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Resumen

Este trabajo tiene como finalidad dar a conocer el bambuco caucano en el municipio de Sopd
(Departamento de Cundinamarca) y al compositor José Antonio Duran a través de la difusion de
cuatro de sus composiciones: Aguila, Quetzal y Condor, Canta mi tierra, La caucanita y Tierra
blanca, tierra negra, interpretadas por el grupo Terrufio. Ya que son escasos los registros de las
actividades artisticas con tradicion oral y del bambuco caucano en particular, divulgarlo es clave
para tener puntos de comparacién con el bambuco andino del interior, con el bambuco viejo
guambiano o nasa y el bambuco negro. Los pasos seguidos para la investigacion y difusion de este
trabajo son: 1. La etapa creativa: grabacién de las entrevistas al compositor, partituras de la
transcripcion de los cuatro bambucos y analisis musical de los bambucos. 2. Etapa de difusion:
difusion de las entrevistas a través de emisoras locales, circulacion de las transcripciones de los

bambucos y videos a traves de redes sociales y en la Escuela Recrearte del municipio de Sopo.

Palabras Clave: bambuco, bambuco caucano, transcripcion musical, muasica tradicional

colombiana, compositores colombianos, José Antonio Duréan.



Abstract

This research work has the purpose of divulging the Bambuco caucano of the municipality of
Sopé (Department of Cundinamarca) and the composer José Antonio Duran through the diffusion
of four of his compositions: : Aguila, Quetzal y Condor, Canta mi tierra, La caucanita y Tierra
blanca, tierra negra, interpreted by the group Terrufio. Since the records of artistic activities with
oral tradition and in particular of the Bambuco caucano are scarce, it is key to divulge its points of
comparison with the Bambuco andino of the inland region, with the old Bambuco guambiano or
Nasa and the Black bambuco. The steps followed for the investigation and diffusion of this work
are: 1. The creative stage: recording of the interviews to the composer, scores of the transcription
of the four bamboos and musical analysis of the bamboos. 2. The dissemination stage:
broadcasting of the interviews through local radio stations. Circulation of the transcriptions of the
Bambucos and videos through social networks and at the Recrearte School in the municipality of

Sopé.

Keywords: bambuco, bambuco caucano, musical transcription, Colombian traditional

music, Colombian composers, José Antonio Duran.
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1 Introduccién

El presente trabajo se enfoca en el bambuco caucano como una de las expresiones musicales
colombianas que mantiene la vigencia de su legado cultural a través de obras interpretadas por el
Grupo Terrufio del municipio de Sop6, Cundinamarca. Este grupo se conforma en el afio 2017 por
iniciativa de José Antonio Durén, quien es el autor y compositor de los cuatro bambucos caucanos
que se toman como objeto de este trabajo. Con el apoyo de Andersson Silva, maestro de musicas
campesinas de la escuela Recrearte de Sopd, se consolida la propuesta del grupo denominada
Sonidos Caminantes, con un enfoque ecoldgico-social. EI maestro Andersson Silva hace los
arreglos musicales de los temas del Grupo Terrufio cuyo nombre significa conexién con la Tierra
Madre y cuidado de cada territorio propio, no sélo para mantenerlo, sino para sostener y fortalecer

con el la memoria cultural de nuestros pueblos originarios.

Es importante tener en cuenta que en Sopo existe la Escuela de Formacién Artistica y
Cultural Recrearte, creada en 2002. Su labor en la parte musical estaba enfocada en la
conformacion de la banda sinfonica del municipio. Después de una destacada participacion en los
distintos concursos departamentales a los que fue invitada, la Escuela da comienzo a la
descentralizacion de los programas culturales, acercandolos a las distintas veredas del municipio.
En 2009 se constituye como Escuela de Formacion Artistica y Cultural Recrearte. A partir de

2016 es reconocida como Institucion Educativa para el Trabajo y el Desarrollo Humano.

La base ritmico-arménica y el desarrollo melddico de los temas del grupo Terrufio estan
estructurados de acuerdo con las musicas andinas colombianas tradicionales. Desde ellas se hacen

blsquedas sonoras que procuran enriquecerla. Los instrumentos corresponden a la organologia



andina y conjugan los sonidos de cuerdas pulsadas, vientos, percusion y voces: tiple, requinto,
guitarra, flauta travesera de cafia, tambora, pequefia percusion. La incorporacion del violin retoma
el legado de los bambucos negros y los bambucos viejos, los unos propios de la tradicion negra
caucana y los otros tomados de la heredad guambiana y nasa de nuestras montafas surefias. Con
estos instrumentos se interpretan bambucos caucanos, bambucos del interior de la zona andina,

pasillos, rajalefias, torbellinos, joropos, sanjuanitos.

Terrufio incluye en su repertorio de musicas andinas colombianas algunos bambucos
caucanos, pero estos no figuran en el programa de formacidn de masicas campesinas ni de
estudiantinas de la Escuela Recrearte. Dado el interés que estos bambucos despiertan para su
estudio, este trabajo pretende tomarlos como material de difusion y conocimiento en la comunidad

soposena.



2 Planteamiento del problema

En Sopd es comdn que sus habitantes conozcan bambucos propios de la zona andina debido a
que es un municipio que esta ubicado en el departamento de Cundinamarca; sin embargo, no
existe la suficiente difusion de las musicas de bambuco caucano ni en la Escuela Recrearte, ni en

los medios de comunicacion como la emisora local y las redes sociales.

En la Escuela se realizan montajes de musica andina tradicional colombiana (pasillos,
torbellinos, guabinas, bambucos), pero son muy pocas las personas que conocen las
composiciones del maestro José Duréan, pedagogo de larga trayectoria, investigador de las
expresiones culturales de distintas comunidades campesinas e indigenas de Colombia, autor de
varios libros sobre educacién y cultura y realizador de programas radiales que hablan de las
musicas colombianas en su contexto histérico y social. Sus obras no han sido transcritas ya que €l
no tiene conocimientos en gramatica y teoria integrada musical. Es importante que la obray la
trayectoria de compositores como el maestro José Duran se divulguen, pues merecen ocupar un

espacio en la literatura musical y cultural de nuestro pais.

Si bien existen eventos de caracter regional que promueven el bambuco caucano, tales como el
Petronio Alvarez en Cali y otros festivales en Santander de Quilichao y municipios caucanos
cercanos, todavia falta mayor difusion en los medios de comunicacion. En algunos canales de redes
sociales podemos encontrar videos de intérpretes y compositores de bambucos caucanos (grupos de
marimbas, chirimias o bandas de flautas), pero este material, junto con investigaciones de expertos

puede ser objeto de mayor difusion y de estudio en las escuelas de musica.
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Si se hace la transcripcion de las obras de don José Duran puede contarse con un material
valioso para este propdsito, tanto institucionalmente (Escuela Recrearte) como en academias,

Casas de cultura o por parte de cualquier persona interesada en su conocimiento.

Como producto de estos cuestionamientos y analisis surge la siguiente pregunta de

investigacion:

¢Cdémo transcribir bambucos caucanos del compositor José Durén con el fin de dar a conocer sus

composiciones a la comunidad de Sop6?
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3 Objetivos

3.1 Objetivo General

Realizar las transcripciones de cuatro bambucos caucanos del compositor José Durén que
puedan ser utilizadas como material de estudio para las personas que estén interesadas en este

género, asi como en indagar acerca de la cultura musical de la region.

