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INTRODUCCION

Quiero comenzar haciendo un pequefio resumen historico con el objetivo de entender de
donde provienen los origenes culturales mestizos que actualmente conocemos, la
mayoria de personas piensan que procede de Espafia, en cierta forma es verdad, pero
muchos hombres que vinieron de Europa ya tenian un mestizaje procedente de otras
tierras. En cuanto a la musica podemos encontrar esa mezcla de sonidos y de ritmos en

lo que hoy llamamos musica tradicional o musica latina.

Los origenes principales de la Peninsula Ibérica pueden remontarse a la dominacion
arabe que duré mas de siete siglos. Ademas las diversas dinastias norteafricanas que se
instalaron en la region espafiola de Andalucia y del sur de Portugal, permitieron que
culturas étnicas se entremezclaran, como los cristianos espafioles, los judios, los arabes
y los gitanos. La influencia de la musica arabe a través del ladd y de un caracteristico
estilo vocal de registro agudo nasal, junto con la inclinacion por la improvisacion,

conformaron la tradicién espafiola y portuguesa.

En cuanto la presencia del negro africano se remonta a la antigiiedad en la peninsula
Ibérica. Si analizamos un poco la historia nos damos cuenta que todo ejército formado
en Africa del norte ha contado con masas de soldados negros. Tanto los egipcios como
los cartaginenses, los romanos, los visigodos y todos los demas pueblos que
posteriormente invadieron y conquistaron aquella region lo hicieron asi y, por supuesto
los musulmanes en sus campafias militares siendo su base principal para la conquista de
nuevas tierras. Asi que la raza negra siempre tuvo influencias de distintas culturas y no
viene directamente de Africa.

Por ejemplo, Rolando Pérez Fernandez relata que en la edad media la esclavitud en
Espafia se vio grandemente fortalecida, debido a la corriente de cautivos tomados
durante las continuas guerras entre espafioles y moros. Sin embargo, en 1453 los turcos
toman Constantinopla y como consecuencia el comercio de esclavos en el Mar Negro

quedo interrumpido, lo cual dio origen a que los portugueses incursionaran en la costa

! Morales, Ed, Ritmo latino, La musica latina desde la bossa nova hasta la salsa, pp.13



occidental de Africa con el fin de proveerse directamente de esclavos negros, quebrando

asi el monopolio que mantenfan los mercaderes arabes.?

Es importante resaltar las consecuencias de lo sucedido en el mar negro ¢Por qué?
Sencillamente porque los espafioles tenian que abastecerse de esclavos para la mano de
obra barata, asi que siguieron el mismo camino que los portugueses. Luego de un
periodo de pugnas entre espafioles y portugueses por el monopolio del comercio de
esclavos, en 1460 los mercaderes portugueses quedaron como Unicos proveedores

abasteciendo a Espafia de gran cantidad de esclavos africanos.

Al llegar los europeos a Ameérica, la corriente de esclavos que fluia hacia la peninsula
Ibérica se desvi6 en gran medida hacia las tierras recién descubiertas para los europeos,
se ampliaria, ademas, enormemente dicho trafico como consecuencia de circunstancias
econdmicas que la favorecian. La esclavitud africana se extendié rapidamente por toda
América al mismo ritmo de la conquista, ocupando exactamente la misma extension que

el ecumene europeo.

A la expansion de esclavos negros por todo el continente Americano, trajo como
consecuencia muchos cambios de costumbres y de tradicion, por ello la musica en el
“Nuevo Mundo” surgi6 de una mezcla de culturas que, poco a poco, tuvo lugar entre los
conquistadores europeos, los esclavos africanos y la poblacion indigena. Aunque las
formas de cancion e instrumentacion europeas fueron esenciales para su creacion y los
ritmos e instrumentos indigenas ejercieron una enorme influencia, por otra parte, la
mausica africana es fundamental en el desarrollo de las principales e internacionalizadas
formas de la msica latina.®

A partir del siglo XVI, la progresiva llegada de los colonizadores espafioles y
portugueses a América, introdujeron en el Nuevo Continente los instrumentos de cuerda
tan de moda en la Peninsula Ibérica de la época. De esta forma, vihuelas, requintos,
tiples espafoles, guitarras, cavaquinhos, etc. llegaron a la nueva tierra, comenzando a

extenderse entre la poblacion indigena y mas tarde entre los criollos del continente.

2 pérez Fernandez, Rolando A., La mUsica afromestiza mexicana, pp.25
® Morales, Ed, Ritmo latino , La musica latina desde la bossa nova hasta la salsa, pp.15
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Por su parte la poblacion indigena y criolla de América adapt6 guitarras y vihuelas a sus
formas musicales, y pronto surgieron nuevos instrumentos mestizos en las distintas
regiones latinoamericanas. La mayoria conservaron los 6rdenes dobles tipicos de los
instrumentos de la época, y asi continlan hasta nuestros dias, algunos incluyendo

cuerdas de metal en vez de cuerdas de tripa.

Después comentar una pequefia parte historica podemos entender las raices y
costumbres que nos rodean en la actualidad. El siguiente trabajo de Notas al Programa
“La Guitarra académica y el Folklore de Iberoamérica”, enfoca en presentar la
importancia que tiene toda cultura mestiza de nuestro continente, especialmente trata de
enfatizar la cultura musical que nos rodea a través del folclor y no deslindarla de la
gran influencia que tiene en los compositores de la actualidad (siglo XXI), compositores
que por medio de un instrumento (la guitarra) reflejan todo un sentido de experiencias

musicales y desarrollo humano.

El objetivo del trabajo es poner al parejo nombres y obras de grandes compositores de la
guitarra junto con maestros “no reconocidos”, pero de gran calidad y capacidad para
componer bellas melodias -Espero sea Util para las nuevas generaciones de guitarristas
y les nazca el interés por seguir investigando el tema-. Seleccioné un pequefio grupo de
compositores que por medio de su musica han logrado expresar los sentimientos de cada
nacion a la que corresponden. Ernesto Garcia de Ledn, René Viruega, Albert
Herndndez, Gentil Montafia y Eduardo Martin son un claro ejemplo de la influencia que

tiene la tradicion musical en el Continente Americano.

Antes de todo, menciono a tres grandes compositores de la guitarra que influyeron a
realizar el presente trabajo. Agustin Pio Barrios (Nitsuga Mangoré), uno de los mas
grandes compositores y guitarristas de nuestro continente que a través del tiempo nos ha
dejado un legado musical impresionante. Siendo el mas claro ejemplo de la mdsica
sudamericana llevada a la técnica de la “guitarra académica”. Es tanta la riqueza
musical que el guitarrista australiano John Williams, le dedicé un disco completo,
seflalando que Barrios fue el mas grande compositor para la guitarra de todos los

tiempos.
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A Mangoré, sus virtudes de gran observador, su espiritu analitico reflexivo y la enorme
facilidad que tuvo para adquirir conocimientos lo llevaron a atesorar sabiduria y otras
habilidades. Su cultura le hacia dar calidad y universalidad a su musica. Asi a través de
su guitarra le cant6 a la mujer amada, a la patria, a la madre, a la nifia de ojos azules, a

la guitarra y a tantos motivos propios de esa América de sus suefios.*

Otro de los grandes maestros que me contagiaron el gusto musical fue el notable Heitor
Villa-Lobos, siendo un hombre con gran sabiduria gracias al trabajo etno-musical que
produjo durante su vida, el conocimiento por los cantos de los indios y por la naturaleza
ejercieron una influencia decisiva en la conformacién de su estilo, logrando una
combinacion importante sobre la musica folklorica brasilefia, sintiendose mas libre
olvidandose de las convenciones del nacionalismo mas académico, su mdsica es muy

sobresaliente reflejando la intensidad de la selva amazonica.

Como Villa-Lobos dijo muchos afios méas tarde: «Mi mdsica es natural, como una
cascada». También dijo: Un pie en la academia y usted cambia para peor.’> Heitor
Villa-Lobos toc6 y compuso para guitarra afios antes de conocer a Andrés Segovia, a
quien sus obras mas importantes fueron dedicadas. Su gran reputacion en el mundo de

la guitarra reside principalmente en el remarcable limite del nimero de sus trabajos.

Antonio Lauro, uno de los compositores méas reconocidos he importante de Sudamérica
del siglo XX, el gran orgullo de Venezuela a pesar del arresto que tuvo durante el Golpe
de Estado (1948-1958). Lauro siempre considerado como uno de los principales
maestros latinoamericanos de la guitarra, en su tierra natal como en toda América y
Europa lo respetan por ampliar de manera definitiva el repertorio universal de este
instrumento. Por sus grandes logros como musico en 1985, le fue otorgado el Premio
Nacional de MUsica, en reconocimiento a su trayectoria. Sin duda los valses de Lauro
han sido motivo de gran inspiracion para las generaciones de compositores y guitarristas

que le contindian a su época.’

* Varios escritos sobre Agustin Barrios: http://www.musicaparaguaya.org.py/breve.html
® Biograffa Heitor Villa-Lobos: http://es.wikipedia.org/wiki/Heitor_Villa_Lobos
® Biograffa Antonio Lauro, http://es.wikipedia.org/wiki/Antonio_Lauro
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Como fuente de inspiracion estos tres compositores fueron la parte esencial para darme
cuenta del gran valor que tiene la cultura musical de nuestro continente. Durante mi
carrera noté que la musica latinoamericana es muy importante tanto como la europea,
ya sea por la forma de interpretarla y por la ejecucion técnica que éstas requieren, un
claro ejemplo son los estudios de Villa-Lobos que han sido de mucha ayuda para los
estudiantes de guitarra, y jque decir de las piezas de Mangoré! que no deben faltar en el
repertorio de la guitarra. Asi, poco a poco estuve investigando a autores que en la
actualidad (2009) contintan en vida y que en su trabajo de composicion incluyen ritmos
y melodias de las cuales estdn desarrolladas en un ambiente cultural de su pais de

origen.

Durante el trabajo escrito he incluido palabras dichas por los autores de las obras que se
encuentran dentro del programa. Sus comentarios las pude conseguir en una serie de
entrevistas hechas a los mismos compositores (excepto Gentil Montafia) donde hablan
un poco acerca de sus obras. Las entrevistas concedidas por los compositores mexicanos
fueron realizadas personalmente durante los meses de marzo (Garcia de Ledn) y octubre
(René Viruega), mientras que las entrevistas realizadas a los compositores extranjeros
fuero por medio de correos electrénicos en varias sesiones (Albert Hernandez y Eduardo
Martin).

Aparte de los comentarios, incluyo biografias de cada compositor entendiendo el medio
donde se desarrollaron como mdasicos y tratar de comprender un poco de su trabajo
profesional. En el caso de Eduardo Martin he puesto la lista de obras en el anexo ya que
él me pudo mandar dicha lista de sus composiciones. También incluyo una resefia de la
musica folklérica que estd involucrada dentro de las obras que mencionaré a
continuacion, esto con el objeto de comprender la historia, ritmos, geografia, y la danza
de cada pueblo. Continto con un analisis general donde resalto las partes importantes
melddicas y armonicas de cada obra. Para terminar, hago sugerencias técnicas
interpretativas con el fin de contribuir el conocimiento adquirido mediante los estudios

realizados y plasmar los consejos de los compositores.

Comienzo con Ernesto garcia de Leon uno de los compositores mas importantes en el
ambiente de la guitarra en México, decidi incluirlo por la forma en que combina la

masica contemporanea y musica folklérica veracruzana, con su obra Variaciones sobre



13

un tema veracruzano y son, donde refleja el mas claro sentimiento hacia su natal
Jaltipan. Aungue la gran mayoria de sus composiciones evoca su primera infancia como
dice él, ésta obra tiene la facilidad de envolvernos en un ambiente lleno contrastes,
porque por un lado se encuentra todo el ambiente y la alegria del son jarocho y por otro
lado las disonancias y cambios de tono tan repentina que en el mismo son no existe. De
hecho las Variaciones sobre un tema veracruzano y son es la obra més contemporanea

dentro del programa.

Continuo con otro compositor mexicano para no perder la secuencia. René Viruega un
Profesor de guitarra de la Escuela Nacional de Musica, a él lo incluyo por el trabajo que
ha desarrollado durante toda su experiencia como maestro, arreglista y compositor,
aunque su trabajo como compositor es muy variado, la obra Paisajes mexicanos es un
excelente reflejo de la tradicién musical en nuestro Pais, en ella nos lleva a través de un
viaje imaginario por algunos Estados de la Republica Mexicana, la forma en que maneja
los ritmos y las melodias en la guitarra nos recuerda la riqueza cultural que se encuentra
en el territorio nacional. Paisajes mexicanos es una gran influencia de la mdsica

tradicional y de Manuel M. Ponce dicho por el mismo Viruega.

Saliendo del norte del continente Americano me enfoco hacia Sudamérica,
especialmente en Venezuela con el compositor Albert Herndndez. Debo reconocer que
con este compositor tuve algunas dudas, ya que no sabia nada de él, tomé la decision de
incluirlo en el programa porque las partituras que encontré de la Suite Criolla me
parecieron interesantes por el nombre de los movimientos, al tocar las primeras
melodias y acordes supe que valia la pena seguir adelante y, en lo personal seria un reto
encontrar al compositor. Gracias a la ayuda del compositor venezolano Alfredo
Rugeles, pude contactarme con Albert Hernandez y me enteré que es uno de los mejores
compositores y especialistas de musica latinoamericana de Venezuela. Con respecto a la
obra maneja las tres principales danzas venezolanas llevadas a la guitarra de una forma
muy original contemplando algunos toques ritmicos y arménicos del Jazz, pero sin dejar
de lado el motivo principal que es la musica folklorica venezolana.

El siguiente compositor es el icono de Sudamérica y por algunos especialistas el sucesor
de Agustin Barrios, me refiero al colombiano Gentil Montafia. A Gentil lo incluyo en el

programa por la razén que su masica es de un caracter folklérico natural, ya que varios
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ritmos musicales colombianos se pueden encontrar dentro de su obra, ademas, cuando
escuché por primera vez la Suite Colombiana N° 2 senti la necesidad de adentrarme al
estudio de las danzas colombianas que se encuentran en la misma Suite. En cuanto a la
obra puedo mencionar que se trata de un trabajo bastante complejo técnicamente y que
cada danza evoca esa region andina llena de colorido y cantos populares del pueblo
colombiano, también puedo mencionar que es una de las obras para guitarra mas bella y

reconocida a nivel mundial.

Finalmente concluyo en el caribe con el reconocido compositor cubano Eduardo Martin.
Con Eduardo, tuve la inquietud de incluirlo al final del programa por su excelente
sentido ritmico muy caracteristico de los cubanos, ese entusiasmo en sus obras Suite
Habana y Hasta Alicia baila para cuarteto de guitarras, reflejan la tradicion musical
cubana bastante conocida por todo el mundo; en especial por México, que ha tenido un
vinculo cultural con Cuba durante muchos afios. Otro motivo por el cual incluyo estas
obras es por el trabajo realizado durante los Gltimos cuatro afios con el Cuarteto de
Guitarras “Chicuace mecatl”, proyecto que ha podido resistir momentos dificiles, pero
gue aun sigue en pie para la difusion y creacién del repertorio musical para cuarteto de
guitarras. En cuanto a la Suite Habana puedo mencionar que es una obra de caracter
muy melddico con ritmos sincopados durante toda la Suite, creando imégenes de la
Habana durante su desarrollo, y Hasta Alicia baila es el tipico guaguancé lleno de
percusiones aprovechando la caja de resonancia de la guitarra dandole un toque especial

a la obra.



CAPITULO 1.

VARIACIONES SOBRE UN TEMA VERACRUZANO Y SON
Op.4 DE ERNESTO GARCIA DE LEON

Ernesto Garcia de Le6n

15
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1.1 Biografia

“Yo no pienso hacer una musica nacionalista,

creo que es una musica que me sale asi.

En son de broma digo que los musicdlogos
hacen investigacion de campo hacia la tradicion,

y yo vengo de la tradicidn a hacer mi investigacion

de campo a las Escuelas de Musica”.’

Ernesto Garcia de Leén

Ernesto Garcia de Ledn nace en 1952 en Jaltipan, Veracruz, México. En su infancia
siempre tuvo una gran influencia por ser integrante de una estirpe de musicos de aquella
region surefia, su hermano mayor, Antonio, fue su compafiero musical por mucho
tiempo. Durante su primera infancia alrededor de los cinco afios el compositor recuerda
el lugar de su nacimiento como un pueblo de arquitectura colonial con casas de tejas
adyacentes amplios corredores con arcos que cubrian las aceras. Estas galerias de arcos
corrian junto a la calle y los peatones siempre protegidos del sol o lluvias frecuentes,
mientras la musica improvisada en una marimba pequefia en la atmosfera himeda y

calurosa.®

En agosto de 1959 un terremoto destruyd completamente Jaltipan y durante la década de
1960 un nuevo pueblo crecio6 en su lugar sin el sabor arquitecténico que una vez habia
tenido. Durante su adolescencia Ernesto Garcia de Ledn pasé gran parte de su tiempo
cantando y componiendo musica popular veracruzana, incluyendo Rock y Bossa nova,
tocando la jarana junto con una variedad de instrumentos de percusion, estos momentos
fueron gratos con un grupos de amigos de la secundaria tomando el aprendizaje musical

COmo un juego.

En la casa del amigo de Ernesto, David Haro, se reunian para escuchar la musica de los

Beatles y por primera vez oy0 una grabacion de Andrés Segovia. Escuchando a Segovia

" palabras de Ernesto Garcia de Ledn en la entrevista realizada el 04/03/2009 por José Luis Lomén
Adauta, Escuela Superior de Musica.

8 Es importante la descripcion que hace Ernesto Garcia de Jaltipan ya que muchas de sus obras tienen
impregnados esos recuerdos.
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y los Beatles, sumergirse en la masica tradicional mexicana, canciones de pop y ritmos
de jazz, bossa nova y los clasicos europeos, Ernesto Garcia llego a sentir que la musica

era infinita.®

“Mi recuerdo mas antiguo es tocando la guitarra de manera muy elemental. Hice
composiciones 0 improvisaciones, pero sin nada importante, después, hice muchas
cosas para piano pensando en desarrollar técnica dodecafédnica, tonales y modales,
tenia mucha masica asi entre los diecisiete y veinte afios, pero las deseché pensando

gue eran composiciones de ejercicio, entre los veintiuno y veinticuatro afos

encuentro algo mas expresivo y mejor manejado”.10

Antes de fallecer el padre de Ernesto le reiter6 a su esposa que su pequefio hijo
“Ernesto” deberia estudiar seriamente la musica. Asi que pidio a sus dos hijos mayores
establecer a su hermano en ese camino. En 1970, Ernesto Garcia de Leon se mudo a la
Ciudad de México para estudiar en la Escuela Nacional de Musica de la Universidad
Nacional Auténoma de México (UNAM). Durante sus primeros dos afos, él y David
Haro trabajaron juntos tocando musica popular en un grupo llamado “Las almas", pero
desde 1972 hasta 1978 se dedicd integramente a la guitarra clasica y composicion, y
todo lo que conlleva. Como parte de su formacion, analizé un repertorio considerable y
continta haciéndolo, la musica de guitarra que van desde el Renacimiento hasta la

Contemporanea.

Durante su época de estudiante fue becado para continuar estudios superiores en The
Royal School of Music, en Londres, asi como en Italia, Francia y Espafia. En 1977, el
guitarrista compositor cubano Leo Brouwer ofrecié una serie de conciertos y clases
magistrales en la ciudad de México. Brouwer demostro la belleza de un repertorio mas
alla del canon de Segovia. Alent6 a los musicos a componer, y con su ejemplo demostro
a la comunidad mexicana de guitarristas nuevas e interesantes posibilidades artisticas.
Esto le sirvio de inspiracion a Garcia de Ledn sobre la composicion y tanto fue su

impetu que el mismo Leo Brouwer promovid su primera aparicion en Cuba (1979).

