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RESUMEN

BURBANO, Jenny Cristina. Registro audiovisual de musica colombiana de concierto para
fagot. Rio de Janeiro, 2019. Dissertacdo (Mestrado Profissional em Musica). Escola de Musica,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.

El presente trabajo relata el proceso de registro audiovisual de siete obras
colombianas originalmente escritas para fagot como instrumento solista o de cémara.
Inicialmente, se presenta una contextualizacién histérica del fagot en Colombia a partir de una
revision bibliogréfica, asi como los resultados de una entrevista estructurada aplicada a
fagotistas colombianos, profesionales y estudiantes, estableciendo un panorama sobre la
condicion actual del instrumento en el pais. A continuacion, el texto aborda una
contextualizacion de los géneros populares colombianos presentes en las obras trabajadas y se
comparten informaciones sobre los compositores y las obras seleccionadas, asi como un relato
de la preparacion del repertorio y realizacion de los registros audiovisuales que constituyen el
producto artistico del trabajo. Las consideraciones finales describen los resultados, con énfasis

en su caracter pionero en el panorama de la musica colombiana de concierto para fagot.

Palabras clave: Musica colombiana; Fagot; Registro audiovisual; Practicas interpretativas.



RESUMO

BURBANO, Jenny Cristina. Registro audiovisual de musica colombiana de concerto para
fagote. Rio de Janeiro, 2019. Dissertacdo (Mestrado Profissional em Mdsica). Escola de
Mdsica, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.

O presente trabalho relata o processo de registro audiovisual de sete obras
colombianas originalmente escritas para fagote como instrumento solista ou camerista.
Inicialmente é apresentada uma contextualizacdo histdrica do fagote na Colémbia a partir de
uma revisdo bibliografica, assim como os resultados de uma entrevista estruturada realizada
com fagotistas colombianos, profissionais e estudantes, estabelecendo um painel sobre a
condicdo atual do instrumento no pais. A seguir, a pesquisa aborda alguns géneros populares
colombianos, contextualizando-os e apresenta informagdes sobre os compositores e suas obras
selecionadas, assim como um relato da preparacdo do repertorio e realizagdo dos registros
audiovisuais, que constituem o produto artistico do trabalho. As consideragdes finais descrevem
0s resultados, com énfase em seu pioneirismo no panorama da musica de concerto colombiana

para o fagote.

Palavras chave: Musica colombiana; Fagote; Registro audiovisual; Praticas interpretativas.



ABSTRACT

BURBANO, Jenny Cristina. Audiovisual record of Colombian concert music for bassoon.
Dissertacdo (Mestrado Profissional em Musica). Escola de Musica, Universidade Federal do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2019.

This work relates the audiovisual recording process of seven Colombian works
originally written for bassoon as a soloist or chamber instrument. Initially, a historical
contextualization of the bassoon in Colombia is presented based on a bibliographic review, as
well as the results of a structured interview applied to Colombian bassoonists, professionals and
students, establishing an overview of the current condition of the instrument in the country. The
text then addresses a contextualization of the Colombian popular genres present in the pieces
worked on, and information is shared about the composers and the pieces selected, as well as
an account of the preparation of the repertoire and the making of the audiovisual records that
constitute the artistic product of the work. The final considerations describe the results, with

emphasis on their pioneering character in the Colombian concert music scene for bassoon.

Keywords: Colombian music; Bassoon; Audiovisual record; Performing practices.



Figura 1.
Figura 2.
Figura 3.
Figura 4.
Figura 5.
Figura 6.
Figura 7.
Figura 8.
Figura 9.

Figura 10.
Figura 11.
Figura 12,
Figura 13.
Figura 14,
Figura 15.
Figura 16.
Figura 17.
Figura 18.
Figura 19.
Figura 20.
Figura 21.
Figura 22.
Figura 23.
Figura 24.
Figura 25.
Figura 26.
Figura 27.
Figura 28.
Figura 29.
Figura 30.
Figura 31.
Figura 32.
Figura 33.

LISTA DE FIGURAS

Maestro Siegfried MIKIIN ... 23
Extracto parte A, Chanson IMmmODIle............coovveiiiiiiiiie e 70
Extracto transicion a la parte B, Chanson Immobile ............ccccooovviiiviiiiciicinne, 71
Extracto parte B, Chanson Immobile............ccccoiiiiiii e, 72
Coda, Chanson IMMODIIE...........uuueeiiii e aaaaes 73
Extracto primera miniatura, Tres miniaturas para fagot............ccccccevvviiiiennnnne, 75
Extracto segunda miniatura, Tres miniaturas para fagot ............cc.cccevvveviiennnene 76
Extracto tercera miniatura, Tres miniaturas para fagot...........cccccoeveriiiiieninnnne 77
Extracto introduccion, Fandango #1 ..........ccccveviieiieiiee s 81
Extracto final parte A y cadencia, Fandango #1..........cccccocoveeviieeiiieee e, 82
Extracto parte B, FANdango #1 .........ccccoiiiiiiiiiiieiee e 82
Extracto parte Cy coda, Fandango #1 .........ccccocieiieiiieniieiieee e 82
Extracto primera parte, Parafrasis SUrefia...........coovviieiiienie i 85
Extracto referencial al sonsurefio Miranchurito, obra Parafrasis surefia ............ 86
Extracto referencial al sonsurefio Sandond, obra Parafrasis surefia.................... 86
Extracto referencial al sonsurefio Agualongo, obra Paréafrasis surefia ................ 86
Extracto del final, Parafrasis SUrefia............ccovvviiiieiiiieiiie e 87
Extracto primer movimiento, Colombian Andean SUite...........cccevvveeviiieeiiinnenne, 91
Extracto segundo movimiento, Colombian Andean Suite ..............cccceeeveeiinennne, 92
Extracto tercer movimiento, Colombian Andean SUIte ...........cccvviievieiiieinnnne, 93
Extracto cuarto movimiento, Colombian Andean Suite...........cccccovvveviiiiieinnnne, 94
Extracto quinto movimiento, Colombian Andean SUite ...........ccceevvvveeviiieeiiineenne, 95
EXracto parte A, MESHIZA..........ccovieeiiie e 98
EXtracto parte B, MESHZA ...........ccvviieiiiiee et 99
EXtracto parte C, MESHZA ..........ccciuieeiiiee et 100
Extracto Cadenza, MESHIZA .........c.coivieiieiiiesie e 101
Extracto parte final, MEeStiZa.............cccvveiiiie i 102
Extracto primera escena, Cinco Escenas Llaneras.............cccccoevveeviieeiiieciinnnnn, 107
Extracto segunda escena, Cinco Escenas LIaneras............cccccoevveeviveeiciieciinnnnn, 108
Extracto tercera escena, Cinco Escenas L1aneras...........ccccovvveveenieiiiieiieeninnn, 108
Extracto cuarta escena, Cinco Escenas LIaneras ...........cccccovvvviveiieiiieiiieinnnn, 109
Extracto quinta escena, Cinco Escenas Llaneras............ccccceevvvvvveeiiciiinee i, 110
Cinco escenas llaneras (ManUSCIILO).........vvveeiiiiereeiiiiee e 111



Tabla 1.
Tabla 2.
Tabla 3.
Tabla 4.
Tabla 5.
Tabla 6.
Tabla 7.
Tabla 8.
Tabla 9.

Tabla 10.
Tabla 11.
Tabla 12.
Tabla 13.
Tabla 14.
Tabla 15.
Tabla 16.
Tabla 17.
Tabla 18.
Tabla 19.
Tabla 20.
Tabla 21.
Tabla 22.
Tabla 23.
Tabla 24.
Tabla 25.
Tabla 26.
Tabla 27.
Tabla 28.
Tabla 29.
Tabla 30.
Tabla 31.
Tabla 32.

LISTA DE TABLAS

Ciudad de Iinicio (Profesionales) ..........cueivieiiiiiierie e 24
Ciudad de INICI0 (ESTUAIANTES) .....veeveeiiiesiieeiee e 25
Cantidad de fagotistas por afio de inicio (profesionales y estudiantes) ................ 25
Instituciones de inicio (profesionales y estudiantes) ..........cccoocvvrreeriieenienieeninen, 26
Tipo de enfoque de abordaje del fagot (profesionales y estudiantes)................... 26
Universidades segin porcentaje de titulos entregados de pregrado ..................... 27
Universidades segun porcentaje actual de estudiantes de pregrado ..................... 27
Porcentaje de titulos entregados por las universidades..........c.cccceevverieeiiennnenn, 28
Porcentaje de titulos que se cursan actualmente...........cccccvvevieeveeiie e, 29
Fagotistas graduados POF @10 ..........eeiueiriieiiieiie et 29
Fagotistas que estan 0 han cursado poSgrado...........ccocvervierieiiieiiienieenee e 30
Cantidad de poSgrados CUIrSAUOS. .......couviiiieiieiiie ettt 30
Tip0o de POSGrados CUISAUOS .......ccveerieieriieeiie ittt ettt 31
Afio de obtencion del titulo de posgrado ..........ccoveeviveeiiie e 31
Universidades segln porcentaje de estudiantes de posgrado............ccccevvevvnrnnne. 32
Profesores colombianos de fagot que ha tenido (profesionales) ...........ccc.cccve...ne. 33
Profesores colombianos de fagot que ha tenido (estudiantes).........cccccccvvevvnennne. 34
Profesores fagotistas vs. No fagotistas (profesionales y estudiantes)................... 34
Produccion de textos (profeSionales) ...........cocvveiiieeiiiee i 35
Cantidad de textos producidos por profesional .............cccccovvveiiiie e, 35
TIPO de teXtO PrOAUCIAO .....ccuveeecieie e 36
Entidad que avala [0S teXEOS .......cccvvveiiiee e 37
Realizacién de grabaciones profesionales (profesionales)............ccccceevvveeinnnnne, 37
Realizacidn de grabaciones profesionales (estudiantes) ...........ccccoevveeiiiveeiiinnenne, 38

Conocimiento de otros fagotistas que hayan hecho grabaciones (profesionales) . 39
Musicos referenciados por grabaciones (profesionales) ...........ccccccevveeviieeiiinenne, 39
Conocimiento de otros fagotistas que hayan hecho grabaciones (estudiantes)..... 40

Mausicos referenciados por grabaciones (estudiantes) ...........cccccveevvvveeviieeeiiineenne, 40
Principales agrupaciones de trabajo (profesionales)...........cccccovvveviieeiiieeiiinnenne, 41
Agrupaciones en que han trabajado 10s estudiantes ............cccccceevvieeviieeiiieeenen. 42
Desarrollo de proyectos personales (profesionales) .........ccooccevvivivieiiiiiieesiinnnn. 42

Desarrollo de proyectos personales (estudiantes)..........ccccvvvvveeiiiiereeiiiinnee i, 43



Tabla 33.
Tabla 34.
Tabla 35.
Tabla 36.
Tabla 37.
Tabla 38.
Tabla 39.
Tabla 40.
Tabla 41.
Tabla 42.
Tabla 43.
Tabla 44.
Tabla 45.
Tabla 46.

Porcentaje de fagotistas que trabajan actualmente (profesionales) ...................... 43
Tipo de trabajo (ProfesioNales)..........cooivieiiiiiiiiiee e 44
Porcentaje de fagotistas que trabajan actualmente (estudiantes)............ccccccvueenne. 44
Tipo de trabajo (ESTUIANTES) ......eeveeiiieiiie et 45
Ejercicio de la docencia (profesionales) ..........ccccovveiiiieiiiieeniie e 45
Nivel docente trabajado (Profesionales) ..........ccccovvveeiiieeiie e 46
Ejercicio de la docencia (EStUAIANTES) .......cvuverrrrreiiiie e 46
Nivel docente trabajado (EStUAIANTES) .........covvirviiiiieiiie e 47
Realizacion de composiciones (profesionales)............ccooveieereeieiieiieneeieenen, 47
Encargo de comisiones (ProfeSionales) ...........cccoevveiiieriieniiiiie e 48
Realizacion de composiciones (eStUdIANTES) .........covereriirrieriieieeie e, 48
Encargo de comisiones (EStUdIANTES) .........eeivierviirieeiiie e 49
Docentes mas referenciados (profesionales) ..........ccccocevveviieeiiiee e, 49

Docentes més referenciados (StUdIANTES) .......ccvverveiiieriierie e 50



SUMARIO

1 INTRODUCCION .....otiitiiiiieiieieieeeisses s 14
2 CAPITULO 1. EL FAGOT EN COLOMBIA ......ooooieceeeeeeeeeeeeeeeeseeee e, 20
2.1 Antecedentes historicos del fagot en Colombia ...........ccoovviiiiiiiiiicncic e, 20
2.2 Panorama fagotisStiCco aCtUal..............coouiiiiiiiiiiieie e 23
2.3 Conclusiones generales sobre el panorama actual del fagot .............cccocveieenne. 50
3 CAPITULO 2. GENEROS MUSICALES COLOMBIANOS ABORDADOS EN
LAS OBRAS . .. ettt bbb bbbt bbbttt b e re e eneens 52
3.1 2 7 1 0] 011 o o PSSR 52
3.2 FANOANGO ... 55
3.3 N (0] 0] o LU PPN 57
3.4 PASTIO ..o e e 60
3.5 Y0 TS U1 =T o TSP SPRSUSRRPR 63
4 CAPITULO 3. APUNTES SOBRE LOS COMPOSITORES, SUS OBRAS Y

RELATO DE EXPERIENCIAS DE MONTAJE Y GRABACION DE LOS

REGISTROS AUDIOVISUALES ........c.o oot 66
4.1 AlEXANUEY PAFEAES.........iiiiiiiie ittt et 66
4.1.1  Chanson IMMODIIE..........oiiiii e 68
4.1.1.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion ...........cccccveevivveiiineesieeesiieesieeens 73
4.1.2  Tresminiaturas para fagol.........ccoveiiieeiiiie s 74
4.1.2.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion ...........cccoveeviuveeiieeeiiieesiie e s 77
4.2 Herman Fernando Carvajal...........cccccveiiiiiiiiic e 78
421 FANANQO HL ..ot e e e e rae e 80
4.2.1.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion ...........cccccveevvveeiiveeiiieesiie e 83
4.2.2  PArAfrasis SUTEMA .......cueeiiiiiie ittt et 84
4.2.2.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion ...........cccocveevvveeiieeeiiieeviie e 87
4.3 Javier Emilio Fajardo .........ccvviiiiie it 88
4.3.1  Colombian ANdEaN SUITE .........oouiiiiieiie et 89
4.3.1.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion ............ccocveevvveiiieeeiieeeiiie s, 95
4.4 JUIAN PUEBTTO ..ottt be e nae e 96
o N |V 1S {2 PSPPSR 97
4.4.1.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion ...........cccoceeeviveevieeeiiieesiiee e, 102
4.5 SAMUEI BEAOYA ...t 103
451  CiINCO €SCENAS HANEIAS ... ..eiiiiiieiiiie e 105
4.5.1.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion ...........cccoceevvvveeviieeeviiee s 112



5

CONSIDERACIONES FINALES ..o
REFERENCIAS ...

ANEXOS



14

1 INTRODUCCION

Historicamente la musica ha sido un agente transformador y evolutivo de las diferentes
sociedades en multiplicidad de épocas. Las funciones que ha desempefiado socialmente
adquieren gran valor en diferentes sentidos: como medio comunicador y transmisor de ideas,
ideologias y sentimientos; como medio informativo y propagandistico; como disciplina
formativa; y entre otros, como expresion cultural propia de un lugar, con un sentido simbélico
que, junto a otras manifestaciones artisticas y tradiciones populares, reclaman la conformacion
de una identidad colectiva. Como lo sefiala Mufioz (2013) las practicas sociales transmitidas
histéricamente y los mecanismos de auto reconocimiento grupal, entre las cuales destacan la
masica, la danza y la narrativa oral, permiten que existan nociones de igualdad, de pertenencia
y por supuesto, de identidad grupal.

La identidad colectiva o grupal de una sociedad reclama la necesidad de contener un
conjunto de rasgos propios que la distingan de otras en su esencia, existencia y comportamiento,
aspectos que comparte con la identidad personal, entendida, bajo la definicion de la Real
Academia Espafiola (2018), como la conciencia que tiene una persona de ser ella misma y
diferente de las demés. Siguiendo a Larrain (2003, p. 36), estas identidades coexisten
estrechamente ligadas, ya que los individuos se definen por las relaciones sociales y la sociedad
se reproduce y cambia a través de acciones individuales, lo que evidencia que las personas no
pueden concebirse como entes pertenecientes a una realidad externa, excluidos y opuestos a un
mundo social. Estas identidades diversificadas sustentan la variabilidad y riqueza de
costumbres, tradiciones y cultura de las sociedades. De hecho, es precisamente el sentido de
identidad con mis origenes socioculturales lo que me inspira a relatar la motivacion que han
influenciado en la construccién de mi proyecto de vida artistico-musical, desde mis inicios en
el aprendizaje de este arte hasta la realizacidn de este trabajo que, con gran pasion, es un suefio
alcanzado.

Recuerdo que en mi nifiez la musica me causaba mucha curiosidad aunque poco sabia
de instrumentos musicales. Conocia la organeta, instrumento que estudiaba mi hermana, y la
guitarra; de lejos habia visto y escuchado quenas® y zampofias? (instrumentos de viento
populares tradicionales de los paises andinos suramericanos), bombos, platillos, saxofones,

trompetas, trombones y clarinetes, pero no tenia la conciencia de saber su nombre o identificar

! Quena disponible en https://www.youtube.com/watch?v=aplB4a2eqTE
y en https://www.youtube.com/watch?v=n6yFMJuL ivo
2 Zampofia disponible en https://www.youtube.com/watch?v=uOIHHMnI_lIg



https://www.youtube.com/watch?v=apJB4a2eqTE
https://www.youtube.com/watch?v=n6yFMJuLivo
https://www.youtube.com/watch?v=uOIHHMnI_Ig
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el timbre de cada uno. En mi ciudad natal, San Juan de Pasto, Narifio, la tradicion musical se
remonta, entre otros, a la practica y escucha de ritmos andinos suramericanos, proceso que se
ha nutrido con la creacién de géneros locales como el sonsurefio que acompafia siempre los
desfiles del carnaval de la ciudad y que, junto a otros como el sanjuanito®, eran los que tarareaba
desde aquellos tiempos.

Cuando cumpli 11 afios, la Red de Escuelas de Formacion Musical de Pasto, un proyecto
social que empez6 la administracion de la ciudad en el afio 2002, hoy en dia aun vigente con
una labor activa y exitosa en la ensefianza musical de nifios y adolescentes, me permitié
comenzar con el estudio de un instrumento y, junto a ello, empezar a forjar grandes suefios e
ilusiones. Después de algunos meses de recibir clases de iniciacion musical me dieron a elegir
el instrumento que deseaba estudiar, y dado que poco conocia de instrumentos musicales escogi
tocar saxofon. Como el proyecto acogia una cantidad amplia de estudiantes los cupos
disponibles para poder estudiar saxofon estaban agotados, asi que me ofrecieron estudiar fagot.

-¢Fagot, qué instrumento es ese? — pregunté, y con la intencion de animarme, el profesor
me respondio:

-El fagot es un instrumento de viento, tiene un sonido muy parecido al del saxofon.

La respuesta, aunque engariosa, fue efectiva. Desde ese momento me decidi a estudiar
fagot. A los pocos dias escuché por primera vez el instrumento y me di cuenta que no se parecia
al saxofdn pero su timbre tan particular y calido me cautivo. A partir de ahi, el fagot, la musica,
las historias, las vivencias y oportunidades que él me ha ofrecido se han convertido en parte de
mi vida.

Alrededor de dos afios después de ese primer encuentro con el fagot, y dentro del
proceso formativo en la Red de Escuelas de Formacién Musical de Pasto, integré la banda
sinfonica del proyecto. Repertorio universal original para banda y mdsica colombiana
constituian el componente pedagdgico gque estudiabamos y precisamente el que me llevo a
enamorar del quehacer musical, impulsdndome, afios mas adelante, a tomar la masica como mi
profesion. Como integrante de esta agrupacion participé en diferentes encuentros y concursos
de bandas sinfonicas del pais, lo que me permitié evidenciar que, aunque Colombia es un pais
de tradicion de bandas sinfonicas, el fagot era un instrumento poco comdn dentro de ellas y
tenerlo era practicamente un lujo, otra de las razones por las cuales quise estudiar el

instrumento. Su baja presencia correspondia principalmente a su corto desarrollo en el pais

% Sanjuanito disponible en https://www.youtube.com/watch?v=T02NXyUTcdl



https://www.youtube.com/watch?v=T02NXyUTcdI
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debido a caracteristicas acusticas del instrumento, dificultad econémica para adquirirlo, escases
de profesores que pudieran ensefiarlo, entre otros.

En Narifio, uno de los departamentos con tradicién bandistica mas antigua de Colombia,
el fagot no cuenta con una historia que registre la presencia de masicos que lo interpretaran
antes de la creacion de la Red de Escuelas de Formacién Musical de Pasto. Las bandas
pertenecientes a los diferentes municipios del departamento, en su conformacion instrumental,
han seguido un modelo de bandas militares de principios del siglo XX, por lo cual, instrumentos
como el fagot y el oboe no hacen parte del formato, ejemplo de ello es la banda sinfénica del
departamento, insignia de la cultura de la region, que tampoco registra fagotistas dentro de su
conformacion instrumental, incluso al momento de escribir estas lineas.

Expuesto el anterior panorama, el poder iniciar mis estudios musicales en la Red de
Escuelas de Formacion Musical de Pasto significo una oportunidad para ser pionera en el
estudio del fagot en la region, pues, aungue esto no significa que haya sido la Unica estudiante
del instrumento en la institucion, si soy la Unica que ha culminado estudios superiores
universitarios de pregrado y, actualmente, de maestria. Aqui quiero invitar al lector para que
estas palabras no sean interpretadas en un sentido vanidoso, sino que se lean como un interes
por mostrar la realidad del instrumento en la region. De hecho, es de resaltar el excelente trabajo
del maestro Wilson Lépez quien, sin ser narifiense, llego a la ciudad de Pasto a crear la escuela
de fagot que hoy en dia se ha expandido a otros municipios del departamento.

De vuelta al relato, la pasion que tenia por el instrumento, la curiosidad por conocerlo,
el anhelo de ser una fagotista que pudiera aportar conocimiento y cultura a su region, fueron las
razones principales para continuar formandome profesionalmente. Para llevar esto a un nivel
de pregrado las opciones que tenia estaban por fuera de mi region, por lo que estudiar en Bogota
fue la alternativa que mas Ilamd mi atencidn, sobretodo porque, al ser la capital del pais, su
movimiento cultural y musical eran mucho mayores que los de otras ciudades, lo que me llevaba
a pensar que las oportunidades formativas y laborales serian superiores y de mejor calidad. Fue
asi como empecé a cursar, en el afio 2009, los estudios preparatorios en musica en la
Universidad Distrital Francisco José de Caldas y posteriormente el pregrado en artes musicales
en el 2011, dentro de la misma institucion. Esta universidad, a diferencia de otras que ofrecen
pregrado en musica, contempla el estudio de musicas e instrumentos populares, un ambiente
que me llevé a reafirmar el interés en el estudio de mi carrera y que me recordaba diariamente
mis anhelos musicales como fagotista, relacionados con interpretar musica colombiana.
Lastimosamente el pensum de la catedra de fagot no contemplaba en su pedagogia el estudio

de obras colombianas para el instrumento como material de formacion y se regia Unicamente
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por el estudio de musica académica occidental, situacion que me generd un profundo sinsabor
y continuo descontento en mi proceso formativo ya que afectaba mis intereses.

Inconforme con esta situacion empecé a cuestionarme las razones por las cuales las
catedras de fagot del pais no involucraban el estudio de mdsica colombiana en sus procesos de
formacion y me di cuenta que una de las causas era la falta de interés existente en fagotistas,
profesores y alumnos, que conformes con el estudio de repertorio europeo estandarizado, no
generaban o aportaban a la construccién y consolidacién de nuevas ideas pedagdgicas que
incluyeran lo local como material de apoyo en los procesos de formacion, razon que ademas
responde a la falta de repertorio colombiano existente para el instrumento. Es asi como la
necesidad por conocer, estudiar e interpretar masica colombiana escrita para fagot que aportara
a mi proceso formativo y que ademas nutriera las catedras de fagot en el pais, se convirtié en el
objetivo de mi proyecto de tesis del pregrado, al que titulé Estreno de cuatro obras colombianas
para fagot y catalogo de obras latinoamericanas para este instrumento. Con el fin de
desarrollar este proposito, en el afio 2013 empiezo el proceso de busqueda de material en
diferentes bibliotecas, centros de documentacion musical del pais, plataformas virtuales e
indagaciones a fagotistas y compositores a través de redes sociales, tarea que arroja la existencia
de 30 obras de compositores colombianos que incluyen al fagot como instrumento solista o
instrumento principal en formato de camara (BURBANO, 2015). En esta busqueda evidencié
que la musica original de compositores colombianos, aunque muy poca comparada con otros
instrumentos, existia, y al intentar acceder a las partituras de la musica encontrada confirmé
que, para infortuna de los intérpretes, en muchos casos, las politicas por términos de derechos
de autor que protegen las obras restringen el facil acceso a las mismas e imposibilitan que la
musica sea tocada y escuchada.

Sin embargo, después de solicitar autorizaciones a compositores o derechohabientes de
las diferentes obras encontradas las respuestas obtenidas fueron pocas y Unicamente pude
acceder al levantamiento de dos de ellas, entre las que se encuentra Cinco escenas llaneras, del
compositor Samuel Bedoya, escrita para quinteto de maderas, hallada en la Biblioteca Nacional
de Colombia. Este ejercicio me llevo a confirmar la dificultad existente para obtener acceso a
las obras y a notar que en muchos casos el no obtener respuesta se debia a la falta de
actualizacion de datos suministrados para el contacto de los compositores o derechohabientes,
lo que impedia una comunicacion efectiva.