3.2 Objetivos Especificos

a. Definir algunas caracteristicas musicales propias del bambuco caucano teniendo en cuenta
el estilo del grupo Terrufio y del compositor José Duran en conjuncion para lograr una
adecuada transcripcion en lenguaje escrito.

b. Seleccionar cuatro bambucos caucanos representativos de la obra del compositor José
Duran, cuya relevancia musical y literaria amerita que sean transcritos a través del proceso
de notacion musical en finale.

c. Transcribir los cuatro bambucos siguiendo el proceso de audicion y andlisis de las obras.

d. Realizar un proceso de revision y retroalimentacion de las transcripciones con el fin de

corregir errores y mejorar la edicién de cada obra musical.
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4 Justificacion

El proyecto aqui presentado pretende indagar y poner en circulacion cuatro bambucos
caucanos del compositor José Durén, quien ha estudiado los origenes y desarrollos de las musicas
colombianas. Sus obras se basan en la tradicion musical y defienden la vigencia de ella para
retomarla como base de nuevas expresiones a través de textos musicalizados. En conversaciones y

entrevistas, este compositor sostiene que:

La denominacion genérica de musica colombiana suele limitarse a las expresiones
tradicionales que han sido el resultado histdrico de los mestizajes y sus manifestaciones
surgidas de las épocas de la conquista, la colonia y la republica. Ante los fendmenos
culturales derivados de la globalizacién, el bambuco andino ha sido relegado a la memoria
de personas viejas y su presencia se ha ido ocultando o, al menos, limitando a festivales
regionales. Los medios de comunicacion difunden musicas de acuerdo con las demandas
comerciales y son pocas las franjas dedicadas a la difusion y al conocimiento de estas
mausicas. Es muy importante conocer nuestra tradicion cultural musical para valorarla 'y
tomarla como base de posibles innovaciones. S6lo que éstas deben hacerse a partir de un
estudio riguroso de estas masicas, en particular el bambuco caucano, para que esas
innovaciones se hagan con sentido y en el contexto de nuestra historia actual (S. Salcedo,

Entrevista personal, febrero, 2019).

¢Por qué es importante abordar la tematica de este proyecto? Asi como hay quienes
consideran que las musicas tradicionales deben conservarse a toda costa y sin modificaciones, hay
quienes las estudian para transformarlas. También hay quienes simplemente restan valor a las

mausicas tradicionales y lo hacen acudiendo a comparaciones entre las obras de los grandes
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compositores europeos y las de compositores colombianos, algunos con estudios musicales y otros
sencillamente empiricos. Esta Gltima tendencia la ilustra muy bien Sergio Ospina Romero, quien
en su libro Dolor que canta (2017), dedicado a la vida y obra del compositor colombiano Luis A.
Calvo, aclara que etiquetas como «el Chopin colombiano» o «el Chopin criollo» han sido
utilizadas de forma indiscriminada en incontables evocaciones de su legado artistico que han
tenido lugar en conciertos, homenajes, entrevistas, programas de radio y television y
publicaciones. Pero como explica Mario Gomez Vignes (2014) «Calvo esta muy lejos de Chopin,
tanto en el tiempo como en el concepto y la entidad estética de su lenguaje» (p.64). Todo esto
puede entenderse debido a su escasa formacidn técnica y académica y, por otro lado, debido a la

escasa tradicion existente en el pais en el terreno de la musica académica propiamente dicha’.

Consideramos que para valorar en su justa proporcion las musicas populares no es
necesario acudir a ninguna postura extrema, sea la de defenderlas a ultranza o sea la de
desprestigiarlas por no mostrar la riqueza armonica de otras musicas. Este asunto lo aclara Ospina
Romero cuando, aludiendo a la disputa entre nacionalistas y universalistas, afirma: «Lala
diferencia principal es que mientras los primeros lo hacian para enaltecer los logros artisticos de
Calvo y validar su obra, en tanto la consideraban equiparable con la de Mozart y Chopin, los
musicologos de hoy, entre ellos Elli Anne Duque y Mario Gdmez Vignes, a menudo lo hacen para
descalificar las actividades de los compositores locales y presentar sus creaciones artisticas como

irrelevantes en relacién con la creacion musical europea». (p.264)

Es muy dificil establecer una separacién tajante entre unas masicas y otras, pues la historia
nos recuerda cdbmo muchos de los considerados grandes compositores estudiaron las masicas
populares y las tomaron como base de sus obras, tal como ocurrié con el movimiento llamado

Nacionalismo surgido en varios paises en respuesta y a la vez continuacion del Romanticismo
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aleméan predominante en el siglo XIX'y que tomo el folklore como motivo de inspiracion para ser
llevado a niveles ritmicos y armonicos mucho méas complejos. Podemos citar al compositor
hingaro Béla Bartdk, a los espafioles Isaac Albeniz, Manuel de Falla y Joaquin Rodrigo, a los
mexicanos Carlos Chaves y Silvestre Revueltas, entre otros. El propio Chopin, incluso Bach,
Mozart y Beethoven basaron muchas de sus obras en musicas populares de sus respectivas

culturas, tales como mazurcas, polkas, minuets y danzas tradicionales.

Citar las tendencias existentes frente a la musica popular nos sirve para dar el contexto en el
cual este trabajo valora lo tradicional e invita a tomarlo como objeto de estudio para crear nuevas

expresiones que sirvan para enriquecer nuestro acervo cultural.

Por esa razon, son necesarias algunas precisiones sobre las masicas populares. En el caso
colombiano, deben tenerse en cuenta las variadas influencias que han jugado un papel
determinante en la aparicion de las masicas de bambuco en general, y particularmente del
bambuco caucano, pues es comun hablar de lo tri-étnico (afro, espafiol, indigena) como si cada

una de dichas etnias fuese una sola. En entrevista con el maestro José Duran, él sostiene:

Debemos recordar las maltiples herencias que estan presentes en estas tres etnias, pues
cada una contiene sus propios mestizajes y su propio proceso histérico. En lo africano, no
se pueden igualar lo bant( con lo congo o con lo nepal. En lo espafiol, no es lo mismo la
herencia flamenca (muy clara en las masicas de los llanos orientales, por ejemplo) que la
castellana o la aragonesa o la navarra. En lo indigena, debemos anotar que los pueblos
originarios tenian distintas formas de organizacion social y de desarrollo cultural cuando

se produjo la invasion hispanica.
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Maés alla de sesgos ideologicos racistas, es clave tener en cuenta que en el amplio mundo
de los mestizajes aparecen toda clase de expresiones musicales, sean vocales o
instrumentales y cada una de ellas tiene una razon de ser: No es o mismo un canto de
ofrenda a las cosechas que una musica ritual de tipo funebre, ni estas expresiones se dan
iguales en distintas comunidades indigenas o afros. No es lo mismo el pasillo, el bambuco
o0 la danza de salon, tan cercanos al vals europeo, que un bambuco interpretado con flautas
de cafia y tambores. Las estructuras ritmicas y los desarrollos arménicos pueden ser
similares, pero sus significados y sus interpretaciones varian en cada contexto. (S. Salcedo,

Entrevista personal, febrero, 2019).

Ya que son escasos los registros de las actividades artisticas con tradicion oral, es necesario
contar con un referente bibliografico y de literatura musical de nuestras musicas tradicionales en
general y del bambuco caucano en particular. Otros géneros musicales como el urbano, la masica
tropical, la masica popular, la orquesta sinfonica, cuentan con algunos espacios de difusion, pero
mausicas tradicionales como el bambuco caucano se conocen poco en el municipio de Sop6.
Divulgarlo es clave para tener puntos de comparacion con el bambuco andino del interior, con el
bambuco viejo guambiano o nasa y el bambuco negro. De esta manera se aporta a la cultura

musical de la comunidad.
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5 Marco de Referencia

El Bambuco

Este aire es considerado uno de los mas representativos de la cultura musical colombiana, en
especial de la zona andina, pues esté ligado a la historia nacional como producto de las influencias
de Espafia, la raza negra y las comunidades indigenas. Sus musicas se interpretaron y se danzaron,
y sus letras se cantaron desde la época de la colonia. Ellas acompafaron las luchas patridticas,
tanto en los salones de la clase alta criolla como en los patios de las haciendas. Bolivar, Santader,

Narifio, entre muchos, lo practicaban. También lo hacian los trabajadores y los esclavos.

En el bambuco es muy notoria la influencia europea, en particular en su base ritmica, en la cual
predominan las estructuras de 3/4 y 6/8. Su interpretacion musical mas conocida se ha hecho con
guitarras traidas por los colonizadores y con tiples que son producto del mestizaje. Sin embargo,
algunos estudios indican que en el bambuco no solo hay una presencia criolla, sino una herencia

negra e indigena. (Sanchez, 2009).

