

Vin.

ik

Sonidos Ad lib. muy percutidos

1 _ ww‘?\.‘:l‘
i .-A
-«
> o, AN
| H—E ”HﬁH> Ers
Aol
. A QLT
I,
o0 | | = L Vs
| L %A A fmJ
” = 1 X
| C 8eA
“7“ “- Im m‘ = — — — 4 =
|| qo ES &
|| S o8
Imnu [} « ¢ ®
= \\li.>
=
Hm <
|
|
ﬁ ”
L3 |
Eas |
" |
- g
C Y 5
N NG 22
= g s
- > >

£
E WW A A unng
y J 9
& .
= hdi SAe
S W W L =
e W
3 hﬂl m>. LN
e —— s a
N
= A
£ D | (=7
W .ﬁ w . A [
A S
nen | 8 >. o
o~ .QLV Z> ¢!
_ NA
miw Q| S~ =
A <2
L 1 A b
/ | 18 ).
™ ) - o
==
L - 1 /A/\ 4 kb
X |
. «
2
Fo ;
E i M y
£ g
g N 7
£ = N
3 QL av ]
m .LVH_E s A
< g Ae| [T
£ D &
o W e Pan
1A -
LN 1%9
= = =
> >

pizz.

arco

©FMFH - 2012



Fl.

Vin.

Vla.

Fl.

Vin.

Vla.

ENJAMBRE

[ ( , )pulsos de silencio ] >
Bh 999 2z 9 3 ; — 4 b ®
bJ 29 -
b5~ E 7. F ; S EEE
. o T - — T !
. . 5 )
Prp (rapido)
Molto tremolo Ad lib.
'p EE2z 2222 EEE¢=
D’ 4 T T 1
Y 4% - | |
[ fan
& feshe PPeshe  _a Pooehe |
— | —
En——— 4 s> b —» > |9> b Simile ‘
glisslento 4 3 5 11 I I
I I I
| & | 2 |
£ 1
Jeté (rebotando a la punta) : I’t - : b. 4 i 1 :
P |
) 1 1 ? ~
|
13 ] ! I ﬁ?—g = - o
fo--e ® MP e
mp ——— morendo muy nutrido el zumbido,
y poco definido
31 . o ppP—f
g ; > be N £ . bo e
P I # T 9 TRl [ hul T L2 B !
N— Tq. - | | y 2 —
T
J > \ i. '|'lﬂ O IW te
£ 234> cpsoop S m——f
234 (5#) { 3t
! >
Mano izquierda (poco a b >
31 == = : () .
A R é poco flag. e gliss.) > > l — @@b@ _> (Pont. cordas Ad lib.)
b4 T by (aa) | 1 I | T 1
Y a8 T VI (Rl ss) by (ag) | X |
I 7 I |
> b;L be Segue 2 2 2 # 77z | EHSeg"‘?
| ’ ’ ‘ ‘ | |
I — I I
I I I
I > I I
I . I I
< ddo &
Segue ‘ - ~ < !
>------>> | = eliss & - ) . & | Segue |
) T 1 / ) | 1 |
! .4 [
HS— (o hoyebe ‘ 17 \ ‘ !
| 10Y J o1 1 AN 1
~ o
G . II cuerda 1 cuerda
Arménico
> > .
agudo libre
III cuerda

©FMFH - 2012

cuzmuoumoz

=<

> Q-



Flute
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Percussion
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Soprano

Violin 1

Violin II

Viola

Cello
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Soplidos de aire con orificio central, trinando y tremolando los

-, - ) orificios extremos con dedos
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Entre-rascar (ER) las cuerdas alternando con pizzicato (ad lib.) Mano izquierda cerrada sobre el diapason (senza altura normal)
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FL.
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Vin. II
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EL FUNERAL

Trémolo entre F#y Do#. Dedos Indice y Medio.
El Trémolo resulta con las llaves Ay B

Para el trémolo con Fa# utilizar el meiiique para digitar
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CHICOTE

RONDA SOBRE UN CANTO WIWA
PARA FLAUTA SOPRANO CON PIE EN S/



CHICOTE

Ronda sobre un canto wiwa

Para Flauta en C con pie en Si Fabio Miguel Fuentes

LA CULEBRA
CALMO (MM. J=c.99)
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Sin contacto con la embocadura, la columna de aire

atraviesa el orificio transversalmente por medio

de un movimiento (arriba - abajo) entre rostro y flauta

" (Doppler de aire)
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lento, ritmo ad lib. sempre tremolando

Golpe de llaves simulando lluvia
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Desarmar la flauta con el fin de unirlos los 2 cuerpos y soplar como indica el dibujo.
Articular con las posiciones del sol, la y si, en tanto se ejecuta el soplado sobre los tubos.

==, Trino de aire por el movimiento L. . . .
A=) P Cambiar libremente digitacion del indice medio
S, transversal de la columna

L. de aire sobre los tubos y pulgar correspondientes a posiciones del sol,
la y si. Ritmo libre
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PARA FLAUTA EN SOL, FLAUTA EN DO,
CARRIZO INDIGENA WIWA Y ELECTROACUSTICA
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GAITAS

Para Flauta en Sol, Flauta en Do,
Carrizo indigena Wiwa y Electroacustica
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GAITA ZONA BAJA DE LA SIERRA NEVADA
(PRIMERA TRANSCRIPCION)
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Gaita zona baja de la Sierra Nevada

Comunidad Wiwa

Transcripcion Fabio M. Fuentes H.
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NOLA

—

—

*En las secciones en que se omiten articulaciones o apoyaturas se da
por entendido que corresponden a repeticiones de disefios anteriores
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NOLA
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SHIHKAKUBI

PIEZA PARA CONJUNTO DE CAMARA E
INSTRUMENTOS INDIGENAS



INSTRUMENTACION

FLAUTA EN DO, FLAUTA ALTO EN SOL, PICCOLO, CARRIZO HEMBRA WIWA
CLARINETE BAJO, CLARINETE SOPRANO
PERCUSION

GLOCKENSPIEL
XILOMARIMBA

TIMBALES

GONG

CAMPANA DE PLANCHA

MARACAS INDIGENAS WIWA

CAJA INDIGENA WIWA

PLATILLO RIDE, CRASH, ENTRECHOQUE
REDOBLANTE

WOOD BLOCK

BOMBO

TRIANGULO

MEZZO-SOPRANO
PIANO

VIOLIN I

VIOLIN II

VIOLA
VIOLONCHELO



GLOSARIO SHIHKAKUBI

(‘;‘) Soplidos de aire con orificio central, => Disponer maracas
como lo indica la figura Simulando agua