En mi deseo por continuar desarrollando mi trabajo de pregrado, y sobre todo por
interpretar repertorio colombiano para mi instrumento, anexé a mi proyecto las obras

Colombian Andean Suite, una composicion que el maestro narifiense Javier Fajardo habia
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escrito afos antes de su fallecimiento que, al parecer, nunca fue estrenada, y dos obras
comisionadas a compositores amigos, las cuales fueron Tres miniaturas para fagot y piano, del
compositor narifiense Alexander Paredes, y Gabanrroco de Ordefio, del compositor bogotano
Cristian Camilo Guataquira. Fue asi como el 2 de diciembre de 2015, como parte de la
sustentacion de mi tesis de pregrado, en el Instituto Colombiano de Antropologia e Historia,
estrené las obras anteriormente mencionadas. El culminar esta etapa académica y el alcanzar
mi ideal de interpretar masica de mi pais escrita para fagot, me motivé fuertemente a continuar
con la busqueda, comisidn e interpretacion de nuevo repertorio colombiano para mi instrumento
y con ello nacid el deseo de que, al difundirlo, se aportara a la literatura fagotistica mundial,
resaltando la riqueza y el valor que posee la musica colombiana.

Para este proposito, el concepto de registro audiovisual cobra gran importancia, ya que
al ser un adelanto tecnolégico de difusion, que permite a cualquier persona disfrutar de
cualquier repertorio en multiplicidad de estilos, formatos, géneros, lugares de proveniencia,
épocas, compositores, y demas variables que supongan un factor diferencial de ésta,
posibilitando que se puedan reproducir sonidos sin la intervencion directa del ser humano a
través de la fabricacion de instrumentos mecanicos o automaticos (RODRIGUEZ, GALENDE
Y CUETO, 2016), encontré en él un método eficaz y accesible para la difusion de parte de este
repertorio. Es asi como este nuevo ideal se ve materializado con el desarrollo de este trabajo de
maestria, en el que, mediante el registro audiovisual de siete obras colombianas para fagot se
logra difundir parte del repertorio colombiano para el instrumento, el cual constituye una
propuesta muy personal de ser un programa completo de concierto.

Es de gran valor conocer que las obras seleccionadas para grabacion abordan diferentes
formatos instrumentales, asi como géneros populares tradicionales del pais (joropo?, bambuco®,
pasillo®, sonsurefio’ y fandango®) y otros que incluyen un lenguaje compositivo mas moderno
como la dodecafonia. En este sentido se comparten obras que corresponden al resultado del
trabajo de busqueda que llevo realizando desde el afio 2015 y otras que fueron comisionadas.
A las obras encontradas pertenecen: Cinco Escenas Llaneras (Samuel Bedoya) y Colombian
Andean Suite (Javier Emilio Fajardo). Por su parte, dentro de las obras comisionadas se

encuentran: Mestiza (Julian Camilo Puerto), Tres miniaturas para fagot y piano (Alexander

4 Joropo disponible en https://www.youtube.com/watch?v=r-JScKblmls
y en https://www.youtube.com/watch?v=0A9sx952XzU
> Bambuco disponible en https://www.youtube.com/watch?v=GcEDjK5tuBA
& Pasillo disponible en https://www.youtube.com/watch?v=8jI8FXxjbgA
7 Sonsurefio disponible en https://www.youtube.com/watch?v=mkM_ESEL7A0
8 Fandango disponible en https://www.youtube.com/watch?v=DYTkzMQzn1A



https://www.youtube.com/watch?v=r-JScKblmls
https://www.youtube.com/watch?v=oA9sx952XzU
https://www.youtube.com/watch?v=GcEDjK5tuBA
https://www.youtube.com/watch?v=8jI8FXxjbgA
https://www.youtube.com/watch?v=mkM_EsEL7A0
https://www.youtube.com/watch?v=DYTkzMQzn1A
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Paredes), Chanson immobile (Alexander Paredes), Fandango #1 (Herman Fernando Carvajal)
y Paréfrasis surefia (Herman Fernando Carvajal).

Es asi como este trabajo audiovisual lleva consigo la ambicién de ser uno de los
primeros que enaltezca la sonoridad del fagot como solista dentro del marco del repertorio
colombiano, combatiendo la idea conformista, ya bastante replicada, de que hacer misica que
se relacione directamente con un contexto particular suponga limitarse a la realizacién de
arreglos y adaptaciones de composiciones populares, razon por la cual el repertorio que aqui se
desarrolla es originalmente escrito para el instrumento.

Es por ello que se entiende la grabacion resultante como mecanismo que favorezca la
difusion y divulgacion de parte de las composiciones colombianas para el fagot que se han
realizado hasta el momento, facilitando su apreciacion, no sélo en el contexto local, sino
trascendiendo mundialmente. Este alcance tiene, en si mismo, la intencion de ser un aliciente
para los compositores, participantes o no de este proyecto, quienes, al ver sus obras, o las de
otros colegas materializadas en un trabajo audiovisual sistematizado, puedan sentirse motivados

a nutrir el repertorio para fagot.
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2 CAPITULO 1. EL FAGOT EN COLOMBIA

2.1  Antecedentes historicos del fagot en Colombia

Comentar la historia del fagot en Colombia no es tarea facil, pues no siempre se cuenta
con fuentes abundantes que permitan acceder a datos amplios, certeros y que faciliten la
construccién de una narrativa del instrumento. Ahora bien, si algo es cierto es que para el afio
de 1791, la ciudad de Santa Fé, actual Bogota, contaba ya con un conjunto orquestal que
involucraba al fagot como parte de sus actividades, generalmente relacionadas con actos
politicos y religiosos. Posteriormente, en el afio 1846 se crea en Bogota la Sociedad Filarmonica
de Conciertos, la cual impulso la creacion de otras asociaciones sinfonicas, cuyo objetivo
principal era el de “estimular y fomentar el gusto incipiente por la musica en nuestro pais y
tratar de elevar este arte al grado de perfeccion y de prosperidad a que debe llegar entre
nosotros” (p. 66). Esta agrupacion contaba con la actuacion de Angel Maria Polanco, Ignacio
Figueroa y Tiburcio de la Horta como fagotistas (PERDOMO, 1980).

Como lo plantea Caro (1970) una figura fundamental para la masica académica en
Colombia la constituye Guillermo Uribe Holguin, quien, para inicios del siglo XX, habria de
fundar el Conservatorio Nacional de Musica el 2 de Noviembre de 1910 (anteriormente llamado
Academia Nacional de Musica), espacio académico que permitiria la formacidén de muasicos en
el pais con un programa basado en la experiencia musical interpretativa y compositiva de Uribe
en New York y Paris, esta ultima ciudad, en la que hizo parte de la Schola Cantorum y donde
afianzaria sus conocimientos en el area de la composiciéon con Vincen D’Indy. Es asi que,
aungue no parece existir una relacion directa de Uribe Holguin con el fagot, si es posible hablar
de un aporte invaluable en dos sentidos; el primero de ellos relacionado con préacticas de
ensefianza en el Conservatorio Nacional de Mdsica y; el segundo, aquel que encontramos en su
repertorio, pues, aunque en su produccién se encuentra solamente una Tocatta en la que
involucra al fagot como instrumento protagonista (Op. 113), en sus composiciones considera al
fagot como parte de su orquestacion. Incluso, podriamos relacionar a Uribe Holguin con un
tercer aporte, siendo el de generar masica con elementos propios de Colombia que, en algunos
casos, pueden tener un tinte nacionalista, generando lo que podria ser la construccion de un
caracter e identidad frente a lo que entenderia la academia por musica colombiana, aspecto que
puede encontrarse ejemplificado en su Sinfonia No. 2, Del terrufio.

Pese a estos nuevos derroteros, que habran de marcar un camino para el futuro de la

musica académica en Colombia, ya se vislumbraban dificultades especificas en el estudio del
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fagot, pues un informe realizado por Uribe Holguin el 24 de noviembre de 1913, presentado al
Ministerio de Instruccidon Publica, indica que las clases de este instrumento estaban casi
desiertas y comenta brevemente la historia de un alumno que debi6 regresar a su pueblo en la
mas completa miseria, sintiéndose decepcionado frente al fracaso de su aspiracion, la cual
consistia en pertenecer a una banda, sin tener en cuenta que las bandas de la época no empleaban
los fagotes (BARRIGA, 2014, p. 290).

Es de sefalar que el Conservatorio Nacional de Mdsica, en la época de Uribe Holguin,
contaba con una orquesta sinfénica que, con el pasar de los afios, hacia 1936, seria llamada
Orquesta Sinfonica Nacional y que tendria por primer director a Guillermo Espinoza, un
cartagenero que habia estudiado direccion de orquesta en Milan y Berlin. La orquesta, que en
1952 nuevamente cambiaria su nombre, conociéndose como Orquesta Sinfonica de Colombia,
rapidamente adquirié prestigio y popularidad, haciendo de Colombia un lugar llamativo para
que directores invitados visitaran el pais, como fue el caso de Nicolas Slonimsky, Robert Craft,
Leopold Ludwig, asi como compositores-directores tales como Igor Stravinsky, Paul
Hindemith, Carlos Chavez y Aram Jachaturian (ALARCON, 2010, p. 47, 48; PARDO, 1959,
p. 54).

Los afios posteriores traerian consigo la creacion de algunas orquestas sinfonicas en el
pais, como es el caso de la Sinfonica de Antioquia, la Orquesta Filarmonica de Cundinamarca,
la Orquesta Sinfonica del Valle y la Orquesta Sinfénica del Caribe, sin embargo, todas estas,
junto a la Orquesta Sinfonica de Colombia (la mas antigua) verian su fin hacia el afio 2002,
cuando por politicas de estado, o al menos por influencias gubernamentales, se cierran estas
agrupaciones (ACOSTA, 2007, p. 16).

En la actualidad, algunas de estas orquestas se reorganizaron, por lo que Colombia
cuenta con agrupaciones profesionales y semiprofesionales como lo son la Orquesta Sinfonica
Nacional de Colombia — OSNC (la cual nace después del cierre de la Orquesta Sinfonica de
Colombia), la Orquesta Filarménica de Bogotd (creada en 1967, que recientemente ha
impulsado la creacion de agrupaciones juveniles con incentivos académicos y econdmicos), la
Orquesta Filarmonica de Medellin — Filarmed (creada en 1983), la Orquesta Sinfonica EAFIT
(creada en el afio 2000), la Orquesta Filarmdnica de Cali, y la Orquesta Sinfonica de Caldas,
las cuales constituyen el panorama profesional mas estable de los instrumentistas de orquesta
del pais. No obstante, también existen otras agrupaciones de caracter formativo que, aunque no
constituyan una opcion laboral para el musico orquestal, si permiten una préactica instrumental

significativa para el estudiante.
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Este panorama, laboral y profesionalmente reducido para el masico sinfonico, y en
especial para el fagotista, obliga a buscar otras alternativas, con otros perfiles profesionales que
incluyan a la docencia, la creacion de grupos alternativos y las bandas sinfénicas, éste tltimo,
movimiento de gran desarrollo en el pais. De hecho, es precisamente el formato de bandas el
que permitira un auge en el abordaje, no sélo del fagot, sino de todos los demés instrumentos
sinfénicos. De hecho, hacia la época independentista (finales del siglo XVII1 y principios del
siglo XIX), el fagot, y su familiar cercano, el bajon, hacian parte de este formato, aunque en
menor medida que clarinetes y flautas traversas. Ejemplo de esta poca presencia del fagot en
las bandas lo encontramos en el decreto 228 de 1897, en cuyo articulo 4to, que habla sobre el
instrumental de las bandas, se evidencia la ausencia formal del fagot. El desarrollo de estas
bandas militares llegara a su fin a inicios del siglo XX, pero encontrara una continuidad relativa
en las bandas civiles, como es el caso de la Banda Nacional de Colombia, creada por decreto
No. 272 del 17 de marzo de 1913 (agrupacion que también cesé sus actividades en 2002).
Aunque en sus inicios el fagot no hizo parte de la instrumentacion de esta banda, si lo fue a
partir de 1935, afio en el que se dio un importante proceso de cambio en el formato,
enriqueciéndose todas las familias instrumentales (SARMIENTO, 2015).

A partir de este punto, Colombia va a acentuar una divisidn con relacién a su
movimiento bandistico, en donde, por un lado encontramos agrupaciones con fuerte apoyo
gubernamental y, por ende, con sentido sinfonico, especialmente en lugares como Bogota,
Medellin, Caldas y zona cafetera, mientras que en lugares de relativa periferia existiran bandas
de caracter popular, ligadas a expresiones campesinas, como el caso de las bandas pelayeras
del departamento de Cordoba, o las chirimias del pacifico. Asi las cosas, seria en 1975, bajo la
creacion del Concurso Nacional de Bandas de Paipa, que el pais desarrollaria esfuerzos por
adelantar procesos de formacion musical en pueblos y ciudades, y se crearia la figura de
profesor alterno al director de las bandas, dentro de los cuales se encontraran aquellos enfocados
a un instrumento particular, por lo que la formacién de musicos instrumentistas seria cada vez
mayor hasta la actualidad. Asi mismo, otro factor de especial interés que envuelve a las bandas
y al fagot radica en la inmersion del instrumento en un repertorio que recoge elementos de
musicas de Colombia ligadas a un contexto, que en ocasiones se identifican como populares o
tradicionales (MONTOYA, 2011).

Para el afio 2012, el Ministerio de Cultura de Colombia estimaba que el pais contaba
con aproximadamente 1300 bandas en cerca de 830 municipios, de las cuales el 85% eran de
tipo juvenil e infantil, mientras que el restante 15% correspondia a bandas integradas por

personas mayores de edad, sea de origen urbano o rural, datos que evidencian que la formacion
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musical en el pais encuentra en las bandas, en la mayoria de los casos, la base pedagdgica de la
ensefianza musical, tanto para aquellos que encontraran en la masica su profesion, como para
los ciudadanos de la poblacion general que haran de la musica una actividad alterna
(MINISTERIO DE CULTURA, 2012, p. 12).

Con esto dicho, el desarrollo académico reciente del fagot en el pais debe un
reconocimiento al maestro Siegfried Miklin, fagotista austriaco, quien después de haber
pertenecido a la Orquesta de Opera de Graz, Austria, en los afios 1952 y 1953, fue invitado para
hacer parte de la Orquesta Sinfonica de Colombia, institucion a la que perteneceria entre 1954
y 1977, afio en el que asumiria la direccién del Conservatorio de Musica de la Universidad
Nacional de Colombia (el mismo que en épocas anteriores habria dirigido Uribe Holguin). A la
par de su quehacer como instrumentista se dio su actividad docente, creando la catedra de fagot
de la misma universidad, lo que ha potenciado esa catedra en particular, siendo un nicho que
aportaria, en los afios siguientes y a través de los estudiantes del maestro Miklin, a agrupaciones
sinfonicas e instituciones de educacion superior (U.N T.V., 1997).

El panorama aca expuesto nos hace pensar que el fagot en Colombia ha presentado
dificultades historicas que han impedido una solidez del instrumento en el quehacer artistico

del pais, por lo que hablar de una tradicion fagotistica parece aun dificil.

Figura 1. Maestro Siegfried Miklin.
Fuente: Captura del video U.N T.V., 1997.

2.2  Panorama fagotistico actual

Con el fin de construir un panorama actual del instrumento se disefié una herramienta
metodologica que ayudara a sustentarlo con datos precisos. Es asi como las siguientes

estadisticas estan basadas en los resultados arrojados por una encuesta (anexos 1y 2) aplicada
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a fagotistas colombianos, estudiantes y maestros. Para ello se realiz6 un listado de 49 fagotistas
profesionales y 29 estudiantes de pregrado con el ideal de ser contactados a través de redes
sociales, como Facebook, Messenger y Whatsapp. De esta lista de 78 fagotistas se logrd
establecer el contacto y envio de la encuesta a 47 fagotistas profesionales y a la totalidad de los
fagotistas estudiantes, obteniendo, finalmente, la participacion de 30 fagotistas profesionales y
14 estudiantes, quienes componen la muestra de este estudio.

Es asi como, después de una tabulacién de datos, se presentan las siguientes estadisticas
y, junto a ellas, una breve interpretacion con miras a exponer un sucinto panorama actual del
fagot en Colombia. Cabe sefialar que los datos fueron tabulados de tal forma que brindaran la
mayor informacion posible, por lo que los titulos de las figuras estan relacionados con las
preguntas planteadas pero no necesariamente obedecen literalmente a ellas, pues en algunos

casos se establecieron categorias de analisis.

Ciudad de inicio (profesionales)
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X

Tabla 1. Ciudad de inicio (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

En la tabla 1 se evidencia que Bogota es la ciudad con mayor porcentaje de procesos de
iniciacion en fagotistas profesionales seqguido de Ibagué y Medellin. Es llamativo que la
totalidad de los fagotistas profesionales iniciaron su formacion en 7 de las 32 ciudades capitales

del pais, lo que demuestra que la ensefianza del fagot en Colombia se encuentra centralizada.
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Ciudad de inicio (estudiantes)
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Tabla 2. Ciudad de inicio (estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 2 muestra que son 9 las ciudades en donde han iniciado su formacién los
estudiantes actuales, siendo Bogota la ciudad con mayor porcentaje. Aungue se refleje un
aumento de las ciudades en las que se encuentran programas de formacion con relacion a la
tabla 1, el crecimiento solo se dio en 1 de los 7 departamentos, confirmando la centralizacion
de los procesos de formacion de fagotistas profesionales y estudiantes del pais aun en la
actualidad.

Cantidad de fagotistas por afio de
inicio

Cantidad de fagotistas

S B N W B~ O

1970 1980 1990 2000 2010 2020

Ao de inicio

Tabla 3. Cantidad de fagotistas por afio de inicio (profesionales y estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 3 evidencia que los procesos de formacion de fagot, tanto en profesionales
como en estudiantes, se registran a partir de 1980, lo que demuestra que la ensefianza del
instrumento en el pais es reciente. Llama la atencion como entre la mitad de la década de los

90 y mitad de la década del 2000 se encuentra la mayor cantidad de fagotistas iniciantes.
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Instituciones de inicio

Fundacion Batuta s 18,18%
Universidad del Cauca s 11 36%
Red de Escuelas de Musica de Medellin ~m————————— 9 09%
Conservatoriodel Tolima ~ me————— 9 09%
Bachillerato musical Amina Melendro de Pulecio meeeeessssssss———s 0 09%
Red de Escuelas de Formacion Musical de Pasto e 6, 82%

Orquesta Sinfénica Juvenil de Colombia ——— 4 55%
Instituto Departamental de Bellas Artes, ... m——— 4 55%
Escuelade Formacién Musical de Tocancipd msssss—s 4 55%
Conservatorio de Musica Universidad Nacional... s 4 55%

Universidad EAFIT s 2 27%

Universidad del Valle mmmmm 2 279

Unimusica (Bogotd) mmmmm 2 27%

Tocary luchar (Cafam) w2 27%

Fundacién Notas de Paz (Cali) w2 27%

Centro Cultural Bacata (Funza) w2 27%

Banda Sinfénica Padre Italo Sudrez (Bogotd) mmmmm 2 27%

Banda Sinfonica de Soacha mmmmm 2 27%

Porcentaje de fagotistas

Tabla 4. Instituciones de inicio (profesionales y estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

En la tabla 4 se observa que de las instituciones de iniciacion referenciadas, tanto por
estudiantes como por profesionales, la Fundacion Batuta es la de mayor porcentaje y, en general

toda la formacién estudiantil de iniciacién se reduce a 18 instituciones.

Tipo de enfoque del instrumento
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95,56%

4,44%

Principal Complementario

Tabla 5. Tipo de enfoque de abordaje del fagot (profesionales y estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 5 denota que la mayoria de los fagotistas encuestados, profesionales y
estudiantes, enfocaron sus estudios universitarios de fagot como instrumento principal. Es de
especial interés que, sin ser el fagot un instrumento conocido dentro de las posibilidades
ofrecidas por las universidades, existen personas que lo adopten como instrumento

complementario.
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Universidades segun porcentaje de titulos
entregados de pregrado

Universidad Nacional de Colombia ~m—————————— 79,03%
Universidad de Antioquia ~ msss—— 12 90%
Universidad Distrital Francisco José de Caldas mm——— 9 68%
Universidad del Cauca s 5 45%
Universidad de los Andes s 6 45%
Universidad de Caldas w6 45%

University of North Carolina School of the Art == 3 23%
Universidad el Bosque mmm 3 23%

Universidad EAFIT mmm 3 23%

Universidad del Valle mmm 3,23%

Universidad de Lynn mmm 3,23%

Universidad de Costa Rica === 3 23%

Fundacién UniversitariaJuan N. Corpas mmm 3 23%
Conservatoriodel Tolima mmm 3 239%

Conservatoriode lbagué mmm 3 23%

Tabla 6. Universidades segin porcentaje de titulos entregados de pregrado.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 6 evidencia que de 15 universidades referenciadas por los fagotistas
profesionales en las que cursaron sus estudios de pregrado, la Universidad Nacional de
Colombia es la Institucion que mas titulos de pregrado ha otorgado. Un dato relevante es el
hecho de que las catedras de formacion de pregrado de los fagotistas colombianos se han
resumido a un total de 15 universidades, incluyendo 12 colombianas y 3 extranjeras.

Universidades segun porcentaje actual de
estudiantes de pregrado

Universidad Nacional de Colombia I 21,43%
Universidad Distrital Francisco José de Caldas I 21,43%
Universidad del Cauca [, 21,43%
Universidad de Cundinamarca [N 14,29%
Universidad PedagégicaNacional [N 7,14%
Pontificia Universidad Javeriana I 7,14%

Conservatorio Antonio Maria Valencia [N 7,14%

Tabla 7. Universidades segin porcentaje actual de estudiantes de pregrado.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.
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La tabla 7 evidencia que el 47% de los estudiantes se encuentra realizando sus estudios
de pregrado en la ciudad de Bogot4, reafirmando una vez mas la centralizacién de la catedra

del instrumento.

Titulos entregados

Maestro en fagot ——— 16,13%
Mdsico fagotista I 12,90%
Maestro en Artes Musicales con énfais en Fagot NI 9,68%
Fagotista NI 9,68%
Mdsico con énfasis en instrumento fagot INEGG— 6,45%
Mdsico con énfasis en fagot NN 6,45%
Licenciado en misica I 6,45%

Titulo superior en Fagot [N 3,23%

Professional performance certificate I 3,23%

Musico instrumentista con énfasis en pedagogia instrumental NN 3,23%

Musico fagotista con énfasis en musica de camara NN 3,23%

Maestro en mdsica, drea mayor fagot [N 3,23%

Maestro en musica con especializacion en interpretacion instrumental  INEG_zG_g 3,23%
Maestro en msica con énfasis en Fagot NN 3,23%

Maestra en msica con énfasis en interpretacion IS 3 23%

Licenciado en Mdsica con énfasis en fagot [N 3,23%

Bachellor of music IE——_3,23%

Tabla 8. Porcentaje de titulos entregados por las universidades.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 8 registra que, a pesar de las diferencias en cuanto al nombre del titulo otorgado
por las diferentes universidades, la mayoria de los encuestados basé su formacion en la
interpretacion del fagot, lo cual se reafirma con los estudiantes actuales, tal como lo muestra la
tabla 9.
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Titulos actualmente en curso

Maestro en Artes Musicales con énfais en Fagot [N 21,43%
Musico profesional en fagot NN 14,29%
Mdusica Instrumental I 14,29%
Maestro en musica [N 14,29%

Mdusico instrumentista, énfasis en fagot [N 7,14%

Maestro en musica con énfasis en interpretacion de
fagot

Maestro en Direccién de Banda Sinfénica [N 7,14%

I 7,14%

Licenciadoen musica NN 7,14%

Interpretacion musical con énfasis en fagot [ 7,14%

Tabla 9. Porcentaje de titulos que se cursan actualmente.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Fagotistas graduados por afio

= N w »
[C I R, BN TCRR T, B N |

Cantidad de graduados

o
[0 TS

0
1990 1995 2000 2005 2010 2015 2020 2025

Afio del titulo

Tabla 10. Fagotistas graduados por afio.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 10 muestra que entre los afios 2010 y 2018 se ha presentado la mayor cantidad

de fagotistas graduados, dato interesante teniendo en cuenta la historia reciente del fagot.
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Fagotistas que estan o han cursado posgrado

050% 43,33%

, (]
045% 40,00%
040%

035%
030%
025%
020%
015%
010%
005%
000%

16,67%

No Si Estudiando

Posgrado cursado

Tabla 11. Fagotistas que estan o han cursado posgrado.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 11 demuestra que, de los fagotistas profesionales, la mayoria no tiene estudios
de posgrado ni esta cursandolos. Esto puede obedecer, entre otros factores, a que los posgrados
de musica en Colombia recientes, los costos pueden ser relativamente altos y el mercado laboral

aun no parece exigir ese tipo de titulacion.

Cantidad de posgrados cursados

80%

70,59%
70%
60%
50%
40%
30%
17,65%
0, 7

20% 11,76%

0%

Uno Dos Tres

Tabla 12. Cantidad de posgrados cursados.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 12 muestra que del total de personas que han cursado estudios de posgrado un
bajo porcentaje ha realizado mas de uno. Podria pensarse que las personas que han cursado dos
0 mas posgrados han accedido a titulos mas avanzados, pues como lo muestra la tabla 13, el

porcentaje de profesionales que cuentan con un titulo de doctorado es reducido.
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Tipo de posgrados cursados

Maestria 54,17%

Curso Avanzado Internacional

25,00%

Especializacién 12,50%

Doctorado

8,33%

Tabla 13. Tipo de posgrados cursados.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

En Colombia, la educacion formal posgradual, reconocida por el Ministerio de
Educacién Nacional, incluye los niveles de Especializacion, Maestria y Doctorado, por lo que
en el presente analisis hubo titulos como el Artist Diploma que no fue facilmente catalogable
en alguno de estos rétulos, razén por la cual se decidié agruparlo en la categoria Curso

Avanzado Internacional.

Ao de obtencion del titulo de posgrado

30%
25%
20%
15%
10%

5%
O%|||||||||I|
SIS N RN N TR SR SN .