Segun el profesor Carlos Mifiana (1997) para hablar del bambuco andino en general debemos
referirnos primero al bambuco caucano en particular, pues, aunque se considera el bambuco como
propio del interior de la region andina, su origen parece ser afro y se ubica en el antiguo Gran
Cauca (Cauca, Valle, Narifio). De acuerdo con esta teoria, la expansion del bambuco hacia la zona
andina lo hizo tomar diversas formas y es l6gico que éstas sean mas conocidas en el interior del

pais, como lo sostiene el profesor Mifiana:

Las fuentes documentales que se han conservado no nos dicen mucho acerca del bambuco,

pero es lo Gnico que tenemos para empezar a especular. Los documentos muestran que el
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bambuco como tal (es decir, una musica que la gente llamaba y reconocia como bambuco,
y que la bailaba en pareja suelta) es un fendmeno de comienzos del siglo XIX que aparece
en el Gran Cauca y se dispersa rapidamente por el sur - incluso probablemente hasta Peru
siguiendo la Campafia Libertadora - y por el norte siguiendo las riberas del Cauca y del

Magdalena convirtiéndose, en menos de 50 afios, en musica y danza «nacional». (p.3)

El primer documento histérico confiable en el que se cita el bambuco es una carta del general
Francisco de Paula Santander fechada el 6 de diciembre de 1819. La escribe desde Bogota al

general Paris, quien se encontraba en Popayéan, y con humor le dice:

Refréscate en el Puracé, bafate en el Rio Blanco, paséate por el Ejido, visita las monjas de
la Encarnacion, tomales el bizcochuelo, diviértete oyendo a tu batallon, baila una y otra

vez el bambuco, no olvides en los convites al muchuyaco. (p.3)

El bambuco, identificado como aire nacional colombiano, es muy conocido en la zona andina.
El bambuco caucano nos ubica en una regién (Gran Cauca) y en ella podemos distinguir el
«bambuco negrox» propio de las comunidades afrodescendientes que habitan las costas y el

bambuco de comunidades como los guambianos y nasa que habitan las zonas montafiosas.

Todavia hoy encontramos el «bambuco negro» de la regién del pacifico colombiano, conocido
también como «bambuco viejo». Para ilustrar su procedencia se encuentran testimonios sobre
como los esclavos negros escuchaban las musicas de los amos en las haciendas y se las ingeniaron
para elaborar sus propios violines en guadua; las cuerdas se hacian en cuero de venado y el
arquillo con crin de caballo. Ellos adaptaban las musicas a su propia manera de sentir, de sonar y

de danzar. En la actualidad existen grupos de violines caucanos conformados por
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afrodescendientes. Estos grupos surgen de escuelas creadas hace décadas en distintos municipios

caucanos.

Ahora bien, siendo la presencia espafiola la mas fuerte en el proceso de la conquista y la
colonizacion, la hipotesis del origen negro del bambuco suele ser rechazada por considerarse a las
razas indigenas y negras inferiores frente a la raza blanca. Esta idea se ha hecho extensiva a las

musicas populares en general. Asi lo destaca el autor Sergio Sanchez, (2009):

En Bogota a comienzos del siglo XX se estableci6 el Conservatorio Nacional de
Colombia, dentro de un modelo europeo, que no contemplaba dentro de sus planes de
estudios la incorporacion de musicas tradicionales y populares, al considerarlas poco

evolucionadas respecto a las musicas europeas. (p.118)

En la tendencia que subvalora las musicas populares son evidentes los sesgos ideol6gicos y
los prejuicios raciales con los cuales se les mira. Esta tendencia se opone a otra considerada
«purista» que considera valiosa toda manifestacién musical popular por el solo hecho de serlo.
Este proyecto no se compromete con ninguna de ellas, pues se trata de estudiar nuestras musicas

para aportar posibles desarrollos a partir de su conocimiento.
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Caracteristicas musicales

Todavia hoy se mantiene vigente la discusion sobre la métrica del bambuco. Para algunos
su base ritmica debe ser 3/4 y para otros debe ser 6/8, en donde la caracteristica basica es la
acentuacion en la primera y la cuarta corchea del compas, lo cual no impide una clara presencia de
la sincopa en el desarrollo melédico. Ritmicamente, lo destacable del bambuco caucano es la

alternancia que hace de las dos métricas.

Hablando del bambuco, Sergio Sanchez (2009) opina que:

Este aire -autoctono de Colombia- da muestra del sincretismo cultural entre indios, negros
y blancos en la época poscolonial. En su ritmo se encuentra una conjugacion polimétrica y
poliritmica que evoca la fuerte influencia europea -division ternaria- y los ancestrales
ritmos africanos -division binaria-. Los acentos y la sincopa juegan un papel principal en la
constitucion estructural del Bambuco, en donde la superposicién de ritmos a 6/8 y 3/4
forman el sello distintivo del género. Es posible alternar y combinar las dos métricas a un
nivel horizontal. La melodia puede estar fluctuando entre el compas de 3/4 o el 6/8, sin

crear ningun tipo de problema en la notacion ni en el concepto musical. (p.12)

La principal caracteristica ritmica del bambuco es su bimetria. No hay discusion en el hecho de
que esta musica presenta las métricas del 3/4 y el 6/8 de forma simultanea (Ver Figura 1). El
musicologo Carlos Mifiana explica este efecto en su articulo Ritmica del bambuco en Popayan (1987)
publicado en la revista A contratiempo, explicando el funcionamiento ritmico del bambuco hecho por
las chirimias en Popayan (Cauca), que tiene la misma estructura del bambuco instrumental urbano,

que se ha popularizado desde principios del S. XX. El bambuco es un amplio género perteneciente a
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toda la zona andina Colombiana, y al pacifico, este tuvo su origen en el Cauca, por lo tanto, aqui se

presenta en su formato tradicional y campesino.

Figura 1

Bimetria del bambuco

JIJ)
JJJ1JJT)

Nota: Tomado de Mifiana (1987)

Mifiana (1987) sefiala que esta combinacion métrica aparece en varios planos. «El nivel
melddico suele funcionar en 6/8 aunque combina ocasionalmente compases de 3/4. A nivel
percutivo hay instrumentos que acentian mas el 3/4 y otros el 6/8, incluso otros, como la tambora,

combinan las dos métricas al mismo tiempo (marca el 6/8 en la madera y el 3/4 en el bombo»

(p.47).

En su analisis métrico, Mifiana encuentra acentos secundarios en el plano percutivo cuando

se marca el 3/4. En la Figura 2 se muestra como el tercer tiempo de cada compas se acentla.

Figura 2

Acentos secundarios
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Nota: Tomado de Mifiana (1987)
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Asi mismo, resalta que los instrumentos que marcan el 6/8 acenttan el primer tiempo del
compaés. En este caso también marcan el primer tiempo algunos instrumentos de percusion que

van en 2/4, como se ve en la Figura 3.

Figura 3

Acento en el primer tiempo del compés
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Nota: Tomado de Mifiana (1987)

Al tener dos métricas en simultaneo, el bambuco tiene diferentes acentos, uno que es
natural en la métrica del 6/8, presente en la primera y cuarta corchea del compas, y otro que es
considerado secundario, presente en el tltimo pulso del 3/4. Actualmente estas acentuaciones son
tenidas en cuenta al momento de la interpretacién, Paez (2015) afirma que:

Este enfrentamiento de métricas y acentos es una constante en los bambucos para piano en

general la métrica 3/4 con el acento secundario corresponde al bajo que toca la mano

izquierda, y la métrica 6/8 corresponde a la melodia que toca la mano derecha. (p.17).

Esta valiosa informacion acerca de los acentos implicitos que tiene el bambuco nos
permite hacer un acercamiento méas adecuado del género al momento de interpretarlo, y en este

caso en particular al proponer una reduccion para el bajo eléctrico utilizando el chord melody.

Esta bimetria del bambuco abrié una discusion en cuanto a su forma de escritura en el

pentagrama. Los primeros bambucos representados en el pentagrama fueron escritos con compas
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de 3/4. Sin embargo, esta forma de escritura presentaba una gran dificultad para los intérpretes,
pues su lectura era muy complicada. Sin embargo, no fue sino hasta 1980 que se popularizo la
escritura del bambuco en 6/8, porque esta métrica facilitaba la lectura y el acento de la melodia
coincidia con el primer tiempo del compas. La mayoria de los bambucos hoy en dia se escriben en
6/8.