° Biografia Ernesto Garcia de Leén: http://ernestogarciadeleon.com
10| as siguientes citas marcadas con negro son palabras del autor en la entrevista realizada en la Escuela
Superior de Musica el 04 /03/2009 por José Luis Loman Adauta
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En la década de 1980, Ernesto Garcia de Ledn participé en numerosas conferencias de
Hispano-compositores estadounidenses, se convirtié en miembro fundador de "Nova
Guitarra Musica", un grupo de guitarristas y compositores de México dedicada a la
difusion de mdsica de la guitarra contemporanea. En 1988 grab6 Del Crepusculo, el
primer disco dedicado exclusivamente a su mdsica, y se gand un renombre cada vez

mayor de sus obras a través de actuaciones.™

“Mi primera obra en el catalogo de Michael Lorimer fue a los veintitrés o
veinticuatro afios, la pequefia Suite opus 1. Este catalogo lo formd Lorimer cuando
le mando mi mdsica. Empiezo hacer una revision, tiro muchas cosas y dejo las que
son mas significativas. Yo siempre pongo fechas cuando compongo una obra y
Michael Lorimer las ordena conforme a la fecha puesta, me manda una lista.
Practicamente él comenz6 a poner el opus a mis composiciones, hasta el momento
(2009) trato de seguir ese orden y cuento con 67 opus, el Gltimo son 20 Nocturnos que

estan relacionados con mis antepasados”.

En julio de 2004 Ernesto Garcia junto con su colega y amigo Fernando Marifia realizan
una gira de conciertos en el estado de Guanajuato, México. Durante esta gira se grabo el
Disco Los espiritus de la selva, las constantes invitaciones a la improvisacion que

contiene esta musica, fueron aceptadas por el publico.

“Debo decir que ha sido muy enriquecedor compartir esta experiencia interpretativa y
creativa con un musico como Fernando Marifia, ya que su alto nivel técnico y su
solida preparacién musical, unidos a su intensa imaginacion, facilitan cualquier
sugerencia en la improvisacion, conduciéndonos a mundos sonoros verdaderamente

fascinantes y fantasticos”.*?

Hoy (2009) Ernesto Garcia de Ledn vive en la ciudad de México, es profesor de guitarra
en la Escuela de Musica del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), compone y toca

conciertos exclusivamente de su propia musica.

1 Bjografia Ernesto Garcia de Ledn: http://ernestogarciadeleon.com
12 _ i . . o )
Ediciones Pentagrama, la alternativa musical en México: http://www.pentagrama.com.mx
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“No pienso en las obras complicadas técnicamente ni arménicamente, mas bien, trato
de ser expresivo con mi trabajo, los recursos tedricos con los que cuento hacen que la
musica surja de esa manera, trato de ser muy fiel a lo que pienso y ahi es donde se

complican las cosas ya que la guitarra es un instrumento complicado™.

1.2 Acerca de Variaciones sobre un tema veracruzano y Son op. 4

Es una pequefia obra que surge en Diciembre de 1977 en un taller de composicién a
cargo de la maestra Maria Antonieta Lozano, ella encargd a sus alumnos que sobre un
tema mexicano podian hacer alguna Variacion, un arreglo o en dado caso componer una

obra sobre el tema a escoger.

Durante el ejercicio Ernesto Garcia de Ledn recuerda sus influencias de su tierra natal
Jaltipan, Veracruz y toma la parte de introduccién del arpa de un son jarocho llamado
“El balaju”, sobre el tema comienza a desarrollar las nueve variaciones que componen
la primera parte de la pieza. En 1979 el compositor y guitarrista fue invitado a la
Habana, Cuba, a ofrecer dos conciertos con motivo del premio de musicologia en la
Casa de las Américas. En ese mismo afio compuso el Son para integrarla a las
Variaciones. Concluida la obra, la dedica a la Casa de las Américas por motivo de su

vigésimo aniversario.

Las Variaciones sobre un tema veracruzano y Son, Opus.4 (1977-1979) junto con Las
campanas (Sonata N°1), Opus.13 (1979-1982), El viejo, Opus.15 (1983), Preludio y
Marifion (De la Suite Tropical), Opus.17 (1982-1984), y Del Crepusculo (Fantasia N°1),
Opus.12 (1979-1982), son obras que integran el primer L.P. de Ernesto Garcia de Leon,
el propio autor nos brinda su musica por guitarra de seis y ocho cuerdas, dicho material
fue grabado en la sala de la casa de Guillermo Pous en 1984. En 2005 el L.P. es
reeditado en CD por la editora mexicana alternativa PENTAGRAMA.

“Esta grabacion la realicé con mi amigo Guillermo Pous en la sala de su casa en el
afo de 1984. En 1988 Guillermo la publicé en un Long Play con el mismo nombre
gue tiene ahora (Del CrepUsculo). La portada de este CD es la que originalmente

queria yo para el LP, pero las fotos las encontré afios después en un viejo archivo en
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la casa de mi madre. Las fotos corresponden al corredor de mi casa natal en Jaltipan,
Veracruz, México. El texto del LP lo reproduzco en este CD integro como aparecid en
la primera edicién, ya que lo que escribi en aquella ocasién esta aln vigente en este

momento™.

Realmente balaju puede tener muchos significados o tal vez ninguno, posiblemente en
la cancién se trate de un nombre propio.* A continuacién pongo un fragmento de la

letra:

Balaju se fue a la guerra
y no me quiso llevar,
y no me quiso llevar,

Balaju se fue a la guerra.

Le dijo a su compafiera

vamonos a havegar
a ver quién llega primero

al otro lado del mar.

Avriles y mas ariles,
ariles y asi decia
de noche te vengo a ver,
porque no puedo de dia.
Ariles y mas ariles,
ariles del carrizal,
me picaron las abejas

pero me comi el panal.

Quiero decir, y no quiero,
decir a quién quiero bien
decir a quién quiero bien,
quiero decir y no quiero,

porque si digo a quién quiero

3 Ediciones Pentagrama, la alternativa musical en México: http://www.pentagrama.com.mx

% En tiempos virreinales, balaju fue -en el mar de las Antillas- el nombre de una goleta americana, en
tanto que en las costas de Vizcaya se le Ilama balahl o balaji a una embarcacion pequefia. En cualquiera
de los casos, pareciera indudable la influencia negra afro-cubana y, mediante ella, la jamaiquina o la
dominicana. Fernandez Castro, Hugo, El estadio nacional y José Vazconcelos en México y Europa,
nacionalismo, Musica buena y masica popular, pp.82
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ya van a saber a quién,
y esto es lo que no quiero

decir a quién quiero bien

1.3 El son jarocho

Ciertamente la palabra son es el termino de una lengua venerable en la historia del canto
y la danza de México y del Caribe. Si analizamos la palabra son etimoldgicamente
podemos darnos cuenta que proviene del latin sonus, “tono” que significa “ruido, el
sonido”. Thomas Estanford hace una detallada investigacion acerca de la palabra son, él
menciona que en (1726-1739) el Diccionario de autoridades de la Real Academia de la
Lengua de los siglos XV y XVI, da la siguiente definicion: Ruido concentrado, que
percibimos con el sentido del oido, especialmente el que se hace con el arte, o musica.”
El son, pues, parece tener un significado intermedio entre ruido y musica. Pareciera que
estuviera involucrada una especie de distincion de clase musical. En la actualidad la
palabra son es el nombre comln de varios géneros musicales de origen afro-caribefio-

mestizo que se cultivan en varios paises de la cuenca del mar Caribe.

El empleo contemporaneo de esta palabra en México es mas complicado de lo que
podrian sugerir las fuentes antes citadas. La palabra connota una forma con tres aspectos
distintos: el musical, el literario y el coreografico. Como masica, su ritmo basico es el
Ilamado sesquidltera, esta palabra parece derivarse del latin sex qui alteral, que significa
“seis que altera”,* o sea, que se puede reagrupar en dos grupos de tres o tres grupos de
dos, parece estar entre los mas congruentes en la alternancia ritmica entre 3/4 y 6/8,
oscila entre un tono menor y su relativo mayor. La sesquialtera es importante en el son
mexicano, el ritmo se encuentra también en otras muchas partes de México y América
Latina, y ademas parece pertenecer al complejo del son de la costa del Pacifico de

Sudamérica y América Central.

En cuanto a su forma musical general, es en estrofas con un estribillo y una

introduccion instrumental que también puede intervenir repetida exactamente o en

15 sanford, Thomas, El son mexicano, pp. 7
16 Sesquialtera es el sinénimo de hemiola.
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forma modificada entre los versos y el canto, normalmente los grupos que se forman
tienen dotaciones instrumentales muy variadas, dependiendo de la zona del estado
donde pertenezcan, en la region centro hasta la cuenca del rio Papaluapan encontramos
jaranas, requinto, arpa y el pandero tocado en Tlacotalpan. A partir de la sierra de los
tuxtlas hacia el sur no se usa el arpa y se utiliza la guitarra de son. En algunos lugares se

incluye el violin y la quijada de burro o caballo.

Por lo que toca a su forma literaria ésta es la copla, normalmente cantada con
repeticiones de lineas de manera de repetir su expansion de unas cuatro lineas usuales
de ocho silabas cada una, con rima o asonancias en las Ultimas silabas de las lineas
segunda y cuarta. El contenido literario de estas coplas trata casi siempre de mujeres y
amor, pero el tenor de este contenido no es sentimental a la manera del siglo XIX,

aungue con frecuencia esté bastante disimulado en dobles sentidos.

Como coreografico el son es un baile de parejas zapateado y cuando se baila para una
exhibicion, normalmente se ejecuta en una tarima que actla como un instrumento
musical amplificado el sonido del rapido movimiento de los pies en el zapateado y
haciendo audibles los contra ritmos que pueden ser complementos importantes en la
musica. Normalmente es un baile de cortejo simulando los hombres y mujeres un
coqueteo alterno —acercando sus rostros hasta que sus labios casi se tocan antes de
deslizarse a los lados opuestos y pasando espalda con espalda. Una variante importante
de este baile era aquella en la cual se representaba el cortejo del gallo y la gallina,
ambos podian blandir pafiuelos en la mano, por encima de sus cabezas o detras de sus
espaldas, como para representar crestas o plumas de la cola. El zapateado parece

representar la consumacion del cortejo, quizéas el mismo acto sexual.*’

Ahora bien, para entender de donde proviene la palabra jarocho primeramente tenemos
que remontarnos a la historia. En la enciclopedia digital o electronica wikipedia varios
music6logos dan su punto de vista de acuerdo a sus multiples investigaciones, una de
ellas establece que es una palabra musulmana (jaro, puerco) y otras que es arabe (xara,
excremento). Sea la palabra drabe o musulmana nos podemos dar cuenta que va

relacionada con un mamifero no muy agradable por su aspecto y suciedad. Los

17 Sanford, Thomas, El son mexicano, pp. 7-29
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espafioles de Andalucia de la época colonial utilizaban jarcho para decirles a los
cuidadores de aquellos animales, pero la mayoria de espafoles utilizaban la palabra para
decirles puercos a ciertos grupos mestizos como el "mulato pardo”. El antrop6logo
Fernando Winfield, refiere que jarocho viene de jara, flecha o lanza, jarocha era la

garrocha con que los arrieros puyaban a los animales.*®

Los origenes del son jarocho se remontan al siglo XVIII donde la musica venida de
Espafa, principalmente de Andalucia y de las Islas Canarias se entremezclo con la
mausica e instrumentos indigenas. Como se sabe la musica espafiola al llegar al nuevo
continente ya traia muchas influencias judias, gitanas, &rabes, y principalmente
africanas. Las sevillanas, fandanguillos, bulerias, garrotines, peteneras desde Espafia ya
eran una mezcla interesante, nos podemos dar cuenta que el resultado de todo esto es la
herencia musical que se gener0 en tierras veracruzanas lo que actualmente conocemos

como son jarocho.

Evidentemente estas herencias se expandieron por todo el territorio nacional e incluso
internacional, pero si nos enfocamos en el estado de Veracruz podemos encontrar una
desigualdad evidente en la musica del son jarocho, ya gque como mencionamos
anteriormente la instrumentacion es variada dependiendo de la region y eso le da un

caracter distinto.

Hay versiones como la que sostiene el etnomusicélogo de la Universidad
de Hawaii. Randall Kohl donde dice que existen diferentes hipotesis acerca de los
origenes del son jarocho y que la mayoria de las investigaciones en torno a este género
musical carecen de rigor cientifico. Desde el punto de vista de Randall Kohl, manifiesta
que se ha hablado y se ha escrito mucho acerca de sus origenes canarios, de la
presencia del cante jondo, de la influencia africana... pero sin antecedentes historicos
confiables, él piensa que es muy dificil establecer detalladamente los verdaderos

origenes y que mucha de esa informacion, se ha perdido para siempre.™®

'8 Son jarocho: http://es.wikipedia.org/wiki/Jarocho
19 vazquez Pacheco, Jorge, Gaceta Universidad Veracruzana, julio-septiembre 2003, Nueva época, N°
67-69, Veracruz México. http://www.uv.mx/gaceta/Gaceta66/66/quemar/quemar01.htm
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Dejando las bases historicas a un lado nos enfocaremos a la expansion de esta musica
tan hermosa por todo el territorio nacional. Rafael Figueroa Hernandez hace una
excelente compilaciéon (segun mi punto de vista) sobre el son jarocho, dentro de su
trabajo comenta que en 1925 Vicente Ruiz Maza y José Acosta fueron financiados por
la Secretaria de Educacion Pdblica para investigar y recopilar las diversas
manifestaciones populares de las diferentes regiones de México, entre ellas el son
jarocho. Dado el caso no fue eso lo que hizo que se diera a conocer la musica
veracruzana, sino hasta finales de la década de los afios treinta que algunos musicos del
estado fueron emigrando hacia la capital en busca de trabajo. En la época se estaban
conformando las imagenes en el cine de lo que se consideraba como mexicano, aunque
la musica y las imagenes venidas de Jalisco se apoderaron de todo el ambiente

cinematografico.

Entre esta ola de musicos jarochos se encontraba Andrés Huesca (1917-1957) que llend
una época importante difundiendo el son jarocho en los afios cuarenta y establecio una
serie de cambios que marcaron el futuro de esta vertiente musical. Sin duda entre sus
aciertos, es haber establecido el son jarocho en un ambiente muy cargado hacia el son
jalisciense y una competencia fuerte del son huasteco, para ello tuvo que hacer unas
modificaciones. Entre ellas es introducir un arpa mas grande que la tradicional arpa
diatonica jarocha, ;Como llego a esto? durante el rodaje de la pelicula alla en el Rancho
Grande se le pidié que tocara de pie por razones puramente cinematograficas y de
imagen, asi que decidié utilizar un arpa michoacana, “mucho méas grande” lo que le
permitia estar de pie. Esto tuvo una buena acogida entre los arpistas porque ademas de
la mayor sonoridad, era mas facilmente transportarse cuando se tocaba de mesa en mesa

en los restaurantes. 2

El éxito del son jarocho comenzd a notarse de inmediato haciéndose participe en

grandes foros de la ciudad de México podemos mencionar: La XEQ, la B grande de

29 Andrés Huesca fue el primero en grabar a José Alfredo Jiménez (el tema Y0), intervino en 77 peliculas,
determin6 cdmo debia tocarse el arpa (de pie), particip6 en la musica de la cinta Los tres caballeros, de
Disney y le dio fuerza al son. En 1946 Miguel Aleman tom6 “La bamba” como tema musical de su
campafia, el éxito se debié a que se presentaba como espectaculo y no como musica para bailar en un
fandango.

Figueroa Hernandez, Rafael, Historia del son jarocho: http://www.comosuena.com
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México, la XEW y en muchos centros nocturnos como el Patio, el Folles, EL Bremen'y
El Sans Souci. El problema fue cuando la industria del espectaculo no permitio que el
son jarocho se siguiera transformando, los empresarios pedian que los espectaculos que
habian tenido éxito se repitieran una y otra vez, si acaso con variaciones en la lirica pero

no en la masica ni en la instrumentacion.

Otros de los factores que ayudaron al no seguirse desarrollando el son jarocho fue la
aparicion del Ballet Folklorico de Amalia Hernandez (1952), segun la critica de muchos
veracruzanos fue el declive de la tradicién. Aunque también consideran que gracias a las

presentaciones internacionales del Ballet se dio a conocer el son jarocho en el mundo.

Para finales de 1970 la escena contemporanea del son jarocho comienza desde
Tlacotalpan, Veracruz, con unos inicios un poco inciertos. Nacido originalmente como
concurso pronto se lleg6 a la conclusion de que era imposible calificar con una misma
tasa a la gran variedad de posibilidades en las cuales el son jarocho habia devenido. Se
decide entonces convertirlo en un encuentro en donde cada grupo simplemente era
invitado a presentar su trabajo. Gracias al encuentro se comienza a ver que el son no es
uno sino muchos, que las diferencias entre regiones pueden ser enriquecedoras y deben
convivir en este mundo del son, principalmente en el festival se pueden escuchar sones

de las huastecas (potosina, hidalguense, tamaulipeca y poblana).

1.4 Analisis de la obra

La obra tiene giros caracteristicos del son jarocho sobre todo en la cuestion melddica,
aunque armoénicamente se aplican modulaciones y cambios de tono que en el son
jarocho no existen, ya que en la musica popular la estructura arménica es como un
pedal que se va repitiendo armoénicamente. La obra esta pensada en la ejecucion de la

guitarra académica.

Inicialmente se comienza en la mayor en 6/8. El tema del balaju lo podemos encontrar
en la introduccion que hace la guitarra emulando el arpa jarocha desde el principio
hasta el séptimo compas, después rompe la melodia con un compas de 3/4 dandole
importancia al bajo que va descendiendo a partir del cuarto grado y regresa al compéas

de 6/8 para concluir la idea principal.
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Concluida la introducciéon se desarrollan las nueve variaciones en las siguientes
tonalidades: var. 1) do mayor, var. 11) mi mayor, var. I11) sol mayor, var. I\VV) mi mayor,
var. V) la menor, var. VI) mi menor, var. VII) la mayor, var. VIII) do mayor y var. IX)
si mayor. Estructuralmente la podemos encontrar de la siguiente manera:

Introduccidn) la mayor } Tema del balaju

Var. |) do mayor ~

Var. 11) mi mayor % Se mueve por terceras hasta formar el acorde de do

Var. 111) sol mayor
Var. I\VV) mi mayor
Toma el quinto grado de la tonalidad de la introduccion y regresa a

Var. V) la menor el relativo menor de la

Var. VI) la mayor
Invierte las tonalidades del esquema anterior

Var. VII) mi meno

Var. VIII) do mayor
Comienza a descender para volver a caer en la mayor en el

Var. IX) si mayor son
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En el sexto compas de la primera variacion podemos encontrar la sesquialtera o hemiola
muy utilizada en la musica latina, en esta parte la melodia principal la lleva el bajo, a
partir del do en el % comienza a descender de manera cromatica hasta que en el Gltimo
octavo del 6/8 hace un brinco de tercera llegando a la sensible para concluir en el acorde

fundamental reafirmando la tonalidad.

P —

En la var. 1l, la primera frase estd compuesta por cuatro compases
llevadas por las notas agudas en cuartas paralelas, en la segunda frase la melodia
principal la continua el bajo mientras las notas agudas contintan por cuartas haciendo el

papel de acompafiamiento, armdnicamente es similar a la introduccion.
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En la var. Ill, vuelve a utilizar el recurso del bajo cromatico en los primeros cuatro

compases mientras que la melodia principal se encuentra oculta entre todas las notas

agudas.

En la var. 1V, estd formada por una serie de arpegios, donde el bajo no tiene mucha
importancia melddica como en las variaciones anteriores, simplemente confirma la
armonia a través ritmos mas largos, mientras tanto la melodia principal en el tema se

encuentra oculta entre las notas que sirven de acompafamiento.



28

\ R ' Vot !
st LV A U T o [ 5
~ R !%’- !=. =t —= l. =

En la var. V, el tema del balaju es mas claro, pero con la diferencia que esta en el
relativo menor y con algunas disonancias entre el do# y si, también se le agregan bajos
ligados que llenan la sonoridad.

aparece una nota en las disonancias que parece sol, pero es el cero que indica que el si es al aire
| T~
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disonancias

En la variacion VI, la melodia principal la lleva el bajo haciendo pequefias frases de dos
compases, pero al cambio de compés de 6/8 a 3/4, la melodia pasa a la parte aguda
concluyendo la frase en el segundo tiempo del Gltimo compas.