Tabla 14. Afio de obtencion del titulo de posgrado.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.
Como se observa en la tabla 14, se refleja una actividad posgradual creciente a partir de

la segunda década del siglo presente, encontrando una actividad precaria en materia de
posgrados antes del afio 2010. Esto puede deberse a que los nuevos profesionales se encuentran

inmersos en una dinamica académica de mayor competencia.
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Universidades segun porcentaje de estudiantes
de posgrado

Lynn University

Reichshochschule Mozarteum

University of North Carolina School of the Art
Universidad de Miami

Universidade Federal do Rio de Janeiro

Linz, Austria

Universidad Nacional de Colombia
Universidad de la Sabana

Universidad EAN

Conservatoriodel Liceu

Universidad EAFIT

Royal Northern College of Music

Universidad Distrital Francisco José de Caldas
University of Wisconsin

Duquense University

Academia de la Sinfénica de Sdo Paulo
Universidad de Los Andes

I —— 20'83%
I 8,33%
I 8’33%
I 8’33%

4,17%
4,17%
4,17%
4,17%
4,17%
4,17%
4,17%
4,17%
4,17%
4,17%
4,17%
4,17%
4,17%

Tabla 15. Universidades segin porcentaje de estudiantes de posgrado.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 15 indica claramente que los profesionales han decidido realizar,

mayoritariamente, sus estudios de posgrado en el exterior. Esto puede deberse a la juventud de

los programas ofrecidos en el pais, a qué tanto son llamativos para los profesionales y a los

costos.
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Profesores colombianos de fagot que ha tenido
(profesionales)
P ed o Sal CetlO e 33 33%
Carlos San d oVl 33 33%
Leonardo Guevara s 20,00%
Jorge Jaramillo mEEEE—————————————————— 20,00%
Jaime Cuellar S 20,00%

Sebastian Castellanos m——————— 1 10,00%
Roberto Trujillo  msssssssss——— 10,00%
Ninguno s 10,00%
Eber Barbosa = 10,00%
César Doncel s 10,00%
Alfredo Cobo mmmssssssssssss——— 10,00%
Adolfo Ledn Gomez m——— 10,00%
Ana Marfa Garcia =—— 6 67%
Aldo Veldsquez mm—— 6 67%
Zulma Bautista s 3 33%
Wilson Lopez —mmmmmmm 3,33%
Sandra Lépez mmmmmmm 3 33%
César |bafiez i 3,33%

Tabla 16. Profesores colombianos de fagot que ha tenido (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 16 muestra los docentes colombianos que mas han impartido clase a fagotistas
actualmente profesionales en algin momento de su proceso. Es interesante saber que el 10% de
los fagotistas encuestados nunca recibié clase de instrumento con profesores colombianos sino

exclusivamente con extranjeros.
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Profesores colombianos de fagot que ha tenido
(estudiantes)

Jorge Jaramillo . 42,86%
Eber Barbosa S 28 57%

Jose Arenas I—— 21 43%

Alfredo Cobo Immmm—— 21 43%

Wilson Lopez s 14,29%
Pedro Salcedo mmmm———— 14,29%
Jaime Cuellar msss——— 14,29%
Gonzalo Carrillo  ness————— 14,29%
Faber Cardozo s 14,29%
EddyJohannaVergara s 14,29%
Zulma Bautista m——— 7 14%
Wilson Cifuentes s 7,14%
Roberto Trujillo  mmmm—— 7,14%
Ninguno w7, 14%
Michelle Maya m— 7 14%
Johanalimenez m————1 7,14%
Jenny Burbano mmmmmmmm 7,14%
GuillermoYalanda w7 ,14%
Edgar Sdnchez mmmm—— 7,14%
César Donce| mmmmm——m 7,14%
Aldo Veldsquez mmmmm—— 7, 14%

Tabla 17. Profesores colombianos de fagot que ha tenido (estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 17 muestra que los estudiantes referencian docentes que tienen relacion
estrecha con la formacidn universitaria, o que puede deberse a que las nuevas generaciones

han empezado a disfrutar de una, cada vez mas, solida ensefianza del fagot.

¢Tuvo profesor de instrumento que no
fuera fagotista?

100%

84,09%

80%
60%

40%
15,91%

No Si

20%

0%

Tabla 18. Profesores fagotistas vs. No fagotistas (profesionales y estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.
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La tabla 18 muestra sorpresivamente, pese a lo que podria especularse, que la mayoria
de fagotistas ha tenido profesor de instrumento especializado especificamente en €l, contrario

a lo que parece percibirse en el contexto musical del pais.

Produccion de textos

60%

53,67%

50%

’ 43,33%
40%
30%

20%

10%

0%
No Si

Tabla 19. Produccion de textos (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 19 muestra que la produccién de textos no es necesariamente relevante y
prioritaria para los fagotistas profesionales. La actividad musical del pais, y especialmente los
centros de formacion profesional, parecen olvidar, mayoritariamente, la produccion de textos

como competencia dentro del mundo artistico.

Cantidad de textos producidos
80%
69,23%
70%
60%
50%
40%
30,77%
30%
20%

10%

0%
1 2

Tabla 20. Cantidad de textos producidos por profesional.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.
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Como lo muestra la tabla 20, el hecho de que no existan profesionales del fagot que
hayan producido mas de dos textos parece reafirmar la hipétesis antes planteada de que aun el
musico fagotista colombiano no requiere de las competencias de escritura e investigacion para

su vida profesional.

Tipo de texto producido

Trabajo de pregrado [N 29,41%
Encargo por entidad gubernamental* N 23,53%
Trabajo de maestria [N 17,65%
Tesisdoctoral [N 11,76%
Traduccion publicacion [ 5,88%
Trabajo de especializacion [ 5,38%

Participacion congreso [ 5,88%

Tabla 21. Tipo de texto producido.
Fuente: Datos obtenidos a traves de instrumento aplicado.

La tabla 21 nos invita a entender que, si bien los programas de pregrado fomentan los
espacios de produccion académica de textos, tal vez constituyan un requisito y una
obligatoriedad sin que el impacto haya llegado a ser real para la produccion de textos por parte
de los fagotistas. Esto se reafirma si se analiza que hay poca participacion en congresos con

productos académicos.

® *Pese a que varios profesionales referenciaron textos comisionados por el Ministerio de cultura, realmente
estamos hablando de dos textos solamente, siendo estos la Guia de iniciacidn al fagot y su respectiva cartilla de
gjercicios, por lo que este dato debe leerse con reserva.
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Entidad que avala los textos

Universidad Distrital Francisco José de Caldas IEEEEEEEEEEEEEEEEEISS————————— 20,00%
Ministerio de Cultura IEEEEG—G—————————— ]3,33%

Universidad El Bosque I 6,67%

Universidad EAFIT s 6,67%

Universidad de Wisconsin I 6,67%

Universidad de Miami I 6,67%

Universidad de la Sabana I 6,67%

Jende Industries IEE———— 6,67%

No publicada IE———— 6,67%

Fundacién Universitaria Juan N. Corpas IS 6,67%
Conservatorio del Liceu I 6,67%

Associagdo Brasileira de Palhetas Duplas I 6,67%

Tabla 22. Entidad que avala los textos.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 22 indica que son las universidades las que impulsan, en mayor medida, la
realizacion de textos. Se hace especial mencidn a estos programas ya que, a medida que pasa el
tiempo, van incorporando los textos como requisito de grado, fomentando en el estudiante el

acercamiento al conocimiento y produccion académicos.

Realizacion de grabaciones profesionales
(profesionales)

60%

50,00% 50,00%
50%
40%
30%

20%

10%

0%
No Si

Tabla 23. Realizacion de grabaciones profesionales (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 23 indica que del total de profesionales encuestados la mitad afirma haber
realizado grabaciones profesionales de audio y/o video. En el analisis cualitativo se encuentra

que estas grabaciones obedecen, generalmente, a una pieza del repertorio clasico del
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instrumento, asociadas a un contexto laboral o como estimulo a su labor como intérprete. Sin
embargo, se destacan los trabajos de Sandra Duque, quien en 2007 realizé una grabacion de
disco con repertorio de musica latinoamericana junto a la fagotista Andrea Merenson. De igual
forma, se reconoce como producto artistico destacado el trabajo de Juliana Mesa, quien en 2019
grabd, como parte de su trabajo doctoral, un disco con musica del brasilero Osvaldo Lacerda.
Ellas constituyen, sin duda, los principales referentes colombianos de profesionales que hayan
grabado musica en formatos de alta calidad, aunque no aborden, dentro de estos trabajos, piezas

colombianas.

Realizacion de grabaciones profesionales
(estudiantes)

90%

78,57%

80%
70%
60%
50%
40%

30% 21,43%

No Si

20%
10%

0%

Tabla 24. Realizacion de grabaciones profesionales (estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Para el caso de los estudiantes, la tabla 24 muestra que la gran mayoria no ha realizado
grabaciones profesionales de audio o video, y en este caso particular, quienes si lo han hecho,
lo realizaron como premio o estimulo de concursos de interpretacion para jovenes, en donde
han actuado como solistas, 0 como parte de grabaciones que se han hecho por sus mismas

universidades.
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Conocimiento de otros fagotistas que
hayan hecho grabaciones (profesionales)

80%
70%
60%
50%
40%
30%
20%
10%

0%

70,00%

30,00%

No Si

Tabla 25. Conocimiento de otros fagotistas que hayan hecho grabaciones (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Coherentemente con las tablas anteriores, donde se evidencian pocas grabaciones
profesionales, la tabla 25 muestra que existe un desconocimiento cuando se pide a profesionales
referenciar a otros colegas que hayan adelantado registros artisticos. Sin embargo, como se ve
en la tabla 26, el trabajo de Juliana Mesa es el mas presente dentro del gremio. Es de aclarar
que, aunque se referencian otros fagotistas, no fue posible comprobar la existencia de sus
grabaciones, lo que no necesariamente significa que no existan, sino que el acceso al material

es dificil o simplemente hay informaciones erroneas.

Musicos referenciados por grabaciones (profesionales)

Juliana Mesa Jaramillo I 13,33%

Pedro Salcedo I 6,67%

Lia Uribe I 6,67%
Sandra Duque [N 3,33%
Oscar Garcia [N 3,33%
Leonardo Guevara NN 3,33%
Faber Cardozo [N 3,33%
EberBarbosa [N 3,33%

Tabla 26. Musicos referenciados por grabaciones (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.
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Conocimiento de otros fagotistas que hayan
hecho grabaciones (estudiantes)

70% 64,29%
60%
50%
40% 35,71%
30%
20%

10%

0%
No Si

Tabla 27. Conocimiento de otros fagotistas que hayan hecho grabaciones (estudiantes)
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado

Para el caso de los estudiantes la dindmica no es diferente, pues existe un alto
desconocimiento de quién ha hecho grabaciones profesionales (tabla 27) y quienes son
referenciados (tabla 28), no gozan de una divulgacion efectiva o simplemente es otro caso de

informacion errénea.

Musicos referenciados por grabaciones (estudiantes)

Faber Cardozo [ 14,29%
PedroSalcedo [T 7,14%
Karina Mufioz [ 7,14%
Jhonatan Saldarriaga [N 7,14%
Herndn Guzman [ 7,14%
Eber Barbosa [ 7,14%

Tabla 28. Musicos referenciados por grabaciones (estudiantes)
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado
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Principales agrupaciones de trabajo de los fagotistas
colombianos (profesionales)

Orquesta Filarménica de Bogotd I 30,00%
Orquesta Sinfénica Nacional de Colombia I 20,00%
Orquesta Sinfénica EAFIT . 20,00%
Banda Nacional de Colombia I 20,00%
Orquesta Sinfénica de Caldas NN 13,33%
Orquesta Filarménica de Medellin NI 13,33%

Orquesta Sinfénica Juvenil de Colombia NN 10,00%

Orquesta SmfonlcaBgialfal:qr;lr\:z;dad Auténoma de [ 10’00%
Orquesta Filarménica Juvenil de Bogots NN 10,00%

Orquesta Filarmoénica de Cali IS 10,00%

Banda Sinfénica Juvenil de Cundinamarca N 10,00%

Banda Filarménica Juvenil de Bogotd NN 10,00%

Tabla 29. Principales agrupaciones de trabajo (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

La tabla 29 indica que los espacios laborales como instrumentista en el pais son pocos
y se reducen, casi, a los descritos en el grafico. Si bien existen mas agrupaciones que han sido
arrojadas por el instrumento de recoleccién de informacion aplicado, algunas de ellas no

constituyen proyectos estables y otras son del exterior.
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Agrupaciones en que han trabajado los estudiantes

Banda Sinfénica Juvenil de Cundinamarca e ——— | 4, 2 9%

Quinteto de vientos Bacatd meeessssssssssss—— 7 14%

Orquesta Sinfénica Unviersidad El Bosque ~mssssssssss——— 7,14%
Orquesta sinfénica de la Universidad del Tolima m——— 7,14%
Orquesta Sinfénica de la Universidad Auténoma... mnaessssssm————— 7,14%
OrquestalJuan N. Corpas memmmmmmmmm————1 7, 14%

Orquesta Fundacion Filarménica de Ibagué mameeesssssss————— 7,14%
Orquesta FilarmdnicaJuvenil de Bogotd meeeeesssssss——— 7,14%
Orquesta Filarmdénicade Cali m——————————— 7 14%

Orquesta del diplomado de musica para cine PUC ~mssssss——— 7,14%
Orquesta de la Universidad del Cauca e 7,14%

Orquesta de la Universidad Central e 7,14%

No meesss—— 7,14%

Filarmonia Popaydan s 7,14%

Banda Sinfénica Nifio Jeslis mameeesssssssm—— 7,14%

Banda departamental del Valle m——— 7,14%

Tabla 30. Agrupaciones en que han trabajado los estudiantes.
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Segun la tabla 30 los estudiantes que han podido acceder a empleos lo han hecho
mayoritariamente en agrupaciones universitarias o de caracter juvenil, lo que no necesariamente
implica una continuidad o un contrato laboral, sino mas bien, parecen constituir opciones

pasajeras que aportan mas a su formacién que en un sentido econémico.

Desarrollo de proyectos personales
(profesionales)

70% 63,33%
60%
50%
40% 36,67%
30%
20%

10%

0%

2

Si

(o]

Tabla 31. Desarrollo de proyectos personales (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Con relacion al impulso de proyectos personales, las tablas 31 y 32, respectivamente,
indican, para maestros y estudiantes, que si se realizan actividades extralaborales o
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extracurriculares, sin embargo, pese a que el instrumento aplicado planteaba items de
recoleccién de informacion en cuanto a formatos, duracion de esos proyectos y repertorios, la
informaciéon obtenida fue vaga, aunque en la mayoria de los casos se evidencid poca
continuidad. Vale la pena, al igual que en otros aspectos de esta caracterizacion estadistica, que
se profundice sobre algunos de ellos en investigaciones futuras.

Desarrollo de proyectos personales
(estudiantes)

60%
50,00% 50,00%

50%

40%

30%

20%

10%

0%
Si No

Tabla 32. Desarrollo de proyectos personales (estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Porcentaje de fagotistas que trabajan
actualmente (profesionales)

90% 83,33%
80%
70%
60%
50%
40%
30%
20%
10%

0%

16,67%

Si No

Tabla 33. Porcentaje de fagotistas que trabajan actualmente (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Del total de encuestados, la tabla 33 muestra que, pese a tener un titulo profesional en

masica, un porcentaje significativo se encuentra en desempleo y valdria la pena profundizar en
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el tipo de contratacion que tienen los que estan empleados. Para mayor informacion la tabla 34

muestra el tipo de trabajos que tienen los profesionales.

Tipo de trabajo (profesionales)

Fagotista [ 42,86%
Profesor de fagot [N 28,57%

Fagotistay docente universitario [N 14,29%

Fagotista, docente universitarioy de procesos .
intermedios N 7,14%

Docente universitario [l 3,57%

Administrativo [l 3,57%

Tabla 34. Tipo de trabajo (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Porcentaje de fagotistas que trabajan
actualmente (estudiantes)
60% 57,14%

50%

’ 42,86%
40%
30%
20%

10%

0%
No Si

Tabla 35. Porcentaje de fagotistas que trabajan actualmente (estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

En cuanto a los estudiantes, las tablas 35 y 36 dan un panorama de la empleabilidad.
Puede ser por su perfil que, articulado con el quehacer musical del pais, los estudiantes sean
solicitados como profesores de instrumento en contextos de iniciacion en edades tempranas o

de trabajo con otro tipo de contenidos ajenos al instrumento.
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Tipo de trabajo (estudiantes)

Profesor de fagot 33,33%

Fagotista 33,33%

Profesora del solfeoy gramatica 16,67%

Profesora de inciacién musical 16,67%

Tabla 36. Tipo de trabajo (estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Ejercicio de la docencia (profesionales)

100%

90% 86,67%
80%
70%
60%
50%
40%
30%
20% 13,33%
0%
Si No

Tabla 37. Ejercicio de la docencia (profesionales)
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado

La tabla 37 indica que las practicas pedagdgicas son un campo de accion fuerte dentro
del ejercicio profesional. Como pareciera natural, y segun la tabla 38, entre mayor nivel
académico demandado, menor es la practica docente, de ahi que se encuentre un gran porcentaje

de la docencia en espacios de iniciacidn, en contraposicion con los contextos universitarios.
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Nivel docente trabajado (profesionales)

60,00%

50,00%
50,00%
40,00%

29,63%
30,00%
20,37%
20,00%
0,00%
Iniciacion Intermedio Universitario
Tabla 38. Nivel docente trabajado (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Ejercicio de la docencia (estudiantes)

70% 64,29%

60%
50%

35,71%

Si

Tabla 39. Ejercicio de la docencia (estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

40%

30%

20%

10%

0%

No

Segun las tablas 39 y 40, desde la época estudiantil se empieza a ejercer la docencia en
procesos de formacion. Esto no hace méas que confirmar que Colombia ha potenciado las bases

de la ensefianza musical y para ello las universidades han sido factor fundamental.
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Nivel docente trabajado (estudiantes)

57,14%
28,57%
14,29%
Iniciacion Intermedio Trabajo con personas
adultas

Tabla 40. Nivel docente trabajado (estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Realizacion de composiciones (profesionales)

86,67%
13,33%
No Si

Tabla 41. Realizacion de composiciones (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Las tablas 41 y 42 dan cuenta de una actividad de creacién de repertorio baja para el

instrumento por iniciativa de los profesionales. Como se ha mencionado a lo largo de este

trabajo, la historia del fagot en Colombia, si bien no es reciente, se ha empezado a consolidar

hasta hace poco, por lo que el interés por componer o comisionar obras puede ser algo que

empiece a fortalecerse en los afios venideros.
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Encargo de comisiones (profesionales)

70%
60,00%

60%
50%
40,00%
40%
30%
20%
10%
0%
No Si

Tabla 42. Encargo de comisiones (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Realizacion de composiciones (estudiantes)

100% 92,86%
90%
80%
70%
60%
50%
40%
30%
20%
10% 7,14%
0% I
No Si

Tabla 43. Realizacion de composiciones (estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Las tablas 43 y 44 relacionadas con composiciones 0 comisiones por parte de
estudiantes, muestran un indice ain mas bajo que el de los profesionales con relacion al aporte
del repertorio para el instrumento. Esto puede darse en parte porque el nivel de formacidn puede
no brindar los elementos necesarios para crear, 0 bien, aln se esta en exploracion personal del

rumbo a tomar con el instrumento y la profesion.
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Encargo de comisiones (estudiantes)

100% 92,86%
90%
80%
70%
60%
50%
40%
30%
20%
10% 7,14%
0% I
No Si

Tabla 44. Encargo de comisiones (estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Docentes mas referenciados (profesionales)

Pedro Salcedo I 96,67%
EberJusto Barbosa I 63,33%

Alfredo Cobo I 63,33%

Jorge Jaramillo I 60,00%
Leonardo Guevara IS 36,67%

Faber Cardozo I 33,33%

Edgar Sdnchez N 20,00%
Ana Maria Garcia N 20,00%

Jaime Cuellar N 16,67%

Tabla 45. Docentes mas referenciados (profesionales).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

Finalmente, las tablas 45 y 46 muestran los docentes mas referenciados por profesionales y
estudiantes en el pais. Indiscutiblemente existen figuras con nombre e historia en los tiempos actuales,
tales como Pedro Salcedo, Alfredo Cobo, Eber Barbosa y Jorge Jaramillo, que, si bien no son los Gnicos,
si son, entre profesionales y estudiantes, los referentes comunes en la construccion de un quehacer

fagotistico colombiano.
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Docentes mas referenciados (estudiantes)

Pedro Salcedlo e 64, 29%,
Alfredo Cobo e 57 14%
Faber Cardozo meesssssssssss—— 42 86%

Wilson Lopez s 21 43%
Michelle Maya s 21 43%
Jorge Jaramillo  ————— 21 43%
EberJusto Barbosa msssss—— 21 43%

César [bafiez m—— 14,29%

Sandra Duque messsms 7 14%
Roberto Trujillo e 7 14%
PaulaJurado w7 14%
Natalia Cafion = 7 14%
Leonardo Guevara w7 14%
Jose Arenas w7 14%

Johana Mancipe w7 14%
Jhonathan Contreras s 7 14%
Jhonatan Saldarriaga w7 14%
Jaime Cuellar = 7 14%
Gonzalo Carrillo w7 14%
ElfasOrrego e 7 14%

Ana Maria Garcia w7 14%

Tabla 46. Docentes mas referenciados (estudiantes).
Fuente: Datos obtenidos a través de instrumento aplicado.

2.3  Conclusiones generales sobre el panorama actual del fagot

Hacia 1980 empiezan a surgir los primeros procesos de iniciacion de fagotistas, y entre
1995 y 2005 se da un significativo incremento, aungue esta formacion se limita a algunas
ciudades principales de siete de los treinta y dos departamentos de Colombia. En el nivel
universitario, el pais cuenta con un abordaje del fagot mayoritariamente como instrumento
principal aunque también existen opciones de estudiarlo como instrumento complementario. La
formacidn de pregrado se da, en su mayoria, en el contexto nacional, y es Bogota la ciudad que
mas reune estudiantes activos llegando casi a formar a la mitad de los fagotistas del pais. Entre
2010 y 2018 se han formado la mayor cantidad de fagotistas profesionales, sin embargo, la
mayoria de ellos no cuenta con formacion posgradual, aunque esta tendencia parece revertirse
en los proximos afios, y de los posgrados cursados, un gran porcentaje pertenece a estudios de
maestria realizados en el exterior. En lo referente a realizacion de textos se identifica una baja
produccidn, y en general, obedecen a requisitos de estudio de pregrado y posgrado. En el ambito
laboral existe un predominio por las agrupaciones sinfonicas y la docencia. Para el primer caso
las opciones se reducen principalmente a las instituciones presentes en las ciudades de Bogota,
Medellin, Manizales, Bucaramanga y Cali. La docencia, por su parte, ha sido ejercida por el

86% de los profesionales y por el 64% de los estudiantes, principalmente en niveles de
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iniciacion. En cuanto al desarrollo de composiciones o comisiones de obras, también se
presentan bajos porcentajes, ambitos que pueden ser afianzados en el futuro.

En cuanto a trabajos de registro audiovisual existe un movimiento poco solido, no
obstante se encuentran referentes especificos como las maestras Sandra Duque y Juliana Mesa,
quienes desarrollaron grabaciones de audio de musica latinoamericana, sin llegar a incluir
musica colombiana. Es de resaltar que existe un relativo desconocimiento de lo local dentro del
gremio, pues no se encuentra seguridad al momento de referenciar grabaciones y registros. En
este punto, y con base en los datos, el presente trabajo adquiere un carécter pionero, pues parece
constituirse como el primer registro audiovisual profesional de un programa de concierto con

repertorio exclusivamente colombiano.
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3 CAPITULO 2. GENEROS MUSICALES COLOMBIANOS ABORDADOS EN
LAS OBRAS

3.1 Bambuco

Si de masica tradicional colombiana hablamos, el bambuco es uno de los géneros
musicales insignia del pais al cual debemos referirnos. Debido a la falta de registros veridicos
que evidencien las raices de este ritmo han surgido diferentes hip6tesis que tratan su origen.
Segun Sanchez (2009), tres hipotesis abarcan este tema. La primera, afirma que, durante el
periodo colonial, el bambuco lleg6 al Cauca a través de los esclavos africanos importados por
los espafioles de los cuales se deriva la palabra Bambuk, que hace referencia a una poblacion
en Sudan, Africa. La segunda, afirma que las raices del bambuco son tri-étnicas y que ahi
confluyen, dado el proceso de colonizacion, elementos de la cultura indigena, africana y
espafola. La ultima hipdtesis, y sobre la cual nos centraremos, hace alusion a su origen en la
antigua provincia del Gran Cauca (segun el Diccionario Folklorico de Colombia, de Harry C.
Davidson, referenciado por Mifiana, 1997).

Al parecer el bambuco data de épocas posteriores a la colonia, en las que la creacion de
una cultura nacional y un sentido de pertenencia con la patria, dado el proceso de
independencia, aclamaban simbolos que permitieran y ayudaran en la construccion de identidad
de la sociedad de ese entonces. Segun Cruz (2002), este género comenzd su ascenso después
de 1840, época en la que empieza a crearse el mito de nacionalidad y que puso en contacto,
probablemente, a las clases populares con la elite, abriendo las puertas para que entrara en los
altos circulos sociales.

Una de las hipdtesis que con gran fuerza aborda el surgimiento del bambuco hace
referencia a su interpretacion en conjuntos instrumentales de viento y percusion conformados
por indigenas y negros de la antigua provincia surefia del Gran Cauca. Segun Mifiana (1997),
se dispersé rapidamente acompafiando la Campafia Libertadora desde el Gran Cauca,
expandiéndose hacia el sur (probablemente llegando hasta Peru) y hacia el norte (siguiendo las
riberas del Cauca y del Magdalena) hecho que le llevo a convertirse en menos de 50 afios en
musica y danza nacional. En sus comienzos se reconocié como musica militar que alentaba a
las tropas en sus batallas. Esta musica que estaba ligada con la imagen de la mujer guerrera,
aquella que acompafié a las tropas en sus caminos y luchas, identificaba a las clases populares,

gente del pueblo y trabajadores del campo con su ritmo, su canto y su danza, y aunque en sus
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comienzos no fue bien recibido en las altas clases sociales en poco tiempo consiguio legitimarse
al incluirlo como parte de su identidad.