—— trinando y tremolando

\W los orificios extremos .
\ . X Cubrirlas con una
/)/ )5 con dedos indice y medio. 2/ tela semigruesa y batir

z
Trrrr............ ’ ....... Ve
R —~ Girar la baqueta circularmente .
£fspRsl fehghsh { sobre el parche Simulando agua

mano izq.flag. sobre diapason senza altura .
simultaneamente
—_— = batir maraca sobre el parche
~ -~ arco flag. (ruido blanco) y labaqueta sobre la cabulla
¢ A-/@ 5 sul G / molto pont. \|/ ’I\
N
Detras pajaro

*
e
I'Tle-
e

- Luente

Sonidos muy agudos ejecutados detras del puente

s s
3
O
@m) £ £ £ Sonido armonico con glissando de cuarto de tono ascendente
p— (Canto de P4jaro)
o
e e e Sonidos percutidos, emitidos con el golpe de
] " + + . . ’ . . ro:
% E;EJ : distintas llaves / ritmica libre y rapida
———————
Poco flag. dedo 3
Y Vv Vv oy
[0 A} L
[ 1 I . .
e, il El arco abajo debe sonar como ruido blanco
i

\
mf arco abajo flag. y arco arriba ataca / sucesivamente

Punta / jeté molto

Rebotando arco abajo en la punta / sonido muy agudo




\b/  variar punto de contacto
sobre filo del puente

) 3 ‘ W | !
~ 1 ! % i
X %
Jadeo rugoso
En el caracol a 2 g
2 'S
corda ad. lib. E E
) imento . VI
n Batimento circular arco mano izq. flag. o
Vo v jgsnmle ____________
‘%) —_— { N N
tasto " ‘g ‘x ‘x
I | ]
2.

n Batimento circular arco mano izq. flag.
v

s VA

mano izquierda Batimento

flag. sobre diapasén arco al tasto
senzaaltura como viento

) op e
arco sempre Flag. , z
; Z Z .
-~ I
L i
—w w

L
=
=

| Pont.
Mano izquierda sul G
flag. sobre diapason
senza altura ) 0
~—
| |
—= = =! M
\/W
Vetvoz
T
I
—_—

Soplar muy piano atacando y aflojando
Orificio=> | stibitamente la columna de aire

destapado Utilizar solamente la

columna del aire bucal

Variaciones del punto de contacto
sobre el puente

Sonido muy agudo de altura indeterminada
ejecutado sobre el caracol

Especie de jadeo de animal en algun caso

Arco arriba acentuando el armoénico
Arco abajo senza altura (Jadeo animal)

Simulando al viento agitado

Simulando al viento tranquilo y sibilante

Acompafiar el glissando entonando con la voz

Efecto edlico del carrizo



orificio central cerrado
Tu Ku Tu Ku....(con la u muda).

h— ; = Efecto edlico del carrizo
digitar libre/meme

indices y medios

7 s
. Ly GLUSS
poco flag.mano izq. Yo n { G
cuasi arm./ Giss. E’\\ﬁ/’f\ - i ‘ g
|, | Q1 . . \ —X — . :
H—T9 = - Ejecutar hacia el centro del arco
E T4\ /
\ = °1 p

Batimento transversal arco
—

‘ % mﬁ)?q.ﬂag.

Rebotando a la punta / cambiando de cuerda simultaneamente
(ete)n 1 fmano izq. flag.

=<
i
/\ desplazar mano izqu. ad lib

mano izq.flag. sobre diapason

senzaaltura Cordas ad lib.

—_ e — Jeté presionando arco
( -‘/%))) raspando la cuerda.
minimo desplazamiento

/

EE=Ec ===
S

Ruido de roedor

e

(7]
/A

detras puente >< frotar transversalmente

hacia el puente
frotar el arco transv. _
sulCy G l * hacia el tiracuerdas arco (1) 4 |e]ecutar arco 1-2 suces. |
y el puente sucesiv. arco (2)«g (arco transversal muy presionado)
hasta lograr rugido de felino detras puente
sul C,G, -
(arco transversal muy presionado) ad lib ™ 1 1
5 — Rugir de felinos
JAGUAR — —
T 1 5 fieras =
Ve. 1 Ve ﬂ: i y—— | i

pizz muy nutrido dedos indice, medio y anular (simulando lluvia) en las 4 cuerdas.

Detras
La lluvia _-_ Puente

_ —— I — —— W ———|

Efecto de lluvia




Frotar el tiracuerdas

transversalmente
Murmullo grave

S con presion sostenida

hasta obtener un sonido
continuo y grave

Ve.
;’ presionando fuerte
Frotar el tiracuerdas
2. t longitudinalmente Arco transversalmente 2.
con presion sostenida arriba y abajo suces.
hasta obtener un sonido \l/ /]\ .
rugoso Sonido rugoso
Ve.
(apoyar arco = E
hacia el talon) ~

Golpe de llaves simulando lluvia

* % Golpe de llaves con la flauta (1luvia)

\uwnE\ o o | 2 B o
e/ o/ of I o/ & o/ o N T T I T | 1
o/ o/ o/ | | Je/e/ " o/ " [/ X X IR IX ] I Eawi I
./ /l/ ] 17 157 \O/{ V] v V] V] NG
* TuKuTuKu......... >
Con T lengiiilabial dentro de la embocadura
articulacion regular e irregular
percutir la llave indicada
A [ L\
K f N—N—1 — . T .
S — F— e Percutir con la llave indicada en el clarinete
1] (1]
| u
LE —>(0) €&
> =]
: :
G#

G#®



Flute

Clarinet in Bb

Maracas
indigenas

Caja indigena

Piano

Mezzo-Soprano

Violin I

Violin IT

Viola

Violoncello

SHIHKAKUBI

El

FABIO MIGUEL FUENTES HERNANDEZ
Manizales - Buenos Aires - 2012

Mamo
(‘, ') Soplidos de aire con orificio central,

trinando y tremolando
AR

—
=

los orificios extremos
con dedos indice y medio.