Para la var. VII, comienza a la inversa en un compas de 6/8, uno de 3/4 y los siguientes
en 6/8.
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Como nos hemos dado cuenta la mayoria de las construcciones de frases en las
variaciones anteriores es a partir del segundo tiempo del compés. En la var. VIII, las
entradas son a contratiempo y el patron ritmico cae al primer tiempo en las semifrases

dandole el acento muy caracteristico del son jarocho.
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En la var. IX, combina un compas de 6/8 y uno de 3/4 hasta completar los 8 compases
que conforman la variacion, durante las frases encontramos disonancias de segundas
menores. Arménicamente concluye en el acorde de quinto grado haciéndolo inestable

para poder resolverlo en el son.
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La estructura del son esta construida de la siguiente manera:

| INTRODUCCION | TEMA A | PUENTE | TEMA B | PUENTE | TEMA B” | PUENTE | CODA ||

——— )\ A J H_H_}
18 15 1 27 27 27 1 13

- =

NUMERO DE COMPASES

El son comienza con una introduccion que podria pensarse que es atonal, pero durante
los compases aparece la nota “la” ligada estableciendo que ain continuamos en la
mayor. Finalmente en el compas 16 se confirma la tonalidad con el | y V quinto grado

en forma de acompafiamiento.
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-ﬂw& ar 1l N ™ __y | } ___.I
- T_ =




: I
| - 1
1
I

COMPAS 16
gt o B

e

Inicia el tema A en 6/8, con una figura ritmica de negra con puntillo, negra, octavo, el

compaés continuo cambia a 3/4 manifestando el acompafiamiento en el quinto grado y

regresa al 6/8 continuando con el tema

Acompaﬁa?iento
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En el compas 30 retoma las cuartas paralelas haciendo la misma funcion que en la

variacion I1l.
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Antes de comenzar el tema B hay un pequefio puente de un compas. Armonicamente el

tema B inicia en el segundo tiempo y se presenta con una nota pedal de “do” en un

compas de 3/4 con una figura ritmica de negras que dominan la frase. Terminada la

frase continlia con una combinacion de 3/8, 2/8 dandole un caracter mas acentuado

simulando el acompafiamiento del arpa jarocha.
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En el compés 63 aparece un puente mas largo con variantes ritmicas y contina con
rasgueos tal como lo hace la jarana en el acompafiamiento. Para concluir con la obra
empieza el tema B” se va a la coday fin.

Inicio del puente rasgueos imitando la jarana
R . T —
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1.5 Sugerencias interpretativas

En el estudio anterior de las Variaciones sobre un tema veracruzano y son op.4, se sabe
que proviene de una cancion popular del Estado de Veracruz llamado “el balajd”.
Dentro de todo el contexto manejado en el capitulo 1, se menciona que la masica
popular es la principal fuente de inspiracion, y para entender mejor el lenguaje moderno
que utiliza Ernesto Garcia, se recomienda escuchar la cancion con la instrumentacion
original de la mdsica jarocha, basicamente el propdsito es distinguir la introduccion
que realiza el arpa, ya que es el tema principal de las variaciones. Es muy importante
poner atencion a las armonias, sobretodo porque el compositor rompe los circulos
armonicos a través de disonancias y modulaciones. Con la recomendacion se pretende
lograr una mejor conciencia del intérprete hacia la obra, asi que, utilizando cambios de
timbres, reguladores y el buen conocimiento de lo que son las “variaciones y el son” se

conseguird una mejor interpretacion.

En cuanto a los recursos técnicos, hay ciertos saltos que presentan dificultades
mecanicas, pero si se trabaja despacio y se adelanta la vista sobre el lugar donde caen
los dedos de la mano izquierda el problema se resuelve con facilidad. Otro detalle que
debe tenerse en cuenta, son las voces principales ocultas entre los arpegios; hay que
buscar la melodia y acentuar las notas, dividiendo el acompafiamiento con la linea

melodica.



CAPITULO 2.

PAISAJES MEXICANOS DE RENE VIRUEGA

René Viruega Flamenco
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2.1 Biografia

“Mi influencia siempre ha sido Ponce y, aunque
he hecho muchas cosas en distintos
estilos, me baso en cuestiones nacionales,

porgue me interesa lo de mi Pais y siento que

no se ha explotado del todo” .

René Viruega F.

René Javier Viruega Flamenco, nace en el Distrito Federal, México, el 19 de octubre de
1946. Hijo del Matrimonio entre Eloy Viruega y Alicia Flamenco. René Viruega viene
de una familia que le gusta la mdsica; su abuelo, Don Felipe Flamenco tocaba el salterio
que él mismo construia, tocaba la trompeta y ademas era compositor. Don Felipe como
trompetista llegé a formar parte de orquestas, pero un accidente con lesiones en la boca
lo alejo de los escenarios. Su padre, Eloy Viruega también tocaba la guitarra y cuando
era joven empezO a estudiar en el Conservatorio, sin embargo por cuestiones

econdmicas tuvo que dejar la Escuela.

“ De nifio traia la masica por dentro, recuerdo que a una edad temprana estaba de
moda las rondallas y muchas canciones de ese tipo, mi mama las cantaba y yo

siempre estuve a un lado escuchandola cantar hasta que me fui aprendiendo las
I'n 22

canciones, y mi papa, siempre nos inculcé la musica a mis hermanosy a m
No sélo el padre de René fue su primera imagen como guitarrista, sino también sus
tios y su mama, ya que Eloy Viruega le habia ensefiado a tocar la guitarra a su esposa y
cufiados. Asi, entre los familiares mas cercanos, los miembros mas pequefios de la
familia Viruega se fueron desarrollando musicalmente en una época llena de grandes
artistas. Con los afios el pequefio René estudié en el Colegio Coyoacén donde su
profesor de musica fue seleccionando a los nifios por edad y los iba ordenandolos por

voz para formar el coro de la Iglesia de San Juan Bautista.

2! palabras de René Viruega en la entrevista realizada el 27/03/2009 por José Luis Loman Adauta,
Meéxico D. F.

%2 |_as siguientes citas marcadas con negro son palabras del autor en las entrevistas realizadas en la casa
del compositor, Coyoacéan, México D. F., el 27/03/2009 y en la Escuela Nacional de Msica el
20/10/2009 por José Luis Loman Adauta.
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“Recuerdo que cuando iba en la primaria tuve la oportunidad de formar parte del
coro de la Iglesia de coyoacén, con el paso del tiempo llegué a ser solista del coro,
fueron momentos muy emotivos y son cosas que no se olvidan, las tengo en mi

memoria por siempre”.

A los 15 afios al joven René le comenzo interesar la guitarra, y le pide a su padre que
le ensefiara a tocarla, pero por cuestiones de la edad la abandona, ya que también tenia
la inquietud por el deporte, los amigos y todas esas cosas por las que pasan los
adolescentes, hizo dos o tres intentos por retomarla hasta que decide definitivamente ser
guitarrista. En 1967 crea su primera obra para guitarra; cuando la escucha su papa le
comenta que sonaba a un Andante, asi el joven compositor decide dejar ese nombre a
su primera obra. Un afio después comienza a estudiar en la Escuela Superior de Musica,
donde dura poco tiempo. Posteriormente ingresa al Conservatorio Nacional de Musica

en el cual concluye su carrera como guitarrista.?®

En el Conservatorio estudia la carrera con el destacado Maestro Guillermo Flores
Meéndez quién lo instruye y perfecciona en la técnica de la guitarra clésica, aparte de sus
clases con Flores Méndez tomo cursos con los maestros Oscar Ghinglia, Alirio Dias,
Javier Hinojosa, Abel Carlevaro, Leo Brouwer y Carlos Barbosa. Durante su época de
estudiante René Viruega continda escribiendo musica original, aunque mucho de ese
material se perdid, entre ellas una obra llamada “Pequefia” que era al estilo de Bossa
nova, cuando la escuch6 su maestro de solfeo Daniel Zarabozo que en ese momento era
Director de la Tipica de Tata Nacho quedo6 encantado felicitando al joven compositor.
En 1970 el profesor Guillermo Flores recomienda a René para dar clases de guitarra en
la Escuela de Iniciacion Artistica N° 1, de Bellas Artes. En 1971 trabaja como asistente
en la Escuela Nacional de Musica de la UNAM. Dos afios después obtiene la titularidad
por concurso de oposicion. En 1980 ingresa como catedratico en el Conservatorio
Nacional de Musica. En ese mismo afio el maestro y guitarrista Sergio Carrisoza y el Sr.
Director Armando Montiel Olvera lo proponen para dar un curso a nivel nacional para

titular a maestros de educacion musical, obteniendo por esto un reconocimiento por el

%% Lo documentado con anterioridad fue una recopilacion de anécdotas hechas por el maestro Viruega.
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entonces presidente de la repGblica, José Lopez Portillo.?* Fue jurado en los concursos

de guitarra de Paracho, Michoacan, entre los afios 1980 y 1982.

Uno de los maestros de quien mas aprendié René Viruega las melodias y ritmos de la
musica popular fue el compositor yucateco Vicente Uvalle Castillo, un mdsico muy
completo y reconocido por sus mas de doscientas obras, desde clasicas hasta
populares.”® El maestro Uvalle siempre fue un instructor musical de René Viruega
cuando formé su primer cuarteto en 1964.%° En 1985 establece un cuarteto mas sélido
Ilamado “Guitarras Mexicanas” integrado por el hermano, el Dr. Sergio Viruega, el Arg.
Javier Gomez y el Escultor y Pintor Miguel Galvan, durante ese periodo René Viruega
comienza a trabajar con arreglos, transcripciones y composiciones para cuarteto de
guitarras. Fue tan bueno el trabajo que Juan Helguera los invit6 a su programa de radio
para presentar el Concierto de Brandenburgo que René habia transcrito y adaptado para

guitarra.

“El primer cuarteto lo formé antes de que empezara a estudiar, conoci al maestro
Uvalle y nos juntamos varios amigos que les gustaba la guitarra, pero que no eran
guitarristas y formamos el cuarteto como fuera, la segunda vez que formé el cuarteto

fue con mi hermano y otros dos amigos, mas 0 menos entre 1984 y 1985,

Con la salida de Miguel Galvan del cuarteto, se integra al proyecto Julio Cesar Gonzales
Vallejo un alumno muy destacado de René Viruega. Al paso del tiempo Javier Gomez
decide salirse del cuarteto y, al no encontrar un nuevo integrante, a Sergio se le ocurre
formar un trio (1990).%” Con esta nueva decisién René Viruega comienza a trabajar con
la escritura de la musica de trios, encargandose de la direccion musical. Tanto el
cuarteto como el trio participaron en innumerables presentaciones en Salas de

Conciertos, asi como en radio y T.V. por toda la Republica Mexicana.

24 Biografia del guitarrista, profesor y compositor René Javier Viruega, VIl Semana Internacional de
Guitarra de la UNAM, noviembre 2009, Difusion Cultural-UNAM.

% Biografia de Vicente Uvalle Castillo, Sociedad de Autores y Compositores de México, SACM:
http://www.sacm.org.mx

% E| primer cuarteto formado por René Viruega sélo dura poco tiempo dandole fin en 1966.

27 La formacion grupal fue como trio vocal con guitarras y requinto, con la finalidad de tocar y cantar
Boleros. Al paso del tiempo llegaron a conocer a Alfredo Gil integrante del trio los Panchos. La
desaparicion del trio fue en 1998.
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En especial el trio consiguio més el éxito por la popularidad de la masica 'y en 1994 el
representante japoneés de la Nisan en México los invitd a realizar una gira por Japén. En
1997 la Pianista y Directora de orquesta Pilar Vidal, invit6 al trio a participar en unos
conciertos con la orquesta que ella dirigia. Los conciertos se realizaron en la Sala
Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Artes y en la Sala de Conciertos

Nezahualcoyotl.

“Mi hermano se quedé con la inquietud y me sugirié formar un trio. Pensé que iba a
ser un trio de lo mismo, pero jNunca me imaginé gue con canciones! Para mi fue un
cambio tremendo porque estaba acostumbrado a la musica clasica muy formal.
Cuando formé el trio aprendi mucho més de lo que habia imaginado, ya que tienes
que tocar parado y no ves el diapason de la guitarra, tienes que estar de frente para
que la voz salga, eso fue un detalle problematico porque yo no estaba acostumbrado,
tuve que aprender a cantar la segunda y tercera voz, a orejear los requintos y las

letras de las canciones”.

Actualmente (2009), René Viruega se desarrolla como profesor de guitarra en la
Escuela Nacional de Musica de la UNAM y en el Conservatorio Nacional de Musica.
Como académico, y por su labor pedagdgica ha tenido destacados alumnos a lo largo de
su carrera, podemos mencionar: Alberto Ruiz, Juan Carlos Laguna, Fernando Villa
Nueva, Mario Abonce, Alejandra Arciniega, Rafael Nava y Antonio Corona Alcalde. Y
como compositor sigue ampliando el repertorio de guitarra con sus obras y arreglos. El
9 de noviembre de 2009 se le rindi6 el primer homenaje en vida por su trayectoria
musical en la VIII Semana Internacional de Guitarra de la UNAM, realizada en la Sala
Xochipilli de la ENM, participando como interpretes de sus obras maestros y alumnos
de la misma escuela.

2.2 Acerca de Paisajes mexicanos

Paisajes mexicanos nace con la idea de recopilar varios ritmos de la Republica
mexicana y con la finalidad de demostrar lo bello que es México a través de su folclor.
La experiencia que tiene René Viruega como arreglista de musica popular y la gran
habilidad de componer, crea una de las mas bellas composiciones al estilo mexicano

como lo hizo Manuel M. Ponce en sus tiempos.
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“Mi influencia viene siendo un poco Manuel M. Ponce y el maestro Vicente Uvalle
Castillo. Aunque Uvalle no fue mi maestro en la cuestién de la guitarra ni en
composicién, yo tomé muchos consejos de él, ya que siempre me gustaron sus

composiciones porque su musica fue muy nacionalista”.

La primera parte con la que comienzan los paisajes mexicanos es con una Danza, que
estd dedicada al maestro Guillermo Flores Méndez. En ella el compositor refleja al
principio el cambio que ha tenido la gran ciudad de México con el ruido de los

automaviles y sus escandalosos clapson, el mismo maestro Viruega lo describe asi:

“Al principio pensé en todo el ruido que hacen los carros, las disonancias de la
introduccion es para imitar un poco el congestionamiento tan tremendo que tenemos
en esta ciudad, si estds en una Avenida lo primero que oyes es un desorden de
trancito, los clapson de los automaviles forman la primera parte de mi obra, después,
es como si salieras de la gran ciudad y te fueras a dar un paseo por algunos estados

de la Republica, poco a poco la obra te va llevando a un gran viaje”.

Comienzan a aparecer los temas y ritmos mexicanos, el primero, es el tema del Durazno
de autor desconocido, pero que Manuel M. Ponce recopila. Conforme el viaje continua,
el primer destino es el Estado de Jalisco donde podemos encontrar un fragmento de
sones jaliscienses, luego, hay una segunda parte donde la atmdsfera de la obra nos
envuelve con la melancolia de la guitarra, en esta seccion nos encontramos en el Estado

de Michoacén, siendo la parte mas emotiva del primer viaje.

“En el Andantino canzone; recuerdo la tranquilidad de Paracho, Michoacan y la
fantastica isla de Janitzio que es realmente impresionante, trato de evocar esa

tranquilidad por medio de melodias suaves para describir aquellos pueblitos”.

El segundo movimiento, es un Huapango Chilena guerrerense llamado Tierra Surefia,
dedicado a Rogelio Sandoval, amigo del maestro René Viruega. Principalmente en éste

movimiento hay dos temas muy conocidos de la chilena “San Marquefia de Agustin



38

Ramirez?® y Acapulquefia linda de Fernando Rosas”, en el segundo viaje nos lleva a los
Estados de Guerrero colindando con Oaxaca, dentro de la obra son muy claros los
ritmos que encontramos de la Costa Chica. Tierra Surefia fue concluida el 28 de

diciembre del afio 2000.

“Para la Chilena me basé sobre el nombre de Paisajes mexicanos, quise hacer
mencion a través de diferentes partes de la Republica y de la musica de nuestro Pais.
Trato de que la gente se imagine a parte de la mUsica, la vestimenta, el baile e incluso
la comida”.
El tercer movimiento, es un Vals Capricho con estilos musicales oaxaquefios Ilamado
Nayeli dedicado a la hija del maestro René Viruega, la pieza es dedica por el carifio y
significado del nombre: Nayeli que en lengua Zapoteca quiere decir “te quiero”. En el
Vals podemos encontrar temas muy conocidos del Estado de Oaxaca como la “Sanduga
de Mé&ximo Ramon Ortiz” y continlia con el tema de “Dios nunca muere de Macedonio

Alcald”.

Cuando nos adentramos a territorios oaxaquefios en el tercer viaje de paisajes
mexicanos, nos damos cuenta del gran significado cultural y emotivo que nos provoca
Nayeli, ya que mucha gente de Oaxaca conoce estos dos temas que el maestro maneja

perfectamente en su obra. Nayeli fue concluida el 30 de julio de 1998.

“Esta pieza la pensé en mi hija, recuerdo que Nayeli era muy caprichosa cuando
estaba pequefia, y por eso decidi ponerle Vals Capricho. En especial éste movimiento
me costdé mucho trabajo porque tuve que pensar la manera de ligar los temas sin que

se perdiera la esencia musical del estilo oaxaquefio”.

El cuarto movimiento, Danza Il, Son veracruzano, dedicada al compositor y guitarrista
Ernesto Garcia de Ledn. En la Danza |l continta el viaje hacia el Estado de Veracruz,
en ella el compositor maneja dos temas principales “El siquisiri” donde trata de emular

el arpay el tema “El cascabel” donde emula la jarana.

%8 José E. investigador de (FONADAN- S.E.P.) en su libro LA CHILENA exige publicamente se corrija
el autor de esta pieza, ya que en los catalogos aparece como autor Agustin Ramirez, siendo que el creador
fue Emilio Vasquez cura parroco de San Marcos Gro.

Garcia Arreola, Romén, La musica y el baile de chilena en la costa oaxaquefia, pp.25
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Los paisajes mexicanos de René Viruega no concluyen con estos cuatro movimientos y
sus diferentes danzas, ya que el compositor tiene la inquietud de continuar los
maravillosos viajes a otros dos estados de la Republica Mexicana, uno de ellos es
Yucatan con los bambucos yucatecos, donde piensa utilizar algunos temas del
compositor Vicente Uvalle, y para concluir los paisajes decide trasladarse musicalmente
hacia algin estado del norte de nuestro México para adaptar las polcas al que serd el

ultimo movimiento de tan maravillosa obra para guitarra.

2.3 El jarabe

Indudablemente los origenes del jarabe se encuentran en las danzas zapateadas
espanolas, principalmente en la Segundilla, cuyos principios se apuntan por el siglo
XVI; en el fandango de la misma edad, en la Zambra, danza morisca que sufrié en el
siglo XVI influencia americana. Las danzas zapateadas como la Segundilla, el
Fandango y similares, estaban muy lejos de ser bailes cortesanos. Los primeros colonos
las trajeron puras y las bailaban sin diferencia; pero poco a poco, fue evolucionando con
el mestizaje dandole un nuevo temperamento y una nueva manera de sentirla en la

sangre.

Gabriel Saldivar sostiene en su libro “El Jarabe”, que la sociedad colonial entre los
siglos XVI y XVII, buscaban divertirse en un paseo llamado el Paseo de jamaica, ahi los
cortesanos después de la comida preparaban las carrozas para dirigirse a aquel sitio
donde admiraban el canal lleno de canoas y trajineras enflorecidas con bailarines
acompariadas de gran numero de musicos y cantores. Seguramente en las canoas
reducidas se comenzo a bailar el jarabe de forma muy primitiva, en cuanto al baile de
tarima como actualmente lo conocemos es mucho mas complejo por el movimiento

corporal y la forma en que se desplazan los bailadores.”