La ritmica de sus melodias se caracteriza por la sincopa producida por la unién de la altima
corchea del compas con la primera corchea del siguiente compas, lo que se denomina sincopa caudal
«Esta sincopa caudal puede estructurarse en unidades de uno o dos compases, siendo lo mas comun

esto Ultimo. Sin esta caracteristica el bambuco dejar de ser bambuco». (Mifiana, 1987, p.48).

Figura 4

Ritmica de la melodia
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Nota: Tomado de Mifiana (1987)

Formalmente se puede decir que la estructura de sus melodias es simétrica. Montalvo y
Pérez (2006) explican que el bambuco puede presentar frases de 4, 8 0 16 compases que se
pueden dividir en dos partes o semifrases tipo pregunta y respuesta, que por lo general quedaran
con la misma extensién. A un nivel formal macro, la generalidad del bambuco es presentar 3
secciones de 16 compases cada una, representado de la siguiente manera:
Al B:]] Cl

16 compases 16 compases 16 compases
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Se pueden encontrar dos formas de organizar las secciones:

e A:|B:|C:|A | Donde encontramos las secciones definidas con su respectiva repeticion. Para
finalizar retoma el tema de la seccion A sin repeticion.

e A:|B:JA:|C:|A:] Donde encontramos una estructura en forma rondo.

La armonia en el bambuco no ha tenido una estructura estandar historicamente, esta depende
mas del caracter y conocimiento del compositor. Sin embargo, podemos encontrar algunas
caracteristicas comunes entre varias composiciones, la mas evidente es la modulacién entre

secciones que varian dependiendo el modo en el que esta escrita la obra (mayor o menor).

Es asi que Montalvo y Pérez (2006) encuentran las siguientes estructuras armonicas del

bambuco después de analizar varias composiciones:

Los bambucos menores tienen el siguiente comportamiento armonico:

Parte A: Tonica menor (Ej. Dm).

Parte B: Paso al relativo mayor y vuelve a la ténica menor (Ej. F- Dm).

Parte C: Paso a la paralela o isotonica (Ej. D).

Algunos ejemplos: Fiesta en la montafia, Alcira, On tabas, Bachué.

En algunos casos en la parte B no pasa a la relativa mayor, sino que se mantiene en la
tonica menor (por ej. Bochica), en otros casos, la parte B si modula a la relativa, pero no regresa al

modo menor (por ej. Mauricio Turriago).

Los bambucos mayores tienen el siguiente comportamiento armonico:
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Parte A: Tdnica mayor (Ej. G).
Parte B: Primer grado mayor (Ej. G)
Parte C: Es posible encontrar:
- Subdominante mayor (Ej. C)

- Subdominante menor (Ej. Cm)
- Relativa mayor de la subdominante menor (Ej. Eb)
Algunos ejemplos: El republicano, Pa que miro, El tigre.

Estas estructuras arménicas son modelos tomados de varias obras analizadas por Montalvo
y Pérez, lo que no significa que sea un rasgo general en todos los bambucos, se pueden encontrar

modulaciones diferentes a cualquier grado de la tonalidad (Zamora, 2017).

Resefa del Compositor

José Antonio Duran Acosta, nacido en Bogota en el afio 1948. Licenciado en Filosofia y
Especialista en Pedagogia y Aprendizaje Autbnomo. Musico empirico, conocedor de los ritmos y
melodias de los circuitos culturales colombianos. Intérprete de flautas de cafia y de tiple andino.
Autor de textos de caracter ecoldgico-social y compositor de las musicas andinas con las cuales
ellos se expresan, en especial bambucos. Libretista y director de programas radiales sobre
tradiciones culturales y la musica colombiana en contexto (Bogota, Todelar — Sopd, Sopé FM
95.6). Escritor (poemas, cuentos, novela corta). Vinculado al movimiento cultural del municipio
de Sopd desde hace cinco afios, tanto a través de la Escuela Recrearte como de acciones
desarrolladas en coordinacion con la Red de Bibliotecas Publicas del municipio. Hasta la fecha

cuenta con 23 composiciones, entre las cuales se encuentran:



10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

Canta mi tierra (Bambuco caucano).

Aguila, Quetzal y Condor (Bambuco caucano)
La Caucanita (Bambuco caucano)

Las yerbabuenas — (Joropo)

Rajando lefia — (Rajalefia)

El Machorrenco — (Rajalefia)

Los colores y las cosas (Bambuco Andino)
Terrufio (Pasaje)

Maraca chaman (Canto ritual)

Colibri (Canto ritual)

Tierra madre (Danza guerrera - Canto ritual)
Entretejidos (Merengue carranguero)

Abuela (Pasillo lento - Bambuco)

Cuchara de palo (Merengue - Torbellino)
Tierra blanca tierra negra (Bambuco caucano)
Florescencias (Bambuco andino)

Tonada de la media luna (Pasaje - Joropo recio)
Infancia (Cancion)

La pequefa cantata (Cancion)

Cantemos con la lluvia (Bambuco andino)
Esta tierra (Guabina — Torbellino)

El guaque (frailején) (Merengue carranguero), entre otras.

25
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Publicaciones:

El Proyecto Educativo Institucional, una propuesta de desarrollo pedagogico-cultural.
Editorial Magisterio, Coleccion Mesa Redonda.

De la Protoinfancia a la Autonomia. Editorial Magisterio, Coleccién Mesa Redonda.
Ensefia quien tiene caminos para mostrar. Editorial Cuchavira.

Conversaciones con Tyuasuza. Sobre Cosmogonia Muisca.

La Historia de los Viejos Mufiecos de Trapo. Una propuesta de desarrollo gerontolégico-

cultural.
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6 Transcripcion musical

La transcripcion melddica consta en escribir con las herramientas del lenguaje musical 1o més
idéntico posible desde un referente sonoro, usualmente lo primero es escuchar el tema completo,
luego por fragmentos o frases. Cuando se tiene una idea completa del tema lo ideal es cantarlo y
para mayor comprension hacerlo por fragmentos y repetirlo las veces que sea necesario hasta
poderlo hacer sin el referente sonoro. Esto se hace con el fin de reconocer las alturas o intervalos

para tener una idea global del tema, ya con la melodia clara se puede definir una tonalidad para
luego armonizar y comenzar a escribir la partitura. (Zurschmitten, 2011). Sin embargo, la

experiencia nos ensefia que también es valido el camino contrario; podemos ubicarnos en una

tonalidad para ir perfilando la melodia.

Otras sugerencias de abordaje de la transcripcion segun la tesis de Hurtado, (2018) la
encontramos en el taller de transcripcion realizado por el maestro Diego Barrero en la Universidad

de Cundinamarca en el afio 2018. Su resumen es el siguiente:

Pasos para la transcripcion:

1. Referenciar el género musical,

2. Identificar instrumentacién, compas, tonalidad mayor o menor.

3. ldentificar estructura de la cancion

4. Identificar armonia por secciones.

5. ldentificar linea melddica figuracion ritmica y registro del bajo.

o

Organizar por letras, guias y signos



7. ldentificar los ambientes de la bateria o percusion.

8. Incorporar patrones ritmicos de finale en el score para una reproduccién aproximada a la

real.

9. Extractar y editar las partituras finales. (Barrero citado por Hurtado, 2018)

28
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7 Marco Metodoldgico

Este proyecto documenta el aporte creativo del compositor José Duran. Es un estudio
orientado a la conservacion de musicas tradicionales de bambuco caucano y su posible
enriquecimiento armoénico y literario. Parte de los hechos tal cual suceden y acude a fuentes
primarias (entrevistas con el compositor, comentarios) y a aquellas fuentes secundarias Utiles para
el propdsito de transcribir y analizar cuatro bambucos caucanos que deben servir como referencia

para estudios de este tipo de musicas tradicionales de Colombia.

Los pasos seguidos son:

1. Etapa creativa.

e Grabaciones de entrevistas al compositor. (etnogréfica)

e Partituras de la transcripcion de los cuatro bambucos musicales.

e Analisis musical de los cuatro bambucos.

2. Etapa de difusion
Difusion Vinculacion de la comunidad soposefia a través de la emisora Sop6 FM 95.6
nuestra radio, Grabacion capitulo No.106 del programa Un Fuego de Sangre Pura

«Invitando al bambuco», intervencion José Antonio Duran.