ElA =120
ves La Jungla T Z
Piu tranquillo al 9/4 — ””/_\/_\
con Carrizo . ‘? p. E \ﬁ +‘1 ? A sfg gl
= 10 ‘ 3
= & & 3
mp solo llaves piu piano posible
Aty F——i9 iy
1% = — & S S— 78 s —+ I
D4 4 4 » =
k=> Disponer maracas P—

como lo indica la figura

%o/

<&

Cubrirlas con una
tela semigruesa y batir

el rio ) . /_\
Z E— E

Z
z
ppp
K—\ . .
\(’ Girar la baqueta circularmente
sobre el parche
elrio . — _ K\ T~
w3 - -9 o ° simile . 13
4 =14, | %
—_—
A9 -
G 3 } 3 ¥
:)u i ; i 3 i 3 i 3
la voz del Mamo
;|
i 3 i 3

mano izq.flag. sobre diapason senza altura

Primera lectura Texto del Caracol - Opcional
A 3 1 g _ I3
g) 4 4 14 14

Detras go------------ '
— — _~~
— A>< - __Puente R R R
- @)}5 arco flag. (ruido blanco) S *> >
_ (L~ V7 sul G/ molto pont. — wlE E - E
;E 3 - 19 I T
& % 4 59 - = %
o e —
dajaro
Detras pae Ce . L.
: —pfuene E EEE r EpEr
- CEC — i i
{es—% = }— { ? 3 T ,g
QJU e 3 ] & 3
3
Simunukuhsa / el ave PP pocospiccato
L A7 Sl V-l Rl
4 4 2 ]
@m)f £ B &
1 9 = T
(e % % % %
S)——f 2 3 2 3 i 3
Y p
| Pont
Mano izquierda sul G
flag. sobre diapasons
senza altura ) 0
~—
O L — 9 | 3
% y, /I -, | %
i 5 i 3 | 3 = = i 3
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Tremolando (solo aire

sobre orificio extremo)«( i.) —

=

VS
( () . 2
7 cerrar el resto de orificios del carrizo — T~ ’
0 ul u]
y |
hue [[=3 } VI ! 3
le S 3 S 3 s 3 s 3
i | E—
V. mp
Frullato de aire Z
Zz
(embocadura cerrada) D/- _\D D’
| 9 ]
By Cl. ;HF?’MD =3 bz |9 ¢ t r ¥
oJ
w—— mp
/2 , simile
Mrecs. *
Z z
z z
7 mmmmmmmmmm——-------- ' simile
— — T
Caija 3 2. ] o 19 o o P
L L T A 14 L
7
43 - =9 - g
[ fan) y /1 Y/ I/ I/
:\)} i 3 i 3 i 3 i 3
Piano
, | p— |
, | O Ea i I I I
D NI T N S T 3
i 3 i N H&i\ ‘tb_.\u 14&{)_) _.\U be . < —
EL R . G
~>
7
/Q 3 [1 9 |3
Mezzo © - % = 1% - %
En el caracol
Jadeo rugoso
; corda ad. lib. . . . . . .
é 2; i , | - O = = = — = =
Vinl fHey—%— - % % %
o) ~——— [ — — ,—
nBatimento circular arco mano izq. flag.
( v —_— Batimento transversal arco
) VT &
tasto - )g t) mano izq. flag.
—3 - == —_——
Vindl ey a4 ¢ ¢ ¢ 1
D) D
= mp
arco normal
(simile canto del ave)
8" 14
(arm.) 4+ 4 4 Sy simile arco circ
= E £ S FEEFEEEEEEEEEE
#3 _} _1_ 9 ‘_‘ o B s
Via. |H—y % % _— = = s}
oJ P Trang. > > > > _______ simile/siempre acento hacia arriba
mano izquierda Batimento
flag. sobre diapason arco al tasto
senza altura como viento
)
arco sempre Flag. , z
" y, | : q Z 1 "
ve, |BF—=%— e — 3
| i 3 = i — i 3 = = ~—
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Flute

B CL.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vin.I

VinII

Vla.

Ve.

10 cambiar de posicion ad lib. (siempre trémolo de aire)
| Q
=E= 19 Simile 3
ANIV 4 &x D\ =x 1 x ? =x
oJ mp————

cambiar de pqsicion ad lib. (siempre trémolo de aire)

| 9
ﬁﬁx—?‘ — = Simile —r
V ks 3 1 =& =x =x
Q) \_/
mp
10
z Z
Z Z
10 Z
H S - |1 P 19 o o e I3
%] 1% 514
10
o — 19 - 5
[ fan y /1 I/ I/ I/
SH—4 i 3 i 3
oJ
| | | | A
, | I O | 2| T T T [
3 = b ce 3 . . L. R ! 1
> > > > >
10
)/ ST BT ] 13
L:? 4 4 4 4
sul E
_ _ |, Detrds > > > > > > > >
'Y 'S —Luente * * . el Lt * Ll > > *
10 = = N > C = > C = = v 4 T
o — 79 : : 5
(oS % % % i i %
ANIV 4 & x =x =x
o [R——
Vg
S e e : : — : —E
(oS % % % P P S & Py S %
ANIV 4 & =x x =x
oJ
arco normal
(simile canto del ave)
(arm> 8?0 ______________ —____ \/ H \/ H _________
e e e e A~ A
lp ot F | F | FEEFEFFEEFE EEEF "
oJ Y
sempre tranquillo
z z Vctvoz
: 1 1 1 9 1
y,/— % i % I
=S x = 5 =

E
I
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Flute

By CL.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vin.l

VinII

Vla.

Soplar muy piano atacando y aflojando
Orificio=—> |o subitamente la columna de aire

destapado s
P Utilizar solamente la
columna del aire bucal
#3 , | q T
- ) § - J—¥ ¢ y 2— ) y 22— 1 P
{ey % % y,/—S P S—3 P S—3 P S— S—-3 RN 1 )
ANSD, S 3 S 3 S 3 ) S 3
oJ 4
>
via clarinete soprano sib
#gﬂ——:; - —=19 - 3
nx % % %
S 3 S 3 S 3 S 3

1 3 P 1 o P 3
A% % £ 14 PR
13
43 - —T9 3
o
h.,g_‘ [ ) E—
P S P ST s: SRst Y
~— ~—
13
J 3 _ 1 _ 19 _ 13
© 4 % % 1%

& ieq s lisSa
SSe 55 G
poco flag. mano izq, —~ = " X ,@-1*'"" m R //

173 cuasi arm./ Gliss. /-é -~ ,3\ %J g ‘ 3% éJ g ‘ 3%(
e ~ - = - - - - - -
| O ¥
- & - 7 AN y  2— ) 7] ) 7]
{ey % % Y\ y S S— 1 1 i z
QJu i 3 S S /1
= X L X
p Simile legato
Detrds = > »>>>» >>2>> >
. Luente . > -
A — - =
— > - - =
= - =19 7 - ’ < < 3
{ey yA % %« P i 1 i %
t)u = 3 i 3 i 3 i 3
e R B ---
(arm.) E S & 5
Qb& 1 1 9 - 3
{ey % % % %
\{)V 3 i 3 i 3 i 3
p
Frotar el tiracuerdas
transversalmente
Srd con presion sostenida
/4 hasta obtener un sonido
N | {0“ | | . continuo y grave
. AW A, | i [ o — i yow| A ON
D Py — - {SthtavozZ)e §—p
ij ), /-0 2 b Yy S— %
i S —owy o i 3
~ o~ e SN —
L presionando fuerte
_ I ——
e
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Flute

B> ClL.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vinl

VinII

Vla.