El Jarabe tuvo muchos problemas en la época de la Santa Inquisicion, precisamente en
1752 se denuncia a la Inquisiciéon una tonada llamada EI Jarro por un clérigo que estuvo
en el fandango, los sones y las canciones considerados como ofensivo a la religion eran

prohibidos bajo las severas penas de excomunion. Fue caracterizado en documentos de

 Saldivar y Silva, Gabriel, El jarabe.Bbaile popular mexicano, pp.3-7
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la inquisicion como un baile lascivo ejecutado entreactos en los teatros de la ciudad de

México, donde se le anunciaba como “baile de la tierra” que quiere decir quiza “baile de

estas tierras”.

El jarabe era un ritmo de entusiasmo que alentaba a los hombres mediante los combates
bélicos que sucedian en el Pais en distintas épocas, se pueden mencionar la guerra de
independencia por parte de los insurgentes, la guerra contra el invasor yanqui, en la

Intervencion Francesa y en la Revolucion de 1910.

Entre los primeros Jarabes impresos para guitarra, se encuentra la imprenta de Murguia
y Cia.; con arreglos de Julio ltuarte, medio siglo después de las Variaciones sobre un
tema del Jarabe Mexicano de José Antonio Goémez, y la coleccion de 30 Jarabes y sones
dispuesta por Miguel Rios Toledo. Despues, José de J. Martinez con su verdadero

Jarabe Tapatio, por varios sones populares de Jalisco, publicado en 1913.%°

Se considera que los mejores jarabes se bailaban en los estados de Guanajuato, Jalisco,
Colima y Nayarit, especialmente en la costa. Es un baile espontaneo, porque en donde
hay musica y gente se puede dar. Cuando se preparaba con anticipacién se colocaba una
plataforma de madera sobre un area excavada o se enterraban ollas debajo con el fin de
producir gran resonancia, hoy en dia se hace pero en grandes escenarios en donde la

gente puede ver los movimientos de los bailarines.
2.4 La Chilena guerrerense

Geograficamente, la region de la Costa Chica esta constituida por la zona litoral
comprendida entre Acapulco, Guerrero y Puerto Angel, Oaxaca; esta limitada al sur por
el Océano Pacifico y al norte por la Sierra Madre del Sur. Este espacio es compartido
por la poblacion indigena, mestiza y afromestiza; la razon principal que justifica la
pluralidad étnica de la region se remonta a la época del virreinato. En el inicio de este
periodo el abuso y trato constante de los encomenderos y las epidemias de viruela y

sarampion casi terminaron con la poblacion indigena local. Esta baja en el namero de

% saldivar y Silva, Gabriel, El jarabe.Bbaile popular mexicano, pp. 8
%1 E| jarabe: http://cultura.jalisco.gob.mx
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nativos propicié que el trafico esclavista y la trata negrera adquirieran mayores

proporciones y vigencia al interior del gobierno colonial.

Durante este mismo periodo y en lo consecuente, muchos de estos esclavos huyeron de
haciendas y trapiches, formando comunidades libres llamadas palenques en diversos
sitios de la costa. Desde épocas muy tempranas, el mestizaje entre indigenas y africanos
fue profuso y regularmente fue el resultado de relaciones hostiles. En este proceso de
mezcla no sélo intervinieron los pobladores nativos y los africanos recién llegados, si no
ademas espafioles y asiaticos, entre 1580 y 1730 llegaron embarcaciones que arribaron
ininterrumpidamente por el Pacifico a Acapulco, trayendo esclavos no sélo de Filipinas
si no también de muchas partes de Asia e Indonesia. Por otro lado el contacto con
América del Sur fue frecuente con la existencia de una ruta comercial que vincula a

Acapulco con Per( desde comienzos del siglo XVII.

La Costa Chica cuenta con una rica diversidad de tradiciones musicales de diferentes
influencias culturales (afroandaluzas, prehispanicas, orientales y sudamericanas). Dicho
complejo musical comprende distintos géneros musicales y una amplia gama de bailes y
danzas. Entre los géneros musicales tradicionales pueden destacarse el corrido, la

chilena y el son.*

La chilena, como su nombre lo indica tiene su origen en Chile, mas exactamente en la
cueca chilena, sin embargo existen versiones que su verdadera procedencia es del Peru,
y que es una derivacion de la zamacueca la que al pasar por Argentina adquiere el
nombre de zamba, y al pasar a Chile adopta el nombre de cueca, en tanto en el Peru se
arraiga como marinera, y que en la velocidad de su ejecucion es las que las hace

diferentes en cada pais.*

De acuerdo con la investigacion que hace Romén Garcia sobre el nacimiento de la
chilena en costas mexicanas a traves de un documento guardado en el Estado de
Oaxaca, nos relata que hacia el siglo XIX, Porfirio Dias reclutd hombres en tierras

soltecas para la batalla contra los franco-imperialistas. Entre los hombres que se

%2 Ruiz Rodriguez, Carlos, Versos, misica y baile de artesa de la costa chica, San Nicolas, Guerrero, El
Ciruelo, Oaxaca, pp.9-12
%3 Garcia Arreola, Roman, La misica y el baile de chilena en la costa oaxaquefia, pp.3
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enlistaron se encuentra un joven llamado Martinez Gopar, que hizo amistad con otros
combatientes de origen chileno, después de largo tiempo al concluir las batallas fueron

devueltos a su hogar y tierra natal a cada uno de los soldados.

Martinez Gopar y el chileno se separaron prometiéndose estar en contacto para
volverse a ver. En 1879 Martinez Gopar, recibid noticias del chileno que ahora era
capitan de un barco avisandole que el afio siguiente iba a arribar en Puerto Minizo. Al
llegar la embarcacion, por la tarde toda la tripulacion bajé a tierra a compartir vino

chileno y el mezcal solteco.

Cuando se hubo roto el hielo entre soltecos y chilenos los primeros musicos soltecos
tocaron sones regionales, al terminar su audicién, el capitan pidié permiso para que
miembros de su tripulacion tocaran y bailaran musica de su tierra natal, los soltecos
oyeron extasiados la musica, y tanto les gusto, que pidieron que se repitiese una y otra
vez, mientras tanto hombres y mujeres se ofrecieron para aprender a bailar las
“chilenas”. De dos a tres dias duro la ensefianza de chilenas de parte de los marineros,
al cabo de este tiempo los musicos de tierra ya sabian tocar de oido y de memoria las
chilenas, también sabian zapatear, moverse y mover el pafiuelo igual como lo habian
hecho los marineros. Su capitan muy a su pesar dio la orden de levantar anclas y de

Puerto Minizo seguir su ruta rumbo a Acapulco.®*

Si hablamos de la chilena en su forma y estructura, tiene una introduccién instrumental,
que a veces alterna con los versos y estribillos, con frecuencia es simplemente la musica
de un verso interpretada por un violin o una guitarra haciendo requinto, generalmente es
un ritmo de 6/8, cuando las coplas se cantan, los instrumentos melddicos permanecen
callados o asumen el papel de simples acompariantes, aunque no es una regla, por lo
general se interpreta en modo menor, se caracteriza porque termina con uno 0 mas
versos de despedida. Cuando la chilena se toca con orquesta, invariablemente la sigue
un son; Este ritmo es méas enérgico que la chilena tradicional. EI tema mas frecuente de
la chilena es como en el son, el amor y las mujeres. En ocasiones las letras de las

chilenas describen la belleza natural de la costa del pueblo natal.

*Garcia Arreola, Romén, La msica y el baile de chilena en la costa oaxaquefia, pp.20
Documento guardado por el Lic. Jesius Martinez Vigil. Notario Publico N° 2 del Estado Libre y Soberano
de Oaxaca.
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Durante el baile, los bailarines mantienen inmdviles el torso y cabeza en tanto los pies
bordan los pasos. En cierto momento las parejas se acercan y de pronto con un
movimiento evasivo giran y se colocan espalda con espalda para después volver
bailando a quedar de frente; se utiliza u pafiuelo que agitan constantemente y para el
baile una tarima llamada Artesa o Canoa que se coloca boca abajo sobre unos palos que

la levantan unos centimetros del suelo y sobre ella bailan las parejas.*
2.5 Musica de Oaxaca

La fiesta mayor del Estado de Oaxaca es la guelaguetza, conocida también como “lunes
del cerro”, pero es tan solo una parte de lo que es la musica oaxaquefia. No podemos
hablar de la musica de Oaxaca por una pequefia muestra que es la guelaguetza que se
festeja en el mes de julio, hay elementos sociales, culturales e histéricos que hacen la
cultura musical mucho més compleja y dificil de estudiar. La mdsica y el canto
desemperian un papel en la vida de los aldeanos, esta ligada a la comunicacion, a la

imaginacion y a la creacion.

Al llegar los espafioles a la region oaxaquefia dominaban la zona de los mixtecos y los
zapotecos. La educacion que impusieron los espafioles por medio de la evangelizacion
de los indigenas tuvo consecuencias que en estos dias podemos ver y escuchar.®® Esta
educacion se baso en la ensefiaza de la mdsica, el canto y la danza con el objetivo de
que los indigenas se aprendieran el credo catolico. Al mismo tiempo que la musica
religiosa se desarrollaba en las iglesias y conventos, en los pueblos la formacién de

cantantes, compositores y grupos folkléricos instrumentales también iba en aumento.’

Lo més notable sin duda es la musica ejecutada con banda de alientos, tan caracteristica
en casi todo el Estado de Oaxaca. Desde el siglo XIX concretamente en los finales del
mismo, la musica oaxaquefia va tomando un sentido tradicional muy apegado a la gente

y a sus costumbres. Al iniciar el siglo XX, junto con los antecedentes musicales de

% Garcia Arreola, Roman, La musica y el baile de chilena en las costas oaxaquefias, pp.46

* Muchas de las festividades catélicas contienen rituales indigenas que fueron ocultas para que los
espafioles no se dieran cuenta de las adoraciones a sus dioses.

%7 Al llegar los colonizadores trajeron una variedad de instrumentos que poco a poco los indigenas, negros
y mestizos fueron dominando.
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finales del siglo XIX, las composiciones musicales tienen una proyeccion nacionalista.
La musica que se encuentra en la sierra oaxaquefia se manifiesta en las fiestas
patronales, bodas y toda clase de eventos sociales en especial el jarabe mixteco,
mientras que las chilenas y sones se pueden encontrar en la costa con el mismo fin. Un
claro ejemplo es en la region de Santo Domingo Tehuantepec con La Sandunga (musica
de origen espariol, derivada del jaleo andaluz, fue presentada por primera vez en el
Teatro Nacional, en la ciudad de México en 1850)* de Méaximo Ramén Ortiz que

compuso la letra con la cual se le conoce y canta en la actualidad.

La masica para difuntos es muy tradicional y notoria en Oaxaca, durante los funerales
se observan las costumbres ancestrales de sus pobladores y se hace patente una
profunda cohesion social manifestada a través de la solidaridad de todos los miembros
de la comunidad. En los valles centrales de Oaxaca los funerales se acompafan con

musica de banda tocando las notas de un himno oaxaquefio “Dios nunca muere”.*®

2.6 El huapango

El significado y origen de la palabra huapango ha dado lugar a polémicas, las tres
posturas mas conocidas son las siguientes: a) Proviene del nauatl “cuauhpanco”, que
significa lefio de madera “ipan”; sobre él, y “co”, lugar, es decir: sobre el tablado o
sobre la tarima, por lo que los bailes de tarima estan comprendidos dentro del huapango.
b) Es una alusion a los pobladores del Pango (refiriéndose al rio Panuco, que marca el
limite entre los Estados de Veracruz y Tamaulipas), a través de una sincopa cuyo
significado probablemente haya sido los cantos y bailes de los huastecos del Pango. Y
c) Es una deformacion o derivacion de la palabra que da nombre a un canto flamenco:
fandango, el cual, ademas de estar ligado a la génesis del huapango, sirve como vocablo

para designar fiestas. Para otros, huapango sélo quiere decir son huasteco.*

No es facil ubicar el origen historico del huapango, pues es posible que haya existido

entre los indigenas, pero lo mas probable es que fue la gran influencia de géneros

*8 Barhosa Pescador, David, La musica tradicional de Oaxaca, pp.9-15

¥ Descripcion tomada del casete, Msica popular para difuntos, Oaxaca, Discos Pentagrama,
investigacion de textos de Vicente Mendoza, INAH-INI-CONACULTA.

“0 Méndez Salas, Eduardo, Manifestaciones culturales, tradiciones, costumbres: Huapango y su esencia
dentro del patrimonio cultural inmaterial, UVI
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musicales populares que nos trajeron los espafioles durante la época colonial. La llegada
de la poblacién ibérica como los andaluces-gitanos, vascos, navarros, flamencos y la
fusion de formas musicales europeas, indigena y africana dieron lugar al nacimiento de
una expresién musical con caracter propio y regional que en constante transformacion
irfa diferencidndose en cada uno de los lugares y regiones para resultar en una amplia

variedad de estilos e intérpretes que siempre lo hacen distinto de una ejecucion a otra.*

El elemento méas importante es el ritmo; de tiempo muy vivo, generalmente el compés
del huapango en su parte armonica es de 6/8 pudiendo aparecer el 3/4 o la combinacién
simultanea de 6/8 con 3/4 o la alternacion de 6/8 con 2/4, en ocasiones la mezcla de
estos con valores irregulares. El rasgueo de la guitarra es muy rapido, el madsico da un
golpe con sus pufios sobre las cuerdas, en tiempos diferentes del compas pero casi
siempre sefialando el principio de este con acento marcado, produciendo un ritmo
peculiar del huapango. A esta ejecucion los huapangueros la denominan azote. El
"azote" en la guitarra quinta o huapanguera, que es la que generalmente marca el ritmo
del baile, varia segun las regiones y las ejecutantes. EI m&s comin en la huasteca es el
que se ejecuta en compas de seis octavos. Otro de los rasgos que distinguen al huapango
huaxteco es el falsete, cuyo origen es posiblemente la falta de educacién de la voz de
nuestros indigenas, los cuéles al querer imitar los sonidos agudos de las voces educadas
de los europeos, quebraban el sonido por no sostener la posicion debida en su garganta,

y muchos mas opinan que puede ser una manifestacion natural del pueblo huaxteco.*?

El huapango se toca y se baila por lo general en las costas y particularmente en el Golfo,
pudiéndose distinguirse tres regiones; la del norte que comprende la huasteca; la del
centro que abarca la parte media de Veracruz y la del sur, llamada también de
Sotavento, segun la region, el huapango toma caracteristicas particulares. En este
sentimiento, vivo y ritmico, creado por el pueblo, intervienen principalmente sones,
jarabes, tonadillas, seguidillas, coplas, cantares, etc.; los cuales ejecutan en estilo de
huapango. Antiguamente el acompafiamiento era con arpa Yy guitarra, pero
posteriormente se introdujeron otros como las jaranas, en trecillo (de tres cuerdas dobles

a manera de guitarra), o bien a falta de arpa, el conjunto de un violin y una jarana o

“Isamora Sanchez, Obed, El huapango maxima expresion del ser huasteco, cronista vitalicio de la ciudad
de Tuxpan: http://tuxpan.tm.com.mx/t_cr001.php

2 Hernandez Abrego, Moisés, Danza popular de México, Instituto Cultural “Raices Mexicanas”,
Hidalgo, Sones huastecos, huapangos: http://www.folklorico.com/bailes/hidalgo/huapango-hidalgo.html
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solamente un violin y una guitarra. En la actualidad el conjunto mas comun en la parte
norte de la huasteca es la que forman: el violin, la jarana, y la guitarra quinta doble,
Ilamada también huapanguera, cuya afinacion mas usual es: sol, re, sol, si, mi, octava
inferior, cuyos indices acusticos corresponden a la parte mas grave a la tercera octava
del sistema diatonico, que le da sonoridad grave muy peculiar, que contrastan con el
acompafamiento agudo de la jarana cuya afinacion es: sol, si, re, fa, lay con los sonidos

del violin, que es el que lleva la parte melddica.

2.7 Analisis de la obra

Los Paisajes mexicanos (Danza), es el primer movimiento de la obra. Se encuentra en
compaés ternario de 6/8 en la mayor, esta dividida en dos secciones, Allegro y Andantino
canzone. El Allegro comienza con una introduccion de cuatro compases construida con
la tonica en distintos registros, mientras el bajo desciende una segunda (de la ténica a la
sensible) creando una tension para caer nuevamente en la tonica, en el siguiente compas
el acento de las cuartas aumentadas generan el sonido de los clapson formando un

sentido cadtico.

Allagro
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Para el quinto compaés inicia el tema A del “Durazno”, la repeticién del tema se encuentra al
término de la frase, pero en el quinto grado. Terminado el tema principal le continlda una
seccion de acordes donde predominael I, 111y V grado con algunos acordes disminuidos.
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En el compas 38 se manifiestan los ritmos de Jalisco con rasgueos parecidos al “Son de

la negra” en una combinacién de 6/8, 3/4 por compas.
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Para el Andantino canzone, la melodia B esta construida por terceras en | grado, es mas
suave, creando un ambiente tranquilo donde nos describe el Estado de Michoacéan, las
terceras tratan de imitar los requintos que se utilizan en las canciones populares de los
pueblos. A partir del compas 64 el tema se presenta en el bajo para darle entrada al
puente construido con variaciones. Retoma el tema A y se va a la coda que es de un

caracter mas festivo.

) Andanting canzone ! N N
2 ' = 2t 4,
e ——— [

=5 = v — i ‘ L:I _;_t—

Tierra surefia (Huapango Chilena guerrerense), compuesta en la tonalidad de la menor,
con un compas combinado de 6/8, 3/4. Su comienzo es en anacrusa en forma de
arpegios ascendentes en cuatro dieciseisavos hasta llegar a la nota mas aguda de la
primera frase (nota la) confirmandonos la tonalidad, después continua con una caida
descendente al quinto grado, haciéndose presente el rasgueo en forma de abanico
concluyendo la idea principal. La segunda semifrase es similar ritmicamente con la

diferencia que en el rasgueo utiliza el chasquido o azote como en el huapango.

| TEMA INTRODUCTORIO | TEMA A | TEMA INT. | TEMA B | TEMA INT. Y FIN ||

La presentacion del tema inicial es como una introduccién instrumental que siempre

esta presente, después aparecen los temas populares que se veran a continuacion.

Rasgueo en forma de abanico Rasgueo de huapango

“1hn
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Para el compas 15 surge el tema A “San marquefia”, con algunas variaciones, utilizando

el mismo recurso de los rasgueos para no perder el estilo del huapango.
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En el compés 44 aparece el tema B “Acapulquefia linda” también con variaciones
utilizando acordes con movimiento paralelo, sin dejar los rasgueos. Arménicamente la

pieza es sencilla utilizando I, IV y V grados.
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Nayeli (vals capricho), compuesto en mi menor en un compéas de 3/4, inicia con una
introduccion llena de pequefias melodias de un compas en forma de escalas que
concluyen en el primer tiempo del siguiente compas, los dos tiempos que le continGan

son acordes con la armonia en mi menor que hacen el papel de acompafiamiento

melédico.
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Hay un primer puente del compéas 20 al 29 que se repiﬁe_ﬁara darle entrada al tema A

“Sandunga” con unos cromatismos haciendo contrapunto con la melodia principal.
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Tema de la Sandunga
|
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Para los cambios de compas de 3/8 inicia el tema B “Dios nunca muere”, de igual

manera utiliza el recurso del contrapunto cromético. Después de los armdnicos finales
cuando se restablece el 3/4 continda el segundo puente con el tema de Dios nunca

muere con algunas variaciones.

Tema de Dios nunca muere
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La Danza Il, son veracruzano se encuentra en un compas ternario de 6/8 en la tonalidad
de re mayor, inicia con una introduccién emulando el arpa jarocha, unos compases mas
adelante suena el tema del siquisiri en forma de acordes, al terminar la presentacion del

tema, se encuentra un pequefio puente de dos compases en forma de pizzicatos.