Siguiendo a Mifiana (1997), alrededor del afio 1854, los aires del bambuco empezarian
a introducirse dentro de las salas de concierto. Las orquestas de salon lo habian “estilizado”,
suprimiendo el sonido fuerte de la tamboral® y el redoblante, y con caracter mas virtuoso lo
adaptaron a sus formatos instrumentales. Es asi como el bambuco de corte militar que emergio
en un principio desde el antiguo Gran Cauca empieza a transformarse y con el renovar de sus
letras llega a convertirse en cancion romantica, aproximandose a ritmos con ascendencia
europea, encontrando asi un parentesco con el pasillo fiestero y las formas mas lentas y
narrativas del bambuco con el vals y al pasillo-cancién, hecho que lo ha llevado al
desconocimiento de sus origenes indigenas y negros y con ello contradiciendo el caracter de ser
un ritmo legitimo nacional.

Por su parte, Santamaria (2007) afirma que en Bogota para finales del siglo XI1X este
ritmo ya se habia introducido en los salones aristocraticos como danza de salon o como piezas
para piano de pequefias colecciones de uso doméstico y que artesanos de Bogota y Medellin
habian popularizado el bambuco-cancion con la interpretacion de instrumentos de cuerda.
Alrededor de 1900 empiezan a conformarse nuevas agrupaciones musicales que mixturaban
instrumentos sinfonicos de corte europeo como la flauta, el violin y el violonchelo con
instrumentos autoctonos de cuerda como el tiple'! y la bandola andina®2. Tal fue el caso de la
Lira Colombiana, una agrupacion creada por Pedro Morales Pino, reconocido compositor y
director vallecaucano, a quien se le atribuye un reconocimiento especial por la inclusion de
nuevos formatos instrumentales y por llevar el bambuco y otros ritmos andinos colombianos de
la tradicion oral a la escrita de los que posteriormente realizaria grabaciones fonogréaficas en
México y Estados Unidos.

Citando a Gonzalez (2006), respecto a los formatos instrumentales tradicionales usados
en la interpretacion de esta musica, y de los cuales se encuentra registro documental a partir del
siglo XIX, estan los antes nombrados grupos de flautas y tambores, interpretados en el
departamento del Cauca, y el trio tradicional de cuerdas de la zona andina colombiana (tiple,

guitarra y bandola andina), aunque es importante resaltar que la instrumentacion ha variado

10 Tambora disponible en https://www.youtube.com/watch?v=KANG885VJEM y en
https://www.youtube.com/watch?v=e1gPXCyE71k

1 Tiple disponible en https://www.youtube.com/watch?v=69n3rHrNkl|

12 Bandola andina disponible en https://www.youtube.com/watch?v=wCOLDKHYsVo



https://www.youtube.com/watch?v=KANG885VjEM
https://www.youtube.com/watch?v=e1qPXCyE7lk
https://www.youtube.com/watch?v=69n3rHrNklI
https://www.youtube.com/watch?v=wC0LDKHYsVo
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segun la region en la que es interpretada, empleando el uso de instrumentos como el chucho o
alfandoque'®, maracas, tambora, pandereta, carraca'®, cucharas®®, entre otros.

Hoy en dia es mas comln encontrar composiciones originales y arreglos escritos para
estudiantinas®, formatos sinfénicos como banda y orquesta, ensambles de camara en diferentes
conformaciones instrumentales, instrumentos solistas, etc. Esto ha permitido que el género se
encuentre en constante difusion, llegando a diferentes escenarios y publicos. Ademas, ha sido
uno de los ritmos protagonistas de los diferentes festivales y concursos de musica tradicional
colombiana, entre los que se encuentran el Festival de Mdsica Andina Mono Nufiez y el Festival
Hatoviejo Cotrafa, espacios que han sido creados con el objetivo de difundir y preservar
nuestros ritmos tradicionales nacionales que, desde la década de los 40’s, se han visto
desplazados por el surgimiento de métodos de difusién masiva como la industria fonografica,
televisiva y radial al publicitar con mayor fuerza musica comercial. Por esta razon es importante
destacar la importancia de la creacion y preservacion de espacios que permitan la vivencia de
nuestra herencia musical tradicional y de las practicas socioculturales que nos pertenecen y nos
identifican como colombianos.

El bambuco, dentro de su proceso de escritura, ha tenido que enfrentarse continuamente
a la controversia de como debe ser escrito, problema que gira entorno a la dificultad de encajar
en una métrica definida dada la colocacion de sus acentos, ya que su logica métrica se aproxima
a la superposicion de diferentes ritmicas como el 3/4 y el 6/8. Segun Gonzéalez (2006, p. 43)
esta contradiccion corresponde a que los compases ternarios simples usados en la escritura de
su acompafiamiento no corresponden a la idea melddica que se plantea, dando la impresion de
que la composicion tratara de adaptarse al ritmo desplazando los acentos naturales del compas.
Basado en transcripciones de piezas tradicionales y originales correspondientes al siglo XIX,
Gonzalez afirma que el acento prosodico del texto en este ritmo no corresponde con el acento
musical y cuando la obra es Gnicamente instrumental en su formato el acento métrico no encaja
dentro del compés desplazando el acento natural. En la escritura de su acompafiamiento se ha
optado por alternar las dos métricas, formando una hemiola, o por superponer melodia y
acompafiamiento simultaneamente funcionando los dos esquemas. Generalmente, instrumentos
de acompafiamiento como los de percusion usan cualquiera de las dos métricas y otros como la

tambora los usan simultaneamente (3/4 en el parche 0 membrana y 6/8 en la madera). Por su

13 Chucho o alfandoque disponible en https://www.fundacionbat.com.co/site2012/interna.php?ids=111&id=588
14 Carraca disponible en https://www.youtube.com/watch?v=JFjdXZ M29s

15 Cucharas disponible en https://www.youtube.com/watch?v=zt39on Xr\Wx4

16 Estudiantina disponible en https://www.youtube.com/watch?v=RADfrELUOOM



https://www.fundacionbat.com.co/site2012/interna.php?ids=111&id=588
https://www.youtube.com/watch?v=JFjdXZ_M29s
https://www.youtube.com/watch?v=zt39onXrWx4
https://www.youtube.com/watch?v=RADfrELUO0M
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parte, su estructura ritmo-melddica tiene como caracteristica la presencia de la sincopa,
resultado de la ligadura entre la Gltima corchea del compés y la primera del compas siguiente
en la métrica de 6/8, provocando un desplazamiento de la parte débil del compés volviéndola
fuerte.

3.2  Fandango

Para hablar de fandango, uno de los ritmos tradicionales mas populares del Caribe
colombiano, es importante resaltar que el desarrollo de la musica en esta region del pais, al
igual que en otras regiones colombianas, desde el periodo colonial, época de la cual se empiezan
a encontrar referencias, cumple con un papel simbélico importantisimo como elemento de
identidad y entretenimiento de la época. Durante este periodo confluyeron culturas como la
indigena, la africana y la europea, y su esencia la dejaron viva y reflejada a través de la mdsica
y la danza.

Segun Fortich (2014, p. 145), la organizacion de bandas musicales de viento en el Caribe
colombiano entronca su origen con las bandas musicales de guerra del siglo XVI11I en Europa,
y su transformacion influencio, al igual que en otras regiones del pais, la ensefianza y el
aprendizaje de nuevos instrumentos como la flauta traversa y el clarinete, desarrollo bandistico
que se venia forjando desde el proceso independentista. Segun este autor, para el caso del Caribe
colombiano y en especifico de los hoy departamentos de Sucre y Cordoba, a mediados del siglo
XIX existian elementos académicos o técnicos de origen europeo como la notacion musical que
circulaban por esa region, que denotaban la compra y venta de musica escrita en Cartagena,
Lorica, Cordoba y Monteria, por lo que afirma que al menos algunos directores artisticos de las
bandas mas tradicionales tuvieron algin conocimiento para ensefiar la mdsica con la notacion
musical europea. Sin embargo, la labor de la ensefianza de la musica tradicional en esa region
del pais se ha desarrollado sobre todo desde lo empirico, implicando la imitacion de lo que se
escucha (a lo que informalmente se le dice sacar la musica de oido o de oreja). Al respecto
Alzate (1980), citado por Fortich (2014, p. 135) afirma que “el contacto diario con los animales
del campo, pesa mucho en esa cultura musical, de tal manera que los masicos los imitan en sus
didlogos a través de sus instrumentos”, de ahi que Fortich comente que el autor veia en los
musicos tradicionales a unos analfabetos incapaces de poder comunicarse con sus semejantes,
sin conseguir leer y escribir en su lengua materna y tampoco en notacion musical, sistema
ensefiado en las escuelas formales de musica y en los conservatorios y universidades del pais,

por lo que la imitacion fue la herramienta mas efectiva de aprendizaje.
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El componente musical a partir de la época colonial en la region norte de Colombia,
especialmente en los departamentos de Cordoba y Sucre, estuvo acompafiado por dos grupos
de conformaciones instrumentales que amenizaban con mdsicas propias las manifestaciones
socioculturales de la region. Por una parte, y como manifestacion de los grupos indigenas y
africanos que se asentaron en esas tierras, esta la musica de gaital’, que involucra instrumentos
autdctonos de la region como las gaitas, los pitos de cafia y las tamboras, y, por otro lado, se
encuentran las bandas tradicionales que incluian en su conformacion instrumentos de corte
europeo como el clarinete, la trompeta, trombones, bombardino, redoblante o caja, platillos,
bombo, entre otros.

En cuanto a la musica de gaita, diversos eran los géneros que se tocaban desde ese
entonces. Segun Lotero (1989, p. 39) parafraseando a Guillermo Valencia Salgado, ritmos y
danzas con similitudes a otras de origen neoafricanos surgieron en la region Cordobesa, tales
como el bullerengue’®, la puya®, el baile macho, el fandango, el baile andé, el porro?, entre
otros. Sobre el origen del fandango como género, se puede inferir que, siguiendo al mismo autor
(1989, p. 40) se vincula con los bailes cantados, de origen negro, que eran acompafiados con
tambores en los que se marcaba el compas con el palmoteo de los danzantes mientras un coro
de bailadores, que respondia a un estribillo en cada estrofa, acompafiaba la improvisacion de
algun solista, generalmente mujer. Es asi como Lotero (1989, p. 41), siguiendo a Valencia
Salgado resalta que, segln este autor, los bailes cantados al mezclarse con los grupos de gaiteros
y las expresiones musicales de los blancos dieron como resultado los ritmos de la cumbia, la
gaita, el porro instrumental, el fandango y la puya, siendo los tres ultimos géneros tipicos del
departamento de Cdrdoba y otros, como el porro, representativo de la region del Sinud. Estos
géneros alegraban y divertian las fiestas del pueblo al aire libre mientras las altas élites,
aristécratas, criollos y duefios de la tierra, bailaban en salones ritmos de origen europeo con
instrumentos metalicos también importados. Sin embargo, esta manifestacion cultural duraria
poco tiempo y este tipo de bandas tradicionales de la Costa Atlantica prontamente dejaria la
amenizacion de los bailes de salon para acompafiar con musica autdctona popular las fiestas de
corralejas®! en las plazas publicas, relegando con su potencia sonora la funcién que cumplian
las gaitas y pitos de cafia hasta ese entonces, alcanzando a llenar con su resonancia grandes

espacios abiertos.

17 Gaita disponible en https://www.youtube.com/watch?v=a0J1Tbldeyqg

18 Bullerengue disponible en https://www.youtube.com/watch?v=PPbik3a-HxM
19 Puya disponible en https://www.youtube.com/watch?v=uOd3kLVAVzc

20 Porro disponible en https://www.youtube.com/watch?v=74qgcQzio 04

21 Corraleja disponible en https://www.youtube.com/watch?v=6_r2tA26dzg



https://www.youtube.com/watch?v=a0J1Tb1deyg
https://www.youtube.com/watch?v=PPbik3a-HxM
https://www.youtube.com/watch?v=uOd3kLVAVzc
https://www.youtube.com/watch?v=74gcQzio_04
https://www.youtube.com/watch?v=6_r2tA26dzg
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Segun Fontalvo (2015, p. 14) a las bandas de los departamentos de Cérdoba y el
municipio de San Pelayo se las conoce como bandas pelayeras y presentan una practica musical
fuerte conectada con la fiesta, sea de tipo religioso o profano, y considera que son el producto
de distintos fenémenos sociales, politicos, econémicos y culturales que han llevado a su
consolidacion y, en muchos casos, a modificaciones, esto haciendo referencia al texto de
Leodnidas Valencia titulado Una Mirada a las Afromusicas Del Pacifico Norte Colombiano, en
el que el autor expresa que los instrumentos provenientes de Europa, fruto de la colonizacion,
recibieron diferentes usos como en el llamado de lectura de bandos en los enfrentamientos
bélicos y entretenimiento, mientras los indigenas ofrecieron instrumentos musicales
rudimentarios (entre los que se encuentran pitos, flautas, carrizos y cafias de millo??),
permitiendo de esta forma la mezcla de lenguajes musicales y asi la emergencia de nuevos
géneros y repertorios. Fontalvo presenta un formato base principal de las bandas pelayeras
conformado por clarinetes (tres o cuatro integrantes), trompetas (de tres a seis integrantes),
trombon de pistones (de dos a cuatro integrantes), bombardino (uno o dos integrantes),
percusion (un bombo, un redoblante y un par de platillos) y en algunos casos la tuba. Segun
Fontalvo, las bandas pelayeras tocaban tres géneros principalmente, siendo estos porro palitiao,
porro sabanero y fandango.

La denominacién de fandango no solo es exclusiva del género musical descendiente de
los bailes cantados referenciados anteriormente, sino, ademas, en la zona norte colombiana es
usada para hacer referencia a una manifestacion artistica que incluye la interpretacion de musica

tradicional (incluido el fandango como genero) y la danza. Al respecto Lotero (1989, p. 49)

escribe:
Hoy el festejo es el llamado fandango, en el que la banda es fundamental y reemplaza
a cantadores, decimeros y versiadores. En el fandango, la banda se sitda en el centro
y, a su alrededor, la gente baila girando en sentido contrario a las agujas del reloj
(LOTERO, 1989, p. 49).

3.3  Joropo

El joropo es un ritmo tradicional de los Llanos orientales colombo-venezolanos, region
comprendida entre el piedemonte andino de Colombia, desde el departamento del Meta (en la
ciudad de Villavicencio y las llanuras de San Martin), hasta los limites orientales venezolanos,

abarcando toda la cuenca central del Orinoco. Calderon (2015, p. 421) considera este género

22 Cafia de millo disponible en https://www.youtube.com/watch?v=3EUTSOu_DJ4
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como una expresion intensa de arte popular en constante evolucidn, cuyos origenes se remontan
a las musicas ibéricas del siglo XVII y XVIII, con influencias arabes transformadas en América
a traves del mestizaje de elementos africanos e indigenas. Siendo originalmente una fiesta
campesina, integrd poesia, danza, canto y musica en un sistema de creatividad improvisadora
sobre una estructura establecida con pardmetros definidos de estilo, que se han cristalizado a lo
largo de la historia a través de canciones y danzas tradicionales convirtiéndose en formas
musicales.

Por su parte, Ricardo Lambuley (2014, p. 235) afirma que el término joropo es utilizado
hoy en dia para designar practicas culturales y festivas alrededor de las musicas y bailes
llaneros, y que de forma genérica designa formas de baile, mdsica y poesia popular en que se
encarnan los sentimientos y expresiones de la poblacion llanera de la gran regién del Orinoco
colombo-venezolano. Lambuley sostiene que, aunque varios folclorélogos e historiadores, al
rastrear el origen del vocablo, no han afirmado un consenso sobre su pasado, la mayoria de
ellos se inclinan por derivar su pasado en el acervo de tradiciones musicales y danzarias que
llevaron los espafioles en el proceso de conquista y sometimiento durante el proceso de
colonizacion. De la misma forma, referencia que para Samuel Bedoya (1990) este género es un
sistema musical del gran contexto caribe-iberoamericano, caracterizado por diversas matrices
poliritmicas y polimétricas.

Burbano (2015, p. 12), referenciando a Baquero (1990), relaciona que el mestizaje
derivado del proceso de colonizacion trajo consigo las formas productivas que caracterizarian
la regidn de los llanos en la que los blancos representaban una clase social de hacendados y
burdcratas al frente de los ideales de la Republica, mientras los mestizos realizaban las labores
del campo como la ganaderia y la vaqueria, ya que las grandes estepas de los llanos no se
prestaban para la agricultura, bajo el manto de las cuales nacio el joropo, la musica caracteristica
de la regién de los llanos colombo-venezolanos, cuya esencia es el resultado del trabajo tipico
Ilanero, representado en la relacion hombre-caballo-vaqueria donde surgen los versos y coplas
de su canto.

Siguiendo a Ricardo Lambuley (2014, p. 240), los origenes histéricos del formato
instrumental se remontan a la interpretacion de instrumentos cordéfonos de diapason como
guitarra, bandola llanera?® y tiple, instrumentos presentes en los Ilanos orientales colombianos
desde mediados del siglo XIX. Mas adelante, el arpa espafiola, instrumento musical llevado a

esas tierras por los misioneros jesuitas, que se fue modificando y que junto al cuatro llanero?,

23 Bandola llanera disponible en https://www.youtube.com/watch?v=1899uyxfl 0s
24 Cuatro llanero disponible en https://www.youtube.com/watch?v=G7LHbdWDnls
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maracas® y mas recientemente el contrabajo o bajo eléctrico, entré a formar parte de un formato
un poco mas estilizado que la industrial comercial requeria. Al respecto Ricardo Lambuley
(2014, p. 227) narra que para los afios 80’s escuchaba musica llanera en casetes de amigos y en
una emisora de la ciudad de Bogota que reproducia musica de la industria comercial cuyo
formato instrumental estaba compuesto por voz, arpa llanera?®, cuatro llanero, maracas,
contrabajo y/o bajo eléctrico. Sin embargo, es importante aclarar que existian diferencias en el
formato usado en Colombia con el venezolano, que se evidencian en el escrito de Calderon
(2015, p. 422) cuando dice que el joropo central venezolano, mas conocido como golpe tuyero,
estaba conformado por arpa, buche y maraca, y que el joropo oriental se tocaba con mandolina?’
o con la bandola guayanesa?® de cuerdas dobles.

A pesar de las diferencias instrumentales que los grupos tradicionales de ambos paises
pudieran tener, coincidian en la estructura musical ritmo-armonica y sus diferentes subgéneros,
entre los que se encuentran los conocidos golpes (denominadas asi a las danzas rapidas), y
pasajes o tonadas (las canciones lentas). Calderén (2015, p. 422) clasifica dentro de golpes
Ilaneros a ritmos como el zumba que zumba, el gaban, la chipola, el gavilan, el pajarillo, el seis
por derecho, los merecures, el seis numerao, la catira, la guacharaca, la periquera, el nuevo
callao, el carnaval, el San Rafael, el quitapesares, la quirpa, entre otros, la mayoria de ellos
escritos en una métrica de 3/4 o 6/8.

Para el caso colombiano, hacia la segunda mitad del siglo XX, el joropo tradicional no
trascendio histéricamente en cuanto a su difusion y/o valoracion en contraposicion a Venezuela,
pais en el que el joropo se convirtio en insignia nacional. Citando el libro 50 Torneo
internacional del Joropo, suefio y obra de Miguel Angel Martin (CIRPA, 2018), realizado por
la gobernacion del Meta, encontramos que para la década de los afios 60’s, el poeta araucano
Miguel Angel Martin, después de hacer un viaje por Europa, llegd a Villavicencio con la
intencién de realizar un festival que promoviera el encuentro folclorico entre Colombia y
Venezuela. Dicho festival, enfocado ademas en promover la creacion de los compositores
colombianos, se llevd a cabo en 1962 con apoyo de la gobernacion del Meta, bajo el nombre de
Festival de la Cancion Colombiana, y como resultado arrojo que la masica llanera no obtuvo
el protagonismo que su creador esperaba, debido entre otros factores a la escasez de conjuntos

llaneros que representaran el joropo colombiano frente a otras tradiciones del pais, lo que

%5 Maracas disponible en https://www.youtube.com/watch?v=k5kPBsMFIOc

% Arpa llanera disponible en https://www.youtube.com/watch?v=5MgKFq050PU

27 Mandolina disponible en https://www.youtube.com/watch?v=GdKimluzoyA

28 Bandola guayanesa disponible en https://www.youtube.com/watch?v=dzI0cjEcc94
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evidenciaba que la préctica de este ritmo, ademéas de concentrarse sélo en la region, no obtuvo
la difusion hacia otras zonas del pais y, segun lo referencia él mismo, se limitaba a ser escuchado
en bares, donde los vaqueros llegados de Arauca y Casanare socializaban con cerveza y
aguardiente las travesias que vivian arriando el ganado en transito hacia Bogot4, por lo que la
musica llanera era escuchada en el pais por apenas una pequefia regién y no por el publico en
general. Tras la experiencia otorgada por el festival durante tres versiones consecutivas, el
mismo maestro Martin, hacia el afio 1965, con el apoyo de las autoridades departamentales,
cred el Torneo del Joropo, llamado asi inicialmente aungque posteriormente seria conocido como
Torneo Internacional del Joropo, creacion realizada con la intencién de fortalecer el evento mas
representativo de la cultura musical llanera de la Orinoquia de Colombia y Venezuela, y que
con el paso de los afios se convirti6 en el punto de encuentro de musicos cantadores y bailadores
del género.

Dicho evento lleva mas de 50 afios de existencia y en él se han podido distinguir
diferentes etapas. La primera entre el afio 1965 y 1982 como un torneo de musica llanera con
caracter competitivo. Posteriormente, entre el afio 1983 y 1990, como un encuentro
Internacional del Joropo con la presencia de los mejores artistas y agrupaciones de Colombia y
Venezuela. En 1991 adquiere una nueva naturaleza al convertirse en Festival de Canciones
Llaneras, y por ultimo, desde 1999 hasta el 2017 retoma su caracter original concebido por su
gestor. Sin lugar a dudas esta fiesta llanera ha permitido la conservacion y difusién del joropo,
siendo actualmente un espacio importante de difusion del género y la cultura Ilanera a nivel

nacional e internacional.

3.4 Pasillo

Tanto el pasillo como el bambuco, géneros tradicionales colombianos que empiezan a
registrarse a partir del siglo XI1X con el proceso de independencia en la época colonial,
respondian a la necesidad de identidad que estas musicas suscitaban a los habitantes de la época,
por lo que dedicar unas lineas a la contextualizacidn y posicionamiento emblematico de estos
géneros, y en este apartado del pasillo, es de relevancia para el lector.

Segun Rodriguez (2013, p. 2), en el caso del bambuco, una musica de origen mestizo
gue mixturaba elementos propios en cuanto a la instrumentacion, a la parte ritmica musical y a
la danza de manifestaciones generalmente rurales y que con el tiempo se fueron estilizando,
permitiendo su entrada a las diferentes clases sociales de aquel entonces, se conjugaron

elementos locales articulados con elementos universales como la tonalidad armonica y la
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escritura en partitura segun la expresion usada en la época, que entre otras le permitieron
convertirse en la cancion colombiana por excelencia a partir, principalmente, de las primeras
grabaciones.

Por su parte, el pasillo, arraigado al vals sin un proceso de mestizaje, considerado
también como ritmo fundacional cuya difusion empezé en la capital y se extendi6 rapidamente
hacia otras ciudades dado su favoritismo, evidente en la publicacion de partituras para piano,
instrumento popular para los ciudadanos de muchos paises, fue apropiandose por todas las
sociedades convirtiéndose en patrimonio musical del pais. El ritmo evocaba celebracion,
muchas piezas fueron dedicadas a figuras importantes de la sociedad y en muchos casos hacia
referencia a temas y circunstancias cotidianas. Siguiendo a Rodriguez (2013), casi ningln
aspecto de la vida social o personal se quedaba sin la composicion de un pasillo, tanto por
compositores con formacion como por los aficionados. Compartia espacios de diversion junto
a otros géneros como el vals, el danzon, el foxtrot, la habanera, el bolero, el tango y el
pasodoble, y danzarlo era una de las actividades de moda en las diferentes ciudades
colombianas hasta la década de los afios 40’s del siglo XX, cuando se modificaron las
preferencias y dieron origen a otros géneros provenientes del Caribe. Ademas, ocupé también
lugares de privilegio en la radio, centros de programaciones basadas en los fonogramas y
programas en vivo Yy a diferencia del bambuco, pero no exclusivamente, se definié como musica
instrumental.

Algunos géneros de origen europeo como la polka, el vals, la mazurca, la balada, la
serenata, las fantasias, entre otros, se incorporaron a la tradicion de los paises de nuestro
continente a finales del siglo X1X, de ahi su origen inspirado en el vals. Siguiendo a Rodriguez
(2013), el género llegd de Europa como vals, como parte del proceso de expansion de la cultura
europea, especialmente a partir de la segunda mitad del siglo X1X, época en la que se apodera
de todos los espacios de la sociedad y sus repertorios, entre ellos el vals virtuoso de concierto
de los grandes nombres de la literatura para piano, el vals bailable, el vals de saldn, el vals en
la Opera, el ballet, la sinfonia, en la cancién de concierto y la cancién popular, inclusive
influenciando la musica religiosa. Rodriguez (2013, p. 3) relata que desde la segunda mitad del
siglo XIX, y en especial a finales y comienzos del siglo XX, se encuentra documentacion que
habla de la presencia de repertorio de pasillo colombiano al que se identificaba como
colombianito y que compositores ecuatorianos, al sentir una proximidad con su pais vecino,
dedicaron pasillos a Colombia, ejemplo de ello son las piezas Ecuador y Colombia de Rafael
Ramos, y Al Valle y a Colombia, de Sixto Maria Duran. Esto explica un intercambio

instrumental y una intimidad entre compositores colombianos y ecuatorianos.
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Rodriguez (2013) explica que durante 1900 en Colombia hubo una ampliacion de los
espacios de vida cotidiana y por tanto del consumo de musica que exigia mejor calidad de
musicos para satisfacer las demandas de la poblacion, por ello, el establecimiento del
conservatorio fue muy importante para formar de manera sistematica a los musicos y también
para aportar al desarrollo de musicas que pudieran atender inclinaciones musicales variadas y
poder armonizar las masicas con tendencias desarrolladas de otros paises. Sin embargo, este
ideal no se llevo a cabalidad, ya que en Colombia, durante las primeras décadas del siglo XX,
se excluyeron las mausicas locales de los programas de estudios del conservatorio y
preponderaron la ejecucién y la escucha de obras de caracter europeo, ya que se tenia la idea de
que tocar pasillos y bambucos perjudicaba la técnica en los instrumentistas y esto retrasaba la
posibilidad de asumir la coexistencia de diferentes repertorios que incluian géneros propios del
pais. Por su parte, en Ecuador tres compositores pioneros presentaron el pasillo como aire
propio de obras de caracter nacional, siendo ellos Aparicio Cdrdoba, Sixto Maria Duran y Luis
Humberto Salgado, quienes tuvieron gran reconocimiento al mediar entre la tradicion del
nacionalismo globalizante y roméantico de final del siglo XIX 'y uno de caracter mas local. El
papel desarrollado por estos primeros compositores fue comprometido y dificil porque en las
primeras décadas del siglo XX, cuando ya se contaba con una mejor formacion técnica musical
y escenarios de orquestas, el reto de relacionar repertorios con la musica local se hizo mas
imperioso y, poco a poco, este pasillo asumido como propio se fue constituyendo en uno de los
fundamentos del repertorio en la obra de profesionales graduados del conservatorio con
diferentes perfiles como solistas, directores de conjuntos y estudiantinas, arreglistas y
profesores. Sin embargo, en Colombia tanto el pasillo instrumental como el pasillo cancion
tuvieron lugar en espacios variados de tertulia, tanto en residencias como en lugares de reunion
de letrados y acomodados, en donde la poesia y la musica ejercian protagonismo permitiendo
el desarrollo del género y llegando a ser, en épocas posteriores, protagonista en programas
radiales, gracias a los adelantos tecnoldgicos y la industria fonografica.