simile el glissando microtonal descendente

P 2 — ——— ] o e < S B —- ——-—— e 3
o 4 7¢cr"F (4 By s B ey R A A R ¢ 14
oJ yr | 4 Yy Y r 4 ,
> > > > > > > = > > VIAFLAUTAEN DO
trémolo poco lento ad lib. sosteniendo el multifénico
- y | p— E‘ simile el trémolo
I } " 3
A3V =x =x L& | NP
= )] iy —®
clar. soprano (R), A
i
]
.
16 F#
—~ //_\ —
g g
16 y i
—~ T z —m TN
A 4 ¢ 14 5 %
16
- —=19 - 3
[ fan y /1 I I/ I/
ﬁ} =X =X kS 3 X
= > = = =
)—3 - o ——— P o v oy e —
g1 A B R R T VRS N R /
\ 4 \ Y \ v \ 4
16
J 3 _ 11 _ 19 _ 13
? 4 4 4 4

mano izq.flag. sobre diapason
senza altura Cordas ad lib.
— _—C «_ Jeté presionando arco
(« = ))) raspando la cuerda
minimo desplazamiento

16 coees
/ \
j 3 - '1 - 3 /I & \\ 7] F‘*Tj 7] 7] EY] 7] ;\\ ] g ] ?\—‘fﬁ“—i
{ey A % /A i g i i g/ 1 e —; - ‘ A
ﬁ} 4 & 3 > Y T T i cevos (xj) (xJJ =
\M / ceees ER ceses  esese
#3 - —=—19 - 3
{es—7% % % %
\Q_)\I x =x =x
gum-mmmmmsofe- RRbl U
A O - Eepepeereee 2rEE
#3 - - - y, m—— 9 o o A S A S I %
B i oJ ¥ 2 7] I I
(e yA % % P i
i, = 3 = 3 x q q
o S S - _-_-__
Frotar el tiracuerdas
t longitudinalmente Arco transversalmente
con presion sostenida arriba y abajo suces.
v ™ 9 hasta obtener un sonido \l/
rugoso
: 1 ) 3
% % % %
| ks 3 =x =x =x
= p ; (apoyar arco hacia el talon) = =
_ ~
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Flute

B> ClL.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vin.I

VinII

Vla.

Golpe de llaves simulando lluvia

©FMFH - 2012

B Tomar flauta en Do E = F ﬁ E E %
#3 | [0} & o o | 7 0 A B i
L , | L L7 A 2 S R 2 R X o/ o o | o/ & IX o/ X [ o T [T I IIT T T IX T T IS
{eS % % /P P S— S— S - o/ o/ o/ ] e/ e/ " o | o/ X X TR I ] G W B
<Y & 3 & 3 2 3 L X1 | TA9) i V) XS V) VERY)
d X TuKuTuKu..... x
Con T lengiiilabial dentro de la embocadura
articulacion regular e irregular
solq llaves piu piano posible
;| 0
L , | L <) R J ¥
ey % % [ —3 Py
1 :)u S 3 S 3 2 3 1
19
Ty P
Z Z
g g z z E
oo :
,/\( ;,/\
5 Lo Ry ° 5 |
19
A—3 1 9
- ; & - <) -
[ {an yA % yA
<Y s 3 S 3 i 3
oJ
0 e e e i e, B s E—
7. T o
yA T T T T
s — T T i —
7 3 i3 3 — :
~ ~———
19
d 3 _ 11 _ 19 _ |
k:? 4 4 4 I
Detrés pizz muy nutrido dedos indice, medio y anular (simulando lluvia) en las 4 cuerdas.
La lluvia ~
Puente
/ Il L |
1 _ F A T 1 ]
- T -9 i O mim! I T —
[ {an yA % y A
\{)V s 3 s 3 s 3
y4 —_—
Detrés pizz muy nutrido dedos indice, medio y anular (simulando lluvia) en las 4 cuerdas.
. Puente
La lluvia ) H ‘ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘
- 1 AT A PO 11 |
- T S— o —i1] I
[ {an % % Y i/
\{)V S 3 S 3 i a—
p
simile
i vl B ?
(am) #+ 4 2 N
e & £ =4
#3 — - — 0
’ | J ¥
(S % % /-
Y i 3 i 3 2 3
Y p
Detras|
La lluvia LPuentg
| 0
O ; | £ 7 —" 2
% % y /-
S 3 =% L 3
- = = p
w w
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Flute

By CL.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vin.l

VinIl

Vla.

2 ——
h 9 I I I I v, |
34—  similesolollaves = z ==, ESEacEs
=x V) V) V) ks 3
oJ
A percutir la llave indicada
G0 D) K ] \ Y ;|
Y 4% W - Il 7] [ I 7] Il ) &
[ a0 WL 1 /BN 1 V) V) A V) X4
:)V x X X
L L]
P
N n
simultaneamente _)':] -
G#*®
25

b batir maraca sobre el parche
T%/ y la baqueta sobre la cabulla

L - e gy 4
mp? gtz
29 ¢ Z — —
h 9 o o o3 o 14
% 514 ¢ T4
mp
25,
— = 3 =
:JU =X =x =X
: . T o s NTE8 — — 1
H—4be g o ¢ T o6 o ¢ 0 4 ¢ ' tdbded g f & ¢ 5 — 6 o — |4

sigue la lluvia

~— ~——"> > > >
_
25 mp
d 9 _ 13 _ 1
g) 4 4 ) 4
Detras
. Luente
B
molto trem.
. . * La chicharra
sigue la lluvia ‘ ‘ —GulE
U] el o Zsu
; |
&
o/ %
— L S 3

o
10 -

PR

simile (arm)
aoa .
9 FoY ?u T ﬁ o :%,

simile ,

sigue la lluvia

B
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o

[4]

TOMAR CARRIZO

morendo la lluvia

subito cresc.
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calando

ok ok ol Ccay ot 2caul 2yl ocayl
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m ~t ~t
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B ol
oW w @ Hin. il Al o
2 2
X ox o) o o m\ / oyl ol o
D|v m g2 R
® 1
8 & oy
=B b
s |
1 1 5 el
1 hw S
_ 3% :
SRE] —
~N @ I~
[ Yeru Aoﬁe A 11 2
( |
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Flute

B» CL.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vin.I

Vin.Il

Vla.

orificio central cerrado
Tu Ku Tu Ku.

...(con la u muda).

digitar libremente

29 indices y medios
| 1 & | | |, &

A—3 - I =192 SR TR g
(S % % y,/— P — & o/ % %
ANS) — 3 i 3 i 3 i i 3 i 3
o 7

P IN f— A A " " A
#ﬂﬂ—_g KK ;| 9 i - Ay K—K K 3 K |
p S I Y S 7 O B YRR Y J I R J y 2 v 2 ; &
{2 W P ST 1% y,/— <17 xX—& VA V) i IV Su— 58 %
NS — 3 i 3 = 3 7 i 3 i 3
D) [T] [T}
W ]
()& n
o =) &
g ]
G# L
09 G#
i /\ /\ f
Z Z
z z
Z
vy — 8
woig kgt : AR
Z Z g ?