Introduccién

%}gt}
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Vuelve a presentarse la introduccion y se repite el tema del siquisiri, pero con
variaciones de manera acentuada en forma de acordes, el bajo tiene una parte importante

dentro de la melodia.
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Para el compas 51 da inicio una parte simulando la improvisacion del arpa en “la
menor” donde los bajos refuerzan la armonia formando en algunos casos los acordes,

existen ciertos compases con arpegios que confirman la imitacion del arpa.
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Arpegios que simulan el arpa
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En el compés 77 se presenta el tema del cascabel de igual manera en “la menor™.

Reexpone a la parte de la improvisacion, vuelve a la introduccién y concluye la obra.

Tema del cascabel
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2.8 Sugerencias interpretativas

Paisajes mexicanos, es una obra que requiere del conocimiento de los temas populares
mencionados con anterioridad. En algunos casos, se pueden utilizar rallentados al final
de ciertas frases, logrando una progresiva disminucion en la velocidad del tempo, asi la
obra logra ciertos respiros en determinado momento. En la Tierra surefia, las danzas

involucradas son fundamentales, ya que las melodias deben sonar con claridad y
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sentido; sobresaliendo la voz principal sin perder el hilo primario del acompafiamiento
que es el ritmo de huapango. En el Vals Nayeli, sin duda alguna la musica oaxaquefia se
nota al tocar los temas. El juego de dinamicas es importante, dividiendo entre la
melodia (mf) y el acompafiamiento del vals (mp). En la segunda casilla (compas 28 de
los manuscritos), se puede acelerar un poco el tempo, logrando el efecto que René
Viruega sugiere, “los caprichos de Nayeli”, la misma recomendacion funciona para los
compases 36 y 37 y al final del puente entre los calderones. Por ultimo, la Danza I, Son
veracruzano es una pieza muy ritmica con frases regulares que requiere de rallentados
al final de cada tema, adquiriendo lo que el compositor pretende, “brindarle a cada
entrada de periodos mas impetu”. Basicamente con estos consejos se puede lograr una

interpretacion adecuada durante la obra.

En cuanto a las sugerencias técnicas, en la primera Danza, se encuentra un pasaje
confuso en el compas 47, (fig.1) ya que el maestro coloc6é un ““re” junto con el “mi
bemol™, esto obliga a utilizar la media ceja hasta la tercera cuerda y hacer un pequefio
puente con el dedo dos que toca el mi bemol (5ta cuerda) para que no rose la cuarta

cuerda (re) que va al aire. “simplemente hay que poner atencion a la digitacion”.

fig.1

En los rasgueos al estilo de huapango, se puede recomendar (para los que no estan
acostumbrados) un ejercicio muy sencillo que sugiere el compositor, esto con el fin de
empezar a familiarizar el ritmo. En un compés de 6/8, el primer octavo de cada tiempo
se tapa con el costado de la mano derecha mientras cae en las cuerdas, haciendo la
funcion del apagador, al mismo movimiento de la mano, el dedo indice suena las
cuerdas para que suene el chasquido o azote. El ejercicio se pude combinar con acordes
de Amy E7.

La“s” es sordina [T T
644 A4
Bhvl Fly

pi
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En el son veracruzano, los adornos que se encuentran al principio pueden lograrse de la
siguiente manera: Como es el inicio de la pieza se puede preparar la posicion de ambas
manos. lzquierda) nota la dedo 1, sol 3, re 4y la 2. Derecha) “principalmente los
dedos anular (a) y medio (m)”, se colocan conforme a la posicion natural de la mano
con las cuerdas. Basicamente la mano derecha es la que hace el trabajo del adorno, al
principio las dos primeras notas las suenan a y m al mismo tiempo, la diferencia es que

el a jala ambas notas en un solo movimiento.

Durante la revision de la obra el mismo autor realiz6 algunos cambios ritmicos que no

aparecen en los manuscritos, pero en su préxima edicion estaran contemplados.



CAPITULO 3.

SUITE CRIOLLA PARA GUITARRA DE ALBERT HERNANDEZ

Jesus Alberto Hernandez Brito
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3.1 Biografia

Jesus Alberto Hernandez Brito, “Albert Hernandez” maestro compositor venezolano de
destacada trayectoria musical. nace en Caracas, Venezuela, el 17 de octubre de 1956,
comienza sus estudios de composicién en el Instituto Universitario de Estudios
Musicales (IUDEM) bajo la tutela de maestros como Miguel Astor, Beatriz Bilbao,
Alfredo Rugeles, Federico Ruiz, Ricardo Teruel, el compositor uruguayo Antonio
Mastrogiovanni y el compositor colombiano Blas Emilio Atehortda. Profundizd
conocimientos en la Maestria en Composicion de la Universidad Simdn Bolivar a cargo
de los compositores Diana Arismendi, Adina Izarra y Emilio Mendoza.”® Es miembro
ordinario de la Sociedad Venezolana de Mdusica Contemporanea (SVMC), se
desempefia como presidente del Instituto Mirandino de Cultura (Imirc), es catedratico
en el area de composicién en la Universidad Simon Bolivar (USB). Es el Unico
compositor venezolano que ostenta los titulos de Maestro Compositor (Escuela de
Musica José Lorenzo Llamozas). Ha obtenido nueve premios Nacionales de
Composicion con obras orquestales y de camara. Algunas de sus obras estan grabadas
en los CD de el cuarteto vol. 5, Caracas Sincronica, Carranza Jazz 1 y 11 Y Classical

Guitar of South America.

Albert Herndndez es un musico dedicado a la composicion y a los arreglos, tanto de
Musica académica como de musica popular. Adicionalmente se desempefia como
musico ejecutante de: saxofon (alto, bajo y tenor), flauta transversa, cuatro venezolano
(concertista), mandolina, guitarra (acUstica y eléctrica), bajo eléctrico. Posee gran
experiencia en musica folklérica, popular venezolana y latinoamericana, entre otros
géneros como Jazz, musica bailable y musica Pop. Tiene una variedad de
composiciones y arreglos para distintos instrumentos, podemos mencionar La obra
Milenium para Cuarteto de saxofones - Saxofén soprano, alto, tenor y baritono.* En el
disco Vargas sin Fronteras, Renacer del Folklore, se interpretan arreglos de musica

popular hechas por Albert Hernandez

Entre los meses de mayo y junio de 2003 el prestigiado Coro de la Universidad de

Oriente  hace el estreno Mundial de la Obra “Misa del Oriente Venezolano” del

* Rugeles, Alfredo, La creacion musical en Venezuela: http://www.latinoamerica-musica.net
**Hernandez Brito, Jests Alberto, Humanidades, Letras y Artes, Registro Nacional Voz de los Creadores,
Registro N°. PB01-24-A0024.
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compositor Albert Hernandez. Llevando a los cinco estados orientales esta hermosa
obra. También ha dirigido el Ensamble Coral Cantaclaro. En 2007 gana el premio
municipal de masica con la obra Sinfénica Larga “Canto a la Paz”. En 2008, durante el
Homenaje a Cultores Mirandinos, la Orquesta Sinfénica Gran mariscal de Ayacucho,
estrena la Sonata Venezolana para Orquesta de Cuerdas (I. Merengue, 1l. Cancion, I11.
Joropo en Rondo, IV. Vals, V. Danza en Fuga) de Albert Hernandez. En 2009 durante
el marco del XV Concurso Internacional de Guitarra “Alirio Diaz”, que se realiza en
Carora, se dicto la clase magistral sobre la guitarra y la orquesta, actividad que estuvo a
cargo del maestro Albert Hernandez; en el mismo concurso la Orquesta Sinfonica de
Lara acompanfd al solista Luis Quintero en el “Concierto N° 2” del maestro Antonio
Lauro; y a Lorenzo Camejo, en la “Fantasia Simoneana” de Albert Hernandez, una de
sus obras mas representativas para guitarra, la Fantasia Simoneana para Guitarra y
Orquesta también fue tocada por la Orquesta Sinfonica del Estado de Mérida,

Venezuela, en 2007.

3.2 Acerca de la Suite Criolla

En cuanto a la obra (Suite Venezolana), surge en 1988 y comienza con uno de los
géneros mas importantes y distintivos de nuestra musica venezolana: el merengue (hay
también merengue dominicano), pero como puedes ver es muy distinto. Es un estilo de
letras jocosas y graciosas gque nacio en la zona central de Venezuela, alrededor de la
capital, Caracas. Era interpretado por musicos callejeros, que lo tocaban en bares y
sobre todo en mabiles (prostibulos). Este tipo de canciones era usualmente bailado en
parejas siempre de manera muy sensual y muy juntas, las parejas con movimientos bien
eroticos. A esto se le llama “rucaneao™ o mas modernamente hablando: puliendo la
hebilla (el hombre baila tan cerca de la mujer que la hebilla de su cinturon puede ser

pulida por el vientre de su pareja.

Hoy por hoy, el merengue es interpretado por toda clase de musicos populares, ha

conservado su estilo jocoso y se interpreta bastante en canciones instrumentales.

Musicalmente hablando, llama la atencion que estd escrito en 5/8. Esto es bien
controversial, porque hay musicos compositores, especialmente, los mas viejos que lo
escribian en 2/4 con tresillo de corcheas en el primer tiempo y dos corcheas en el

segundo tiempo. Otros (mé&s gallegos: cuadrados) lo escribian en 6/8. El problema se
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presenta porque hay varias clases de merengue: El que se interpreta en estricto 5/8 y el
que se interpreta en 5/8, pero alargando sensiblemente la Gltima corchea, pero sin llegar
a ser 6/8? Qué te parece? Su meétrica correcta deberia ser algo asi como 11/16
(aumentando una semicorchea al valor de la Gltima) o mas impresionante todavia en
21/ 32, es decir aumentando sélo una fusa a la Gltima corchea. Ojo, esto no es cuento.
Un mdsico bien entrenado, siente la diferencia entre cualquiera de los tres. Hay que
recordar que la escritura da un acercamiento bastante aproximado a las obras musicales,
pero no lo dice todo. Hay una parte de interpretacion que es lo que le da al "sabor" el
"alifio™ a las interpretaciones de cada musico. Dependera entonces de su cultura, del
conocimiento que tenga de los géneros y sobre todo de escuchar mucho a los musicos

propios de la zona de provienen las piezas.

Estoy seguro de que un huapango suena muy diferente si lo toca un ruso o un japonés,
que si lo toca un latinoamericano que haya escuchado bastante la musica mexicana.

Son esos detalles de acentos, variaciones ritmicas pequefias, etc.

Cuando se escribe musica académica basada en elementos de la musica popular, se
corre ese riesgo. A veces la mdsica puede sonar un poco rara. Y es que, repito, la

escritura musical no lo dice todo (afortunadamente). °
3.3 El merengue venezolano

El merengue es una musica muy conocida en toda América; especialmente el que se
baila y se toca en el caribe (Republica Dominicana, Santo Domingo y Haiti). Siendo un
ritmo muy bailable ha traspasado muchas fronteras incluyendo México que hasta la
fecha trata de mantener un estilo parecido a los del caribe, pero a diferencia de estos
Paises en Venezuela el merengue tiene otro estilo musical muy diferente. Si analizamos
la palabra etimolégicamente podemos encontrar varias teorias, una de ellas nos
menciona que proviene de palabras africanas "muserengue” o "mouringue TamTam",
nombre que se daba a los bailes entre algunas de las culturas africanas que traidas desde
las costas de Guinea llegaron a la costa atlantica colombiana y venezolana, otra teoria
menciona que es de origen francés "meringue”, se cuenta que el meringue era un baile

popular haitiano después de conseguida su independencia. En Venezuela empez0 a

> Comentarios del autor por medio de correo electrénico en la entrevista realizada por José Luis Loman
Adauta, jueves, 25 de junio de 2009, 08:25 pm.
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Ilamarse merengue a una forma de danza, en que las parejas bailaban muy apretada y
daban vuelta en determinados momentos.*® (Debo especificar que en Venezuela sélo

toman el nombre de merengue del caribe, pero no su baile ni su ritmo).

La guasa y el merengue son primos hermanos, es la primera manifestacion de
independencia musical en Venezuela. La guasa es producto del mestizaje, pero el
merengue es realmente la primera manifestacion de independencia musical, porque fue
una creacion nueva; sus primeras manifestaciones musicales nacen a mediados del siglo
XIX (1850) y las danzas nacionales ya tienen el ritmo de merengue, el muy discutido
5/8 y 6/8. Existen dos poblaciones fundamentales, Guatire y Puerto Cabello, donde tiene
lugar una forma de merengue llamada guasa. Originalmente fue como una cancion de
protesta burlesca, de burla sobre hechos cotidianos y sobre la aristocracia, de alli la
"Guasa retozona".*’ En Caracas se imponen una serie de canciones y en especial el
merengue los cuales se van a convertir en una moda, el merengue, realmente, como
adopcion y origen es caraquefio. La guasa quedd relegada a Guatire y Puerto Cabello,
pero el merengue se convierte en una pieza genuinamente caraquefia. En general, la
melodia del merengue es bastante alegre y las letras del merengue caraquefio le cantan
al amor, a la mujer, a la cotidianeidad y a los grandes acontecimientos sucedidos en el

pais. Aunque también hay merengue de doble sentido.

En Caracas se impone el merengue en los “mabiles” (casas de citas disfrazadas de
dancing para la época), donde algunas jovencitas de origen francés iban a divertir a los
hombres que asistian a un afamado mabil Ilamado "EI mocho de Chingiiingua”, ubicado
en la Plaza de San Pablo, actual Plaza Miranda. Luego empieza a imponerse el
merengue “rucaneao”, derivado de rdcana, nombre de una piedra dura, que indica que se
trata de un merengue fuerte o apretado. Era un merengue muy erético donde las parejas
se abrazan y el hombre lucia su destreza dancistica puliendo la hebilla contra la cintura
de la mujer caracterizado por el batir de las parejas que se desplazan de un lado a otro
en circulo, razén por lo cual fue muy mal visto por la sociedad caraquefia que rechazo la
inmoralidad de ese baile tan erético y sensual, por esta razén fue menospreciado y
prohibido.*®

“® El merengue venezolano: http://en.wikipedia.org/wiki/Venezuelan_merengue
“" Guasa retozona, cancion popular picara del siglo XIX
“8 Delgado Linares, Carlos, Caracas, ayer, hoy y siempre. 2004
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Para los afios 20, el merengue adquirié un espacio de importancia dentro de los mabiles
donde era el baile preferido de esos lugares, pero también el merengue era la reina
durante los carnavales. Las orquestas la interpretaban en los camiones o desde templetes
improvisados, amenizaban con pasodobles y merengues las elecciones de reinas, los
desfiles de carrozas y el baile hasta la madrugada. Para las celebraciones caseras habia
grupos musicales llamados “cafioneros”, porque irrumpian en los zaguanes explotando
un pequefio cafioncito de bambu. Luego comenzaba el baile donde nunca faltaban pasos

dobles, joropos, valses y el merengue.*®

Luis Alfonso Larrain®® termina con ese prejuicio. En la fiesta de fin de afio de La Casa
Amarilla del afio 1939, para recibir el 40, se estrena un merengue llamado "Métele de
ancho”. Al principio las parejas no lo bailaban porque la alta sociedad caraquefia no
podia aprobar aquello; se bailaban valses, foxtrots, one step, toda esa musica
norteamericana que puso de moda una gran orquesta al estilo de las Big Band de los
afios treinta. Fue, en medio del ardor de la fiesta, cuando las parejas empezaron a bailar
y entonces se rompio el hielo con ese merengue prohibido para convertirse en la primera
manifestacion musical de caracas. Los instrumentos de orquesta para ejecutarlo son la
trompeta, el trombén, el saxo y el clarinete; y los acompafiantes son el cuatro, el bajo y
la percusion. Se baila de diferentes maneras segun la region. EI mas conocido es el
merengue caraquefio o cafionero. Existian grupos de calle que fueron conocidos como
cafioneros, y sus miembros se identificaban, entre otras cosas, por el uso constante de

corbata de lacito, zapatos de dos tonos y sombrero de pajilla.

El merengue Venezolano es un ritmo bastante complicado para trascribirlo en especial
para los musicos extranjeros. En Venezuela tiene un consumo comercial importante, es
por eso que pequefios grupos instrumentales y grandes cantantes de este estilo musical
contintan conservando su tradicién. En la actualidad muchos compositores populares y

también de escuelas siguen interesados en la creacién de nuevos merengues.

9 Vilda, Carmelo, Proceso de la Cultura en Venezuela, Universidad Catdlica Andrés Bello, pp.247

%0 uis Alfonzo Larrain (1911-1996) fue un masico, compositor y director de orquesta, nacido en la
Victoria, Estado de Aragua, Venezuela, Realiza los primeros arreglos musicales para orquesta de bailes,
sobre todo para el merengue venezolano.
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3.4 El vals venezolano

El vals es la musica por excelencia, se puede encontrar en distintos autores, puedo
preguntar ¢Quién no ha bailado un vals en algin momento de su vida? De palabra
alemana ““Walzer” especificamente del verbo “Walzen que significa rodar. Existen
versiones que proviene del landler danza alemana. Sin embargo, fue en Viena donde
encontré su verdadera patria.”* En Venezuela el vals fue introducido durante los bailes
de salon de mediados del siglo XIX, particularmente en la época donde gobernaba el
General Guzman Blanco (recordemos que durante ese tiempo estaba muy de moda el
afrancesamiento en la alta sociedad). El vals entre los venezolanos es Ilamado valse,
consiste en una expresion musical que regresa a sus origenes campesinos, se puede
encontrar en distintas partes de la geografia venezolana con sus particulares diferencias,
pero se caracteriza méas en la region de Los Andes y de la zona Centro Occidental de

Venezuela.>

Existen dos corrientes de vals venezolano: el de salon y el popular. En el vals de salén,
el instrumento favorito para su ejecucion es el piano, se enfatiza en los nombres de
Manuel Azparua, Manuel Guadalajara, Rafael Isaza, Rogelio Caraballo y Ramon
Delgado Palacios en el inicio de este género. El vals de tradicion oral, o vals popular,
utiliza para su ejecucién los instrumentos tipicos de cada region venezolana, en la
region andina, el violin y la bandola son instrumentos solistas, acompafiados de la
guitarra, triple y cuatro, en Lara se ejecuta con violin, mandolina, cuatro y guitarra. La
estructura musical caracteristica de los valses populares consta de tres partes. Aln
cuando muchos musicos firman sus composiciones con sus nombres, la mayoria han

dejado sus creaciones en el anonimato.

El vals en Venezuela adquirié una personalidad muy especial, propia y especialmente
ritmica, combinando la division ternaria y binaria del compas, la cual lo distinguid
radicalmente del europeo, llaméandose desde entonces vals venezolano, aunque
manteniendo la estructura armdnica y formal heredada de las normas de la tradicion
europea. El vals venezolano fue el género que mas se acercéd durante el siglo XIX a la

expresion nacional en la musica académica. Luego esta forma comienza a perder su

5! Vignal,Marc, Diccionario de la musica, Larousse- Bordas, 2001
52 El vals venezolano: http://es.wikipedia.org/wiki/valsvenezolano
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caracter popular, esa "alegre y sencilla gracia criolla™, empieza a tomar caracter de pieza

de concierto y a desarrollarse sobre todo en el repertorio de la guitarra clasica.>

A partir de esto, el compositor Antonio Lauro tomé una importante literatura del vals
para la guitarra. Los 4 valses venezolanos fueron compuestos en 1938-40 en Ecuador,
mientras Lauro se encontraba de gira con el Trio "Cantores del Tropico", junto a
Manuel Enrique Pérez Diaz y Marco Tulio Maristani. Los nombres de los valses

corresponden a familiares de Lauro.