Desde tiempos inmemorables, las letras, la poesia, el diario vivir y los poemas han
estado estrechamente ligados con la musica, y para el caso del pasillo no iba a ser la excepcion.
Siguiendo a Rodriguez (2013), en Colombia el establecimiento de géneros poéticos cantados
desde el siglo XIX fue la continuacidén de una practica en la que los musicos elegian textos
extranjeros y propios con el fin de musicalizarlos, fue asi como muchos de ellos eligieron el
pasillo como su género favorito, de ahi el nombre de pasillo cancion a los que contenian letra y
gue cantaban a diferentes sentimientos y emociones como el amor, el desamor, la nostalgia, la

alegria y a las vivencias diarias, entre otros.
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Valenzuela (2014, p. 17), referencia al género como un aire y una danza de libertad que
se gestd como expresion durante el periodo de la independencia de Espafia, en el que confluyen
dos ritmos y danzas de origen opuesto, por una parte el torbellino de los indigenas y por otra el
vals europeo. Al ser uno de los ritmos con gran simbolismo de mestizaje indoeuropeo se
encuentra presente en gran parte del territorio colombiano y presenta una organologia propia y
estilos musicales y dancisticos particulares y diferenciales a lo largo del territorio, razon por la
cual existen diferentes subgéneros de pasillo, entre los que se encuentran el pasillo fiestero y
volia'o (conocidos en las fiestas populares, bailes de casorio, bailes de garrote y ejecutado por
las bandas de musica en las fiestas de los pueblos), el pasillo de saldn (tipico de los climas frios,
de caracter més lirico, se desarroll6 en Bogota en el siglo XVI1I1 durante los grandes agasajos
ofrecidos a todo tipo de personajes), el pasillo cancion (tipo de pasillo vocal y/o instrumental
caracteristico de los enamorados, que eran tocados en serenatas y reuniones, propio de los
departamentos de Caldas, Antioquia y Santanderes).

Al pasillo como género lo caracteriza la presencia de melodias claras en una métrica de
3/4, que incluyen la sincopa dentro de sus patrones ritmicos con una estructura formal clara y
marcada, en sus inicios bipartita (siglo X1X), y que posteriormente, a comienzos del nuevo

siglo, se torno tripartita al incluir un trio dentro de su estructura formal.

3.5 Sonsurefo

El departamento de Narifio, ubicado al suroccidente colombiano, es uno de los
departamentos colombianos sobresalientes por su tradicion y riqueza cultural. En él confluyen
una diversidad importante de manifestaciones artisticas que involucran, entre otras, la danza y
la musica, con influencias socioculturales de otras regiones dada su condicidn geografica, al
limitar con el departamento del Cauca hacia el norte, con el Ecuador hacia el sur, con el mar
pacifico hacia el occidente, y hacia el oriente con el Putumayo (departamento de geografia
andino- amazodnica).

Para el caso que nos compete, el de la musica, el sonsurefio es el ritmo tradicional de
origen campesino y popular que por décadas ha acompafiado a la cultura narifiense. Bastidas
(2014, p. 28), ha podido establecer, mediante procedimientos comparativos, que el sonsurefio,
debido a sus limites geograficos, presenta una influencia de tres ritmos diferentes: el bambuco,
género musical tradicional de la zona andina colombiana; el currulao, género tradicional de la
region pacifico colombiana y; el albazo, género tradicional ecuatoriano. Segun Bastidas (2014,

p. 36), la denominacion de “sonsurefio” puede hacer referencia a dos aspectos. El primero, a
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una composicion realizada en los afios 60’s por el maestro Tomas Burbano Ordofiez, que
posteriormente fue grabada por la Ronda Lirica hacia el afio 1967, quedando consignada con el
mismo nombre, y el segundo, a la denominacidon generalizada de un ritmo tipicamente
narifiense, para lo cual Bastidas circunscribe como una forma Unica y particular de la masica
nascida en la entrafia popular: mestiza, negra e indigena de los Andes del sur de Colombia.
Siguiendo a Bastidas, en la actualidad se denominada como sonsurefio a las estructuras
melddicas que se acercan, por un lado, a la obra realizada por el maestro Toméas Burbano
Ordofiez, y por otro, al bambuco tradicional, pero que indistintamente se acompafian como
albazo, currulao o bambuco tradicional.

Segun el analisis formal de algunos sonsurefios realizado en Burbano (2015, p. 40) se
puede apreciar que no existe una generalidad formal de este ritmo. Sin embargo, en algunas
obras, se evidencia un estribillo instrumental introductorio a cada seccién y, en otras, aunque
no comparten esta caracteristica formal, se presenta una estructura ritmo armaénica que coincide
con la obra Sonsurefio del maestro Tomas Burbano Ordofiez, principalmente escrita en modo
menor, con una progresion armonica a manera general de i-111-V-i, y VI-V7/111-V7-i.

Una de las ventanas que muestra parte de la gran riqueza cultural y artistica existente en
el departamento de Narifio es el carnaval de Negros y Blancos. Esta fiesta narifiense, celebrada
en diferentes municipios del departamento, aunque con epicentro en San Juan de Pasto, capital
del departamento, fue declarada por la UNESCO como patrimonio cultural inmaterial de la
humanidad en el afio 2009. Tal como cita Sanson (2017, p. 31), el origen del carnaval se remonta
a la época de la colonizacidn del siglo X1X, cuando los esclavos negros celebraban en las calles
con musica y danza su dia de libertad el dia 5 de enero, y anhelando alcanzar un nivel de
igualdad pintaban con polvillo de Carbon a los blancos de manera amigable. En contraste al
color negro el dia 6 de enero se empez6 a jugar con polvos blancos, consolidandose
progresivamente como una fiesta popular basada en el juego que daria lugar al Carnaval de
Negros y Blancos en el afio 1927. Siguiendo a Sansén, a partir de 1930 se fueron afiadiendo
manifestaciones artisticas artesanales y musicales que recogen la herencia indigena, negra e
hispana, plasmandolas en diferentes desfiles realizados entre el 2 y 7 enero de cada afio, con la
participacion de colectivos coreogréaficos, disfraces, comparsas, carrozas y bandas o murgas en
dos categorias, andina o papayera.

En los desfiles del carnaval la alegria es protagonista. Musicos, Artesanos, danzantes,
habitantes y turistas gozan juntos este acontecimiento cultural al son de sonsurefios, sanjuanitos,
albazos, entre otros ritmos, aungue en su mayoria, los ritmos regionales son los mas escuchados

y apetecidos. Las murgas son las encargadas de llenar de musica la senda del carnaval y
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muestran, a través de su formato musical, la herencia multirracial que Narifio ha heredado. Por
una parte, podemos apreciar las murgas andinas, que reflejan la parte indigena de nuestra
ascendencia, interpretando instrumentos artesanales como las zampofias, quenas, quenachos?®,
bombos legiieros®, y redoblantes. También se escuchan las bandas papayeras, conformadas por
instrumentos de origen europeo como clarinetes, saxofones, trompetas, trombones, tuba,
redoblante, platos de choque y bombo, y de forma menos frecuente encontramos agrupaciones
con un formato de tipo mas campesino, que incluyen la interpretacion de guitarras, requinto®,
voz, teclados y percusion menor. Este tipo de agrupaciones, junto a las orquestas locales de
musica tropical, han asumido la importante labor de conservacion y difusién del sonsurefio, el

género musical insignia de Narifio.

29 Quenacho disponible en https://www.youtube.com/watch?v=gscBlbzd5qo
30 Bombo legtiero disponible en https://www.youtube.com/watch?v=jo6E56_eBbE
31 Requinto disponible en https://www.youtube.com/watch?v=05Z2jBQHfco



https://www.youtube.com/watch?v=qscBIbzd5qo
https://www.youtube.com/watch?v=jo6E56_eBbE
https://www.youtube.com/watch?v=q5Z2jBQHfco
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4 CAPITULO 3. APUNTES SOBRE LOS COMPOSITORES, SUS OBRAS Y
RELATO DE EXPERIENCIAS DE MONTAJE Y GRABACION DE LOS
REGISTROS AUDIOVISUALES

Para la realizacion del presente capitulo se realizaron entrevistas, via telefénica, a los
compositores Alexander Paredes, Herman Fernando Carvajal y Julian Camilo Puerto, con el
objetivo de recolectar informacion que pudiera mostrar el contexto en el que se desarrollaron
sus actividades musicales, desde los inicios hasta la actualidad, asi como sus comentarios con
relacion a las obras contenidas en este trabajo. Es de sefialar que las entrevistas se llevaron a
cabo en mas de una sesion por compositor y la metodologia se basé en un dialogo libre con el
fin de lograr un relato natural y real de los contextos. Para el caso de los compositores fallecidos,
Javier Emilio Fajardo y Samuel Bedoya, se realizé una revision bibliografica con base en la

cual se sustenta la informacion presentada.

4.1  Alexander Paredes
(Carlosama, Narifio; 17 de septiembre de 1977)

El maestro Paredes, Licenciado en Musica de la Universidad de Narifio en el afio 2001,
especialista en Educacion Musical de la Universidad del Valle en el 2011 y Magister en
Investigacion Musical de la Universidad de la Rioja en 2008, nacié y crecié en un ambiente
musical, ya que sus tios y padre, masicos empiricos, desde muy pequefio lo acercaron a este
arte. Su padre, Cornelio Paredes, director de banda, arreglista y compositor lo motivé al
aprendizaje musical desde los 5 afios de edad, empezando a tocar teclado y posteriormente,
alrededor de los 12 afios, aprendiendo a tocar percusion, clarinete y saxofon, como integrante
de la banda de Carlosama (COMUNICACION PERSONAL, 2019).

Segun dice el maestro Paredes (COMUNICACION PERSONAL, 2019), crecié en un
ambiente muy musical ya que su padre estaba todo el tiempo escuchando musica, haciendo
arreglos, composiciones y compartiendo con amigos musicos, razones que contribuyeron a
adquirir el gusto por este arte. Su formacion musical se da por tradicion. Como relata el
maestro, eran pocos los nifios que pertenecian a la banda y los que estaban en ella eran parientes
de los musicos mayores que la integraban, sin que existiese un proceso de formacién musical

establecido. Al respecto sefala:



67

Para muchos, la banda en aquel tiempo era un hobby; los ensayos se hacian en las
noches, el ambiente era muy tranquilo, los musicos le dedicaban muy poco tiempo al
estudio individual de su instrumento y esto generaba que los procesos fueran un poco
lentos, que los directores tuvieran que hacer arreglos o adaptaciones especialmente a
cada musico, lo que el maestro Victoriano Valencia denomina director todero, aquel
director que era profesor de instrumento, arreglista, compositor, lutier, entre otras
labores (COMUNICACION PERSONAL, 2019).

De acuerdo con el maestro Paredes (COMUNICACION PERSONAL, 2019) el
ambiente general de la época era ese, una situacién que se presentaba en la mayoria de las
bandas del pais, gran parte de ellas bandas de pueblo, de caracter popular o fiestero, derivadas
de las bandas militares en cuanto a su formato reducido (clarinete, saxofon, trompeta, trombon,
fliscorno, tuba y percusion). Comenta también, que las bandas sinfonicas existentes eran muy
pocas en el pais, reduciéndose a la Banda Departamental de Narifio, la Banda Nacional, la
Banda del Huila, la Banda del Valle, y enfatiza en que el formato sinfonico de las bandas en
Colombia era muy escaso, siendo aquellas de caracter fiestero o popular el comin denominador
a lo largo del pais.

Para el maestro Paredes, el hecho de que su padre fuera director, musico instrumentista,
arreglista y compositor, lo motivé e influencié a desarrollar un estudio juicioso por esta
profesion, decidiendo sumar a la practica de instrumento el estudio de armonia, composicion,
arreglos y de direccion de banda, actividades que le ayudarian en su desenvolvimiento
académico al ingresar a estudiar, a los 18 afios de edad, su pregrado de Licenciatura, en el afio
1996 (COMUNICACION PERSONAL, 2019).

Como instrumentista pertenecio también a la Banda de Puerres, una de las bandas con
maés tradicion en el departamento de Narifio y, mientras cursaba sus estudios de pregrado,
integré diferentes orquestas de baile en el departamento. Segun cuenta el maestro Paredes, los
inicios como arreglista y compositor empezaron con la asesoria de su padre cuando,
paralelamente, estudiaba su bachillerato académico, y relata que para esa época realizaba
arreglos musicales para una de las orquestas de baile en las que tocaba. Sin embargo, aclara que
su labor como arreglista la desenvolvio de manera mas formal al finalizar su pregrado, alrededor
del afio 1999, haciendo arreglos comisionados por amigos directores de diferentes bandas del
departamento y que al ingresar como docente a la Red de Escuelas de Formacion Musical de
Pasto, en el afio 2002, tuvo la oportunidad de arreglar para las agrupaciones de la institucion,
lo que le permitio experimentar con mas frecuencia, corregir, aprender y afianzar mas en esta
practica. Destaca que para el afio 2008 fue ganador de una convocatoria realizada por el
Ministerio de Cultura para conformar el Banco de Partituras de Mdsica para Banda, con un

arreglo de musica narifiense titulado Pedro Bombo, lo que motivaria a este compositor a la
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escritura de su propia musica (aunque vale la pena aclarar que afios atrds, y con motivo del
recital de finalizacién de su pregrado, habia compuesto e interpretado la obra para saxofon
solista y banda titulada Entre dos Rios). A partir de este momento la labor como arreglista
quedaria un poco relegada al dedicar su tiempo a la composicion, generalmente de obras para
banda sinfonica, instrumentos solistas (como en las obras Corno de los Andes, para corno
francés y banda sinfonica, Tres miniaturas para fagot y Chanson Immobile, las dos en formato
de fagot y piano, Rapsodia Andina, para flauta traversa y banda sinfénica, Concierto Andino,
para trombon bajo solista, cuerdas, piano y orquesta de instrumentos andinos), orquesta
sinfénica, grupos de cdmara (cuarteto de clarinetes y cuarteto de saxofones), entre otros. Su
labor como arreglista y compositor se ve resumida hasta el momento en mas de 31 obras
debidamente registradas y algunas de ellas estrenadas a nivel nacional e internacional en paises
como Colombia, Canada, Espafia, Estados Unidos, Suecia y Brasil (COMUNICACION
PERSONAL, 2019).

4.1.1 Chanson immobile

Aunque la vida musical del maestro Alexander Paredes empez6 a muy temprana edad
interactuando con diferentes instrumentos musicales, el fagot era un instrumento desconocido
para €l durante gran parte de su formacion como estudiante de musica. Segun cuenta
(COMUNICACION PERSONAL, 2019), la mayoria de bandas en el departamento de Narifio
a lo largo de su existencia han sido bandas de pueblo, con un formato basico (que contempla
clarinete, saxofon, trompeta, trombon, eufonio y tuba, en su gran mayoria) en el que el fagot no
se veia involucrado debido, entre otros factores, al costo del instrumento, la adquisicién de
cafias y a la ausencia de instrumentistas que, ademas de interpretarlo, pudieran ensefiarlo. Segun
el maestro, conocio de la existencia de este instrumento cuando era estudiante de pregrado de
licenciatura en musica, sin embargo, fue hasta la creacion de la Red de Escuelas de Formacion
Musical de Pasto, en el afio 2002, en la que ingreso a trabajar como asesor de una de las escuelas
de musica, cuando por primera vez y de forma directa tuvo contacto con este instrumento. Al

respecto agrega:

Es hasta ese momento en el que por primera vez en Narifio tenemos la posibilidad de
tener fagotes en nuestras bandas. Hay algunos vestigios que, en la banda
Departamental de Narifio, una banda que tiene alrededor de 150 afios, en algun
momento tuvo dentro de su formato el fagot, [...] pero por lo menos yo lo conoci,
entré a trabajar con él y pude escribir para él después que acabé mi carrera a partir del
afio 2002 (COMUNICACION PERSONAL, 2019).
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El maestro afirma que hoy en dia Narifio cuenta con la ensefianza de este instrumento
en la Red de Escuelas de Formacion Musical de Pasto y en Batuta sede Ipiales, instituciones
que comparten la ensefianza por parte del mismo profesor. Ademas, relaciona que actualmente,
la banda departamental no cuenta dentro de su formato con este instrumento y que la ensefianza
del mismo no es ofrecida por la carrera de pregrado de licenciatura en musica de la Universidad
de Narifo.

Como arreglista y compositor, el maestro Paredes ha tenido la posibilidad de incluir este
instrumento dentro los trabajos que ha realizado para formato de banda y orquesta sinfonica,
asi como a través de la comision de dos obras para fagot y piano tituladas Tres Miniaturas para
fagot y Chanson Immobile, encargos realizados por la autora del presente texto, quien a su vez
fue una de sus estudiantes en la Red de Escuelas de Formacion Musical de Pasto. Estas obras
hacen parte de este trabajo de maestria, y le han permitido al maestro Paredes ahondar en el

conocimiento y escritura para el fagot. Sobre esta experiencia el maestro agrega:

Es muy agradable escribir para este instrumento porgque es un instrumento muy
versatil, tiene una tesitura muy amplia, es agil, es un instrumento que proporciona
diferentes timbres y eso facilita mucho la composicién, en general es un instrumento
muy noble y disfruté componer para él (COMUNICACION PERSONAL, 2019).

Chanson Immobile se desarrolla en tres secciones en las que, segun el compositor, basa
su armonia en la técnica del pandiatonismo, sobre la cual asegura que, aunque pueda sonar
arménicamente a técnicas compositivas contemporaneas contiene elementos tonales, y que a
pesar de que en esta obra puedan apreciarse pasajes tonales, la musica no gira dentro de una
tonalidad establecida. La parte A, escrita en una métrica de 3/4, inicia con una indicacion de
tempo =70, y se caracteriza por la presencia de melodias amplias en el fagot, en las que segin
el compositor toma motivos ritmicos pertenecientes al pasillo lento tradicional colombiano
desarrollando lineas melddicas con un caracter misterioso y profundo, mientras el piano lo
acompafia con una base ritmo armdnica también derivada del pasillo con una sonoridad intima
y serena. EI compositor aclara que en esta seccion emplea elementos arménicos tonales que
retornan rapidamente a los pandiatonales con los que se construy6é anteriormente la base
armonica, desarrollandolos en el piano y concluyendo asi una primera gran seccién de la parte

A, para dar paso a una transicion a la parte B.
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Figura 2. Extracto parte A, Chanson Immaobile.

Fuente: partitura original.

70

La transicion, contrasta en tempo, caracter, y extension con la primera seccion de la

parte A. Se evidencia un tempo mas rapido, .=90, con un desarrollo arpegiado en el piano que

se toma como base para la construccion de lineas melddicas de carécter agil en el fagot,

conservando el ritmo de pasillo colombiano, manteniendo la organizacion de la base armonica

de la primera parte, lo que, segun el compositor, devela el nombre de la pieza Chanson

Immobile, pues emplea una armonia bastante estatica, sin mucho movimiento a manera global.
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Figura 3. Extracto transicion a la parte B, Chanson Immobile.
Fuente: partitura original.

La segunda parte o parte B, se caracteriza por emplear motivos melédicos y armonicos
mas ritmicos y agiles, cuyo desarrollo, segin el compositor, se basa en la teoria del caos, de la
que resume en palabras propias “esta teoria, entre otras cosas, nos dice que, gracias al
movimiento de la tierra, un momento no puede ser igual a otro” (COMUNICACION
PERSONAL, 2019), es decir, que pequefias variaciones en ciertos tipos de sistemas complejos
y dindmicos no lineales sensibles a las variaciones podrian generar grandes diferencias en el
comportamiento futuro, respecto a sus condiciones iniciales, imposibilitando su prediccion a
largo plazo.

Segun el maestro Paredes, esta teoria la refleja a su manera en la parte B de la obra al
escribir una linea melddica en el fagot sobre la cual el piano realiza pequefias variaciones ritmo
melddicas en la mano derecha y con base en ellas, mas adelante, el fagot realizara otras
diferentes a manera de acompafiamiento con pequefias partes melddicas, desarrollandose
constantemente un juego ritmico entre el fagot y la mano derecha del piano en los primeros
compases, mientras la mano izquierda del piano desarrolla una idea melddica antes presentada
por el fagot en la transicion y posteriormente por la idea melddica introductoria de la parte B,
presentando siempre un elemento ritmico alternado por diferentes timbres, teniendo como
referencia un punto de partida mas no uno de llegada. Este movimiento sugiere un caracter

intenso con tempo . =100 en matiz de mezzoforte.
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Figura 4. Extracto parte B, Chanson Immobile.
Fuente: partitura original.

Al final de la seccion B se genera una tension de gran climax que reposa y da lugar a la
parte C. Segun el compositor, el desarrollo ritmico-melddico de esta nueva seccidn continua
como una extension de la anterior parte, en la que el fagot sigue desarrollando los mismos
elementos ritmicos, aunque cada vez mas cortos, y complementando el juego ritmico del piano
en la mano derecha y la parte melodica de éste en la mano izquierda o viceversa, llegando al
climax de la seccion C, y transitando hacia la coda, en donde la pieza concluye con elementos

melddicos, arménicos y ritmicos de la parte A.
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Figura 5. Coda, Chanson Immobile.
Fuente: partitura original.

4.1.1.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion

Esta obra fue comisionada al compositor en el afio 2018 con la intencidn de ser estrenada
e incluida dentro de este trabajo de maestria. Sin embargo, fue hasta comienzos del 2019 cuando
empecé con el estudio de la misma. Para tales efectos se comenzé con el estudio de la pieza en
el formato requerido, fagot y piano, en el mes de marzo, mediante un ensayo de lectura de la
obra en el que se evidenciaron ciertos puntos de debilidad técnica e interpretativa. Las
dificultades se basaron practicamente en el ensamble ritmico de las partes B y C de la obra, ya
gue su estructura ritmica, aunque esta escrita en una métrica regular, es compleja y requiere ser
tocada con demasiada exactitud para no desfasar su tempo y ensamble. Para mejorar dichos
aspectos se crearon ejercicios de estudio ritmo-melddicos que implicaban tocar los pasajes
complejos con diferentes articulaciones, ritmos y tempos, alternativa de estudio realizada
individualmente, permitiendo la mejoria técnica e interpretativa de la pieza para su posterior
registro.

Para efectos de grabacidn de la obra se realizaron alrededor de 6 ensayos en los que, en
conjunto con el maestro Flavio Augusto, pianista acompafante, y bajo la orientacion del
maestro Aloysio Fagerlande, profesor de fagot, se analizaron y estudiaron aspectos musicales

que ayudaron en la creacion interpretativa de la obra.
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La obra fue grabada el 31 de agosto del afio 2019 en los estudios de la Orquestra de
Bolso Produgdes Artisticas LTDA., Rio de Janeiro, y se efectu6 mediante grabacion de audio
estéreo masterizado a 48Khz/24-bit, y video en calidad profesional en Full HD a cinco cAmaras.

EI : '.'!'. I'.EI
ol

Para acceder a la grabacion de la obra Chanson immobile, por favor lea el codigo QR.
https://vimeo.com/372623349

4.1.2 Tres miniaturas para fagot

Tres miniaturas para fagot es una obra en formato de camara (fagot y piano)
comisionada al compositor narifiense Alexander Paredes y estrenada en el afio 2015 por la
fagotista Jenny Burbano, como parte de su trabajo de pregrado titulado Estreno de cuatro obras
colombianas para fagot y catalogo de obras latinoamericanas para este instrumento, cuyos
objetivos estaban vinculados con la bdsqueda, generacidn, interpretacion y ampliacion del
repertorio colombiano para el fagot, ya que el existente, por lo menos para esa epoca, era
bastante reducido y en muchos casos se dificultaba su acceso, entre otros, por las politicas
establecidas en términos de derechos de autor que impedian su libre interpretacion. Es asi como
esta obra constituye parte de un repertorio alternativo para los fagotistas en la interpretacion de
musica colombiana para el instrumento.

Esta obra presenta una estructura formal dividida en tres partes diferenciadas
principalmente por el cambio de caracter, ritmica y tempos que, segin el compositor, contiene
elementos musicales compositivos académicos contemporaneos como el dodecafonismo
(mostrando elementos basicos de esta técnica, como una serie base, retrogradacion, inversion y
transposicion). La primera parte, o primera miniatura, muestra una construccion melddica en el
fagot en una métrica de 4/4 con preponderancia de intervalos abiertos, en el que explora
diferentes articulaciones (stacatto, legato, acentos y martelatos), y un dinamismo dado por
cambios de tempo, conservando una caracter tranquilo y cantado y contrastando con una
melodia mas agitada, dado el cambio de tempo y articulaciones. Por su parte, el piano, a lo largo
de la miniatura, cumple con la labor de acompafiamiento en estructuras cordales, en figuras

musicales y articulaciones cortas con reducidas participaciones melddicas.
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Segun el compositor, para la escritura de la segunda miniatura utiliza elementos basicos
del pancromatismo, una de las técnicas pantonales, utilizando la armonia con notas agregadas,
alteradas por el cromatismo libre, creando una mayor tension relacionada con la aparicion de
estas alteraciones. Esta miniatura presenta frases melodicas amplias, cantadas, de timbre oscuro
y sereno en el fagot que, junto al acompafiamiento del piano en notas largas, ligadas, con poco

movimiento ritmico-melddico, en un tempo mas lento, contrastan notablemente con la primera

miniatura.