Mediante la difusion de las transcripciones y los videos de las muestras la circulacion de la

propuesta se haré en:

e Las redes sociales (WhatsApp, Facebook, Instagram, canal de YouTube)
e Medios de difusion local y regional (radio pablica y comunitaria, redes locales).

e Escuela Recrearte.
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8 Capitulo 1: Algunas caracteristicas musicales propias del bambuco caucano

Para sustentar la influencia afro en los origenes de las musicas de bambuco y su posterior
difusion hacia la zona andina del interior de Colombia, encontramos la publicacién Estudios
Afrocolombianos: Aportes para un estado del arte, Memorias del Primer Coloquio Nacional de
Estudios Afrocolombianos, Universidad del Cauca Popayan, octubre de 2001, publicado en 2004.
En ella aparece el articulo titulado EI bambuco patiano: evidencia de lo negro en el bambuco. La
autora del estudio, Paloma Mufioz, hace referencia a la region del Patia, en el Cauca, en la cual se
manifiesta el «bambuco negro» con una fuerte presencia literaria y musical que algunos

denominan «mdsicas de rios» o «musicas de aguas». Alli se afirma:

Hacia 1850 el bambuco en Colombia ya estaba consolidado en varias provincias del pais
como un género musical cruzandose con un ‘bambuco viejo’ o bambuco de negros. Con la
Ilegada de los negros al Valle de El Patia, como lo demuestra el Palenque del Castigo a
comienzos del siglo XVI1, como negros huidos en busca de libertad se permitié un
mestizaje musical en la regién. Esta mezcla dio un producto cultural basado en
conocimientos de las influencias de lo indigena, lo espafiol y lo africano. Pero lo que en
ultimas ha dado es una conjugacion de elementos culturales mas desde lo negro, con un
estilo cultural muy caracteristico de esta region, denominada musica patiana. Ese bambuco
que se fue trasteando por Los Andes es el que ellos diferencian como bambuco andino y su
bambuco es aquel que tiene que ver con la influencia del currulao, de lo negro. Un
bambuco que, al contacto con las cuerdas de bandolin o tiple, violines, guitarras y liras se

crecio y se desarroll6 con los brotes de independencia de 1810. (pp. 328-329).
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Esto en el aspecto historico. En lo referente a la estructura de este tipo de bambucos, la

investigadora sostiene que:

El bambuco patiano es un bambuco tonal que se mueve en modo menor con acordes de
tonica y dominante con séptima. Es un género que se canta, toca, baila y se dramatiza. La mayoria

de los bambucos patianos son interpretados en las tonalidades de mi menor y la menor. (p.331)

Y es claro que también enfatiza la presencia de las métricas de 3/4 y 6/8 alternandose sin
conflicto. Asi ubica esta caracteristica como legado del bambuco patiano, el bambuco viejo y el

currulao:

A mediados del siglo XX ha tenido transformaciones y los masicos mas citadinos
componen en modo menor y mayor. Con una estructura ritmica de 6/8 y 3/4 con sus
denominaciones al currulao que encontramos en la costa pacifica colombiana. Sin
desconocer que el bambuco supuestamente ‘nacional’ también se mueve en compas de 6/8.

(p.331)

Por otra parte, en lo referente al bambuco caucano de las montarias encontramos el
documento titulado Aires musicales de los indios guambiano del Cauca (Colombia), del centro de
Estudios Folkldricos y Musicales de la Universidad Nacional de Colombia, de 1970 (BermUdez y
Abadia), del cual tomamos los siguientes apartes que destacan los mestizajes presentes en estas

musicas:

Los guambiano, a pesar de la accion civilizadora que les propina el mestizaje, conservan
algunas danzas de caracter tradicional como son las danzas del llamado ‘matrimonio
guambiano’ y de ‘los novios’. Ante todo, no debemos olvidar que la danza entre los indios

nuestros es una expresion ritual, religiosa, sagrada. (p.19)
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En cuanto a los instrumentos musicales, se dice:

El instrumental musico de los guambiano se haya reducido en la actualidad a la flauta
travesera, los capadores o caramillos y los tambores. El conjunto tipico mas habitual es el
constituido por dos flautas (llamadas ‘loos’ en dialecto guambiano), tres tambores
pequefios llamados ‘cuchimbalés’ y uno mas grande llamado ‘nubalé’. Las flautas son de

carrizo o cafia y llevan seis orificios digitales. (pp. 20-21).

Sobre las musicas se afirma que:

Estas resultan de indudable originalidad y no tienen parentesco alguno con las melodias de
las zonas del interior del pais. Solo podria pensarse en su afinidad con las tonadas de los
ingano de Yunguillo, Santiago y Puerto Limon y con las de los sibundoy, koche o kams4,

tribus del Putumayo. (p. 24).

Esta afirmacion resulta discutible en cuanto estas musicas se reconocen como ‘bambuco’,
es decir, corresponden en su estructura a la matriz bambuco, lo cual es producto del mestizaje
pues estas comunidades han sido intervenidas desde tiempos de la colonizacion. Esto se confirma
en el propio texto cuando se transcriben en partitura las flautas (afinadas en Mi bemol mayor), los

tambores y el bombo (Figura 5)
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Figura 5

Instrumentos afinados en Mi bemol mayor

Nota: Tomado de Bermldez y Abadia (1970)

Después se transcribe un motivo contrastante en funcion melédica (figura 6)

Figura 6

Contrastante en funcion melddica

Nota: Tomado de Bermldez y Abadia (1970)
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Luego un desarrollo en funcion ritmica (Figura 7)

Figura 7

Funcioén ritmica

Nota: Tomado de Bermldez y Abadia (1970)

Después el motivo inicial con aplicacién de dos figuras sobre el tiempo fuerte. (Figura 8)

Figura 8

Aplicacién de dos figuras sobre el tiempo fuerte

Nota: Tomado de Bermldez y Abadia (1970)
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Enseguida se transcribe

...otro dibujo con la variante ornamental melddica que hace al final modificando el dibujo
temaético. [Figura 9]. Es muy original la armonia que aplica la segunda flauta a la primera,
en ocasiones una quinta justa y otras en una cuarta: armonias que representan lo que
pudiéramos llamar un ‘sentido clasico natural’ en esas lejanias montafieras a donde no

llega la influencia callejera de los sones vulgares. (p.264).

Figura 9

Variante ornamental melédica

Nota: Tomado de Bermldez y Abadia (1970)

Es necesario reiterar que si ha existido una influencia ‘occidental’ a través, especialmente, de

los curas encomenderos, lo cual se nota también en los trajes de los guambianos.
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9 Capitulo 2: Seleccion de los cuatro Bambucos a transcribir

El interés de este trabajo es el de rescatar el legado que quiere dejar el compositor, por el
caracter literario y musical de sus obras. La seleccion de los bambucos se realizd con base en los
textos musicalizados cuya linea de compromiso, como se mencion6 anteriormente, es de tipo
ecoldgico-social, que deja como ensefianza la esencia musical, la riqueza melddica y arménica de
las canciones, asi como el formato con el cual se interpretan y que es poco comun (instrumentos
de cuerdas pulsadas, percusion que destaca la tambora e incorporacion del violin desde lo
ancestral caucano). De siete bambucos del compositor José Duran se ha hecho la seleccién de
cuatro: Aguila quetzal y condor, Canta mi tierra, La Caucanita, y Tierra blanca tierra negra;

debe destacarse el contenido musical y textual de cada uno de ellos:

Primer bambuco: “Aguila, Quetzal y Céndor”. Hay una profecia en las culturas indigenas
que habla de los animales de poder, en este caso aves, los cuales son los animales sagrados que
representan el sur, el centro y el norte del continente americano. Se dice que el guila del norte, el
céndor del sur y el quetzal del centro algun dia se van a encontrar. ES una invitacion a la union en

un mismo pensamiento ancestral y a la defensa de los pueblos originarios y sus culturas.

Segundo bambuco: “Canta mi tierra” El texto alude a la condicion de cuidado por la tierra
que nos hace pertenecer a ella para mantener una relacion de reciproca proteccion. Exalta la
capacidad de trabajo de las personas que la cultivan porque saben de su valor cultural ancestral y
Ilama la atencion sobre la necesidad de defenderla cuando es maltratada. Reafirma su capacidad

de permanecer, aun en condiciones de depredacion.