Las caracteristicas especiales del Vals venezolano son las partes contrastantes dentro de
la pieza, donde suele haber una suave introduccion, luego se hacen presentes secciones
mas melodicas que contrastan con otras mas ritmicas. El valse venezolano adquiere su
carta de nacionalidad en la plaza pablica, en la calle de ventanales y celosias abiertas a

los serenateros.
3.5 El Joropo

La distribucién geografica de la musica popular en Venezuela no es tan marcada, sin
embargo el espiritu regional se nota, y a veces con singular claridad. El joropo es un
género musical de amplia difusion en los Llanos de Venezuela y Colombia que cuenta
con un gran caracter folklorico. En Venezuela el joropo es una forma tradicional de
musica y baile, sus origenes se remontan a mediados de 1700 cuando el campesino
venezolano prefirié utilizar el término “joropo” en vez de “fandango” para referirse a
fiestas y reuniones sociales y familiares. El origen de la palabra joropo es
completamente desconocido. Abundan hipétesis de todos los tipos, pero ninguna ha
mostrado tener la suficiente contundencia como para tomarse por certera. Se dice que es
un simple vocablo inventado por los campesinos, los cuales gritaban de alegria diciendo

"1Joropo! jJoropo!", cada vez que se anunciaba una fiesta.>*

Sus antecedentes los encontramos en formas musicales de Espaiia como el fandango y
el xarabe, las folias y las jotas de finales del siglo XVII y comienzo del XVIII; aunque
es de notar, que las raices méas antiguas del joropo las encontramos en las antiquisimas

formas del fandango de danza negra de la cultura sudanesa 0 mas concretamente en la

%3 Rugeles, Alfredo, La creacion entre la misica venezolana contemporénea de concierto y la musica
popular y folclérica: http://www.latinoamerica-musica.net/historia/rug-relacion.html
>*El joropo: http://es.wikipedia.org/wiki/Joropo
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Guinea occidental africana. El joropo va a influenciarse por las faenas del campo
venezolana,” es una expresion de arte popular en permanente evolucion, que involucra
poesia, canto, musica y danza en una forma de creatividad improvisada sobre

estructuras establecidas

Existen cuatro tipos de joropo: El joropo llanero, se caracteriza por tocarse con arpa de
cuerdas de nylon, cuatro y maracas, sin embargo en muchas ocasiones se sustituye el
arpa por la bandola llanera (La Region de los Llanos se caracteriza por un bajo relieve,
ubicada en la zona central de Venezuela, estd conformada por los estados Apure y
Guérico).El Joropo Central se toca con arpas de cuerdas de metal, maracas y buche
(voz), el cuatro como instrumento acompafante desaparece lo que da origen a una
sonoridad mas melodiosa, pero menos ritmica (La Region Central se localiza en el
centro-norte de Venezuela siendo conformada por los estados de Aragua, Carabobo y
Cojedes) EIl Joropo Oriental se adicionan otros instrumentos como la guitarra y el
bandolin y el cuatro, algunas veces el acordedn y la cuereta que es un tipo de acordedn
pequefio de origen europeo. El joropo oriental se denomina también golpe (La Region
Nor-oriental estd formada por los Estados Anzoategui, Monagas y Sucre). EI Joropo
guayanés también llamado "joropo yuquiao™ El joropo de Guayana, uno de los mas
recios, mezcla acordes llaneros y orientales, pero el lugar del arpa es ocupado por la
bandola guayanesa “instrumento de cuerdas de metal” acompariada de cuatro y maraca.
También puede tocarse con bandola oriental, (La Region de Guayana comprende tres

estados, Amazonas, Bolivar y Delta Amacuro).

El joropo posee "golpes”, y a ellos le asignan nombres propios, conserva una estructura
musical fija y llevan letras en versos octasilabos donde se destaca el espiritu desafiante
y guerrero, asi como lo heroico, lo patridtico, la tradicion, el amor a la tierra, el arraigo,
la defensa de la identidad, la épica bolivariana y la hermandad. Entre las formas de
cantar joropo se destacan lo que se conoce como el "canto recio” (de golpe) y el "canto
alterno.”El canto recio es una forma de cantar de estilo declamatorio, con alta voz como
de grito al aire libre, mientras que en el canto alterno, también conocido como
contrapunteo, dos copleros improvisan sus coplas a manera de duelo. Sus géneros seran
un canto a la agricultura a los animales sobre todo vacunos y caballar; expone letras de

un alto contenido social y politico.

%% Musica venezolana, El Joropo, fluye desde la piel en Venezuela:
http://www.ocioyturismo.com.ve/Musica.htm
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En cuanto a la forma de bailar el Joropo incluye un vistoso zapateado y una leve
referencia con la "cabeza", por lo que representa la mas genuina forma expresiva entre
las manifestaciones de la musica colonial. Se ejecuta en pareja, utilizando numerosas
figuras coreogréficas, en las que se mezclan las tradiciones hispano-criollas con la
aportacion de los esclavos africanos. EI hombre sujeta a la mujer por ambas manos. El
baile hace dominador al hombre sobre la mujer y sobre la naturaleza en general, es él
quien lleva la iniciativa, y determina las figuras a realizar. La mujer se limita a observar

los movimientos que él hace frente a ella y a seguirlo con habilidad.

Joropo altivo, en él hay gallardia y machismo. La pareja se toma ambas manos, el
hombre zapatea mientras la mujer “escobilla”. El "escobilleo” lo emplea sélo la mujer,
los pies se frotan suavemente en el suelo y en forma rapida; las piernas van extendidas.
En el "escobilleo™ se aprecia la gracia y elegancia de la mujer. EI hombre s6lo zapatea
cuando se producen los repiques en el arpa y/o bandola, es decir cuando lo llama la

cuerda. La pareja comienza generalmente con un vals lento o rapido segun el ritmo.

3.6 Analisis de la obra

El merengue venezolano se caracteriza por su ritmo de 5/8, a continuacién se pone un
ejemplo ritmico muy breve para entender la ejecucion en el cuatro venezolano: Las
figuras de notas que aparecen, indican la ritmica. Las flechas indican el movimiento de
la mano derecha, es decir; la forma en que se tocara el ritmo. Los puntos que se

consiguen debajo de las flechas indican el tiempo en que se ejecutara el chasquido.

T

Acompafiamiento basico

Estructuralmente la pieza esta formada con los temas A-B y CODA. El tema A es muy
estable en mi menor, al repetir la frase solo utiliza la cabeza del tema para cambiar la
melodia al final del tema, mientras que el tema B hace la misma funcién, pero con

modulaciones constantes al igual que la Coda.
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TEMA A - Inicia en mi menor Yy al final hace una preparacion modulante en sol menor

para pasar al puente que da inicio al tema B.

TEMA B - Modula constantemente: do mayor, mi bemol menor y sol mayor.

CODA — También modula: mi bemol menor, mi mayor y regresa al mi menor.

TEMA A (cabeza del tema A con variacion melodica al final) | PUENTE | TEMA B |
PUENTE | TEMA B (cabeza del tema B con variacion melédica al final) | Tema A |
CODA ||

Ritmicamente todo el merengue se desarrolla con negra con puntillo y dos octavos,

melddicamente inicia en anacrusa con un re# resolviendo a la ténica, constantemente

podemos encontrar este elemento, mientras que los bajos confirman la armonia.

i iv \Y i

A partir del compas 25, al terminar la cabeza del tema A, se desarrolla una variacion
melddica pasando al puente que estd previo al tema B, durante este desarrollo
arménicamente pasa a sol menor y concluye en mayor haciendo la funcion de
dominante del tema B.

G7 Am Adis MODULA Gm Eb
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El tema B comienza en do mayor donde modula constantemente, el bajo continta

afirmando la armonia mientras que los grupos ternarios funcionan como
acompariamiento.
C6 C Am do mayor

Ebm7 Ab Bmaj7 mi bemol menor

i v V7
G sol mayor
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Después, vuelve a repetir el puente antes visto, retoma la cabeza del tema B con su
variante melddica al final como en el tema A, hace una reprisa hasta la Coda y en la
Coda utiliza nuevamente las modulaciones pasando por mi bemol mayor, mi mayor, mi
menor, pero desde la dominante para terminar en la fundamental.

En la mayoria de los acordes utiliza séptimas y novenas, dandonos un caracter mas

jazzistico.

mi bemol mayor mi mayor
R
- : o ! -
‘E‘l@@%@% AN

Dominante de mi menor mi menor
= )
pie ———— 3 >,
2/ @— @

La estructura del vals venezolano esta formada por los temas A- B y la Coda al igual
que el merengue, con la diferencia de que en este movimiento no encontramos puentes
de conexién ni las constantes modulaciones, sélo existe un pequefio pasaje en si mayor

que consta de cuatro compases.

|: TEMA A:| TEMA B | TEMA A | CODA ||

El tema A se encuentra en la tonalidad de mi mayor, ritmicamente consta de notas largas
y anacrusas en su primera parte, los compases con octavos en forma de arpegios nos
conducen a un cambio ritmico y en algunos casos arménico. Melédicamente la suave
entrada y los arpegios descendentes en forma de acompafiamiento tienen un papel

importante para definir que se trata de un vals de salén.
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Conduce a

E6 F#m B7 G#m(6) si mayor

I i V7 i Vi
B C#m F#m6 F#m7 B7

i BN, ok 0

e EH(LFN N r?

| i V7 |

El la# confirma la tonalidad regresa a mi mayor

El tema B marca el contraste ritmico caracteristico del vals venezolano, es mas movido,
en ocasiones cede el tempo. Llega al cambio de tono a través de la dominante para que
finalmente en el compas 25 (tercer compés del tema B) repose en la tonica, en este caso

utiliza acordes en lugar de arpegios. Para concluir regresa al tema A y se va a la Coda
que sélo es de dos compases.

DOMINANTE E A

_chea'ienda A tempo |

Mueve el tempo constantemente
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anticipo del acorde final

La estructura del joropo consta de tres partes A — B y Coda, en la pieza el compositor
trata de emular instrumentos como el cuatro venezolano, el arpa y los cantantes.

Principalmente el joropo se comporta de la siguiente manera:
|I: TEMA A | PUENTE:||: TEMA B :|| REPRISA | CODA ||

El tema A, ritmicamente es muy movido dandole el toque de festividad, Comienza con
rasgueos en la mayor en el primer compas seguido de sincopas, en esta parte se pretende
sustituir al cuatro venezolano por medio de la guitarra, el bajo después de hacer un salto
de cuarta descendente de la nota “la al mi”” contintia formando el acorde de la tonalidad.

En el compas 20 se encuentran grupos de octavos en forma de arpegios que se repiten

tratando de simular el arpa mientras que el bajo tiene poco movimiento, llevando la

melodia.

Parte del acompafiamiento que corresponde al arpa
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26

El puente inicia a partir del compés ﬁt

26, esta construido ritmicamente )

con elementos invertidos del

compaés 21 que le contindian al movimiento del arpa que anteriormente vimos.

El tema B, practicamente es el de los pregoneros interpretando el canto alterno a manera
de duelo, ritmicamente formado por silencio de negra, negra con puntillo y octavo, el
acompafiamiento lo encontramos de forma arpegiada con tresillos. Mientras que la
respuesta es mas fuerte por las notas graves, formado por silencio de octavo, negra,
octavo y negra. El acompafiamiento se encuentra con acordes. Finalmente hace una

reprisa, se va a la Coda y concluye la Suite Criolla.

4J-‘12 w e Di ‘i-z
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3.7 Sugerencias interpretativas

Lo méas recomendable es escuchar el merengue en su forma orquestal, asi, se pueden
entender las melodias y los ritmos que ejecutan los instrumentos involucrados, suele ser
maés clara su estructura. Finalmente el propdsito del compositor es crear el ambiente de
los mabiles de los afios 20, cosa contraria con los valses que es méas de “culto” por asi
decirlo. En algunos casos se pueden ver videos (youtube.com), para comprender los
movimientos de los bailarines, que al ritmo de la mdsica contrastante de lento, rapido

complementan todo lo que escuchan por medio de sus movimientos corporales.

Para lograr una interpretacion mas allegada al folclor en la Suite criolla o Suite
venzolana, suele funcionar el trabajo mental a través de la imaginacién. ; Como es esto?
Al comenzar a tocar se puede visualizar a los bailarines que mueven sus cuerpos al
ritmo de la musica, previamente la imaginacion funciona si se tiene claramente el

conocimiento de las danzas involucradas. Puede ser una manera de las tantas que suelen
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funcionar para lograr una buena interpretacion, finalmente cada intérprete siente y vive

la musica de manera distinta y ellos o ustedes tienen la mejor opcion.

Debemos tener en cuenta que entre mas se escuche la musica folklorica, mejor se
entiende el concepto que los compositores exponen. En cuanto a los problemas técnicos,
en los dos primeros movimientos se encontrd algunas extensiones y algunas cejillas que
pueden ser cansadas para la mano izquierda, pero trabajando despacio y encontrando

los puntos de reposo, el problema queda resuelto sin ningun problema.

En el caso del joropo, se debe tener cuidado al principio con los rasgueos que nos pide
el compositor, ya que segun sus indicaciones, requiere los rasgueos de forma
descendente con indice y medio, poniendo un “mi” en el bajo (practicamente imposible
por la velocidad). Analizando un poco el movimiento de la mano derecha se pudo llegar
a la conclusion que si se comienza el rasgueo con el dedo medio, continuando el indice
de manera descendente y se regresa con medio, seguido del indice de manera
ascendente, se tiene la oportunidad de tocar el bajo sin ninguna dificultad, ya que el

movimiento es de manera natural como si abriéramos y cerrdramos la mano.
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CAPITULO 4.

Suite Colombiana N° 2 de Gentil Montafa

4.1 Biografia

“Antonio Lauro fue una persona crucial en mi vida,
€l me aconsejé que siguiera componiendo y para mi

esto fue tremendamente alentador”.

Gentil Montafa

Julio Gentil Albarracin Montafa, nace en Ibagué el 24 de noviembre de 1942. Desde
pequefio se relaciona muy pronto con el violin, ya que su padre siendo ganadero de
oficio interpretaba musica folklérica con este instrumento en sus ratos libres. Gentil
inicio sus estudios musicales a los 7 afios en el Conservatorio de Mdusica de Ibagué
donde recibié una instruccion basica del violin, mientras al mismo tiempo interpretaba
los ritmos de bambucos, pasillos y danzas de su natal Colombia. Un dia escucho a
Pacho Rojas, un guitarrista que le rebeld las maravillas de la guitarra interpretando
obras simples de Carulli, Carcassi y otros de ese estilo. Fue tanta la impresion que le
caus0 escuchar a ese guitarrista que de inmediato comienza a estudiar para poder tocar
la guitarra de esa forma.

Tiempo después su familia se fue de Ibagué mudandose a Bogota. Su padre tuvo que
dedicarse de tiempo completo a la masica folklorica para poder mantener a su familia.
El joven Gentil no s6lo trabajé con su padre sino que, ademas, trabajé con otros grupos

acompafiando con su guitarra a varios instrumentos (tiple, bandola, etc.), también
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participd en numerosos trios (al estilo del trio Los Panchos). El adolescente,
conformaba el trio Los Trisonicos junto a Kiko Bejarano y su hermano Radl,
compartiendo escenarios con grandes y legendarias figuras de la cancion romantica
como Pedro Vargas, Héctor Cabrera, Carmen Sevilla, Victor Hugo Ayala y Los Tres

Reyes, que hacia los afios sesenta visitaban el pal’s.56

Desde sus comienzos, Gentil empez6 componiendo aires y canciones populares. A
medida que estudiaba mas, seguia componiendo piezas instrumentales con
acompafiamiento, y con el tiempo compuso obras para guitarra sola. No es gratuito que
el nifio que se levantd entre acordes de guabinas, pasillos y bambucos, se convirtiera

afios después en uno de los mejores guitarristas del mundo.

Jorge Morel le hizo entrega de un disco de larga duracion que seria para Gentil una
revelacion (el primer disco de Morel grabado en Cuba en 1959), al escuchar el disco se
dio cuenta que la guitarra podia ser parte de su fuente de inspiracién vista de otra
manera. Gentil por varios afios interpretd6 musica popular en grupos. No habia muchas
oportunidades en Bogoté de formarse como guitarrista de concierto. Gentil nunca tuvo
un maestro de guitarra de largo plazo, pero si estudio guitarra basica por dos afios con
Domingo Gonzalez, de 1960 a 1962. Después pasd otro par de afios estudiando
repertorio de guitarra, ornamentacion de musica barroca y renacentista con Daniel
Baquero, un violonchelista y guitarrista aficionado®, el hecho de que Gentil pudiera
formarse en circunstancias tan limitadas y dificiles demostré ser duefio de un talento
que muy pocos lo pueden desarrollar. Fue docente en la Academia Luis A. Calvo, en los
periodos 1966 — 1972.

En el primer concurso Alirio Diaz realizado en Caracas, Venezuela, en 1975, Gentil
obtuvo el tercer lugar. Aunque no ganara el primer premio, la experiencia fue
inolvidable para él. Durante esos afios pudo ver y escuchar a muchos guitarristas
importantes: John Williams, Julian Bream, Narciso Yepes, Pepe Romero, Manuel
Barruecos y por supuesto Alirio Diaz. En 1994 Gentil regresa al noveno concurso, pero

ahora como miembro del jurado.

%6 Grandes talentos de Ibagué: http://www.alcaldiadeibague.gov.co/gentilmontana
5" Montafia, Gentil, Gentil Montafia: ¢el nuevo Barrios? Por Rico stover, Caroni Music, Works for
Guitar, Vol 2, Suite Colombiana N° 2.
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“Para mi, Antonio Lauro fue una persona crucial en mi vida. Lo conoci en Caracas.
En la parte del concurso que consistia en una seleccion libre, yo toqué mi Suite
Colombiana N° 1. Lauro me aconsejo que siguiera componiendo y para mi esto fue

tremendamente alentador”.

A la edad de diecinueve afios comenzo su carrera como concertista, llevando a cabo su
primer recital en el Teatro Lido de Medellin; desde entonces se destaca como el
precursor de la guitarra clasica en Colombia. En 1976 sin ayuda financiera ni becas
emprende un viaje a Europa donde pasaria casi seis afios, llegé a Madrid resultandole
muy complicada su estancia, pero a pesar de eso logré tocar en la Radio Nacional
Espafiola e interpretar un recital en la Sala de Cultura Hispanica. Alli conocié al
guitarrista argentino Jorge Cardoso. Un mes después parte rumbo a Paris, llegando
directo al Barrio Latino donde conoci6 a un arpista de nombre Mauricio Fernadndez que
le brind6 su proteccion albergandolo en su departamento, al poco tiempo, Gentil estaria
tocando con el arpista de origen paraguayo ganandose la vida, Finalmente, luego de una
larga temporada con Mauricio pudo trabajar como solista.*®

En 1977 conocid a la arpista clasica Nenequita Caceres. Su esposo, el paraguayo Pedro
Leguizamon, le propuso grabar un disco a Gentil de larga duracion con la masica de
Barrios para el sello Carreé, a Gentil le agrad6 la idea y de inmediato se dedico a estudiar
las partituras logrando ese objetivo. Ha grabado seis discos como solista, destacandose
los que hizo con la Orquesta Filarmonica de Bogota en honor a los Reyes de Espafia,
con musica de la independencia de Carmen Caicedo. Su produccion discografica
incluye ademas fonogramas para Discos Zeida en 1964 y 1965, un CD grabado en 1967,

y fonogramas para Discos Bambuco.

A partir de sus grandes logros tuvo la oportunidad de estudiar en Europa adelantando
estudios de musica contemporanea con Kakleen Keinell, y posteriormente se especializo
en instrumentacion con los maestros Blas E. Atehortla y Gustavo Yepes.

%8 Montafia, Gentil, Gentil Montafia: ¢el nuevo Barrios? Por Rico stover, Caroni Music, Works for
Guitar, Vol 2, Suite Colombiana N° 2.
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Gentil ha sido solista con las orquestas: Filarmonica de Bogota, Sinfonica de Colombia,
Sinfénica de Antioguia, Colegium Musicum, Camara de Colombia, del Conservatorio
entre otras.

Sus viajes poco frecuentes a Colombia interrumpen su estadia en Europa y comienza a
extrafar la tierra que lo vio nacer. Finalmente decide regresar a Colombia no porque le
disgustara Europa, sino simplemente se dio cuenta que su verdadero hogar estaba ahi, al
darse cuenta de que estaba tan lejos de lo que era tan importante para él, fue cayendo
gradualmente en una depresion, afectando cada vez méas su habilidad para componer, de

manera que regresa a Colombia en 1981.