29

;b?; - —=—19 - 3=
(oS % ./ % % )/
—4 i 3 i 3 3 3
oJ

A | | | | A

i D T S—T A ; — Y F b g 7 i v —¥ ‘ i B |
y 4 ) ———— y - D/ L S g P — Feo— v#

> | I > I N NG

b9 §f subito p

Detras

. Puente
La chicharra P — _—— T—~0_—
sul E - * * *

129 = = = =

;bS % 9% Z Z . )

) 5 ? Z simile la chicharra 1
(oS % ./ %
\{)V = 3 i 3 = 3
molto trem.
mf 5 — Vs,
lDetras
/Emmc
La chichara - Y Py - 3/4
sul E *> = = =
= = = =
simile la chicharra
o — ——— 7 19 ¢ Z Z le la chich
{es % % %
\'j/ i 3 i 3 i 3
mf molto trem. PP
—
8 T T T 4 U4 U4
@m) 4 ¥ X | 23 (3/4) 55 5
e £ £ =4 (arm)g £ £
#3 e — — 9 o —— ;|
& 7. - &
(oS % ./ % % ./
\{)V = 3 i 3 = 3 = 3 = 3
>< frotar transversalmente detras puente frotar el arco transv P
hacia el puente sulCy G 1} hacia ol i © das
arco (1) ¥ [ejecutar arco 1}2 suces. || J aclla ¢! liracucrdas Frotar el tiracuerdas
arco (2)<g T I ionad ha si,aelop l::rn;i Siudcssdlg.feli . transversalmente

detras puente (arco trangversal muy presionado) JAGUAR & & < glpresi(’)n sostenida
sul C,G, D ™ ™ (arco transversal muy presionado) hasta obtener un sonido
ad lib — 3;_ — 3;_ — 3;_ continuo y grave

) ':T fieras ) ':T ) ':Y simile jaguar-----------------
S ) S— ;| f 9 f 3 ;|
. Y ¥ y2 ) & i 17 A 2 PrR— PP I R— ] ; &
L N Y A T R T % %
-
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orificio central cerrado
Tu Ku Tu Ku....(con la u muda).

33  digitar libre/mente simile e morendo poco a poco

A indices y medios
L‘

P’ A
Flute | s

ANIY
oJ

R
R
PN <]

Frullatg de aire

(embodadura cerrada) simile e morendo pofo a poco
BbCl.iHl; = t v}

|
fes——2— y, — 7S =0 P -3 % % %
dv i - i & s 3 i 3
mp T — ¥4
33
~ //\ —
Mrecs. .
z
z
H H
»p poco a poco dim.
33 y ;g
— i — 7 L
Caia lH— 3 2 19 o e 13 o 11 19
1z 1% 514 2 4§ 1%
poco a poco dim.
33
0
b 4 ; | [0} 2 | 0
y ai & L— 7 4 - - § —— 7
{ey % % A % %
\{)V i 3 L 3 s 3 i 3
gliss. con palma de la mano
Piano //11
A | | A A , — —
0 ; | A [0} i i Ay T g~ I I — [0}
D LV va— " - N O O N B . 7
t@ﬁ%ﬁi A S— U A he F el el e ek Y%
= [T T X jrev®ne U ¥ O, F 4 =x
R 'fﬂ‘
33
Mezzo
sempre trem.
A?/_\ > >
33 . Ps Y Y S PS S
e = =  — —4—19
Vin.I % % % v/
Z L ~ = i 3 = - S—
J » Z Z Z Z Z Z
sempre trem.
> > > > >

e

S
g
111
111

N>
il
O
™
A\
SV
A\ N
ﬁﬁ
e

[T}

VinIl gg A

»p
Um = e e e e e |-~
8" " 1/4 N
_ (arm) 4 4 4 AN
=4 =4 E =4 =4
— 9 - 3 ! 1 9
Vla. {es—2% % % % %
\{Y & & & 3 & 3 & 3
P
Frotar el tiracuerdas
t longitudinalmente Arco transversalmente
con presién sostenida arriba y abajo suces.
- hasta obtener un sonido
’ rugoso
— oY ;| O
ve. |EF=} ) 3 —9
| & ; & 3 3
w w w w w w
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e
pprp
Bl Ey (1 =19, & . 2 ., £4,3
. d PN 4 "i’ PN d T d 1 PN d AAH4
ppp
Mrecs.
U N T L
—
Ppp
37
0
D’ A O Q , | O g
y 1) L ) L ) — 7 L
oJ
Piano
t\ , | O
. T o ) 13— Ne v+ ) 7 L 3
7 % bhe | PN & INe/ [ ¢ g ¢ o % o Hhg "] & Py I I/ y /1
1709 L Ly L L L 3 i 3 i ;
37
Merzo - 13 - 1119 - 13
4 4 4 4
> > >
37 K3 * o K3 * K3 K3 K3 K3
1 9 o = - = o = = . = o = = =
Vin.I {7 7 9 7 | 17 ; —
N [ fan y /1 L’i 7 I/ I o~
z z ¢ z z
Rebotando a la punta / cambiando de cuerda simultaindamente
(et)nnn mano izq. flag.
| "/ <
N (3/4)
T~ T~ desplazar mano izqu. ad lib
* K3 K3 * * *
= > === > - > = = .. . o
9 T w— — — e e P LV A D) K
Vl II Y 4% oJ 3 ) & D) ARRDCTIRAl :41\ VA:ZM Segue
n. () % % % y /S g
o ¢ z Z
z z
Z Zz z
z H V= = = = = = = = = = ] -
s 8", 14 14 B
(arm.) 4 4 4 43
=4 e £ =4
h — — — —
A—9 - 3 1 9 - 3
Vla. (oS % % % % %
\Q_)V > 3 =x x =x S 3
p
Frotar el tiracuerdas
de forma transv. y long.
sucesivamente
con presion sostenida
. , | O
Vc-ﬂ %\ A e e —& L'/i'f\.'\%
| i 3 L J— [ANENAW & S — - 2— i i A N i ;
= : = 3 33 3 3§ 3
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Flute

By Cl.

Mrecs.

Caja

Piano

Mezzo

Vla.