Tercer bambuco: “La Caucanita” Bambuco caucano en homenaje al instrumento melddico

con el cual se interpreta: la flauta travesera de cafia, heredad de las comunidades de las montafias
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del sur de Colombia. Por sus bocas se escucha el legado ancestral que pervive en melodias
sostenidas como memoria de generacion en generacion. Por eso «sabe a madera, a tierra negra, a
rio y selvax. En ella suenan los bambucos viejos y también se abren camino los bambucos nuevos,
porque la dindmica histdrica invita no sélo a sostener, sino a desarrollar las musicas en contextos
de hoy. Se ha incorporado el violin, propio de las herencias negras del bambuco, para enriquecer

los dialogos melodicos y armonicos.

Cuarto bambuco: “Tierra blanca, tierra negra” Pone de relieve la presencia de la «tierra
blanca», las diatomeas procedentes de los lechos marinos que nos dan buena parte del oxigeno
que respiramos y que, cuando cumplen su ciclo, se convierten en una arenilla muy fina de color
blanco cuyo uso como abono para la tierra negra es vital. Exalta el milenario vinculo mar — tierra
y llama a protegerlo pues de romperse este eslabon, la cadena de la vida misma y de todos
nosotros estara en peligro. Por eso «viene del mar» y es «fermento de vida». Por eso mismo se

pregunta si «podra llegar» 0 «sera un desierto». En la respuesta esté la clave.
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10 Capitulo 3. Procedimiento de transcripcion

Paso a paso que se tuvo en cuenta para realizar las transcripciones

1. Seescucho la obray se identificd el género musical, por sus caracteristicas ritmicas y

acentos se definié que eran bambucos caucanos.

2. Se identifico la instrumentacion de cada obra (requinto, tiple, flauta, tambora, violin y
voces), se establecid la métrica de las obras donde se hace un juego de alternancia de 3/4 'y

6/8, y se establecio la tonalidad mayor y menor de cada obra.

3. Se identificd la estructura de las obras que constan de introduccion, estrofa, coro e
interludios que pueden definirse como forma A, B, C con algunas reexposiciones y

variaciones.

4. Se determind al escuchar las obras que algunas secciones estaban en una tonalidad y en

otras secciones se hacian modulaciones transitorias.

Se identifico la linea melddica y registro de los instrumentos, el patron ritmico que

predomina en las obras es corcheas y negras.
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5. Se determina en la guitarra el ritmo de bambuco en su forma bésica, bajo y acordes
alternados. Desarrolla algunas frases melddicas especialmente en cadencias,
semicadencias y algunos puentes. A su vez determina algunas de las cadencias y cortes

que anticipan o previenen la siguiente parte.
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Segun la forma (a, b, c etc. con reexposiciones) solo se usaron signos de repeticiones en
algunas frases sin utilizar signos que vuelven a partes anteriores para facilitar la lectura y
coherencia con el texto. También se adicionan detalles para facilitar la lectura, tales como:
letras, dobles barras que delimitan una parte respecto de otra, titulos y subtitulos que

describen alguna parte en especial (coro, estrofa, intermedios, etc.)

Se definio el patron ritmico de la tambora donde se establecio el esquema a dos planos.

Tambora

Se homologaron con el banco de percusion, los sonidos de finale para simular la percusion

menor.

8.

10.

Se relacion6 el acompafiamiento del tiple buscando una sonoridad adecuada con los recursos
del programa Finale. Las caracteristicas percutidas del tiple tales como aplatillados no son
posibles de reproducir, haciendo necesario usar los recursos sonoros en el formato midi. Se
establecio el bajo cifrado con indicacion de acompafiamiento o ritmo- tipo en casi todas las

obras para una reproduccién aproximada a la real.

Se transcriben las melodias de los instrumentos protagonistas en cada una de las partes. Se
va corroborando respecto de la forma y la armonia desarrollada por la base de guitarra y

tiple.

Por altimo, se organiza el score final, ajustando al tamafio de pagina deseado, buscando la

facilidad de lectura a una vista general de cada obra.
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11 Analisis de las Composiciones

Analisis Aguila, Quetzal y Condor

Forma:

Tonalidad: D Mayor

Meétrica: 6/8 alternancia 3/4

Intro: Es la misma parte A, pero instrumental, con algunas variaciones en la melodia

tonalidad D mayor con giro a Bm y cadencia a D mayor.

Parte A (estrofa): D mayor con giro a Bm, Em y dominante secundaria B7 hacia
Em. Regresa a D mayor por la subdominante luego dominante secundaria Fa#7 9#

hacia Bm y candencia en D mayor nuevamente.

Parte B (Intermedio instrumental) reexposicion melddica de la parte A en flauta con
motivos melddicos que seran parte de secciones posteriores. El desarrollo es igual
que la parte A con una variacion melddica. D mayor con giro a Bm, luego Em

nuevamente acompariado por su dominante B7.

Parte C (Estrofa 2): se desarrolla con progresion armonica similar a las partes
anteriores con motivo melodico diferente. Giro a Bm y Em con su dominante
secundaria B7 con cadencia en D mayor. Protagonismo melédico en voces
masculinas a dos voces con cadencia a D mayor, donde sucedera el Coro a dos voces

con la soprano.
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Parte D (Coro): Coro en D mayor con repeticion, con giro a Bm junto con su
dominante secundaria Fa#7 9#. Luego cadencia a D mayor con protagonismo
melodico en soprano y tenor, a dos voces en la repeticion con cadencia a Bm. En

esta seccion siempre va la dominante secundaria F#7 9#.

Parte E (Interludio instrumental 2): variacion melddica del coro en flauta, D mayor,

semicadencia a Bm. Repeticion con cadencia en D mayor.

Coro fin: reexposicion del coro instrumental con cadencia a Bm.

Canta mi tierra

Forma:

Tonalidad: D Mayor

Intro 1: tiple solista en tonalidad de D mayor.

Intro 2: motivos para flauta también en tonalidad de D mayor con algunos acordes
de paso en el sexto (vi) grado, pero continuamos en D mayor, luego tenemos una
cadencia anunciada desde el bajo y la guitarra para comenzar con la parte A estrofa

1.

A Estrofa 1: seguimos en D mayor, tenemos un motivo a dos voces con voz principal

en la contralto y voces acompafiantes en el tenor uno y en el tenor dos en D mayor.

Coro: empieza en Subdominante, también en D mayor, alternando subdominante,

tonica y dominante.
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Intermedio 1: tenemos un motivo diferente en la flauta también en D mayor

totalmente.

Coro: empieza en Subdominante, también en D mayor, alternando subdominante,

tonica y dominante.

Intermedio 2: motivo totalmente diferente a todo lo que se ha mostrado, con otro
motivo repetido en la seccion y entramos nuevamente a retomar la parte A, pero con

texto diferente para dominarlo segunda estrofa.

A Estrofa 2: desarrollo con armdnico similar a las partes anteriores en D mayor.

Coro: empieza en Subdominante, también en D mayor, alternando subdominante,

tonica y dominante.

Intermedio 3: melodia en flauta con motivo diferente a los anteriores, en D mayor,

empezando por la subdominante.

A Estrofa 3: misma parte A, pero con otro texto diferente un poco mas extenso que
los anteriores, con el mismo desarrollo armonico caracteristico de esta parte.
Protagonismo melddico en la voz de la contralto con acompafiamiento a dos voces

en el primero y segundo tenor.

Coro: empieza en Subdominante, también en D mayor, alternando subdominante,

tonica y dominante.

Puente: melodia solista en el tenor con respuesta de las demas voces

Final: motivo melddico del coro, en flauta con cadencia hacia Bm.



La Caucanita

Forma:
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Tonalidad: Bm

Intro 1: la flauta realiza la melodia principal donde expone un motivo libre.

Intro 2: el violin desarrolla el mismo tema con variaciones. La armonia se desarrolla
Bm, alterna primer grado (1) y tercer grado (iii) con modulacion temporal a la relativa

mayor con su respectiva dominate.