“La gente deberia aprender amar a su pais. El hecho de que me quede en Colombia

da fe de esta conviccion”.

Desde 1983 hasta el afio 2001. Gentil Montafia se desempefi6 como académico en la
Universidad Pedagdgica Nacional desde 1985 hasta 1996, y en el Conservatorio de la
Musica de la Universidad Nacional en 1991. Ha participado como jurado en concursos
de guitarra en Colombia y en el exterior; Primer Concurso Iberoamericano de Guitarra,
auspiciado por la Fundacion Arte de la Mdsica y la Mobil, "Concurso Internacional de
Guitarra Alirio Diaz ", en el Concurso Nacional de Interpretacion Musical Anselmo
Durén Plazas, en el Festival del Pasillo Colombiano y el "Colono de Oro" en Florencia,

Festival "Principes de la cancion” en Ibagué.

Como guitarrista ha realizado conciertos con gran éxito en las principales salas de
Colombia y del mundo: Espafia, Francia, Alemania, Suiza, Grecia, Italia, Venezuela,
Chile, Uruguay, Paraguay, Argentina, Cuba, Costa Rica, Ecuador, Estados Unidos e
Inglaterra. En 2002 hizo su presentacion en el Festival Internacional de la Habana Cuba

bajo la direccion del maestro Leo Brouwer.

Ademaés de su gran éxito como intérprete, Gentil Montafia es un reconocido compositor.
Fue ganador de una beca de Colcutura en la modalidad de composicion. Campo en el

que se le considera destacado junto con grandes virtuosos de la composicion en

%% Fundacién Artistica Gentil Montafia, FUNDARGEM: http://www.gentilmontafia.org
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latinoamericana como Agustin Barrios Mangoré, Heitor Villa-Lobos, Antonio Lauro,

Leo Brouwer y Manuel Ponce.

Gentil Montafia es un verdadero icono cultural en su pais y en su region, esto se ha
reconocido con las siguientes condecoraciones y homenajes: La Orden de Pacandé en la
Ciudad Natagaima en junio de 1975, y la Medalla el Sol de Los Pijaos del Instituto de
Cultura Tolimense en 1976. Homenajes del Conservatorio del Tolima, del Instituto
Municipal de Cultura del Tolima en septiembre de 1976, del Instituto de Cultura
Tolimense en el Teatro Colén de Bogota en octubre de 1983, del Instituto Distrital de
Cultura 'y Turismo de Bogoté en agosto de 1989, de la colonia colombiana en Miami en
noviembre de 1990, del Gobernador y alcalde del Tolima e Ibagué en octubre de 1993.
La Medalla al Mérito por Homenaje XX Festival Nacional Mono Nufiez de Ginebra
1995, homenaje de la embajada de Venezuela en Colombia, del Convenio Andrés Bello
y el Centro Venezolano de Cultura en 1998, invitacion del gobierno venezolano al
Tercer Festival de Guitarra Clésica en realizado en Londres en marzo de 1999.

Medalla de Plata al Mérito “José Acevedo y Gémez” (1999). *°

Hoy dia (2009), se desempefia como profesor de la "Fundacién Artistica Gentil
Montafia", un edificio que el mismo Gentil comprd en Bogotd, que funciona como una

escuela de musica y centro de promocion de la cultura en Colombia.

“Hemos sufrido mucho aqui en Colombia por tanta violencia a lo largo de afios.
Nuestra vision es erradicar la violencia mediante la conciencia de la gente en
Colombia, especialmente de los jévenes. Cambiaremos armas de destruccion por
instrumentos musicales y desarrollaremos una verdadera tradicion de guitarra en

Colombia”.
4.2 Acerca de la Suite colombiana N° 2
La Suite colombiana es una de las obras mas reconocidas de Gentil montana. En la Suite

retne una serie de ritmos de distintas regiones colombianas, el caracter folclérico que se

encuentra en la gran mayoria de las obras de Gentil Montafia demuestra el gran carifio

% Fundacién Artistica Gentil Montafia, FUNDARGEM. http://www.gentilmontafia.org
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que tiene el compositor hacia su querida Colombia. La renovacion que le ha dado Gentil
a la guitarra en Colombiay al resto del mundo a través de la Suite colombiana N° 2 hace

pensar o demuestra gque el nacionalismo todavia se encuentra presente en la actualidad.

El primer movimiento que le da vida a la Suite es el pasillo, ritmo que se hizo presente
en Colombia desde la época colonial, a diferencia de los valses el pasillo es mas
movido, en la guitarra se puede encontrar ese movimiento mediante los temas

acentuados y las armonias libres creando una estructura facil de comprender.

Le continta la rechazada guabina de las montafias, se menciona “rechazada” porque en
la antigliedad a la iglesia no le gustaba la forma en que se bailaba. A pesar de eso, la
guabina es un género musical muy querido por los colombianos, es tanta su popularidad
que en la actualidad han creando concursos y festivales siendo el foco de atencion el
ritmo de guabina. Dentro de la Suite tiene un papel importante, ya que es mas de
caracter campesino dandole ese folklore a través de la guitarra, instrumento que

sustituye al tiple.

El bambuco, otro de los ritmos que complementan la Suite colombiana N° 2, es al igual
que la guabina otro ritmo muy popular y querido por el pueblo colombiano. Dentro de
la Suite no podia faltar el bambuco “simbolo de lo nacional” en cuanto a mdsica se
refiere, siendo un ritmo mas de coqueteo donde el hombre corteja a la mujer para
demostrarle todo su romanticismo y su fuerza. Las melodias y armonias del bambuco
que se presentan en la guitarra reflejan esa hibridacion musical que nos rodea en la
actualidad, claro, Gentil pretendia lograr ese efecto, pero no deja de lado el toque

folklérico que lo caracteriza.

Para el Gltimo movimiento, no faltaria el toque especial de la Suite colombiana N° 2,
“el porro” siendo ritmicamente muy alegre y festivo, refleja toda esa parte caribefia de
Colombia, siendo la alegria de los indigenas y de los esclavos después de esas jornadas
llenas de explotacion. Siguiendo esos instintos, el compositor adapta la mayoria de los
instrumentos involucrados para tocar el porro en uno solo, siendo la guitarra el
instrumento elegido y querido por Gentil, presenta un tema muy ritmico que al

escucharlo se queda en la memoria.



76

A pesar de que existen cuatro Suites colombianas, la numero dos es la preferida del
publico y de los interpretes por la forma en que esta pensada. Su publicacion en 2002
fue esperada ansiosamente en todo el mundo desde que guitarristas como Eduardo
Ferndndez, Ernesto Bitetti, Sharon Isbin, Luis Quintero y muchos otros comenzaron a

tocar y grabar las obras de Gentil Montafia.

4.3 El pasillo

Los territorios dominados por Espafia adquirieron en cada region una caracteristica mas
autoctona. El Pasillo es un ritmo musical folklérico que se presenta en territorio
ecuatoriano, colombiano y panamefio. En esta ocasion nos enfocaremos al estudio del

proceso histérico del Pasillo colombiano.

A comienzos del siglo XIX, en su primera década Colombia empez6 a inundarse de
ciertos movimientos culturales traidos del antiguo continente. Uno de esos movimientos
es el proceso de aculturacion sufrido por el vals en quién con toda certeza recayo el
origen del pasillo. En lo histérico, el pasillo apareci6 en la vida nacional en los afios de
la colonia, donde la nueva sociedad burguesa buscaba algun tipo de danza méas acorde
con el ambiente cortesano. La idea era buscar una muasica que se aviniera con las

recepciones cortesanas, fijando a la vez una barrera de atuendos, vestuario y atributos.

Siguiendo la norma de uso para orientar el gusto por el patron cultural europeo, se
pensd en la danza de mayor auge por aquella época en Europa; el waltz. En América
surgié el nuevo valse en la primera década del siglo XIX, adoptandose en Colombia,
Venezuela y Ecuador, pero esta adopcion adquirié un cambio ritmico. EI movimiento se
hizo acelerado en su forma coreografica. En Colombia y Ecuador recibié el nombre de
pasillo y en Venezuela conservo el de valse. Las raices del pasillo fueron introducidas a
Colombia en las declinaciones de la colonia para convertirse después de conseguida la
independencia en la musica de la vida republicana, considerandose como un elemento
auténtico colombiano, ya que su origen se dio mas por una necesidad de la época frente

al desarrollo cultural que como imitacion de esos aires importados por los europeos.

En un comienzo el pasillo slo fue tomado entre las familias distinguidas como un Vals,

la definicién de su estructura y el esquema adecuado para su interpretacion fue obra del
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maestro Pedro Morales Pino, en los finales del siglo XIX coincidié en ese momento la
aparicion de formas de agrupacion que le darian un caracter definido a la musica

nacional Colombiana.

Los compositores de la época empezaron a experimentar cambios en la modalidad de
vals, que posteriormente se reconocié como vals redondo o vals al estilo del pais;
primero, por su movimiento circular y acelerado en la danza, segundo, porque en sus
compases musicales se origind6 un cambio radical en la forma de su composicion.
El vals al estilo del pais, es determinado por el sacerdote José Ignacio Perdomo E. En su
"Historia de la Musica en Colombia" en el afio 1843, ademas, formula que el pasillo es
al parecer una deformacion de "paseillo”, ritmo festivo muy asociado a las jaranas del
siglo XVIII, y proveniente de Espafia, tiene su fuente primaria en los valses
aclimatados, heredados del viejo continente, adquirieron carta de naturaleza en trépico

con el nombre de "Valencianas", "Capuchinadas’, "Strauss", etc.; marcando el estilo de

una época musical de fisonomfa romantica.®*

La denominacién de “Pasillo” como diminutivo de “paso” se dio justamente para
indicar que la rutina planimétrica consta de pasos menudos. Asi, el “paso” corriente
tiene un compas de 2/4 y una longitud de 80 centimetros, el “Paso doble” como marcha
de infanteria tiene un compas de 6/8 y una longitud de de 68 a 70 centimetros. El
“Pasillo”, en compds de % tiene una longitud de 25 a 35 centimetros.
El pasillo colombiano se popularizd en Nicaragua y Salvador sufriendo pequefias
modificaciones. Es curioso que en Guatemala no se convirtiera en baile o tonada
popular, cuando fue precisamente alli que Pedro Morales Pino lo divulgé més. De

Ecuador pas6 a Pert tomando también carta de ciudadania.

El pasillo (ritmo de 3/4) clasico es en realidad un valse rapido. Narciso Garay explica el
proceso de adaptacion: "el noble vals europeo al pasar a Suramérica, tomd cierto dejo
especial nuestro, que a pocas vueltas dio al cambio con su elegante sobriedad hasta
convertirlo en el genero de composiciones denominado "PASILLO". Circunstancia que
confirma (Segun Harry Davinson, en su diccionario, pag. 41, tomo 3), don Alberto

Urdaneta al describir un viaje "de Bogotd a Caracas"”, cuando relataba un baile de

81 Nuestra Misica Mestiza, El Pasillo y la Danza. Guillermo abadia Morales. pp.85-89



78

pasillo en que la primera parte de un vals, por ejemplo, se baila lentamente; pero al
entrar la segunda, cuatro o cinco acompafiantes con tiples de pescuezo muy largo, se
apoderan rapidamente del compés de la orquesta, ahogan con su ruido al compas de la
melodia, la rapidez de la mano que rasga sobre las cuerdas es vertiginosa. En las

primeras décadas del siglo XX el pasillo fue el aire mas popular de Colombia.®?

En la actualidad el pasillo ha variado radicalmente y es precisamente porque desde sus
origenes mismos el aire de pasillo se afincd y sustentd en construir sobre una estructura
antigua unas nuevas formas de concebir la creatividad para la mdsica colombiana. Su
esencia sigue concebida desde un ritmo ternario, pero ese viejo estilo inventado por
esquematicos que pretendia estatizar el ritmo quedd atras hace mas de 20 afios, hoy el
pasillo admite las letras con belleza poética, la armonia libre, inversiones, acordes de
oncena, trecena, disonancias y armonia cudrtica. Existen diversas variantes
coreograficas de pasillos que dependen de las figuras; entre ellas se destaca el pasillo
"arriao”, el "paseao”, el "toriao" y otras variantes musicales y gramaticales como el
pasillo balada, el pasillo cancion y el pasillo lento. Se interpreta clasicamente con
guitarras, tiple, bandola y requinto, aunque es vasta la mdsica escrita en para piano y

Vvoz.

Para bailar pasillo simplemente comience a "valsear" o sea como en el vals a
desplazarse en circulos alrededor de un eje imaginario. Si es un grupo sincronizado el
centro es el escenario, pero si son varias parejas independientes el baile es libre. A la
vez que se desplaza en circulo con los demas (independientemente), debe dar giros con
su pareja; este desplazamiento segln lo observado en algunas veredas de Antioquia y
Caldas, es el mas comun en los bailes familiares y a veces solo se limita a él. Si entre las
parejas hay cierto &nimo ludico y emulativo, entonces se juega al "TOREQ" o sea que
cada pareja, describe un circulo pequefio, entrelazandolo con el de otra pareja,

simplemente se achica el espacio de la otra pareja.

82 Festival Nacional del Pasillo colombiano. Patrimonio cultural de la nacién, Ley 983 del 12 de agosto de
2005. http://festivaldelpasillocolombiano.blogspot.com/
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4.4 La guabina

En la actualidad la guabina es uno de los bailes y tipos de mdsica propios de la region
andina de Colombia, comprenden los departamentos de Antioquia, Santander, Boyac,
Cundinamarca, Tolima y Huila, en los cuales se practican y constituyen muestras
representativas del ritmo. Histéricamente a la guabina a finales del siglo XVIII, siendo
muy popular entre los alfareros y canteros santaferefios durante la época de aguinaldos
navidefios, bailada con vueltas y el llamado gallinazo. Era un ritmo muy rechazado por
la iglesia por tener un estilo de baile de pareja cogida. A partir de la segunda mitad del
siglo X1X, el romanticismo forma parte esencial en las composiciones de las guabinas.
Asi, empezaron a ser creadas guabinas romanticas y amorosas. De la guabina debemos
decir que etimoldgicamente es vocablo que designa un pez en los rios llaneros, pero
hasta el momento no se le encuentra alguna relacién con la tonada, otros dicen que
guabina equivale a “marica” es decir, referente a la homosexualidad y se usa en la

expresion “es un guabina”. Tampoco existe alguna relacion.®

La guabina se distingui6 en las montafias de Antiqua por ser un canto rudo y una danza
licenciosa que le mereci6 su abolicion en Antiqua. Curiosamente la guabina se esparcid
por las montafias a través de los cantos, pero ocurre que ya no existe alli, ni su canto ni
su ejecucion, ni su danza. Dicen algunos expertos que sélo sobrevive una huella de la
guabina en los actuales “monos” tonada que acusa evidentemente algunas caracteristicas
especificas de la guabina. Su desaparicion en Antiqua obedecio al caracter de libertinaje
que fue adquiriendo su fervor populachero en los bailes llamados “de garrote” o de
“palo parao”. La fuerte supervivencia de la guabina en Tolima y Huila indica que
procede de las montafias de Antiqua se aclimato6 en la llanura de Tolima Grande o que
partiendo de Santander y que a través de Boyacd llegdo al plan de Tolima
popularizandose alli. La vigencia de la guabina en Boyaca también es evidente, aunque

en este departamento esta limitada a la zona de limitrofe con Santander.

De modo notable por sus caracteristicas tan definidas la guabina de Vélez (Santander)
puede ser tomada como prototipo de guabina autéctona y autentica sobre todas, en la
cual el canto y la interpretacion musical son independientes y se intercalan a lo largo de

la pieza. Sin embargo la guabina tolimense, considerada con estructura, es tal vez la que

8 Abadia Morales, Guillermo, Nuestra Mdsica Mestiza, El Pasillo y la Danza, pp.67
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maés difusion y renombre ha alcanzado. La guabina de Vélez que es la mas popular, no
tiene coreografia particular. Se baila de manera sencilla, por parejas, durante las partes
de interpretaciones instrumentales, que tienen el aire de Torbellino. La Guabina
Estructurada o Estilizada parece que se gesto en la creacion coreografica del maestro
Jacinto Jaramillo, llamada: "LA GUABINA CHIQUINQUIRENA", cuya mdsica es de
Alberto Urdaneta, y la letra de Mariano Alvarez Romero. Esta creacion origino la danza

de la guabina que hoy se baila en Colombia.

Por lo que corresponde a la sonoridad son utilizadas las mismas agrupaciones llamadas
“estudiantinas” wusadas en los bambucos. En la region de Vélez destaca
fundamentalmente los requintos, los tiples y diversas percusiones (chuchos, pandereta y
canutos), en agrupaciones que concurren anualmente al Festival de la Guabina y el
Tiple, existen intromision de flautas que entran a compartir la mision melddica de los
requintos y los tiples. En las guabinas de del Tolima y el Huila existe el mismo
instrumental de las estudiantinas con la adiccion de la tambora. En Boyacd, igualmente
se utiliza el conjunto de cuerdas (tiple, bandola, y guitarra).* En la actualidad la
tradicion de la guabina es Urbana y no es de tipo Oral, pues la mayoria de los interpretes
tiene formacion musical académica y utilizan partituras. Emplean un tipo de masica de

Salén, o musica de Camara.

La guabina es otro de los bailes tipicos de la region Andina, cuyo traje es el
caracteristico de cualquier campesino de las regiones de la Cordillera Oriental,
preferiblemente el de la provincia de Veélez en Santander, en donde se conserva en la
mejor y mas auténtica de sus manifestaciones. Pero para la Guabina Chiquinquirefia se

deben adoptar, naturalmente, los trajes de los Campesinos de Boyaca.

A los campesinos santandereanos se les caracterizaba por vestir con: sombreros de paja
pintados de blanco y negro y cintas de colores, cuentas de vidrio adornando el pecho de
las muchachas mestizas de Pamplona y Vélez; la camisa con bordadas arandelas; las
enaguas que bajan desde el talle; los pafiuelos colgados sobre los hombros; los
pafiolones rojos, de hilo, con dibujos blancos, y las demas prendas de vestido usuales de

las mujeres. En cuanto al campesino boyacense, el hombre lleva pantalon de dril,

% Abadfa Morales, Guillermo, Nuestra Musica Mestiza, El Pasillo y la Danza, pp.67-72
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camisa de tela de algodén, sombrero de tapia pisada y ruana de lana; y la mujer viste
con falda de tela de algodon, con amplios vuelos, blusa de algodén con bordados,
pafiolon, sombrero de tapia pisada o de paja de esparto y alpargatas blancas, atadas con

un pasamano negro.

La guabina en su forma de bailar es una modalidad especialmente cadenciosa del
Torbellino. (EI TORBELLINO representa la convocatoria a los vientos, que al fluir
desde los cuatro puntos cardinales regulan la productividad de la naturaleza. De ahi que
los bailarines, en grupos de cuatro, giren &gilmente, entrelazandose).Tiene gran
ingenuidad; todo gira alrededor del pafiuelo, prenda de aceptacion amorosa, en un clima
de callada veneracion a la Madre Tierra como simbolo de fecundidad. Se advierte en las
versiones caldenses una gran diferencia con las Guabinas del Oriente y Centro Andino

de Colombia.

4.5 El bambuco

Sobre la denominacién de bambuco se consideran varias teorias: a) Proviene de la tribu
indigena “los indios bambas” y podria suponerse que los aires musicales de tales
indigenas llevaran el nombre de bambucos por ser de los bambas. b) La denominacion
bambuco fue dada por los espafioles como voz castellana al aire nativo indigena y a su
danza por la caracteristica de “movimiento trémulo” que asiste el bambuco como canto,
tonada y danza. c¢) En 1970, se refiere al uso del instrumento musical llamado
“cardngano” que esta hecho por un tubo de bambu la cual se le colocan granos de maiz,
tiene una cuerda a la que se le golpea o se frota con una varita. Los negros de las antillas
inglesas (Los chombos), traian a tierra firme esos caranganos que ellos Ilamaban
bambucos. Por derivacion, toda mdsica ejecutada con esos instrumentos se llamaria

“musica de bambuco”.