41
A8 =19 = = ]
{7y % % % !
SO—F i 3 i 3 1
PY) 1
1
1
1
1
==V = - !
[ o WL % %
\J} i 3 i 3 i § 1
41
/\ /_\ — 1
Z Z !
z z
Ppp
1 g
7 3 o ] o |9 o o ol - X
A g 4 ¢ 14 1 .
ppp
41
g9 = = !
ey —% % y/ !
SH—F i 3 i 3 1
PY) 1
1
1
1
F)—3 y | 9 1
- ——% f
41
A s 9 _ | _ !
%) 4 4 4 [ |
Rebotando a la punta / cambiando de cuerda simultaneamente
(et¢) M mano izq. flag.
;t:;\\ﬁ ==
td
N\ = J—
/ desplazar mano izqu. ad lib ..
e ey . VR
o EE EmE g
Simile . ;i - :,i’ 3 % ./'.7 G : simile e morendo
sempre piano
Rebotando a la punta / cambiando de cuerda simultaneamente
(et¢) 1 ano izq. flag.
i { ———_
v
—é"yé
\/ desplazar mano izqu. ad lib - .
. Maox X E X ﬁ*?—*:fﬁ?—éf
Simile =19 | {lee S & o/ 3 y — - - simile e morendo
comprepiane | e i piyES T ==y & X
Va- = = = = = = F-=--n
14 14 14
(arm) 24 24 24 44 V o™ VM oo simile arco segue
FEE| E| = B EE EE E E E E
#3___,1_ o w— e B B ] e e B B B s B -
y > ¢ LA I f simile e morendo
5 1 c —_— T
p = = > . simile/siempre acento hacia arfiba
>< frotar transvgrsalmente
™y hacia el puente
arco : detras puente
ejecutar arco 1-2 sucgs. p
arco (2)<= | ) | ) sulCyG frotar el arco transv.
detra : (arco transversal muy presionado) l hacia el tiracuerdas
etras puente - y el puente sucesiv.
sul C,G, hasta lograr rugido de felino
ad lib ™ ™ ™ Ny
- — — :
~3e —3, — 3 o (arco transvershl muy presionado)
£ el E _E seu
FO—3 Vv 9 ¥ 73 i ¥ FPRNFVR v VR R y S S " s a—
7 /v S S S— e % & Py & Tl Py AT AP A3 A P S A P S S S "3
s S & s 3 A 4? 1
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SHIHKANKUBI
ENJAMBRE
Carmelina

Lento y Fluctuante

(t;‘.
9 T ’E ) ’\ T !
Flute o~ = ; B ¥ = o — !
ANV T — T 1
Q) s'f’zp o
H
. v V
Tet H ™
gliss lento ee\ TiTET 37;
L, TN EERFEEEEE
. p 4 - T < L 1
Violin |-y Fao—~op ‘ r—le, o~ =
DL ; i i " Rebotando a la puna,
O | ‘ﬂm #;:;: 1 €obotando a la punta, |
v e ltura,
P=— ofp \ | | 2 fnano izquierda |
T : T I)' ? : I)i flageolet sobre el diapasén.:
- , Eﬂ% 2 Y = Z l
: red y.4
Viola jg r:? m— z Z A — Z ‘
z H
Pr LENTAMENTE g —
o t ﬁgﬂp 2‘ e b
T T \ - !
Fl. (e } z ‘ J e ‘
/.3 g PP sfs
14 4
j e P E— 2
Vin. |Afes— ' . = :
A1V T T o 1
J p | | , |
'y | pizz |
- 4#=FF - | gliss. lento, molto cresc. | bexxl < | |
%) — w \ ]
Vla. ; = i; ; D ;
~ ‘E z
] sfp * 7
cresc. accel. _ _ _ _ _ _ ____. ‘?[fz = mf
~ . e, e J o
h h- Il !
P | Y . . ! \ 1
Fl. {7~ : b ‘ he ﬂé‘ <) hé‘ti’-)ﬁ .
5 Jeté - T~ =
m3 3 m3 o \3 = 33 3
7 h . ‘b x’ " " 1 TAL%N " " H H "
— 2
P ‘ 3 3 K \ K 1
Vin. ey #oo St e oo N N0 ——
o = TR R s e o
pp, A A . PP A A rp |
Vg Mg yEm LM o o s oo
o B e, SIS > > e o PP A sl
) o o) ; o ;
Vla. iﬁ 8 "O T D v i
= z z | |
b, - _—_—_—_—_—_———
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ENJAMBRE

i _E
. ,>,u,nn Hﬂ> b
coll ] A 1
. N A B
: —— uﬂW_D_I
C A r_ﬁ
:ﬂﬂ | [ M
|| —_.— |“ | .
a3 BN Ae
B s A 21
AN A.v IR T
» e
£ A
0 ol o A &
Y IANS ] [ YEE v \Vo
i AL AT
- BN BA
. o el ___> .
- N L . Ex . N ﬁzJ Q
r ; . Je L JHRE % X & .
> RN > ” _len ~ = \\\\\\\\Q\w\
v R : oal x
IR A A . ol w 2
. XY
Wy | oAy e L
) = LI L LI - = N
. ol i -
he) Y “.J m u._ﬂﬂ / A r.
>- (YR 3 ﬂ
™ ay
L -9 . = A ) x| L],
3 JINATEN ' o 20
HV RN\N ﬁ \ |~
(/)
Q|
o AL A QLT YT T
o J >o & = = = m .\ ﬁ
’ +r el &ﬂu-n: =
DL aplleny L DL a L L
SO 22 Sy YO 22 Oy e 20

gliss

gliss
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Ajustar con la mano izquierda contra la tastiera (sonido sin altura)

*

FL
Vin.
Vla

FL
Vin.
Vla



ENJAMBRE

19

o) bg

Fl.

Vin.

ik

Sonidos Ad lib. muy percutidos

1 _ ww‘?\.‘:l‘
i .-A
-«
> o, AN
| H—E ”HﬁH> Ers
Aol
. A QLT
I,
o0 | | = L Vs
| L %A A fmJ
” = 1 X
| C 8eA
“7“ “- Im m‘ = — — — 4 =
|| qo ES &
|| S o8
Imnu [} « ¢ ®
= \\li.>
=
Hm <
|
|
ﬁ ”
L3 |
Eas |
" |
- g
C Y 5
N NG 22
= g s
- > >

£
E WW A A unng
y J 9
& .
= hdi SAe
S W W L =
e W
3 hﬂl m>. LN
e —— s a
N
= A
£ D | (=7
W .ﬁ w . A [
A S
nen | 8 >. o
o~ .QLV Z> ¢!
_ NA
miw Q| S~ =
A <2
L 1 A b
/ | 18 ).
™ ) - o
==
L - 1 /A/\ 4 kb
X |
. «
2
Fo ;
E i M y
£ g
g N 7
£ = N
3 QL av ]
m .LVH_E s A
< g Ae| [T
£ D &
o W e Pan
1A -
LN 1%9
= = =
> >

pizz.

arco
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Fl.

Vin.

Vla.

Fl.

Vin.

Vla.