Parte A (estrofa 1): la armonia se desarrolla por la tonalidad Bm y su relativa D
mayor. Se realizan dos voces a intervalo de octava entre las voces del tenor y

soprano. En algunas partes el fraseo se realiza por grado conjunto.

Parte B (Coro): se genera un giro temporal a D mayor con su dominante con cadencia

aBm.

Intermedio 1: armoénicamente desarrolla la tonalidad Bm.

A (Estrofa 2): la armonia se mueve por la tonalidad Bm vy su relativa D mayor. Se

cambia el texto, pero se mantienen la misma progresion armonica.

Coro: la armonia se mueve por la tonalidad Bm y su relativa D mayor. Empiezan a

parecer notas de paso con mayor desarrollo ritmico.

Intermedio 2: hay variacion melddica, pero se mantiene la armonia.
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A (Estrofa 3): la armonia se mueve por la tonalidad Bm y su relativa D mayor.

Cambio de texto, pero se mantienen la misma progresién armonica.

Coro: Se desarrolla el mismo motivo ritmico y se mantiene la misma progresion

armonica.

Intermedio 3: cambia el texto de la cancién se mantiene la misma conduccion

armonica.

Tierra negra, Tierra blanca,

Forma:

Tonalidad: F mayor

Intro: desarrollo en Fa mayor con giro a Gm con su dominante secundaria D7, y

cadenciaaF.

Parte A (Estrofa 1): desarrollo melddico a dos voces en F con giro a segundo grado,

en este caso Gm con su dominante con cadencia a F.

Intermedio 1: mantiene el mismo patrén armonico con melodia a dos voces entre

violin y requinto.

Parte B (Coro): progresion armonica con los acordes de Bb, C y Dm. Se aprecia una

modulacién a Dm.
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Intermedio 2: vuelve a la tonalidad de F, alternando melodias entre violin y requinto,
con giro a Dm con su respectiva dominante secundaria A7. Se aprecian acordes de

paso como lo es Eb y G7 a manera de sustituciones.

A (Estrofa 2): nuevamente parte A con texto adicional que conforma la segunda
estrofa, con cadencia a Dm pasando por su dominante secundaria A7. Esta cadencia
tiene un cambio de ritmo, donde se aprecia una interrupcion de este, con retardando

y calderon al final de la frase.

Puente: frase melddica sin tempo definido con los acodes de A7 y Dm. Luego dos
frases sin afinacion definida, con texto hablado en voz masculina, indicando con

expresivo acento una parte del texto.

Final: reexposicion del intermedio 1 con cadencia a F.
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12 Capitulo 4: Revision y edicion de las transcripciones

Se solicit6 ayuda al Maestro Freddy Ramos quien realizo la revision de edicion de partituras

entre otras modificaciones (armonicas) pertinentes.

Refirio ajustes en el programa de edicion de partituras Finale, lo correspondiente a la manera
mas iddnea de escribir y homologar los sonidos mas reales posibles para la percusion menor. Hizo
pruebas con baterias, percusion latina y otras herramientas sonoras denominadas samplers,

deduciendo al final una combinacion de dos voces de una manera muy sencilla y préactica.

Hizo sugerencias sobre la forma de escribir el ritmo tipo del bambuco para el tiple y la guitarra,
para luego ajustarlos con el programa Finale. Esto se convirtio en la base de todas las obras que se
transcribieron, unificando un score y la base ritmo armdnica sobre la cual se escribieron todos los

demas elementos melddicos de cada cancidn.

Analizé las progresiones armonicas, corrigiendo algunos acordes y sugirié la manera correcta

de escribir las voces para una coherente reproduccion en el software de edicion de partituras.

Corrigio a la vez el rango o registro de los instrumentos melddicos, especialmente las voces,
explicando la manera correcta de escribir las voces masculinas. Detecta lo mismo en algunas frases
de los instrumentos melddicos, como lo es: quena, violin y requinto. Explica que el programa de
edicion puede ajustar el nombre de cualquier instrumento del folclor latinoamericano; sin embargo,
aun no estan los registros sonoros de algunos tales como la quena, el tiple o el tiple requinto. Para
facilitar el monitoreo de las transcripciones una vez mas homologa con el banco de sonidos
predeterminados por el programa, permitiendo la fluidez en durante la reproduccion y la

transcripcion.
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Solicita informacién adicional con el compositor, el Sr. Jose Duran, para entender el origen o
inspiracion de su obra, ya que el maestro Freddy Ramos encontré algunos apartes de la obra que no
estaban dentro de su apreciacion. Luego de acceder a esta informacion, continua con la revision,
encontrando algunos errores en acordes de paso, y nos explica la relacion melddica con estas

sonoridades armonicas.

Solicita avances periddicos para no perder la familiaridad adquirida con la obra del compositor,
manifestando el entendimiento progresivo y la apreciacion sonora y muy singular del formato
musical. También realiza seguimiento a los programas de radio y la difusién del grupo Terrufio en
algunas actividades de Sopd Cundinamarca, donde encuentra mas detalles del pensamiento y

concepcion musical del maestro José Duran.

Finalmente, el maestro Freddy Ramos hace una revision final de las obras trabajadas, indicando los
ajustes finales para la impresién final. En general me ensefia la manera de organizar el score para

que sea posible imprimir y comprender a simple vista.
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13 Analisis y Resultados

Existe una base armoénica que se ha consolidado en las musicas tradicionales andinas de Colombia
cuyo fundamento es la relacion ténica/subdominante/dominante, con algunas variaciones hacia

relativas y modulaciones de modo mayor a menor y viceversa.

En las obras transcritas se han hallado progresiones armdnicas y giros melddicos que acuden a
tonicas y dominantes secundarias, asi como a acordes de paso que dan a las obras un color

diferente al de las composiciones mas tradicionales.

La incorporacion del violin destaca las herencias negras de las musicas de bambuco caucano y
permite, de una parte, alternancias melddicas con el requinto y, de otra, enriquecimiento timbrico
con la flauta de cafia, lo cual produce un resultado que rompe con el formato tradicional y aporta
un paisaje sonoro que invita a sentir tanto el legado de lo afro (agua) como el “sabor” de las

montafias (tierra).

Los textos toman de lo paisajistico solo los elementos necesarios para dar el contexto a los temas
y amplian su planteamiento a tematicas mas universales, sin desconocer las particularidades
culturales de una region o de una cultura. “Mi tierra” es mi responsabilidad, mas que mi posesion.
“Aguila, dame tus alas” es una invitacion a ser libres y creativos. La flauta que tiene “seis bocas,
miles de vidas y cientos de notas” es la voz de las comunidades ancestrales que, siendo locales,
son universales. “La tierra blanca, la tierra negra, la tierra buena” son el llamado a no permitir la

ruptura de los ciclos vitales, asi hagan referencia aparentemente lejana a la vida marina.



49

En sintesis, el resultado es una propuesta de respeto por lo raizal que bien se puede innovar en las
formas literaria y musical para ponerlas al servicio de contenidos acordes con la situacion local,

regional, nacional y mundial cuyo interés debe ser la vida digna de los ciudadanos de este planeta.

Las obras transcritas quedan a disposicion de la Escuela Recrearte, de la comunidad soposefia y de
quienes quieran tomarla como objeto de estudio para motivar otros analisis de distintas
expresiones literarias y musicales, asi como de arreglos musicales y nuevas expresiones basadas
en el conocimiento de las musicas tradicionales, sean andinas, caribefias, llaneras, mestizas,

mulatas o ancestrales.



50

14 Conclusiones

- El estudio de las musicas de bambuco caucano, ademas de su historia y de sus manifestaciones
vigentes, comienza con transcripciones que den cuenta de su esencia sonora y literaria: desarrollos
armonicos y melddicos, estructura ritmica, cantos e instrumentos. Para esto, es necesario establecer
unas categorias de analisis y considerar, a la luz de ellas, posibles nuevas formas de interpretacion

y composicion.

- Es clave hacer difusién de masicas que, como el bambuco caucano, se han divulgado muy
poco en los medios de comunicacién masiva. Aqui juega un papel esencial la tradicion oral, aunque

ella puede estar en riesgo de perderse como memoria cultural.