Figura 6. Extracto primera miniatura, Tres miniaturas para fagot.
Fuente: partitura original.
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Figura 7. Extracto segunda miniatura, Tres miniaturas para fagot.
Fuente: partitura original.

La tercera y Gltima miniatura, segin el compositor, esta basada sobre la técnica de
armonia cuartal, en la que intervalos de cuarta justa y aumentada soportan tanto su estructura
arménica como melddica. Esta miniatura es la mas agil y extensa de las tres, presentando el
desarrollo de 2 motivos melédicos. En el primer motivo se expone a manera de introduccion
una melodia del fagot con notas largas mientras el piano lo acompafa llevando tresillos
marcados. El segundo motivo emplea elementos ritmicos de acompariamiento en el piano que,
maés adelante, se tornan un discurso melddico. Se evidencia un crecimiento dinamico y de
estructuracion ya que se van sumando elementos que concluyen en un climax resuelto en una
fermata que desemboca en un pequefio discurso del fagot y se concluye con un motivo melédico

recurrente del dltimo movimiento.
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Figura 8. Extracto tercera miniatura, Tres miniaturas para fagot.
Fuente: partitura original.

4.1.2.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion

La composicidn de esta obra se dio por la comision directa realizada al compositor hacia
el afio 2014, con la intencion de ser incluida dentro del trabajo de grado titulado Estreno de
cuatro obras colombianas para fagot y catalogo de obras latinoamericanas para este
instrumento, sustentado en el mes de diciembre del afio 2015 mediante un recital en el que se
estrenaron cuatro obras, siendo esta pieza una de ellas.

Considero que como mecanismo de difusion del repertorio colombiano original
existente para fagot como instrumento solista que, aunque es poco Y en los ultimos afios esta en
aumento, este trabajo de maestria permite evidenciar, registrar y difundir nuevo repertorio como
opciodn para ser interpretado, por lo que incluir la interpretacion y grabacion de esta pieza
cumple con este objetivo.

Los desafios en el abordaje de esta obra se enfocaron en entender y asimilar aspectos
técnicos e interpretativos del lenguaje compositivo moderno con que fue escrita. Frasear y
conducir lineas melddicas y acompafantes en este lenguaje me permitio salir de la comodidad

tonal a la que estaba acostumbrada a lo largo de mi vida como instrumentista, creando en mi el



78

interés por conocer y abordar mas repertorio de este tipo en el que pudiera ampliar mis
capacidades interpretativas y las posibilidades sonoras del instrumento.

Para el estudio de esta obra en formato de fagot y piano, conté con el acompafiamiento
y gran aporte musical del maestro Flavio Augusto. Para este fin, realizamos alrededor de 4
ensayos, entre octubre y noviembre del afio 2018, ejecutandola por primera vez en publico el
dia 27 de noviembre del mismo afio dentro de la IV Jornada do Promus, un espacio de
socializacién de los trabajos adelantados por los candidatos del Mestrado Profissional em
Préticas Interpretativas del Promus, programa ofrecido por la Universidade Federal do Rio de
Janeiro.

Sin embargo, fue hasta el afio siguiente cuando se realizd la grabacién profesional de
esta obra, registro que fue efectuado el dia 31 de agosto del 2019. La grabacién fue realizada
en las instalaciones de la Orquestra de Bolso Produgdes Artisticas LTDA.- Rio de Janeiro,
quienes se encargaron del proceso de registro de audio y video en calidad profesional que
incluia video en Full HD a cinco camaras con audio estéreo masterizado y grabacion original
en 48Khz/24-bit.

Para acceder a la grabacién de la obra Tres miniaturas para fagot, por favor lea el c6digo QR.
https://vimeo.com/372635895

4.2  Herman Fernando Carvajal
(Buesaco, Narifio; 8 de octubre de 1986)

Este musico narifiense incursiona en el aprendizaje musical a la edad de 11 afios, como
clarinetista de la banda de Buesaco (Narifio), bajo las ensefianzas del profesor Pedro Antonio
Davila. Su padre, musico saxofonista, guitarrista y cantante, intérprete de bambucos, pasillos,
boleros, musica de trios entre otros, lo influencié desde muy temprana edad a desarrollar el
gusto por la musica y su aprendizaje, en especial de la mdsica colombiana y masica para banda,
tanto asi que, para sus 13 afios de edad, ademas de estudiar clarinete, acompafiaba musicalmente
a su padre con la interpretacion de la guitarra y el requinto (COMUNICACION PERSONAL,
2019).


https://vimeo.com/372635895
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Segun cuenta el compositor, el paso por la banda de su municipio, banda de caracter
popular, duré alrededor de 6 afios, mientras paralelamente realizaba sus estudios académicos
de bachillerato. Al respecto él comenta:

La banda fue una gran escuela de aprendizaje y sensibilidad musical [...] A mi me
gustaba muchisimo tocar, me encantaba estar tocando y participar de los ensayos.
Tocabamos cumbias, porros y fandangos al estilo de acé, pasillos, bambucos, boleros,
vals, sonsurefios [...] Estando en la banda me llevaron a talleres musicales con algunos
masicos y me permitieron, mas adelante, acercarme al saxofén, mas o menos
alrededor de mis 15 afios (COMUNICACION PERSONAL, 2019).

Mas adelante, en el afio 2004, en la ciudad de Pasto, empieza sus estudios de pregrado
en la carrera de Licenciatura en Musica de la Universidad de Narifio, e inspirado por la calidad
musical y docente del maestro Juan Jairo Benavides, elige estudiar saxofon como instrumento
principal en la catedra del mismo maestro y posteriormente en la catedra del maestro Luis
Medina. Ser un musico versatil siempre fue el ideal del maestro Carvajal, razon por la cual, a
partir de la segunda mitad de sus estudios de pregrado, empez0 a desenvolverse como muasico
saxofonista y clarinetista en orquestas tropicales, grupos de musica andina (entre los que destaca
a Cielo Sur y Raza Andina), agrupaciones musicales institucionales de la Universidad de Narifio
(en formatos de big band, cuarteto de saxofones, cuarteto de clarinetes y banda sinfonica), en
donde ademas, tuvo la oportunidad de dirigir la banda sinfonica (COMUNICACION
PERSONAL, 2019).

En el 2009, afio en el que recibié su titulo como licenciado en mdsica, comenzé a
trabajar como director de la escuela de musica sede “Ciudad de Pasto” perteneciente la Red de
Escuelas de Formacién Musical del Municipio de Pasto, experiencia que durante dos afios le
permitié acercarse a la pedagogia musical con nifios, al conocimiento basico de la interpretacion
de instrumentos de cuerdas frotadas y a la direccion de ensambles musicales que incluian estos
instrumentos, como la orquesta de cuerdas de la sede y la orquesta sinfonica infantil integrada
por estudiantes de varias sedes de la Red. El trabajo como asesor de esta escuela de musica le
permitié también continuar incursionando como arreglista musical, labor que habria empezado
como ejercicio de clases en su pregrado, haciendo arreglos para banda sinfénica y grupos de
camara, Yy qQue poco a poco continuaria realizando con un caracter mas formal
(COMUNICACION PERSONAL, 2019).

Por concurso, desde el afio 2011, integra la Banda Sinfonica de Narifio como clarinetista
concertino. Segun el maestro Carvajal, el clarinete y el saxofon hacen parte de su estudio diario

y su desempefio como instrumentista y docente. Es asi como desde el afio 2016 entra a formar
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parte del equipo docente de la Licenciatura en Musica de la Universidad de Narifio como
profesor de la catedra de saxofén, sin dejar de ejecutar, paralelamente, los dos instrumentos
(COMUNICACION PERSONAL, 2019).

En cuanto a su labor como compositor, Carvajal afirma que, con el deseo de conocer y
aprender a escribir, empez6 a componer desde que era estudiante de pregrado. Tiempo después
y por la necesidad de ampliar e interpretar nuevo repertorio y poder suministrarselo a sus
estudiantes, empezé a componer masica para saxofén y clarinete con preferencia en los ritmos
colombianos e instrumento solista, aunque también cuenta con composiciones para cuartetos
de saxofon, clarinete, dos obras para fagot sélo, entre otros (COMUNICACION PERSONAL,
2019).

En el afio 2016 empieza a cursar su posgrado como Magister en Musica en la
Universidad del Cauca, obteniendo su titulo en el afio 2018. Segun comenta el maestro Carvajal,
esta experiencia fue muy enriquecedora ya que le abrid la puerta y la vision para interpretar
musica de un nivel mas alto en estilos mas modernos que le permitieron cosechar logros
musicales importantes como instrumentista y compositor, entre los que destaca la obtencion del
premio al tercer lugar en el Concurso Internacional de saxofén (realizado por Bellas Artes, Cali
en el 2017), el premio al segundo puesto como mejor obra inédita en el Festival Mono Nufiez
(2017), la produccion discografica del Ensamble de Saxofones “LEMS” (2017 — 2018), el
premio al segundo puesto en el Concurso Latinoamericano de Cuarteto de Saxofones “Las
cuatro esquinas del mundo” (2019), y como logro mas significativo resalta la difusion e
interpretacion de sus obras por mésicos a nivel nacional e internacional (COMUNICACION
PERSONAL, 2019).

4.2.1 Fandango #1

Esta obra que conserva la construccion armonica tradicional del fandango pelayero
colombiano, sobre funciones tonales de tonica y dominante principalmente, contempla la
siguiente estructura formal: Introduccion-A-B-C-Coda.

En la introduccién el compositor establece la identidad del fandango a través de la
utilizacion de una ritmica sencilla exponiendo figuraciones ritmicas que son tipicas en el
acompafiamiento de los instrumentos bajos en este ritmo, como la tuba y los trombones, y de

percusion, como los platillos, en el formato tradicional de banda pelayera.
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FANDANGO #1

Estudico pava Fagot solo

Herman Fernando Carvajal M.
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Figura 9. Extracto introduccién, Fandango #1.
Fuente: partitura original.

Tras una marcada exposicion del ritmo en la introduccion, la parte A expone melodias
de forma clara con utilizacion de elementos ritmicos tradicionales del fandango, como
hemiolas, que se evidencian por la acentuacion de negras hacia el 2/4, figuras de caracter
virtuoso como el empleo de cuatrillos, y la escritura de sincopas que, aunque no se exponen
todo el tiempo, se hacen visibles de forma intermitente como elementos ritmicos pertenecientes
a este género. El final de esta primera parte concluye en un calderén que da paso a una cadencia,
la cual explora una timbrica diferente del instrumento con relacion a las partes anteriores al
estar escrita en su registro medio-agudo. Como indicacién de tempo sugiere ser tocado en
adagio, .-=40, difiriendo del fandango tradicional ya que este género en el contexto popular no
contempla este tipo de cambios de tempo, lo que reafirma el caracter académico con que fue
escrita la pieza. El final de esta cadencia termina en funcion de dominante que da paso a la parte

B para resolver.
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Figura 10. Extracto final parte Ay cadencia, Fandango #1.
Fuente: partitura original.

En la parte B se evidencia mayor virtuosismo debido a las métricas usadas con la
incorporacion del 5/8 y a la presencia de cuatrillos, ya no como cierre de seccion sino en el
desarrollo del tema. La escritura del fagot comprende un registro de dieciseisava en pasajes

melddicos que se enfrentan y coexisten con pasajes ritmicos en dindmicas mas frecuentes y

contrastantes.
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Figura 11. Extracto parte B, Fandango #1.
Fuente: partitura original.

La parte C es una exposicion casi literal de la introduccion, con excepcion del dltimo
compas que da paso al desarrollo de la coda. En la coda se evidencian motivos ritmo-melodicos
virtuosos presentados anteriormente en la parte B y una cadencia corta final en la que el
compositor logra exponer, una vez mas, el caracter académico de la pieza, mostrando
adicionalmente un elemento arménico que invita a pensar en la musica popular moderna a

través del uso de acordes con agregaciones, en este caso un Dm9(maj7).
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Figura 12. Extracto parte C y coda, Fandango #1.
Fuente: partitura original.
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4.2.1.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion

Aunque la comision de esta obra se habia hecho en afios anteriores, fue hasta el afio
2018 cuando se interpret6 por primera vez en publico durante la audicién como aspirante a esta
maestria. Esta obra, escrita para fagot en formato solista sin acompafiamiento, plasma el
caracter popular de la musica tradicional de la zona norte de Colombia a través de la escritura
en ritmo de fandango. Pese a que en esta pieza se denoten melodias técnicamente simples, su
verdadera dificultad se encuentra en el estilo que se le debe dar a la interpretacion de ellas, ya
que el estilo popular en el que esta escrita requiere del “sabor” propio de su contexto. Es asi
como el estudio técnico y de interpretacion de la obra se basd en identificar los patrones
musicales comunes con las caracteristicas globales del género para poder asimilarlos e
incorporarlos con mayor conciencia. Para este fin se escucharon referentes musicales que
pudieran servir como base.

Al abordar el estudio de la obra se presentaron diferentes dificultades relacionadas con
la parte ritmica en el estilo que la obra requeria, ya que los valores naturales que les daba a
ciertos pasajes no coincidian con una interpretacion certera del estilo. Para ello se trabajé en la
igualdad de las figuras musicales basadas en los patrones ritmicos anteriormente analizados.

Por ser una obra de caracter popular las partes melddicas exigian un sonido abierto y
callejero por lo cual se hizo necesario el estudio de diferentes timbricas del instrumento a través
de cambios en la emisidn de sonido y el manejo de diferentes articulaciones.

Esta obra es de caracter virtuoso en cuanto al tempo establecido con uso de figuraciones
ritmicas regulares e irregulares rapidas en diferentes registros del instrumento, pero con mayor
protagonismo en el registro grave.

Con respecto al tiempo estimado en el montaje de la obra no tengo una cifra exacta de
duracion, ya que la construccion musical, técnica e interpretativa, se ha desarrollado en
diferentes fases a partir del afio de su composicién. Como factor diferencial, en el Ultimo
trayecto de estudio antes de su grabacion, resalto el estudio concienzudo en cuanto a una
aproximacion en la interpretacién del estilo propio de su contexto.

La obra fue grabada el 31 de agosto del 2019 en los estudios de la Orquestra de Bolso
Producdes Artisticas LTDA., Rio de Janeiro, y se efectué mediante grabacion de audio y video
en calidad profesional que incluia video en Full HD a cinco camaras con audio estéreo

masterizado y grabacion original en 48Khz/24-bit.



84

Para acceder a la grabacion de la obra Fandango # 1, por favor lea el codigo QR.
https://vimeo.com/372626729

4.2.2 Paréfrasis surefia

Al hablar con el compositor sobre la experiencia que tuvo en la escritura de las obras
para fagot, relata que fue una experiencia novedosa ya que poco conocimiento tenia del
instrumento debido a que en Narifio, y especificamente en Pasto (ciudad donde reside) el fagot
no ha contado con una catedra de formacion sobresaliente que pudiera suministrarle
informacion y conocimientos mas amplios acerca del instrumento. A su parecer, el fagot es un
instrumento complejo como todas las dobles cafias, y cuenta que, para llevar a cabo la
realizacion de estas obras desarrollo un estudio previo en cuanto a las capacidades del
instrumento y a su escritura, y contemplo, entre otras metodologias, la escucha de musica para
fagot asi como de los ritmos que emplearia en sus composiciones (COMUNICACION
PERSONAL, 2019).

Paréafrasis Surefia es una fantasia para fagot s6lo basada en los temas musicales que
acompafian los desfiles del Carnaval de Negros y Blancos de la ciudad de Pasto y el
departamento de Narifio, evento que acontece en esta region durante los primeros dias del mes
de enero de cada afio. Segun el compositor, la obra es de caracter descriptivo y plasma como el
espectador puede percibir la musica del desfile del carnaval, especificamente del 6 de enero. En
ella se presentan, de forma implicita, lineas melddicas pertenecientes a obras populares que
muestran una identidad del pueblo narifiense, particularmente del sonsurefio. Es asi como el
compositor sugiere en la obra melodias de los sonsurefios mas relevantes de la region, entre los
que se destacan La Guanefia, Miranchurito, Agualongo y Sandond, empleando diferentes
tonalidades, cambios métricos y de caracter, matices y dinamicas que exploran todos los
registros del fagot, tornando a esta obra una pieza virtuosa (COMUNICACION PERSONAL,
2019).

Aunque aparentemente la obra no establece una estructura formal, de manera global se

evidencian tres grandes partes. La primera, expone de forma clara elementos melddicos y
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armonicos en métricas como 3/4 y 6/8, desarrollandose en su mayoria en tempo rapido de
.-=135, a excepcion de los primeros compases. La obra empieza con una introduccién de
sonoridad menor en compas de 3/4 con indicacién de caracter Lento ad libitum, en la que
expone las notas introductorias del sonsurefio La Guanefia. Posteriormente, el compositor
presenta un motivo ritmo—melddico en métrica de 6/8 basado en la introduccion de la pieza
Sandona, una composicion del maestro Pote Mideros. Seguido a esto, escribe una primera gran
exposicion en compas de 6/8 con una alteracion de tempo ..=135, que desde el primer momento
denota un desarrollo melddico &gil y virtuoso en el fagot. En esta seccion se pueden distinguir
diferentes estructuras ritmicas, como hemiolas (caracteristicas del bajo dentro del sonsurefio),
sincopas y figuraciones ritmicas irregulares como cuatrillos que, segun el compositor, evocan
la desigualdad musical que escucha el espectador durante el desfile. Ademas, afirma que
incorpor¢ influencias que la cultura ecuatoriana ha traido en la region, dada su proximidad
geogréfica y cultural, a través de una melodia que resalta sus aires musicales en cuanto a la
sonoridad y progresion armonica. En general esta parte de la obra mezcla lineas melodicas
claras con figuras irregulares que llevan la armonia horizontalmente en notas cordales,

explorando todos los registros del fagot en diferentes articulaciones, matices y dinamicas.
PARAFRASIS SURENA

Fantasia para fagot solo
HERMAN FERNANDO CARVAJAL M.
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Figura 13. Extracto primera parte, Paréfrasis surefia.
Fuente: partitura original.

La segunda parte, presenta una diversa variacion tonal, métrica, de caracter y tempo. A

lo largo de ella, segun dice el compositor, intenta plasmar la interrupcion que sufre la musica a
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lo largo del recorrido del desfile magno, al verse afectada e intervenida por factores que, aunque
son externos a ella (como los gritos del publico, la batida de palmas y la interaccion de los
espectadores, entre otros), hacen parte de la dindmica y cultura que envuelve al carnaval afio
tras afio. Para ello, el compositor juega constantemente con diferentes indicaciones de caracter
(entre los que se encuentran: Lento, Vivo, Stringendo, Lento ad libitum, Vivace y Meno mosso),
de tempo (sugiriendo medidas como ..=60, ..=135) y de métrica (6/8, 5/8, 2/4 y 3/8). El
compositor propone melodias que exploran todo el registro del fagot, la mayoria de ellas a
través de acordes melddicos o de saltos intervalicos, diferenciandolas de melodias basadas en
los sonsurefios tradicionales, los cuales estan escritos, en buena parte, por grados conjunto.
Ejemplo de ello lo apreciamos en los compases 41 y 42 (melodia basada en el sonsurefio
Miranchurito), en el compas 72 y 73 (melodia basada en el sonsurefio Sandona), y en los
compases 94 al 99 (melodia basada en el sonsurefio Agualongo).
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Figura 14. Extracto referencial al sonsurefio Miranchurito, obra Paréafrasis surefia.
Fuente: partitura original.

-—
/’m A Tempo o e 0 e
e = = & 1|‘- r-' - T e
—1

A

1I®

L )
k]
i ]

4“|1'1
I III"l
¥
|

b

=
TN (¢
=~y

gy

=

i::!‘ ot
N[D

Figura 15. Extracto referencial al sonsurefio Sandona, obra Paréafrasis surefia.
Fuente: partitura original.
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Figura 16. Extracto referencial al sonsurefio Agualongo, obra Paréafrasis surefia.
Fuente: partitura original.

Se presenta la tercera parte como una reexposicion de la primera, exponiendo de forma

literal la idea melddica de aquella seccidn, luego de la cual se continta el desarrollo melédico
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con notas cordales horizontales y pequefias variaciones, dando lugar a la coda, en la que usa
como metrica el 2/4 y el 6/8, retomando la idea melddica acordica desarrollada a lo largo de la
obra y finalizando con una melodia proveniente del sonsurefio La Guanefia, con indicacion de

caracter y tempo prestissimo, en dinamica de crescendo, permitiendo a la obra concluir en un

gran climax.
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Figura 17. Extracto del final, Parafrasis surefia.
Fuente: partitura original.

4.2.2.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion

Esta obra fue comisionada en el afio 2018 con la intencion de ser interpretada y grabada
para este trabajo de maestria. Parafrasis Surefia, junto a Fandango # 1, son las Unicas
composiciones abordadas en este proyecto de maestria que estan escritas para fagot solista sin
acompafiamiento. Al ser una obra que mixtura tanto lo popular como lo académico con
elementos musicales de mucho virtuosismo para el intérprete, su abordaje se dio de forma
paulatina y desglosada. La obra hace una exploracion general de todos los registros del
instrumento en diferentes dinamicas, articulaciones y tempos, a través de lineas melddicas que
desarrollan melodia y armonia simultaneamente, requiriendo inversién de tiempo y estrategias
de estudio para llegar a controlar ciertos pasajes, ademas de incluirlos sobre una idea
interpretativa de la obra. En primera instancia se hizo una lectura general de la pieza para
conocer musicalmente los requerimientos técnicos que exigia. Seguido a esto se hizo un analisis
formal y musical breve que permitiera evidenciar como estaba organizada y asi estructurar una
idea interpretativa.

Como herramienta metodologica y pedagogica me basé en el estudio de ejercicios
técnicos que trabajaran arpegios, con agregaciones de séptima y novena, en diferentes
tonalidades, tiempos y articulaciones y asi poder solucionar aspectos técnicos débiles. Junto a
ello, recurri a la escucha de musica tradicional narifiense para tomar referencias interpretativas

en cuanto al lenguaje de la mdsica popular.



88

El estudio de esta obra se realizd durante los meses de junio y julio de 2019, y
diariamente se realizaron sesiones de estudio de aproximadamente una hora. El estudio se
dividié en 2 partes, la primera se focalizé en trabajar aspectos técnicos como articulaciones,
dindmicas, fraseos y ritmica de los pasajes de esta obra, mientras que en la segunda se trabajaron
aspectos interpretativos.

Tras el montaje completo de la obra se dio paso a su grabacion el dia 31 de agosto de
2019 en los estudios de la Orquestra de Bolso Producgdes Artisticas LTDA., Rio de Janeiro, y
se efectué mediante grabacion de audio y video en calidad profesional que incluia video en Full
HD a cinco camaras con audio estéreo masterizado y grabacion original en 48Khz/24-bit.

Para acceder a la grabacion de la obra Parafrasis Surefia, por favor lea el codigo QR.
https://vimeo.com/372635135

4.3  Javier Emilio Fajardo
(Pasto, Narifio; 22 de mayo de 1950 — 19 de febrero de 2011)

La vida musical del maestro Javier Fajardo parece estar influenciada desde temprana
edad por su madre quien, al haber pertenecido a la Escuela de Musica de la Universidad de
Narifio, recibio clases de piano, conocimiento que aportaria al aprendizaje musical de su hijo,
incentivandolo a estudiar piano con las hermanas franciscanas en el Liceo Maridiaz desde los
7 afos de edad, punto de partida de una vida dedicada al aprendizaje y ensefianza musical. El
gusto por este instrumento se veria reflejado, méas adelante, en la composicion de obras que
incluyen la escritura para piano en diferentes formatos, como instrumento solista, en formato
de camara (como instrumento acompariante de instrumentos de vientos, cuerdas y voz) y dentro
de la organologia de poemas sinfonicos, en los que, sin ser solista, cumplia un papel muy
destacado (BASTIDAS, 2012).

Segun Bastidas (2012), la pasion por el canto lo llevé a pertenecer a diferentes
agrupaciones corales, desde su etapa primaria hasta la universidad, lo que le ayudé a desarrollar
su oido polifénico y a acentuar su vocacion musical. En este sentido, participé como cantante

solista y en cuartetos vocales, como director de agrupaciones corales pertenecientes a la antigua
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Escuela de musica de la Universidad de Narifio y como compositor de obras para diferentes
formatos vocales, tanto a cappella como con acompafiamiento.

La actividad compositiva del maestro Fajardo también empezaria a una edad temprana.
En sus dos ultimos afos de estudio del bachillerato, Fajardo componia la musica de las obras
teatrales que presentaba el grupo La Urraca. Posteriormente, para el afio 1969 y como integrante
del coro de la Asociacion de Artistas Narifienses, bajo la direccion del sacerdote salesiano Justo
Salcedo, accedi6 al conocimiento de repertorio colombiano que influenciaria la estructuracion
de muchas de sus obras.

Sus estudios de pregrado los realiz6 en la Universidad de Antioquia, ingresando en el
afo 1974 y concluyendo en el afio de 1980, tras recibir el titulo de Licenciado en Mdsica y
Maestro en Piano. Durante su estancia en esta universidad recibi6 clases de morfologia,
contrapunto, armonia, historia de la musica, interpretacion del piano, direccion general y
composicion con importantes maestros del panorama musical colombiano, entre los que se
destacan el maestro Blas Emilio Atehortua y el maestro Mario Gomez Vignes, quienes
proporcionarian un conocimiento vasto para las labores compositivas que continuaria
desarrollando (BASTIDAS, 2012).

Hacia el afio 1981 lideré la reapertura de la Escuela de Musica de la Universidad de
Narifio, tras haber sido clausurada en 1965, y junto a un equipo docente del programa de musica,
participé en la creacion de la Especializacion en Educacién Musical, el primer posgrado musical
del pais (realizado mediante convenio entre las universidades de Narifio y Chile y el Instituto
Interamericano de Educacion Musical), del cual, ademas, egreso en el afio 1997 con el titulo de
Especialista en Educacion Musical (BASTIDAS, 2012).