ENJAMBRE

[ ( , )pulsos de silencio ] >
Bh 999 2z 9 3 ; — 4 b ®
bJ 29 -
b5~ E 7. F ; S EEE
. o T - — T !
. . 5 )
Prp (rapido)
Molto tremolo Ad lib.
'p EE2z 2222 EEE¢=
D’ 4 T T 1
Y 4% - | |
[ fan
& feshe PPeshe  _a Pooehe |
— | —
En——— 4 s> b —» > |9> b Simile ‘
glisslento 4 3 5 11 I I
I I I
| & | 2 |
£ 1
Jeté (rebotando a la punta) : I’t - : b. 4 i 1 :
P |
) 1 1 ? ~
|
13 ] ! I ﬁ?—g = - o
fo--e ® MP e
mp ——— morendo muy nutrido el zumbido,
y poco definido
31 . o ppP—f
g ; > be N £ . bo e
P I # T 9 TRl [ hul T L2 B !
N— Tq. - | | y 2 —
T
J > \ i. '|'lﬂ O IW te
£ 234> cpsoop S m——f
234 (5#) { 3t
! >
Mano izquierda (poco a b >
31 == = : () .
A R é poco flag. e gliss.) > > l — @@b@ _> (Pont. cordas Ad lib.)
b4 T by (aa) | 1 I | T 1
Y a8 T VI (Rl ss) by (ag) | X |
I 7 I |
> b;L be Segue 2 2 2 # 77z | EHSeg"‘?
| ’ ’ ‘ ‘ | |
I — I I
I I I
I > I I
I . I I
< ddo &
Segue ‘ - ~ < !
>------>> | = eliss & - ) . & | Segue |
) T 1 / ) | 1 |
! .4 [
HS— (o hoyebe ‘ 17 \ ‘ !
| 10Y J o1 1 AN 1
~ o
G . II cuerda 1 cuerda
Arménico
> > .
agudo libre
III cuerda
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Flute

Clarinet in Bb

Xilomarimba

Percussion

Piano

Soprano

Violin 1

Violin II

Viola

Cello

SHIHKAKUBI
EL FUNERAL

Soplidos de aire con orificio central, trinando y tremolando los

-, - ) orificios extremos con dedos
CARRIZO ( < ) indices y medios
El Funeral e eocee . —
Adagio o =40 Ny W)
v — .
0 = n 8 fhoe gn pAJydenen Aap
b4 9 ] | O R I A ]
y 4 J \ \ \
{ey % i
ANSY, S 3 i
¢ S
() &
P A IV ¢ Y
y 4 7 ] -
ey
NS}, i 3
~e
H
b4 9
y i J -
(e %
ANS} i 3
oJ
=
¥ T Frotar girando ”
Z Z z
z ¢ — @ F
1'—2_- ] u
/x .
redoblante/escobilla
0H
>’ 9
y o J -
{ey %
NS} i 3
oJ
o) 9
e): 9 -
4
Narracion 1/TEXTO FUNERAL (lectura libre ajustada al tiempo de duraciéon de los compases en silencio)
susurrando el texto
b4 9
y i J -
(e %
NS}, L 3
[y mp "Hay que enseniar al Hermano Menor; .................eeneoennnn. asi dice la ley"
Entre-rascar (ER) las cuerdas alternando con pizzicato (ad lib.) Mano izquierda cerrada sobre el diapason (senza altura normal)
3 % =
™ P
o] & o o & o o o o
o X ¥ 7L C —  —
3 = ber
ER pizz pizz. ER
Entre-rascar (ER) las cuerdas alternando con pizzicato (ad lib.) Mano izquierda cerrada sobre el diapason (senza altura normal)
pnﬁs = F: B E F ] E 1 =
5y 3 S B A
o,/ 77 -/ 7 Tef o 77 -/ 7 ;
¢ 3
f X X X X % > .
ER  pizz. ER pizz ER pizz ER pizz. ER pizz. ER pizz. ER

Entre-rascar (ER) las cuerdas alternando con pizzicato (ad lib.) Mano izquierda cerrada sobre el diapason (senza altura normal)

HR—9 s =is i 2% 2 S S o e e SN e S e s X e I e
fid) i RRIRK KRR 1 1 o] R A A L O R
il RAREMN i R i 3 ST I
J pizz. ER pizz. ER ER pizz. pizz. gR pizz.

Entre-rascar (ER) las cuerdas alternando con pizzicato (ad lib.) Mano izquierda cerrada sobre el diapason (senza altura normal)

©FMFH - 2012

ra O o P9 P PY; PV o Py PYA Y o o
hdl D J aa/ T o/ 550/ oo o a8 o of aldddle/ e o/ Slafe; of <[ gfef a/e/alle/ o] o Jafe o el of
7 % o/ [eje/ o/ of L Y ofef o o of oo/ o Moo o/ N efe CCTYACK] o Nele/ 1 o o
[ AV R e/ o 17 o 7 o 7 7 e o/ 7 B 17 o 7 B/ e 7 T Jef 1 7 7
- N | 7 M EAANA| 17777 A A A M EAAAA|
f%>€>€'€ > > Eaaad Eeasallass s > > KRR X Eaaasd
ER pizz. ER pizz. ER pizz. ER pizz. ER Pp1zz. ER



EL FUNERAL

redoblante/escobilla

\ a1

7

7

e e e

oo/ o/ <o o/
¥

o
7

o

RO
AL
¥

o

7

o

o oS e o el

o

o/8/ ¢ of ‘/‘f‘/ e/

e~ Riet
o~
I3
TS
LLL]
T 3T RS
X LU
T R
LN B3
RLO N
LS
LLLI i f V‘A
&L}
mwwl
43~ o]
[11] i _VA
Rk
o &gl
Lo TS
LLL] X bl tk
$or Sk
et
iy e
P [T 1391 %
I
LIl @ Qi
et~ o~
TS
St bl
qu/
9
: It
et 937
o
Hi %W
el
o
o
o
- X LN
s
Sk zz— holst
B RS
[[E=2e
93
Lo

o3

7ef
7

=

* Lo
L] ¢ L
_ddV/ T~
e L1l RS
el &L
Lery
2 2 = P
\ = = = 4
AN E E s E B
@ ‘@ ‘B
pleny
o (
S E s
o
a >

simile
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FL.

Perc.

Pno.