- Realizar las transcripciones de los bambucos fue todo un reto y un proceso enriquecedor ya que
me permitio fortalecer el entrenamiento auditivo y ritmico — melddico. conoci més acerca del
bambuco uno de los géneros mas importantes y representativo de nuestro pais. La invitacion es
motivarlos a conocer mas acerca de nuestras musicas tradicionales, rescatar el legado que nos han
dejado nuestros antepasados y crear nuevas composiciones sin que se pierda la esencia sonora de

estas musicas.
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15 Anexos

Entrevista al compositor José Antonio Duran

De acuerdo con la entrevista realizada por Sandy Salcedo al compositor el dia 20 de octubre de

2020 respondio lo siguiente:

1. ¢Como llegé a la musica?

Respuesta José Duran:

Yo llegué a lamasica o la musica llegé a mi; venia conmigo; yo desde pequefio hacia musica
con cualquier objeto; tocaba, molestaba, sentia fascinacion por los sonidos, dependiendo de
lo que se entienda por musica. Todo lo que fuera sonoro, que me generara algun tipo de
ritmo, la posibilidad de usar la voz, eso me encantdé desde muy pequefio. A la musica,
entendiéndola como una estructura elaborada por una cultura, pues yo llego con unos
acercamientos de a poco, tratando de entender las teorias, teniendo accidentes, cosas que me
bloquearon y finalmente la vida me da la oportunidad de recorrer y conocer comunidades
indigenas y campesinas con las cuales en la interaccion puedo tratar de comprender qué es
lo que sus paisajes sonoros quieren expresar, cdmo lo hacen, qué instrumentos utilizan, cual
es el sentido de eso que suena. Ademas, en mi casa siempre sonaba musica y de pequefio a
mi papa le encantaba sintonizar en la radio con frecuencia los programas en donde se oian
Garzon y Collazos, Silva y Villalba; entonces sonaba mucha musiquita colombiana de esa

andina.
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2. ¢Qué significa la musica para usted?

Respuesta José Duran:

Para mi la musica significa la capacidad que tenemos los humanos de interpretar lo que
sonoramente ya existe en el mundo, en la naturaleza. La primera musica es el viento, el sonido
de las aguas, de los rios, de los mares, las hojas de los arboles y los cantos de las aves y todo
eso que los seres humanos tenemos como parte de nuestra propia existencia, de tal manera
que lo que hacemos realmente, como dijo por alla alguien, es como copiar esos sonidos y
tratar de elaborarlos y de convertirlos en formas que luego se llamaran ritmos, melodias,

armonias.

3. ¢Por qué se intereso en las musicas tradicionales?

Respuesta José Duran:

Me interesé en las musicas tradicionales por el ambiente que habia en mi casa y porque
también tuve la oportunidad de conocer personas que se dedicaban a interpretar y a
componer musicas tradicionales y me motivaron a tratar de entenderlas mas alla de las
repeticiones que todo el mundo hacia de esas musicas; luego en la posibilidad de hacer
algun tipo de investigacién en distintas comunidades encontré que para poder entender
manifestaciones de las musicas consideradas modernas primero habia que entender
nuestras propias raices y asi me fui adentrando en el intento de comprension de esos
origenes de lo raizal de nosotros y estudiando nuestra historia, nuestra historia nacional,
nuestra historia en el mundo y el papel de los pensamientos de las comunidades
originarias y de las comunidades campesinas; entonces lo tradicional es como la base a

partir de la cual uno puede tratar de interpretar su propia historia.
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4. ¢En que se basan los textos de sus composiciones y cual es la importancia del texto de

sus canciones dentro de la musica colombiana?

Respuesta Jose Duran:

Los textos que yo elaboro surgen de la conexidn que uno siente con la naturaleza, con los
demas y con uno mismo como en una mirada que integra tres aristas, tres angulos de la
vida y esos textos fundamentalmente terminan siendo textos de caracter ecoldgico-
social, un canto a la vida misma, un canto a la posibilidad de ser nosotros siempre mejores
seres humanos; no es una descripcion de paisajes, simplemente; son situaciones y

vivencias que nos invitan a pensarnos mejor y a resignificar nuestra propia existencia.

5. ¢Qué autores y compositores son de su preferencia?

Respuesta José Duran:

Si hablamos de musicas méas formales , un poco mas elaboradas pues los autores y
compositores que a uno mas le han interesado son aquellos con los cuales uno crecid y
no solo en el &mbito de la zona andina porque, pues si, Silva y Villabalba como
intérpretes, Garzon y Collazos y una serie de duetos ,trios, conjuntos con musicas de
cuerdas vy, claro, Jorge Villamil fundamentalmente porque pues es lo que marca una
época de la historia nuestra; Luis A. Calvo y, bueno, intérpretes y compositores y
arreglistas que lo dejan a uno como con un sello de identidad; por ejemplo, en la musica
andina el Trio Morales Pino y en las musicas mas raizales pues las musicas de flautas y
de tamboras de caracter surefio que van tan ligadas a las musicas de bambucos negros y

de bambucos viejos de hacia al lado de la costa pacifica, pero, en general, todas las



54

regiones porque cuando uno viaja al llano y vive los parrandos llaneros y trata de
entender como se interpretan los instrumentos, a qué se le canta y cual es el viaje sonoro
que eso tiene, lo mismo puede sentir en otras regiones. En el caso de las musicas del
llano, yo tuve la oportunidad de caminar con el maestro Carlos “Cuco” Rojas;
compartimos experiencias y €l dejé un legado muy grande en este tipo de mdsica.
Tambiéen musicas de tambores de la costa pacifica, de la costa atlantica; teniamos la
oportunidad de encontrarnos con grupos musicales de distintas regiones del pais;
entonces, mas que compositores formalmente hablando, son las creaciones que surgen de
las vivencias cotidianas de la gente que conforma grupos para expresar eso y contar su

propia historia.

6. ¢Qué opina de los jovenes intérpretes de musica colombiana?

Respuesta José Duran:

Yo valoro muchisimo el esfuerzo de los jovenes intérpretes y compositores cuando se
dedican a conocer, a estudiar seriamente las musicas tradicionales y ponen al servicio del
desarrollo de esas musicas lo que ellos estudian, puede ser en academias o0 de una u otra
manera y gue no simplemente se dedican a mezclar cosas por mezclarlas, sino que tratan
de poner sus conocimientos al servicio de nuevas basquedas especialmente de tipo
armonico; entonces surgen, por ejemplo, fusiones y esas fusiones pueden ser véalidas en
la medida en que la base de lo esencial de las musicas tradicionales no se pierda pero si
se enriquezca. Hay muchos jovenes intérpretes y compositores que estan haciendo cosas
muy importantes, no sé, yo también puedo mencionar asi ahora que recuerdo a toda esa

dinastia de los Sossa, de Juan Miguel, de Daniel Ivan, los hijos de Jorge Sossa que
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también hizo una labor muy importante en la formacion musical de nifios y de jovenes,
por ejemplo. ;A quién méas puedo mencionar yo?, pues, bueno, los grupos que ellos han
conformado, pero, en general, hay mucho joven intérprete y algunos son muy virtuosos;
yo considero que el virtuosismo esta bien, pero, mas que el virtuosismo por la forma es
el virtuosismo de ponerle mucho contenido y de darle nuevas sonoridades a la musica

conservando su identidad.

7. ¢Ademas de las musicas tradicionales que otros géneros son de su interés?

Respuesta José Duran:

Bueno, ademas de las musicas tradicionales yo puedo decir que en general todas las
musicas me gustan, o sea, a mi el haber tenido la oportunidad de escuchar y luego de
escuchar y ver elaboraciones de todo tipo puede ser de masicas consideradas modernas,
puede ser rock, puede ser pop, puede ser disco; a nosotros nos toco vivir también la época
de las baladas; nos encantaba cantar y bailar y tocar los boleros, la salsa, las musicas de
corraleja, los fandangos, todo tipo de musicas; particularmente me encantaba todo lo que
tuviera que ver con son cubano y ese tipo de expresiones caribefias: En general toda
mausica; cada una tiene su momento porque hay momentos para Bach, para Mozart, para
Beethoven, para Bartok y hay momentos para la carranga y hay momentos para la salsa,
hay momentos para el bolero y hay momentos para todo; en la vida hay momentos para

cada cosa.
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