La llegada de Fajardo a la Escuela de Musica de la Universidad de Narifio abriria la
vision a las directivas de la universidad para desarrollar un programa de formacion profesional
en musica, hoy en dia hecho realidad bajo el nombre de Licenciatura en musica, programa en
el cual Fajardo, ademas de su trabajo como administrativo, dejo sus conocimientos como
docente instrumental de piano y canto, direccién, armonia y composicion, y un incalculable
aporte musical con la composicidn e interpretacion de sus obras, actividades que realizaria hasta
poco tiempo antes de su fallecimiento el dia 19 de febrero de 2011 (BASTIDAS, 2012).

4.3.1 Colombian Andean Suite

Tomando como referencia el escrito de Bastidas (2012, p. 222), la estructuracién de

muchas de las obras de Fajardo estuvo basada en ritmos andinos colombianos, ecuatorianos,
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peruanos y bolivianos. Segun este autor, el “sabor” regional presente en la obra de Fajardo
denomina cinco formas diferentes: aire surefio, bambuco pastuso, bambuco surefio, aire
danzable narifiense y sonsurefio, de las que tras un previo anélisis Bastidas concluye que se trata
de un mismo ritmo con variantes dadas, posiblemente, por las distintas influencias recibidas en
la ciudad de Pasto dado su contacto con musicas andinas colombianas, ecuatorianas y de la
costa pacifica, con relevancia en la utilizacion de ritmos de pasillo, bambuco, vals, huayno,
yaravi, currulao, cumbia, merengue, bolero, fiapango, entre otros. Siguiendo a Bastidas, Fajardo
busco permanentemente una estructuracion que respetara la tradicién, pero a su vez que fuera
vanguardista y propositiva, en la que pone al descubierto su formacién académica y creatividad.

Las afirmaciones realizadas anteriormente tienen gran sentido y relacién con la obra
Colombian Andean Suite, una suite narifiense en formato de fagot y piano compuesta por el
maestro Fajardo, en la que se evidencia un manejo del lenguaje popular (en cuanto a los ritmos
empleados) articulado con el académico (formato instrumental, estructuracion formal de la obra
y lenguaje compositivo empleado). Sobre el origen de la creacion de esta obra se tiene poca
informacion veridica, sin embargo, por la experiencia personal y en conversaciones efectuadas
con el profesor Wilson Ldpez (profesor de fagot de la Red de Escuelas de formacién musical
de Pasto desde el afio 2003 hasta la fecha), quien conocié al maestro Fajardo en vida, relata que
el maestro habria escrito esta obra con la intencidn de que él la interpretara (esta informacion
ademas fue suministrada como respuesta a la encuesta realizada para este trabajo de maestria
con el fin de recolectar informacion sobre el contexto fagotistico colombiano). En cuanto al
conocimiento del estreno de esta obra 0 de grabaciones existentes de la misma se referencia el
trabajo de pregrado de Burbano (2015) en el que incluye esta pieza como una de cuatro obras
de compositores colombianos estrenadas.

Sobre la forma musical de esta obra se evidencia su escritura en cinco movimientos
basados en ritmos tradicionales narifiense, como el sonsurefio (tal es el caso del primer y tltimo
movimiento titulados Prelude, y Sonsurefio, respectivamente), en ritmos tradicionales
ecuatorianos como el yaravi (empleado para la escritura del segundo movimiento y titulado de
la misma forma), y en ritmos tradicionales de la regién andina colombiana como el bambuco y
el pasillo, ritmos sobre los que se basa para el desarrollo del tercer y cuarto movimiento.

El primer movimiento, titulado Prelude, sigue una estructura formal libre en estilo
sonata determinado por indicaciones de tempo y caracter como Allegretto y Ad libitum-
tranquillo e calmo. Esta escrito en una métrica de 6/8 y como elemento arménico hace uso de
la modalidad. La primera parte presenta una pequefia introduccién en el piano que da paso al

desarrollo melédico del fagot caracterizado por emplear, a lo largo del movimiento, estructuras
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ritmicas basadas en el uso del tresillo, ya sea como motor ritmico o como elemento de variacion
. La segunda parte de este movimiento presenta una cadencia del fagot a manera solista en
tempo lento y métrica binaria de 2/4 con melodias basadas en arpegios ascendentes y
descendentes que exploran la timbrica del instrumento, al pasar del registro agudo al grave
rdpidamente. El movimiento, tras volver a su métrica inicial de 6/8, desarrolla su tercera parte
con una reexposicion de la matriz melddica desarrollada a lo largo del movimiento con un
elemento de variacion evidente en las hemiolas de corcheas llevadas en el piano, mientras en el
fagot se desarrollan melodias en cuatrillos de semicorchea. Para finalizar, se presentan motivos
melddicos que concluyen el discurso establecido entre ambos instrumentos dando lugar a la

coda final, expuesta por una linea melddica solista desarrollada en el piano.
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Figura 18. Extracto primer movimiento, Colombian Andean Suite.
Fuente: partitura original.

El segundo movimiento, que lleva como ritmo y nombre Yaravi, uno de los géneros
tradicionales ecuatorianos, contempla un caracter calmado y tranquilo (caracteristico del
género), en una métrica de 3/4 cuyas frases melddicas cantadas del fagot son soportadas en la

armonia modal caminante del piano acompafiante a lo largo de su estructura formal de caracter
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libre escrita en tres secciones. El inicio de este movimiento empieza con un estribillo en el piano
que se convierte en un motivo recurrente a manera de introduccion a cada parte del movimiento.
Por su parte, el fagot realiza melodias simples y profundas basadas en la progresion arménica
modal mixolidia de las funciones de tonica y subtdnica en las que explora principalmente la
timbrica que proporciona el registro medio del instrumento. La segunda parte es una cadencia
sola del fagot dividida en dos ideas melddicas, la primera, desarrollada por grados conjuntos de
forma ascendente y descendente y la segunda, basada en intervalos abiertos descendentes con
nota pedal comin sobre la nota La. La parte final es una reexposicion del primer tema que

desemboca en una coda en la que se evidencia una notable disminucion de la densidad ritmica.
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Figura 19. Extracto segundo movimiento, Colombian Andean Suite.
Fuente: partitura original.

El tercer movimiento evoca en su ritmo y nombre al bambuco, género tradicional
insignia de la region andina colombiana. Este movimiento, escrito en métrica de 6/8, sobre la
tonalidad de F#m, responde a la forma: Introduccion-A-A’-B-C-Introduccién-A-coda. La
introduccion comprende una linea melddica solista del piano divida en dos frases a manera de
pregunta y respuesta que conducen a la parte A. Desde la parte A hasta la seccion A’ se establece
la melodia sobre el registro medio del fagot, mientras el piano se limita a acompafiarlo. Seguido
a ello se produce un cambio timbrico y de textura dado por la alternancia de la melodia en los

dos instrumentos. En la parte B se destaca un cambio de color en la melodia dado por el uso de
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cromatismos en el registro agudo del fagot. En la parte C se desarrolla un didlogo melédico de
los dos instrumentos en melodias sencillas sobre funciones de tonica y dominante que resuelven
y finalizan al regresar a la introduccion. La coda retoma elementos del piano de la parte A
mientras la melodia del fagot se mueve acordicamente sobre el registro medio agudo del

instrumento.
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Figura 20. Extracto tercer movimiento, Colombian Andean Suite.
Fuente: partitura original.

El cuarto movimiento, Pasillo, esta escrito en métrica de 3/4 (métrica caracteristica del
género), sobre la tonalidad de A mayor. Tiene una forma A-B-C-D-A-B’-coda. En la parte A,
el piano desarrolla el tema introductorio a manera solista con un motivo melédico dividido en
dos frases armonicamente iguales y melddicamente diferenciados por un cambio en su registro.
En la parte B, el fagot hace su aparicion como solista con el desarrollo de tres frases melddicas,
mientras el piano se limita a acompafarlo. En la parte C se evidencia una modulacion tonal y
se distingue una variacion en el acompafiamiento del piano, mientras el fagot, por grados
conjuntos en su registro medio-agudo, continGa su funcion melddica. La parte D tiene como
particularidad lo sonoridad proporcionada por el uso de la funcion de subdominante menor en
la armonia, el papel melédico continGa destinado al fagot y el de acompafiamiento al piano. La

coda es un tipico final de pasillo sobre las funciones de tonica y dominante.
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Figura 21. Extracto cuarto movimiento, Colombian Andean Suite.
Fuente: partitura original.

Para el ultimo movimiento, sobre la tonalidad de A menor, el compositor decidid
emplear el ritmo de sonsurefio, género tradicional narifiense. Su forma estd organizada de la
siguiente manera: estribillo-A—estribillo-B-estribillo-C-coda. El estribillo introductorio a cada
seccion del movimiento se establece con un motivo ritmo-melddico escrito en el piano en el
que se siente fuertemente la amalgama de 3/4 y 6/8. La parte A se caracteriza por la utilizacion
de notas acordicas, tanto en la armonia como en la melodia. La melodia se desarrolla en cuatro
frases repetitivas, las dos primeras expuestas exclusivamente en el fagot mientras el piano
cumple su papel de acompafiante, y en las dos siguientes frases el piano toma la melodia y junto
al fagot establecen un diadlogo melddico constante. El desarrollo melédico de la parte B esta
dado por un mismo motivo melédico que se va alternando entre los dos instrumentos. La parte
C contempla un motivo melddico y arménico similar al de la parte A en el que el
acompafiamiento arménico no varia. La cadencia, sobre la dominante, explora el registro medio
del fagot. La obra termina con la coda, la cual presenta un motivo melddico en el registro agudo
del fagot que va aumentando en densidad ritmica hasta llegar al climax en un fortisimo y luego

empieza a decrecer disminuyendo en densidad.
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Figura 22. Extracto quinto movimiento, Colombian Andean Suite.
Fuente: partitura original.

4.3.1.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion

El conocimiento de la existencia de esta suite se remonta, mas o menos, al afio 20009,
cuando realizaba mis estudios de formacion musical en la Red de Escuelas de Formacion
Musical de Pasto. Esta pieza fue la primera obra colombiana de caracter solista que conoci, por
lo menos en el papel, ya que mis destrezas técnicas en el instrumento para esa época eran muy
bésicas, y me limitaban el abordaje y estudio de la misma. Sin embargo, siempre estuvo entre
mis deseos poder interpretarla, pues llamaba mucho mi atencion el leguaje popular que el
compositor habia usado en esta obra porque no era comdn encontrar repertorio de musica
colombiana escrita originalmente para mi instrumento ni, mucho menos, que contemplara los
ritmos musicales tradicionales de mi region.

Después de trasladarme a la ciudad de Bogota para cursar mis estudios de pregrado en
mausica, y como parte de mi trabajo de grado para la obtencion de mi titulo universitario, en el
afio 2015 decido realizar un trabajo investigativo e interpretativo enfocado en el conocimiento
de repertorio colombiano escrito para el fagot, dentro del cual esta obra fue protagonista. Tras
este evento, para el 2018, afio en que inicio mis estudios de maestria, y movida por el amor a
mi region, a la masica colombiana y a mi instrumento, decido incluirla dentro de este proyecto.

Para efecto de estudio, montaje y grabacion de la obra en este nuevo proyecto, conté

con la gran ayuda del maestro Flavio Augusto como pianista acompafante. Junto a él, y con la
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asesoria musical del maestro Aloysio Fagerlande, se realizaron alrededor de 8 ensayos
desarrollados entre el mes de marzo y julio del afio 2018, siendo este Gltimo el mes en el que se
efectud la grabacion de la obra.

Como parte del estudio de ésta, se hizo una pequefia contextualizacion del género y
compositor que aportaria al conocimiento de los ritmos tradicionales abordados para crear una
imagen de lo que podria incluir su interpretacion. Los ensayos ocurrieron de forma tranquila y
provechosa. Abordamos cada uno de los movimientos con un estudio lento y detallado,
poniendo en comin acuerdo aspectos interpretativos.

La grabacion de la obra acontecié durante el concierto realizado en la Sala Guiomar
Novaes en la Ciudad de Rio de Janeiro- Brasil, el 4 de julio a las 6:30 p.m., con motivo del ciclo
de conciertos de la Série Talentos na Sala Guiomar Novaes de la Escola de Musica da UFRJ.
El proceso técnico de registro audiovisual estuvo a cargo de la Orquestra de Bolso Producdes
Artisticas LTDA, quienes grabaron todo el concierto con caracteristicas de audio y video en
calidad profesional que incluia video en Full HD a cinco camaras con audio estéreo masterizado

y grabacion original en 48Khz/24-bit.

Para acceder a la grabacién de la obra Colombian Andean Suite, por favor lea el cédigo QR.
https://vimeo.com/372629664

4.4 Julian Puerto
(Duitama, Boyaca; 14 de agosto de 1993)

Este compositor boyacense, empezd su actividad musical a los 8 afios de edad como
integrante de la Banda Sinfénica Juvenil de Duitama, bajo la direccion musical de su primo, el
trompetista Francisco Mancipe. Segun el relato del compositor, recibio clases de iniciacion de
clarinete con los maestros Miguel Angel y Freddy Pinzon y se desempefié como clarinetista
picolo de la banda de su municipio, practicamente desde que inicid, en el afio 2002, hasta su
salida en el afio 2011. Sobre su experiencia como instrumentista en esta banda resalta que a
través de ella conocio e interpretd variedad de obras, tanto de repertorio colombiano como

universal para banda, ya que ofrecian conciertos seguidos con repertorio muy diverso, lo que
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despertaria en él el gusto e interés por la composicién. En el afio 2006 compone su primera
obra, una pieza para quinteto de clarinetes titulado Mis sonidos Andinos, a partir de la cual
empieza a hacer arreglos y composiciones, obteniendo distinciones a la mejor obra inédita
durante dos afios consecutivos, 2006 y 2007, en el Concurso Nacional de Musica Andina y
Colombiana Juvenil e Infantil “Cacique Tundama”, siendo acreedor como compositor a
conformar, en el afio 2008, el Banco Virtual de Partituras para Banda tras convocatoria realizada
por el Ministerio de Cultura, y participando con composiciones para banda en diferentes
concursos y encuentros de bandas sinfonicas a nivel regional y nacional. En el afio 2011 inicia
sus estudios de pregrado en Composicién y Arreglos en la Universidad Distrital Francisco José
de Caldas en Bogota, al tiempo que recibia clases de clarinete como instrumento
complementario (COMUNICACION PERSONAL, 2019).

El compositor relata que, durante sus estudios académicos de pregrado, hacia el afio
2014, gand el Concurso de Composicion Bogota Capital Creativa de la Mdsica, con la
composicion de un pasillo para octeto de vientos y percusion titulado Suspiros, organizado por
el Instituto de Cultura de Bogota (ldartes). Al respecto de su triunfo el maestro Puerto afirma:
“en este concurso participaron mas de 40 propuestas, la verdad ganarlo me sorprendi6 mucho,
la competencia estaba bastante dificil” (COMUNICACION PERSONAL, 2019).

Otra de las experiencias de las que afirma aportaron en su quehacer como compositor
fue el desarrollo de su trabajo de pregrado titulado Tres piezas para banda sinfonica juvenil e
infantil aplicando técnicas de composicion caracteristicas del siglo XX, del afio 2016, afio en
el cual también obtuvo su titulo profesional. Son alrededor de 20 las obras compuestas a lo
largo de su carrera musical, en diferentes formatos (como clarinete solo, cuarteto y quinteto de
clarinetes, clarinete y piano, ensamble de clarinetes, fagot y piano, trompeta y piano, banda
sinfonica, orquesta sinfénica y big band), siendo interpretadas, algunas de ellas, en concursos,
convocatorias y conciertos de grado (COMUNICACION PERSONAL, 2019).

4.4.1 Mestiza

Esta composicién fue realizada en al afio 2017 por encargo de la fagotista Jenny
Burbano, con la intencidn de interpretar y registrar obras colombianas para su instrumento,
finalidad principal de éste, su trabajo de maestria.

Segun el compositor, la escritura de esta obra tiene un trasfondo folclorico, que
contempla la inclusion de diferentes ritmos como el bambuco, pasillo, y tango, ya sea de forma

visible o simbdlica y/o mixturada. ElI compositor aclara que, para él, la musica folclérica no
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solo contiene elementos exclusivos de su lugar y contexto de procedencia, sino que esta
influenciada por otros contextos socioculturales, por lo que afirma que en esta obra confluye
un mestizaje de ritmos que evoca la sonoridad de diferentes géneros latinoamericanos, idea que
inspira al compositor a titular la obra como Mestiza. Segun afirma el maestro Puerto, apartes
de Mestiza estan inspirados en las obras Cuarteto Latinoamericano del venezolano Aldemaro
Romero y Musica Ricercata #1 de Gyorgy Ligeti (COMUNICACION PERSONAL, 2019).
La obra esta construida por 4 partes organizada de la siguiente forma: A-B-C-D. Segln
el compositor, en la parte A trabaja el concepto de bitonalidad (evidenciado claramente en la
armonia acompafante del piano, al tocar en la mano derecha el acorde de B bemol menor
mientras en la mano izquierda realiza el de A mayor) y el de armonia moderna basada en el
jazz, con el uso de agregaciones (COMUNICACION PERSONAL, 2019). En una métrica de
9/8 sugiere un acompariamiento muy ritmico en el piano, dejando explorar de forma melddica
la sonoridad del fagot con melodias sincopadas, marcadas y claras en las que explora diferentes

timbres valiéndose del uso de diferentes matices y articulaciones.

MESTIZA

para Fagot y Piano
Julian Camilo Puerto
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Figura 23. Extracto parte A, Mestiza.
Fuente: partitura original.

En los primeros compases de la parte B, a partir del cambio métrico de 9/8 a 3/4, se
genera un ostinato tomado de ideas melddicas presentadas en la parte A en el que se desarrollan
lineas melddicas amplias y cantabiles en el fagot evocando el ritmo de pasillo (dada la ritmica

de la melodia). Posteriormente, se presenta una nueva melodia que contrasta con la anterior por



99

su caracter marcado Y articulado, evocando la sonoridad del tango. El piano, a lo largo de esta
seccion al turnarse el papel melddico con el fagot, sobresale también como solista. Esta seccion
logra llegar a un gran climax que se va matizando para dar paso a la parte C, una seccion mas

tranquila y lenta.
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Figura 24. Extracto parte B, Mestiza.
Fuente: partitura original.

La parte C propone una nueva tonalidad y retorna a la métrica inicial de 9/8. Segun el
compositor esta parte evoca el ritmo del bambuco. El fagot desarrolla frases melddicas
cantabiles con gran presencia de intervalos abiertos mientras el piano lo acompafia con notas
cortas y articuladas. Sin embargo, los dos instrumentos desarrollan un juego melddico basado
en secuencias de escalas con llegada a la nota comun Ab, y retoman estructuras ritmo-melddicas
de la parte A que confluyen nuevamente en un acorde tensionante bitonal para dar espacio a la

cadencia del fagot.
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Figura 25. Extracto parte C, Mestiza.
Fuente: partitura original.

La cadencia se expone en una métrica de 9/8 con indicacion de tempo ad libitum,
desarrollandose a través de acordes ascendentes y descendentes de Mib menor y Fa mayor sobre
el registro medio del fagot, y explorando una sonoridad oscura y calma que progresivamente se
va agitando con una indicacion de tempo dada por un accelerando con cambios constantes de
dinamica. De forma seguida, se desarrolla una linea melddica con gran presencia de
cromatismos descendentes, dinamicas y tempo que conducen la cadencia hacia un gran forte en
el registro medio y grave del instrumento, generando una tension fugaz que posteriormente
reposa mediante el cambio de articulaciones y la disminucion de la dinamica y la densidad. Mas
adelante se retoman elementos melddicos de la parte B trabajando la timbrica y versatilidad del
instrumento al presentar, con intervalos abiertos que superan la octava, una linea melddica y
armoénica paralelamente, haciendo uso de las notas agudas para denotar la melodia y de las

graves para el acompafiamiento.
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Figura 26. Extracto Cadenza, Mestiza.
Fuente: partitura original.

La Ultima parte de la obra inicia en una métrica de 3/4 sobre la nota La, tanto en el fagot
(como finalizacion de la cadencia) como en el piano para retomar gradualmente el tema de la
parte A, a manera de reexposicion. Sin embargo, el inicio de esta seccion, con variaciones
ritmicas y armonicas, esta basado en patrones melddicos de la letra B, en el que la nota La se
usa como base de todo el sustento melddico y armonico de la seccion, evidenciado en el
acompafiamiento de la mano derecha del piano, de donde el compositor afirma tomar
influencias de la obra Musica Ricercata #1 del compositor rumano Gyérgy Ligeti. Por su parte,
el fagot retoma temas presentados anteriormente en la Parte A y B, segun dice el compositor,
con variaciones ritmicas y caracteristica puntillista, sustentados bajo una armonia de dominante
preparando la llegada al tema principal. El tema principal, inicialmente, se introduce de manera
ampliada en el piano, para luego ser retomado fielmente. La obra finaliza con una coda en la

gue se mixturan elementos melddicos y arménicos presentados a lo largo de la obra.
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Figura 27. Extracto parte final, Mestiza.
Fuente: partitura original.

4.4.1.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion

La composicion de esta obra se da en el afio 2017, por comision personal encargada al
maestro Julian Camilo Puerto con la intencion de interpretarla en la audicion del proceso de
seleccion como aspirante a estudiante del Mestrado Profisional em Préaticas Interpretativas de
la Universidade Federal do Rio de Janeiro. Meses despues (alrededor del mes de marzo de
2018) y tras haber sido aceptada como estudiante de esta maestria, continto el proceso de
estudio y montaje de la obra con el maestro Flavio Augusto, pianista acompafiante de la catedra
de fagot de la misma Universidad.

El estudio de la pieza se desarroll6 en un total de 10 horas de ensayo distribuidas a lo
largo del semestre en jornadas de estudio de 1 hora cada 15 dias hasta el dia de su grabacion,
realizada en el mes de julio de 2018. En los ensayos, se hizo una breve socializacion de la obra
con los maestros Flavio Augusto y Aloysio Fagerlande (Profesor de fagot y tutor de tesis) con
el fin de dar a conocer aspectos estilisticos y técnicos de la misma. La dindmica de estudio
consistio en revisar pasajes técnicos de la obra, en tempo menor al sugerido por el compositor,
para mejorar aspectos técnicos (afinacion, color, ritmo, articulaciones, matices, digitacion), e

interpretativos de la obra.
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Las dificultades de montaje se centraron principalmente en la precision ritmica del
ensamble, sobre todo en partes especificas como la Parte A y la parte C, ya que al ser dos
secciones ritmicamente elaboradas necesitaban de mucha exactitud de tempo y articulaciones.
Para mejorar estas secciones se optd por el estudio lento de la seccion con diferentes
velocidades hasta llegar al tempo sugerido por la musica.

La interpretacion de esta obra me trajo muchos retos como instrumentista. Su caracter
virtuoso en cuanto a métrica, velocidad, cambio de dindmicas, y sobre todo, a la flexibilidad y
dominio de todos los registros del instrumento, me exigi6é buscar, crear y ampliar mis recursos
metodoldgicos para abordarla de forma provechosa.

La grabacion de esta obra se realizo el dia 4 de julio de 2018 a las 6:30 p.m., durante un
concierto realizado en la Sala Guiomar Novaes en la Ciudad de Rio de Janeiro, Brasil, con
motivo del ciclo de conciertos de la Série Talentos na Sala Guiomar Novaes de la Escola de
Musica da UFRJ. Como recursos tecnicos de registro se conto con un sistema de grabacion de
audio y video en calidad profesional que incluia video en Full HD a cinco camaras con audio
estéreo masterizado y grabacion original en 48Khz/24-bit. La grabacion fue realizada por la

Orquestra de Bolso Producdes Artisticas LTDA.

Para acceder a la grabacién de la obra Mestiza, por favor lea el codigo QR.
https://vimeo.com/372633770

45  Samuel Bedoya
(San Antonio del Prado, Antioquia; 6 de marzo de 1947 - 23 de marzo de 1994)

El maestro antioquefio Samuel Bedoya nace en San Antonio de Prado el 6 de marzo de
1947. A muy temprana edad lleg6 a la ciudad de Bogota en compariia de sus padres, en donde
realizd sus estudios académicos de bachillerato y de pregrado en arquitectura y filologia e
idiomas en la Universidad Nacional de Colombia en 1969 (LAMBULEY, 2014).

Alrededor del afio 1963 inicio sus estudios musicales en la Universidad Nacional de
Colombia, recibiendo clases de gramatica musical, armonia, folclor, formas musicales y

guitarra clasica. Entre sus maestros se destacan Raul Mojica, Guillermo Abadia, Francisco


https://vimeo.com/372633770
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Zumagqué, Jesus Pinzon Urrea, entre otros. Hacia el afio 1980 toma clase con el reconocido
compositor colombiano Blas Emilio Atehortia en Bogotd, clases de trombon con el maestro
Marshall Stith, direccion de Orquesta con el maestro Dimitr Mandlov y hacia 1984 viaja a
Londres para recibir clases de composicion con Richard Rodney Bennett. Como intérprete de
guitarra realizé varios recitales en importantes auditorios de Bogota y su vivencia y estadia en
Villavicencio permitieron al maestro Bedoya el contacto directo con intérpretes del arpa, cuatro,
maracas, cantantes, danzantes, asi como con la forma de tocar éstos instrumentos y la dindmica
socio-cultural que envolvia al joropo (LAMBULEY, 2014).