Vin. II

Vla.

amanece H —o—
® —o—

EL FUNERAL

Trémolo entre F#y Do#. Dedos Indice y Medio.
El Trémolo resulta con las llaves Ay B

Para el trémolo con Fa# utilizar el meiiique para digitar

©FMFH - 2012

4z
z Z Z Z z P P
n 2 % Z Z2 ¢ ¢ 7 Z Z
: ]
: : e i e ¢ 3 !
ANV, S — ] i ) A bk ] ]
—_—
mp
trémolo con las llaves Ay B
campana de plancha
con sord. via Gong
L 4 4 bt S
p
o) |
##?' i nia o— i o2 ﬁ g'ﬁ
S i 1 — —1
o 1 4 I | I '
P P 7] P B — P
2 Z z Z Z Z
pianisimo sord.
&)
Al O -
7
A Recitar aproximadamente en la altura indicada con x
>4 ]
y a8 |
{ey |
A3 ]
[y %y Estaes la aldea de la muerte;
esta es la casa ceremonial de la muerte.
Esta es la casa de la muerte;
este es el utero.”
Con sord.
L f)
i
y < — 2 .
ey —« Py i
Y ; |
oJ o =
pp
102
12—
IR —=&
Ciie) ﬁﬁi -
p



EL FUNERAL

poco cresc.
Z
z
FL
B
A @]
Poc. e . ]
mp
Z Z Z 0 Cresc
z z Z poco cresc.
p 71— K % v ¢
7 g T
% - 11 il ‘ ‘
z z Z2 2 2 z 2 z
22 ¢ ¢ ¢ ¢2.¢° g7 £2% 277
Pno.
rax
hdl O -
7
sigue narrando pausadamente
S IQ }
(e \
A\SVJ |
J & "Voy a abrir la casa. ....... La casa estd cerrada ........ v voy a abrirla”
sul pont.
¥r
- /)
7
Vin. 1 ||Les
D
ﬂ - o° poco cresc. o*
o - v
mp
H
b4
Vin. I ||Hfes i
ANS) A— \
J feo © e r
poco cresc. ~—
hg' o o
Vla. Is— i
CHie) :

poco cresc.
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Fl.

Bb Cl.

Perc.

Vin. I

Vin. II

Vla.

EL FUNERAL

5 Z 2 ?
Z Z
0 ? v N Ny oy B— v 3
Pﬁﬁﬂ—ﬁg'—ﬂjﬂf fo_———Fo (2] n#,
J R S NG T
~ N 2 Ed
con la soprano / pianisimo posible
‘L 411 ; Ak H/ gliss.
h # ~ | | > | [— R N N \
o #L T I T N | N 0 e | sl MEal Bal Eal L
oy 0 aug g o s gl o O i ——1
v I I I I | I
~eJ » : > \ > p— [N [——
gong
C
de
o 2 1 ) 2 ) | |
H mf & £ S S & - \
H
D’ A
A - -
[{an
ANV
oJ
LAS PISADAS DEL MAMO
| | | A | — | |
rAaY 1 I I N
hdl O 1 y 2 r 2 r 2 12
7 -HhP QS P S P P
D"b(_,‘-’
Lo} zi -
be & *
v . _ . .
= T * simile
Llanto de la Saga H/
o) — 4 | ‘ [r— k !_A\h | —
b4 R — I \ - - I I — — | — ]
I I 11 Eal| [ | TSR s I O I o
o o o s ‘4" [ } O y ¢ b ¢
S = ~ ~— ~ —
P ap quastportato yeah hji e hji a ya
Batiendo el arco en forma circular muy rapidamente
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CHICOTE

RONDA SOBRE UN CANTO WIWA
PARA FLAUTA SOPRANO CON PIE EN S/



CHICOTE

Ronda sobre un canto wiwa

Para Flauta en C con pie en Si Fabio Miguel Fuentes
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Sin contacto con la embocadura, la columna de aire

atraviesa el orificio transversalmente por medio

de un movimiento (arriba - abajo) entre rostro y flauta

" (Doppler de aire)
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PARA FLAUTA EN SOL, FLAUTA EN DO,
CARRIZO INDIGENA WIWA Y ELECTROACUSTICA



CALMO (MM. J=c.60)

GAITAS

Para Flauta en Sol, Flauta en Do,
Carrizo indigena Wiwa y Electroacustica
Fabio Miguel Fuentes
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GAITA ZONA BAJA DE LA SIERRA NEVADA
(PRIMERA TRANSCRIPCION)
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Gaita zona baja de la Sierra Nevada
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Transcripcion Fabio M. Fuentes H.
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por entendido que corresponden a repeticiones de disefios anteriores

37

o

/

 1h=

43

(s

{ Yis

/

(N

{ Yin

/

|l

(N

| Yin

/

1k ST

o ST T

F .

17

]

P AT IV N AT B8V

Tk LT

Supuesto error

de interpretacion

L 18

ee

LY

ee

7 A - JV\AT .

p! |

1k WL

o

£ £

67

73

79

©FMFH - 2012



NOLA

85

17

o

2

descenso cuasi glissando

@
T
/

ﬁ ]

ﬁ ;

f. o

o«

{ YR

/

£

o #TIe Tl

oA~ 2Vhar ]

7 AnE T

17

L LT

§ﬁ?f

Lo o J-

ep

e »

103

e

e dr £ S Nee Is

\

b o

109

.

e

oo

Sy

115

r_#

|

121

L LT

p" A VAl s

©FMFH - 2012



	Glosario Shihkakubi
	Shihkakubi-1eraParte-Feb26
	Carmelina-Enjambre-2daParte-Feb26
	ElFuneral-3eraParte-Feb26
	ElFuneral-3eraParte-1
	ElFuneral-3eraParte-2
	ElFuneral-3eraParte-3
	ElFuneral-3eraParte-4
	ElFuneral-3eraParte-5
	ElFuneral-3eraParte-6
	ElFuneral-3eraParte-7
	ElFuneral-3eraParte-8
	ElFuneral-3eraParte-9
	ElFuneral-3eraParte-10
	ElFuneral-3eraParte-11
	ElFuneral-3eraParte-12
	ElFuneral-3eraParte-13
	ElFuneral-3eraParte-14
	ElFuneral-3eraParte-15
	ElFuneral-3eraParte-16
	ElFuneral-3eraParte-17
	ElFuneral-3eraParte-18
	ElFuneral-3eraParte-19
	ElFuneral-3eraParte-20
	ElFuneral-3eraParte-21
	ElFuneral-3eraParte-22
	ElFuneral-3eraParte-23
	ElFuneral-3eraParte-24
	ElFuneral-3eraParte-25
	ElFuneral-3eraParte-26
	ElFuneral-3eraParte-27
	ElFuneral-3eraParte-28
	ElFuneral-3eraParte-29
	ElFuneral-3eraParte-30
	ElFuneral-3eraParte-31
	ElFuneral-3eraParte-32

	Trompa-4taParte-Feb26
	DanzaIndigena-5taParte-Feb26
	CHICOTE-Portada
	Chicote-Feb26
	GAITAS-Portada
	Gaitas-Feb26
	NOLA-Portada
	GaitaNola-6taParte-Feb26