Siguiendo a Lambuley (2014), la experiencia docente de Samuel Bedoya fue diversa y
amplia. Se evidencia que dicté clases de guitarra clasica y popular en diferentes instituciones
con programas de educacion musical, tanto en Bogota como en Villavicencio, entre los afios
1968 a 1975. Hacia 1988, dentro del marco del Quinto Taller Latinoamericano de Musica
Popular, realizé en Bogotéa un taller enfocado en la composicion de musicas andino-llaneras y
entre los afios 1982 a 1993 estuvo vinculado como docente de la Universidad Pedagogica
Nacional, primeramente, como docente en el area de elementos del lenguaje y, despues, como
coordinador del area de teoria, solfeo e historia del arte. Paralelo a ello se desempefié como
arreglista e instructor de musica llanera en la Orquesta Filarmonica de Bogota (1978 a 1981),
como coordinador académico del Plan Piloto de Estudios en Musicas Caribe-
Hispanoamericanas de la Academia Luis A. Calvo de Bogotéa (en los periodos de 1983, 1984,
1986 y 1990), como asesor en metodologia, fundamentacién musical y procesos de montaje en
el Grupo de Canciones Populares Nueva Cultura (1980 a 1993), como director de la Unidad
Docente del Centro de Investigacion de Cultura Popular del Instituto de Cultura y Bellas Artes
de Boyaca en la ciudad de Tunja y, a partir de la experiencia docente e investigativa dentro del
Plan Piloto, como orientador en el disefio del Programa de Artes Musicales de Formacion en
Musicas Caribe-Iberoamericanas (un convenio entre el Instituto Distrital de Cultura y Turismo
y la Universidad Distrital, programa de pregrado en musica de la Academia Superior de Artes
de Bogotd, ASAB), en donde, ademas de impartir clase desde 1993 se desempefid como
coordinador del programa y director operativo hasta el 23 de marzo de 1994, dia de su
fallecimiento.

En su labor como arreglista realizd trabajos para diferentes agrupaciones y formatos,
entre los cuales figuran grupos vocales e instrumentales llaneros y grupos de cdmara en
Villavicencio y Bogota a partir de 1974. En 1987 dirigio y asesord la produccién discogréafica
de los hermanos Carvajal con el tema de la novela Carmen Tea, y como instrumentista fue

bajista y cuatrista de numerosos grupos llaneros, participando también de producciones
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discograficas, como por ejemplo, con el grupo Cimarrén de Carlos Rojas y producciones con
el arpista Dario Robayo, con quien participd en la musicalizaciéon de la telenovela “La
Voragine” en el afio 1975. Ademas, fue director y arreglista de la Orquesta Tipica Integrada de
Boyaca en el afio 1985, director de la Orquesta Oficial del Festival de la Cancion Colombiana,
realizado en la ciudad de Villavicencio en el afio 1987, entre otras. Lambuley (2014) asegura
que la labor analitica del maestro Bedoya lo llevé a proponer un enfoque sobre el estudio de las
musicas regionales y sobre la manera de abordar trabajos creativos en el ambito de la
composicion y arreglos musicales, lo que le permitid articular el bagaje popular con lo
contemporaneo, generando una produccion musical de amplia cobertura.

Entre 1986 y 1990 su labor como investigador lo llevé a ser asesor en diferentes
entidades (entre las que destaca el Instituto Colombiano de Cultura), a realizar ponencias en
congresos de musicologia y educacion y a ser jurado en diferentes concursos y festivales
regionales y nacionales de musica. ElI maestro Samuel Bedoya, ademas, realizd diferentes
publicaciones enfocadas en la capacitacion de instrumentistas y directores de banda de vientos,
investigacion sobre regiones, musicas y danzas campesinas, armonia funcional aplicada, sobre
musica del siglo XX y pedagogia musical.

Su labor como compositor registra la escritura de mas de 21 obras para diferentes
formatos, que incluyen tanto instrumentos tipicos tradicionales colombianos, en especial del
formato tradicional llanero, como voz e instrumentos de corte europeo de vientos y cuerdas, lo
que evidencia la versatilidad en la escritura y manejo orquestal que tuvo este compositor y su

particular forma de composicién al articular lo académico con lo popular (LAMBULEY, 2014).

45.1 Cinco escenas llaneras

Con base en el escrito realizado por Lambuley (2014) sobre la vida y obra del maestro
Samuel Bedoya se puede afirmar que la labor de este musico, investigador, docente, arreglista
y compositor fue de gran bagaje y trascendencia. Segun se evidencia en el mismo texto, Bedoya
dedico su vida musical al conocimiento y articulacién de un lenguaje musical popular con uno
académico, que se vio plasmado en su labor como intérprete al tocar diversos instrumentos
musicales, algunos de origen tradicional de las culturas colombiana y venezolana, como el
cuatro llanero, e instrumentos de corte europeo como el trombdn, y como compositor, al
vincular técnicas compositivas modernas en la escritura de obras con ritmos tradicionales de
los llanos orientales colombo-venezolanos. En cuanto a su labor como arreglista, Lambuley

(2014, p. 17) pone en conocimiento un catalogo que comprende 17 transcripciones y arreglos
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de musica llanera para diferentes formatos instrumentales, la mayoria para grupos de camara
que incluian y/o mixturaban instrumentacién criolla (denominacién que le dio a los
instrumentos de origen tradicional colombo-venezolano) con académica, y voz. De igual forma,
pone en conocimiento la composicion de 21 obras para variadas conformaciones
instrumentales, entre las que se encuentra Cinco Escenas Llaneras, obra para quinteto de
maderas incluida dentro de este trabajo.

Sobre la obra no se encuentran referencias interpretativas y/o de registro en audio o
video diferentes a la aproximacion realizada por la autora de este texto quien, al parecer, estrend
la obra en el afio 2015. Como se puede detallar en Burbano (2015), el primer contacto con la
obra se dio hacia el afio 2014 como resultado de una visita realizada al centro de documentacion
musical de la Biblioteca Nacional de Colombia, en la que buscaba conocer repertorio
colombiano existente para el fagot que pudiera interpretar. Tras solicitarla, se evidencio que la
obra se encontraba en su manuscrito original, en hojas amarillentas de poca legibilidad, por lo
que, para su finalidad como intérprete y tras una solicitud previa para poder acceder a la pieza
que se encontraba protegida por politicas de derechos de autor, se realizo el levantamiento de
la partitura, su transcripcion y posterior interpretacion.

Esta obra para formato de quinteto de maderas (flauta traversa, oboe, clarinete, fagot y
corno francés) fue escrita hacia el afio 1979. Su lenguaje compositivo se basa en elementos
ritmicos, melddicos y armonicos propios de la musica tonal de los Ilanos orientales que, al
involucrar sonoridades con progresiones armonicas propias de géneros musicales populares
como el jazz y recursos compositivos como el politonalismo y la armonia cuartal, generan una
atmosfera sonora contemporanea. Como forma general contempla su escritura en 5
movimientos o “escenas” cuyo discurso melodico es claro, generalmente armado sobre una
textura polifonica, aunque en algunos pasajes se evidencia la monofonia y la melodia con
acompafiamiento. La mixtura de lo popular y lo académico, caracteristico de la forma de
escritura del compositor, hacen de esta obra una pieza particular y llamativa, pudiendo ser una
alternativa a la literatura musical comin existente para el formato.

Los cinco movimientos o escenas en su orden se titulan: El Trabajo, La Fauna |, La
Fauna 11, La Danza, y por ultimo EI Hombre. La primera escena, El Trabajo, escrita en tempo
de larghetto, se caracteriza por su particular sonoridad contemporanea haciendo uso constante
de transito tonal en sus estructuras melddicas y ritmicas complejas en las que explora diversas
texturas, alternando entre textura polifonica, melodia con acompafiamiento y textura
homofonica. Dada su escritura formal se evidencia una subdivision en tres partes. La parte A

hace uso constante de transito tonal con una estructuracion ritmica elaborada y una linea
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melddica clara en sus primeros compases y posteriormente presenta una linea melédica en el
fagot acompariada de elementos arménicos tradicionales. En la parte B se construyen melodias
que se imitan entre cada una de las secciones, basadas en acordes disminuidos y menores,
presentando modulaciones cromaticas constantes con una linea melédica mas clara sobre una
estructuracion arménica cuartal y tonal respectivamente. La ultima parte presenta una textura

basada basicamente en melodia con acompafamiento con uso recurrente de transito tonal.

Cinco Escenas Llaneras
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Figura 28. Extracto primera escena, Cinco Escenas Llaneras.
Fuente: partitura original.

La segunda escena, La Fauna I, conformada por tres partes, esta construida,
principalmente, en un d&mbito tonal sobre Am, en la que hace utilizacion de progresiones
armonicas de jazz y, en menor medida, de politonalismo. Su melodia principal es facilmente
identificable y contrasta evidentemente con la anterior escena, entre otras cosas por su tempo
allegro. Su textura es polifonica en la mayoria de sus partes, aunque también hay presencia de
melodia con acompafiamiento en algunos pasajes. La parte A destina la linea melddica
principalmente al clarinete y a la flauta traversa. La parte B basa su melodia en dos semifrases,
antecedente y consecuente. La parte C toma como introduccion la melodia antecedente de la
parte Ay la desarrolla modificando elementos melddicos, pero conservando la base armonica,
seguido a esto, repite el tema y pasa a la Gltima seccion recopilando elementos melddicos de la
parte C y haciendo uso de politonalismo, en el que el fagot desarrolla una melodia a manera de
bajo y acompafiamiento en tonalidad de Bbm al tiempo que los demas instrumentos conservan

la tonalidad de Am.
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Figura 29. Extracto segunda escena, Cinco Escenas Llaneras.

Fuente: partitura original.
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La tercera escena, titulada Fauna 11, en tonalidad de G, es un arreglo del pasaje llanero

La potra Zaina de Juan Vicente Torrealba, en una estructura formal tripartita A- B-C. La parte

A desarrolla una melodia motivica constituida en dos semifrases con una textura predominante

de melodia con acompariamiento en la que la flauta traversa y el clarinete sobresalen por su

papel melddico. La parte B, también motivica, desarrolla un acompafiamiento polifénico o

contrapuntistico tonal en el que, posteriormente, hace uso de un transito tonal hacia Em. La

parte C retorna a su tonalidad original y, al igual que la parte A, se desarrolla en dos frases,

cuya textura corresponde a melodia con acompafiamiento, y un papel sobresaliente melodico

del clarinete.
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Figura 30. Extracto tercera escena, Cinco Escenas Llaneras.
Fuente: partitura original.
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La cuarta escena, titulada La Danza, esta construida basicamente en un lenguaje tonal
con poca recurrencia a la politonalidad. Su estructura correspondiente a la forma A-A"-B-C,
juega y explora diversas texturas y timbricas. En las partes A y A’, predomina la textura
polifonica, exponiendo una melodia con variaciones armonicas en el acompafiamiento. La parte
B presenta un tema que se repite, exponiendo, en la primera vez, una textura de melodia con
acompafiamiento polifonico, mientras su repeticion cambia a melodia con acompafiamiento. La
parte C contrasta con las anteriores al presentar un ostinato meldédico y ritmico con un

acompafiamiento melddico y contrapuntistico politonal.
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Figura 31. Extracto cuarta escena, Cinco Escenas Llaneras.
Fuente: partitura original.

Esta obra encuentra su fin con el movimiento titulado EI Hombre. Su estructura formal
contempla Introduccién-A-B-A, partes que se desarrollan sobre la tonalidad de F. La
introduccidn tiene como caracteristica un solo de flauta traversa a manera de improvisacion que
permite mostrar, tanto las caracteristicas del instrumento, como las capacidades interpretativas
del instrumentista. La parte A es una melodia que se distribuye entre todas las voces del formato
y estd acompafiada por una textura polifénica o de melodia y acompafiamiento en algunos
pasajes. En la parte B la funcion melddica es atribuida al fagot, quien lleva la melodia toda la
seccién con un acompafamiento polifénico en todas las voces. La escena finaliza con el retorno

a la parte A, conservando sus caracteristicas melddicas, ritmicas, arménicas y de textura.
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Cinco Escenas Llaneras

El Hombre

i 18I
il
i 18
(1]
i 18
i
g A
M)
]l
U
1%
[QIK Y5RN
/-
hlr
[TT%
hl._
il
hlr
1
17
p!
N
Ny
hl.
i
: [md
Al
ML
sall
éﬁ.r\r
A ] e
el =
E
el
L1N
GL
Al
L
'IIV
|
i
J]I[] B
g Jll|| 2
vallll
g
2 ped i el ERLH heu
TN N ¢ NE (e ey
= 8 o g i
n\D m

Figura 32. Extracto quinta escena, Cinco Escenas Llaneras.

Fuente: partitura original.
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Figura 33, Cinco escenas llaneras (manuscrito)
Fuente: Foto tomada en la Biblioteca Nacional de Colombia
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4.5.1.1 Apuntes sobre el proceso de montaje y grabacion

Sin lugar a dudas el formato de quinteto de maderas es uno de los formatos mas comunes
en el que el fagot participa como instrumento principal. Para los instrumentistas es un escenario
de aprendizaje constante que potencializa y enriquece sus habilidades interpretativas y
musicales. Es por ello que la inclusion de este formato cobra vital importancia para mi labor
como instrumentista y la inclusion de esta obra, especificamente, tiene un valor especial, porque
me permitio revivir una masica olvidada, cuyo género penetra y emociona mi alma.

La grabacidn de esta obra fue posible gracias a la colaboracion de Felipe Braz (flautista),
Tiago Luiz da Silva (oboista), Bezaleel Ferreira (clarinetista) y Werley Nicolau (cornista
francés), musicos compafieros de orquesta que conoci durante mi experiencia como bolsista en
la Orquestra Sinfonica de Barra Mansa y quienes se mostraron siempre dispuestos a compartir
e intercambiar experiencias musicales desde el primer momento. Hacia el mes de abril del afio
2018 fue creado el Quinteto Brasil-Colombia, un quinteto de maderas que surgié con la Unica
intencidn de realizar el montaje y grabacion de la obra como parte de este trabajo de maestria.
Tras convocar a los musicos anteriormente referenciados y después de comentarles mis
intenciones con este proyecto, accedieron a la conformacion del quinteto con el que dimos
inicio al estudio de la pieza el dia 20 de abril del 2018, fecha a partir de la cual, y durante cuatro
meses consecutivos, trabajariamos en su construccion interpretativa.

Como antesala a abordar la ejecucion de esta pieza, el primer dia de ensayo se realizo
una contextualizacion de la obra, del género y del compositor, con la intencion de crear una
imagen contextual que pudiera ayudar en la creacion e interpretacion de la misma. A partir de
ahi y con la finalidad de cumplir este objetivo, se realizaron alrededor de 10 ensayos con una
duracion aproximada de 2 horas cada uno, en los que se trabajaron aspectos técnicos e
interpretativos en conjunto. Los ensayos transcurrieron de forma tranquila y amena, siempre en
funcion de aprovechar el tiempo y disfrutar el proceso de aprendizaje que la obra nos
proporcionaba. La frecuencia de los ensayos fue de forma irregular ya que por compromisos
personales de cada integrante del quinteto, a veces resultaba dificil concordar en dia y hora para
llevar a cabo los ensayos, sin embargo, el compromiso, la buena actitud y las ganas que se
mostraba frente al montaje de esta pieza permitidé encontrar espacios comunes para llevar los
ensayos a feliz término.

Como dificultades en el abordaje de la obra resalto dos, la primera relacionada con la
dificultad de ensamblar el primer movimiento, caracterizado por el uso de una ritmica compleja

dentro de un tempo lento en una sonoridad contemporanea, y la segunda, que involucra el
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caracter de toda la pieza, tiene que ver con la dificultad en la apropiacion del estilo interpretativo
que requiere el joropo, genero tradicional colombiano completamente desconocido y ajeno a
estos musicos brasileros. Respecto a la primera, como metodologia empleada para mejorar en
conjunto, dedicamos tiempo a analizar la funcion melddica y arménica que cumplia cada papel
de forma individual y en ensamble, con plena conciencia en la subdivision ritmica, lo que
proporciond una considerable mejoria. En cuanto a la debilidad en la apropiacion interpretativa
del estilo del joropo, nos valimos de la ayuda audiovisual de grupos musicales que interpretaban
este género con naturalidad, para identificar, copiar y asimilar caracteristicas musicales en
comun y asi lograr mejorar aspectos interpretativos y técnicos como fraseos, articulaciones,
acentuaciones, entre otros. Considero que esta metodologia de estudio arrojo resultados
positivos en la mejoria individual de cada instrumentista como también de forma global en la
sonoridad de la pieza en conjunto.

La obra fue interpretada y grabada durante un concierto realizado en la Sala Nobre de
la Universidade de Barra Mansa, RJ, el dia 18 de julio de 2018 a las 6:30 p.m., dentro de las
actividades programadas por el 1l Festival Internacional de Musica de Barra Mansa, evento que
se llevo a cabo entre el 16 y 24 de julio del mismo afio. Como recursos de grabacion se utilizaron
dos camaras de video en Full HD y audio estéreo, trabajo de produccion realizado por Line

Producdes, de la ciudad de Barra Mansa.

Para acceder a la grabacién de la obra Cinco escenas llaneras, por favor lea el cédigo QR.
https://vimeo.com/372618219
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5 CONSIDERACIONES FINALES

Colombia es un pais cuyas practicas musicales actuales encuentran fuerte influencia
desde la época de la colonia. Sin embargo, los procesos independentistas hicieron que el pais
se alejara de la idea centroeuropea de la musica sinfonica, pasando a hacer mdsica con tinte
nacionalista buscando una idea de identidad. Esta transicién se dio por medio de bandas
militares y luego civiles, las cuales habrian de sentar las bases instrumentales del sistema de
bandas actual, enfocadas, en principio, en interpretar repertorio europeo, pero poco a poco
fueron forjando un cuerpo musical que hoy conocemos como colombiano. En este proceso, el
formato de bandas se vio obligado a dejar de lado instrumentos cuyas caracteristicas no
correspondian a los intereses militares, por lo que instrumentos como el fagot poco registro
poseen en la historia, al menos hasta entrado el siglo XX, cuando la academia vuelca las miradas
a la masica como campo del conocimiento y se crean orquestas e instituciones relevantes para
la musica sinfénica del pais. La llegada de maestros internacionales y, en especial, la figura de
Siegfried Miklin, habria de contribuir a la constitucion de la primera catedra del fagot en
Colombia, de la cual se ha alimentado todo el quehacer fagotistico nacional hasta la actualidad.
Los tiempos han cambiado para fortuna del instrumento y hoy en dia la formacion universitaria
ha permitido un avance en el nivel, tanto en su ejecucion como en la docencia. La vision de la
musica erudita y el contexto popular, muy presente en la cotidianidad del colombiano, ha
permitido que se exploren diversas sonoridades en el fagot. No obstante, la ausencia de un
repertorio local propio ha llevado a que, cada vez mas, se hagan esfuerzos por proponer
alternativas para la interpretacion. Si bien estamos apenas iniciando el camino, estos animos
potenciaran el quehacer artistico del instrumento. Las obras abordadas en este trabajo son
planteadas en aquella direccidn, con la intencién de aportar a la germinacion de un terreno fértil
que cada vez se torna mas dindmico. Los repertorios ya generados, aunque puedan parecer
pocos, deben difundirse para ser escuchados y reconocidos, primero por el gremio fagotistico
y luego por otros publicos. Para ello, la herramienta de los registros audiovisuales es
fundamentalmente valiosa y este producto artistico puede ser muestra de ello pues, teniendo
como base la informacidn recolectada en el apartado del contexto fagotistico actual, se puede
inferir que se constituye como el primer producto audiovisual de un programa de concierto
completo de obras colombianas escritas originalmente para el fagot, siendo este un material que
relne un total de siete obras, identificadas entre si, pese a sus diferencias técnicas de
produccién, a través de un identificador visual al inicio y final de cada pieza (anexo 3),

invitando a entenderlas como partes de un solo producto. En este sentido, una labor igualmente
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valiosa a la del intérprete se encuentra en aquellas mentes creadoras, compositores que sepan
leer la historia de un instrumento exotico en un pais del cual no ha hecho parte y, por lo tanto,
se tenga la libertad de proponer lenguajes sonoros desde cualquier orilla compositiva.
Finalmente, no me es posible dar por terminado este escrito sin compartir mi alegria en
cuanto a lo que considero aprendizajes y méritos personales que marcaran mi quehacer artistico
y profesional. En primer lugar, quiero expresar mi gratitud hacia la Universidade Federal do
Rio de Janeiro, especialmente al PROMUS de la Escola de Mdsica, por permitirme hacer parte
de su programa de maestria, del cual me siento afortunada en ser la primera egresada extranjera.
Asi mismo, ha sido gratificante la sensacion de aportar a la literatura del instrumento dentro del
contexto colombiano, pues, como pude evidenciar, no existian, hasta ahora, datos actualizados
del fagot y de sus protagonistas, lo que permite sustentar la evolucion del instrumento, sus
caracteristicas y sus realidades. Como aspecto paralelo, otra gran experiencia fue el hecho de
haber entablado contacto con diferentes colegas fagotistas, lo que me lleva a pensar en la
importancia de la comunicacion para que el gremio se haga cada vez mas fuerte, por ejemplo,
por qué no, a través de la realizacion de asociaciones, cursos de actualizacion y demas
estrategias que permitan una organizacion y consolidacién en pro de nuestro quehacer
fagotistico. También, me Ilena de orgullo contribuir, aunque sea de forma modesta, a la difusion
del repertorio colombiano para fagot a través de una propuesta interpretativa que incluyo obras
existentes y comisiones, pues, ademas de su valor artistico, esto podria ser también un modelo

para que otros se interesen por investigar y proponer nuevas dinamicas para el instrumento.
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ANEXOS

Anexo 1. Encuesta realizada a profesionales

Nuevamente agradezco la ayuda al responder las siguientes preguntas.

10.

11.
12.
13.

14.
15.

16.

¢En qué ciudad, afio y agrupacion inici6 su contacto con el fagot?

¢Estudié Fagot como instrumento principal o complementario? ¢;Donde? ;Cual es su
titulo? ¢De queé afio?

¢ Tiene titulo de posgrado o esta estudiando? ;Cual, de qué universidad y de qué afio?
¢Qué profesores colombianos de instrumento ha tenido?

¢ Tuvo profesores que le dieran clases de Fagot sin que fueran fagotistas? ¢;En qué
momento de su formacion?

¢Ha realizado textos de investigacion (tesis, articulos, libros, etc.)? ¢(Cudles, cuantos?
¢Ha realizado grabaciones profesionales de audio o video como solista o en formato
de musica de camara? ;Cuando lo hizo? ;Cuél fue el repertorio grabado? ;Fue
proyecto personal o parte de su ambito laboral?

¢Sabe de algun fagotista colombiano que lo haya hecho? ;Sabe qué repertorio grabg?
¢Donde ha trabajado como instrumentista?

¢Ha impulsado proyectos personales como instrumentista ajenos a sus empleos?
¢Cudles? (si tenia nombre por favor referéncielo) ¢En qué género y formato? ;Cuanto
tiempo ha durado cada proyecto?

¢Esta trabajando actualmente? ;En donde?

¢Ha ejercido la docencia del Fagot? ¢En que niveles? ;En donde?

¢Cuantos estudiantes ha tenido que hayan estado en un nivel universitario? ;Cuantos
de ellos se han graduado profesionalmente?

¢Ha compuesto obras para el instrumento? ;Cuantas y cuales?

¢Ha comisionado obras de compositores colombianos para el instrumento? ;Cuantas y
cuéles?

¢Que procesos de formacion en Fagot conoce en el pais, sea nivel profesional,
semiprofesional o estudiantil y en que ciudades los ubica? ;Puede referenciar el
nombre de los profesores?

Muchas gracias por su ayuda.
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Anexo 2. Encuesta realizada a estudiantes

Nuevamente agradezco la ayuda al responder las siguientes preguntas.

©

10.
11.
12.
17.

13.

¢En qué ciudad, afio y agrupacion inici6 su contacto con el fagot?

¢Estudia Fagot como instrumento principal o complementario? ;Ddonde? ;(Cuél es el
titulo a obtener? ¢En qué semestre se encuentra?

¢Qué profesores colombianos de instrumento ha tenido?

¢ Tuvo profesores que le dieran clases de Fagot sin que fueran fagotistas? ¢;En qué
momento de su formacion?

¢Ha realizado textos de investigacion (tesis, articulos, libros, etc.)? ;Cuales, cuantos?
¢Ha realizado grabaciones profesionales de audio o video como solista 0 en formato
de musica de cdmara? ;Cuando lo hizo? ;Cual fue el repertorio grabado? ¢Fue
proyecto personal o parte de su ambito laboral?

¢Sabe de algun fagotista colombiano que lo haya hecho? ;Sabe qué repertorio grab6?
¢Donde ha trabajado como instrumentista?

¢Ha impulsado proyectos personales como instrumentista ajenos a sus empleos?
¢Cudles? (si tenia nombre por favor referéncielo) ¢En qué género y formato? ;Cuanto
tiempo ha durado cada proyecto?

¢Esta trabajando actualmente? ¢En donde?

¢Ha ejercido la docencia del Fagot? ¢En que niveles? ;En donde?

¢Ha compuesto obras para el instrumento? ¢Cuantas y cuales?

¢Ha comisionado obras de compositores colombianos para el instrumento? ;Cuantas y
cuéles?

¢Que procesos de formacion en Fagot conoce en el pais, sea nivel profesional,
semiprofesional o estudiantil y en que ciudades los ubica? ;Puede referenciar el
nombre de los profesores?

Muchas gracias por su ayuda.
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Agradezco a los siguientes colegas fagotistas por su disposicién, tiempo, ayuda y contribucién

a este proyecto:

Alfredo Cobo*

Amy Uni**

Ana Maria Garcia*
Andrés Elias Orrego*
Ange Bazzani*
Angela Yazmin Rodriguez*
Antonhy Vargas*
Carlos Felipe Vifa*
César Doncel*
Daniela Garzon*
Diana Mojica**

Eber Barbosa*

Edgar Sanchez*
Faber Cardozo*
Felipe Onofre**
Giovanna Molano**
Guillermo Yalanda*
Hernan Guzman*
Jennifer Yarce*
Jhonatan Contreras**
Jonaira Rosero*

Jonathan Saldarriaga*

*Profesional

**Estudiante

Juan Antonio Rodriguez*
Juan Pablo Rincon**
Juan Pablo Rodriguez**
Juliana Mesa*

Karina Guisella Mufioz**
Kelly Arias*

Laura Silva**

Leonardo Guevara*

Luz Mejorano™**
Michelle Maya*

Natali Mufioz**

Paula Jurado*
Rossemarie Mosquera*
Sandra Duque*

Santiago Mora**

Savina Vanegas Castillo**
Sebastian Castellanos*
Sofia Revelo**

Steven Alvarez**

Vania Quitian*

Wilson Lépez*

Zulma Bautista*
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