Este género musical se generd en Colombia, donde florecié en varias regiones como
Antioquia, Boyaca, Risaralda, Cauca, Cundinamarca, Huila, Narifio, Los Santanderes, y
Tolima. También traspasé fronteras hasta Per(, Ecuador y México. En Colombia se ha
convertido en icono y simbolo de la musica y danza nacionales en los géneros Ilamados
“masica colombiana”. EI Bambuco, es un ritmo de 3/4 y 6/8, ejecutado con base en

instrumentos cordofonos: tiple, bandola, guitarra y requinto; en algunos casos se le



82

agrega pandereta y flautas metélicas o tipicas: algunas estudiantinas han llegado a
utilizar contrabajo y violin, y poco a poco, los compositores de cada nueva generacion,
le han ido introduciendo variedad de instrumentos, siendo asi que en la actualidad se
interpreta en todo tipo de conformaciones instrumentales y vocales; desde un solista,
hasta una orquesta sinfénica o un gran coro polifénico. EI bambuco como cancidon fue
inicialmente canto de trovador solo, que acompafado de tiple era funcional en serenatas.
Luego se generalizé y popularizé en el &mbito vocal Ilamada “primo” y “segundo”,

tradicionales y caracteristicas en los bambucos de hoy.

Hay varias clases de bambucos: el lirico, llamado también bambuco santaferefio o
neogranadino. Este puede ser cantando o no. Su letra es de contenido sentimental, la
quintaesencia del siglo XIX, época romantica y galante. La segunda clase de bambuco,
0 sea el caracteristico, es puramente instrumental y se toca en estudiantina. EI bambuco
anonimo es de verdadera extraccion folklorica, casi siempre de autor desconocido,
compuesto en los campamentos o en las trastiendas, expresa la nostalgia de lo que se ha

ido; los amores truncos o desgraciados, el hogar lejano, las injusticias sociales.

La tematica del bambuco esta basada en el amor, es el proceso del romance campesino
expresado a través de movimiento. Las figuras mas caracteristicas son: la invitacion;
que representa la parte protocolaria, o sea el cumplido social, los coqueteos; que
representan el didlogo que conduce a la identificacién y comprension. La perseguida; el
hombre persigue manifestando su fuerza bruta, y la mujer persigue pidiendo
aclaraciones y la arrodillada; es el arrepentimiento, la disculpa y el perdon,
y la parte religiosa que invita a la union y a la felicidad. El pafiuelo es muy importante
en el baile, ambos lo usan, y es el auxiliar para el coqueteo y la conquista. Se pueden
distinguir dos formas de interpretacion coreografica, a) La espontanea o libre que realiza
el pueblo, sin fijar atencion en el orden de las figuras ritmo-plasticas, omitiendo unas o re-
pitiendo otras. No sigue por lo general el campesino un plan definido en las partes de la

danza, si no que atiende exclusivamente a expresar el contenido global de ella.

b) La estructurada o técnica que realizan los folkloristas instruidos por el coreégrafo que
fijo las pautas determinando el orden de las figuras, la unién Idgica de las partes para
obtener una expresion dramatica minuciosa y “explicar” el poema danzado. La primera

forma, llamada espontanea, es andnima y presenta un material hasta cierto punto amorfo,
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disponible para que los coredgrafos organicen sus versiones personales, habida cuenta de
la gran precaucion que debe tomarse para conservar la autenticidad de pasos y figuras. Y
si se desea mantener la condicion de danza folklorica deben evitarse las tergiversaciones,
estilizaciones y supuestos “mejoramientos” que producen un nuevo fendmeno

coreogréfico, computable como “estudio” o “capricho” tnicamente.®

En cuanto al vestuario el hombre usa pantalon de manta o dril, arremangado
desigualmente en las pantorrillas; camisa bordada en la pechera, de color vivo,
preferiblemente amarillo; pafiuelo enredado al cuello, sombrero blanco aguadero, carriel
(bolso), mulera y machete. La mujer Lleva también sombrero aguadero pequefio,
adornado; blusa de media manga bordada, poco descotada; falda adornada con franjas

horizontales de colores contrastados.

En las Gltimas décadas, el bambuco ha recibido influencias de la balada, el jazz y el
rock, sin dejar de lado la musica académica, esto como una manera de hibridacién con
otros géneros, para tener propuestas innovadoras, las que no siempre son bien recibidas,
debido a que algunos sectores consideran que esta creatividad rompe con la sonoridad
propia del ritmo, redefiniendo asi, la tradicion, ideologias y procesos sociales asociados
con éste. En medio de este panorama, en los Ultimos afios, y especialmente en un
reducido circulo de musicos jovenes y no tan jovenes, la variedad acentual del bambuco
vuelve a tomar impulso. Igualmente, aunque en sus inicios el bambuco se interpret6 con
bandola, tiple y guitarra, poco a poco los compositores de cada nueva generacion le han
introducido orquestaciones mas amplias y complejas, siendo asi que en la actualidad se

interpreta en todo tipo de conformaciones instrumentales y vocales.
4.6 El porro

El porro es un ritmo oriundo del Caribe colombiano (departamentos de Cérdoba, Sucre,
Bolivar y Atlantico), clara muestra de la mezcla indigena, europea y africana. El porro
es una modalidad ritmica de la cumbia dado su origen negro; mas razonablemente la
cumbia seria a considerarla como el intercambio cultural indigena negro para buscar su
melodia en las gaitas y cafias. Especialmente su ritmo es dominante en los tambores
africanos. Segun Aquiles Escalante, autoridad en la materia, el instrumental autentico de

la cumbia consta de dos tambores, una tambora o bombo, un guache, una maraca y una

% Abadia Morales, Guillermo, Nuestra Msica Mestiza, El Pasillo y la Danza. pp.57-62
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cafia de millo. Nos indica que antiguamente, las “gaitas” solo se usarian en las tonadas
de su nombre (“gaita” o porro palitiao). Los indios bailaban sus gaitas (gaita como
tonada y danza) con dos gaitas (flautas dulces indigenas), dos tambores y una maraca.
Esto también podria sugerir que cumbia y gaita serian idénticos términos. Debemos
notar la diferencia entre “gaita” como instrumento y gaita como tonada que se identifica

con el porro palitiao.

Existen varias teorias acerca del origen del porro, una de las teorias existentes sostiene
que porro nacio en la época precolombina, a partir de los grupos gaiteros de origen
indigena, luego enriquecido por la ritmica africana. Otra teoria (Guillermo Valencia
Salgado), dice que su principal fuente creativa se encuentra en elementos ritmicos de
origen africano, principalmente de antiguas tonadas del pueblo Yoruba, que en el Sinl'y
el San Jorge dieron lugar al surgimiento del “baile cantado”. Para algunos se deriva del
“porrazo” o golpe de porra que se da en la ejecucion musical del tambor llamado bombo
0 tambora. Cual sea su verdadero origen el porro es sin duda una de las corrientes
musicales mas queridas de Colombia que alcanzo su gloria con su orquestacion. Es un
ritmo muy alegre y fiestero, se ejecuta en compas de 2/4. Pero como tampoco en la
musica faltan discrepancias, se sostiene que su verdadero compas es el 4/4. Ambos se

tocan en lo que se llama “compaés partido”, que para algunos es el mismo 2/4.

Su origen popular es indudable, los albores de este ritmo se confunden con las fiestas
que la gente del pueblo organizaba al aire libre. Eran diversiones campesinas que
reunian a los moradores de las inmediaciones para bailar durante varias noches y dias
consecutivos. Representaban un gran acontecimiento, las fiestas ademas de brindar
esparcimiento en medio de duros trabajos y precarias condiciones de vida,
proporcionaban a los campesinos y esclavos un medio para vivir algo propio, algo

surgido de si mismos, y regocijarse en ello sin medida.

Hay dos variedades de porros: el palitiao, llamado también gaita o pelayero,
completamente lento. Su nombre lo determina su interpretacién y cuando el bombo hace
una pausa en los estribillos, se golpea en el aro del bombo con dos palitos que llevan el
ritmo a manera de cencerro; por eso lleva el nombre de “porro palitiao”. La otra
variedad es el porro tapao, también llamado puya y que se determina porque su

interpretacion jamas deja de sonar el bombo y a cada golpe que se va dando con la porra
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en un parche, se va tapando el parche opuesto con la mano para que no vibre mas y esta

presion de la mano se llama regionalmente “tapar”. De alli el nombre de porro tapao.®
El porro palitiao consta de 5 partes especificas:

Introduccion.
Dialogo entre trompetas y Bombardinos.
Nexo Preparatorio.

Boza o Gustadera. (Boza significa bozal, lazo que amarra)

o M w D

Nuevamente Introduccion para finalizar el Porro.

La introduccion del porro palitiao consta de ocho compases, que ritmica y
melddicamente se parece mucho a un danzo en donde todos los instrumentos suenan,
unos para llevar la parte melddica y otros para armonizar. Después surge el dialogo
musical entre las voces agudas y graves (las trompetas preguntan y los bombardinos y
trombones responden). Continua el nexo preparatorio con la presencia de los clarinetes
quienes hacen su intervencién interrumpiendo el dialogo anterior, aqui los clarinetes son
dominantes, mientras los bombardinos armonizan improvisando acordes sin salirse del
tema. Es esta parte a lo que se le Ilama Boza o Gustadera, es decir ""se amarra el ritmo”.
Precisamente aqui es donde el bombero deja de golpear el parche de su instrumento para
repiquetear en uno de los laterales, o en la tablita que esta encima del bombo. El
redoblante y los platillos, en este instante llevan el compas como tratando de copiar
brisas y roces de hojas secas. Al finalizar esto se llega nuevamente a la introduccion y

se repite la obra. Esta modalidad de porro termina con la misma danza inicial.®’

Los estudiosos del porro han sefialado en esta estructura una sintesis cultural de la
nacionalidad. La primera parte (el danzon introductorio) asemeja a la musica Europea
que bailaban las clases altas. Este danzén no lo baila el pueblo y, mientras suena, los
bailarines alistan sus velas. La segunda parte responde a las exigencias del bombo o
tambora, instrumento que impone el ritmo Africano, que lo influye y lo domina. En la

tercera parte, cuando los clarinetes dan su recital, nos recuerda el afiorante canto de las

% Abadia Morales, Guillermo, Nuestra Musica Mestiza, El Pasillo y la Danza., pp.93-98
%7 festival del porro, Colombia, http://www.vivefestivaldelporro.com/2009/01/el-porro-palitiao-o-

pelayero.html
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gaitas Indigenas. Este ritmo es instrumental por lo tanto no incluye letra. Entre los
porros Palitiao podemos mencionar a modo de ejemplo: Maria Varilla, el Binde, Soy

Pelayero, el pajaro.

El porro tapao se caracteriza por ser urbano, de arreglos fijos y determinantes; siendo
mas estructurado y escrito en partituras, éste también puede ser cantado. Inicia por lo
general con las trompetas estableciendo un dialogo con los bombardinos, en el
intermedio hay una parte donde aparecen los clarinetes haciendo la melodia principal.
El porro se vuelve a repetir con las mismas partes. Es importante mencionar que el
bombero no deja de tocar el parche del bombo durante toda la pieza. Por un lado golpea
y por el otro lo tapa con la mano y amortigua el golpe, siendo esto la caracteristica
principal del porro tapao. Entre los porros tapaos mas conocidos estan: Caimito, la flor

del bonche, el Barrilete, San Carlos, el Conejo pelao.

El vestuario generalmente es suave y fresco, propicio para clima calido y humedo. El
hombre, combina camisas que resaltan en colores alegres y pantalon de lino, muchos de
ellos gustan de los sombreros "vueltiaos”, muy populares en los sabanales de los
departamentos de Cdérdoba, Sucre, Magdalena y Bolivar. La mujer usa falda sencilla
hasta la mitad de la pantorrilla con poco vuelo; la blusa es escotada, sin mangas y sin
arandelas, regularmente de colores pasteles y los adornos en la cabeza son del gusto de

la mujer: peineta, binchas, flores.

4.7 Andlisis de la obra

El pasillo como cualquier vals se encuentra en un compas 3/4 en la tonalidad de mi
menor, estd formada por los temas A, B y C este Ultimo en el relativo mayor con una
pequefia variacion melddica al final. El pasillo se caracteriza por el acento en el primer
y tercer tiempo de cada compas. Estructuralmente se repiten los temas en su totalidad
hasta concluir en la Coda.

|l: TEMA A:l: TEMA B :||: TEMA C ;|| D.C. | CODA ||
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Al inicio de cada frase se encuentra una serie de cuatro compases que regularmente
empiezan en el segundo tiempo. El bajo en el segundo compés del pasillo va
ascendiendo en forma gradual hasta llegar al quinto grado con un bordado, los dos
compases que le contintan a la frase son importantes ya que ritmicamente lo

encontramos en la mayoria del pasillo. El tema finaliza con una cadencia auténtica.

Inicio tema A
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A partir del compés diecinueve aparece el tema B, que armdnicamente agrega acordes
de sexta y septima. Para los compases 24 y 25 se encuentra en 6/8 formando una
hemiola. Durante el desarrollo continua una serie de progresiones que se seccionan en
ocho compases formando todo el tema B.
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El tema C se encuentra en el compés 43, inicia en el relativo mayor de mi siendo méas
nostalgico y construido en periodos de ocho compases. En el compas 58 se encuentra un
pequefio puente que sirve como enlace para continuar con el tema principal. A partir del

compés 65 rompe el esquema dandole entrada a la parte conclusiva del tema C en forma
de progresiones.
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Inicio del tema C
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Vuelve al tema

La guabina se encuentra en un compas de 3/4 en tonalidad de mi mayor para darle
continuidad a la secuencia del pasillo. Podria decirse que estd compuesta con semifrases
de cuatro compases y frases de ocho compases. El tema A armdnicamente es sencilla

donde los grados dominantes son el I, IV, y V.

Primera semifrase del tema A
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El tema B se encuentra en sol mayor “compés 17”°, haciendo pregunta y respuesta de

parte de las melodias, al final del tema, (la respuesta) concluye en mi mayor.
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El tema C “compas 34”vuelve a mi mayor. A partir del segundo compas el tema se le
agrega un intervalo de sexta que tiene movimiento paralelo por grado conjunto y
termina hasta el final de la frase (sol# compéas 37). También podemos encontrar armonia

cuartal en algunos acordes.
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El tema D “compés 54”, lo encontramos en do mayor en los primeros dos compases, en
seguida se va al IV grado mi mayor, en el siguiente compas finalmente resuelve a mi
mayor siendo el acorde fundamental, mientras tanto, los bajos son muy marcados y van
ascendiendo para llegar a la siguiente frase con dominante, ténica, dominante y tonica.
Se repite la primera frase y en la segunda hay una ligera variante armonica. Al llegar a

la Coda concluye en un acorde con novena.
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El bambuco se encuentra en un compas ternario de 6/8 en tonalidad de mi menor.

Bésicamente su estructura se compone por:
l:A:||:B:||:C:|| y Coda ||

El tema A, inicia en contra tiempo seguido de subdivisiones ternarias. En la primera
subdivision, se presenta un bordado inferior de medio tono, en la segunda subdivision el
ultimo octavo se encuentra ligado a la octava del primer tiempo creando una tension por

ser la nota sensible, en seguida se encuentra el acorde de la menor, pero en intervalo de



91

quintas haciendo nuevamente el bordado, los proximos cuatro compases son construidos

de la misma manera.

Contra tiempos Bordado sensible Bordado

En el compas siete (fig.1) se presenta otro ritmo que de igual manera empieza en contra
tiempo seguida de una negra con puntillo, negra y octavo, haciendo la misma funcion de

contratiempo. El tema concluye con una cadencia auténtica (Fig. 2).

Fig. 1 compas siete Fig. 2 cadencia auténtica
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El tema B “compés 18” nuevamente inicia en contratiempo en mi menor, ritmicamente
la negra con puntillo y la negra se encuentran ligadas alargando la melodia. El tema se
presenta con una nota pedal de si hasta que se inicia la subdivision ternaria con el

bordado, el acompafiamiento se presenta con acordes. Al final repite la misma cadencia

autentica.
Nota pedal bordado
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El tema C “compas 36”, empieza en mi mayor que conforme se va desarrollando regresa
a mi menor, en el primer compas del tema, ritmicamente aparecen las dos subdivisiones
ternarias, en el Ultimo octavo de ese compéas que es la nota mi se encuentra ligado al
primer octavo del siguiente compas (idéntico que el tema A), continua con dos notas

negras ligadas terminando el compéas con un octavo en sol# haciendo la funcion de
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contratiempo. En cuanto a la armonia los acordes que estdn en tono mayor se

encuentran con la séptima de cada acorde.

D7 “Las flechas indican la melodia”

L D [

El porro se encuentra en un compas binario 4/4, pero con medida a dos tiempos 2/4. Su

tonalidad principal es mi menor como en la mayoria de la Suite. Hay un tema principal
seguido de variaciones construidos en una serie de ocho compases cada uno, haciéndolo
muy cuadrado, los bajos son muy importantes durante la pieza ya que estos dan el
caracter bailable, en cuanto a la armonia la gran mayoria de la pieza se encuentra en I,
IV y V grados a excepcion de la parte de los acordes que se mueven por cuartas a partir

del cuarto grado (la menor). Existe un puente con tresillos que enlaza al tema principal.

Tema principal
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La parte de los acordes trata de emular las trompetas que se mueven por cuartas a

partir del cuarto grado.
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4.8 Sugerencias interpretativas

No es de extrafiar la comprension rapida de la obra, ya que mucha de la mdsica
colombiana es muy parecida a la mexicana en muchos aspectos, un claro ejemplo es la
conocida cumbia que ha invadido el continente con su ritmo pegajoso, recordemos que
aparte de Colombia, México es el Pais donde mas se escucha este ritmo, también el
bambuco es otro ritmo que encontramos en México especialmente en Yucatén, en fin,

las similitudes es un tema que se puede tomar como un proximo estudio.

Colombia es un pais con mucha tradicién y tiene una forma de vida rural, sus
vestuarios, sus danzas y su muasica se tienen que tomar en cuenta para lograr un caracter
muy allegado en cada uno de los movimientos que se encuentran dentro de la propia
Suite colombiana N° 2. Lo recomendable es contar con un conocimiento previo de las
danzas, tratando de comprender histéricamente sus raices hispano-africanas, el escuchar
su musica folklérica y ver videos ayudara a percibir mejor el concepto, nuevamente se
insiste en este tema por razones obvias. Para alcanzar una adecuada interpretacion se
tienen que manipular cambios de timbres, dinamicas (pp, mp, mf, ff etc) y la
conduccion clara de la melodia principal, recordemos que durante la Suite se manejan
armonias que producen tencién, esto compromete a trabajar con mucho cuidado,

logrando los efectos que las piezas requieren.

En cuanto a las sugerencias técnicas, el pasillo se hace complicado por la velocidad y
por las posiciones que se encuentran durante todo el movimiento, se sugiere trabajar el
pasillo de forma lenta y con mucha conciencia las partes engorrosas, poco a poco los

resultados se notaran, y en el caso de que se tenga la habilidad técnica los efectos seran
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de inmediato. Practicamente la guabina y el bambuco se pueden abordar de manera
similar, la diferencia radica en que requieren de mucho contraste entre las repeticiones
de los temas, asi, en este caso lo que corresponde es poner atencion a la mano derecha,
logrando el control de la fuerza de los dedos para lograr el matiz adecuado. Finalmente
en el porro se apunta que el bajo no deba perder el pulso ni el peso necesario, el ritmo,

es muy importante para alcanzar la idea principal que el compositor desea.



CAPITULO 5.

Hasta Alicia baila y Suite Habana de Eduardo Martin

Eduardo Martin
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5.1 Biografia

“Mi sistema creativo musical, esencialmente se basa en jugar con los sonidos,
compongo de oido. No me rompo demasiado la cabeza, me dejo llevar por el instinto y
so6lo escribo lo que me va sonando y me gusta. Generalmente ese es mi sistema, mas
simple no puede ser”.

Eduardo Martin

Eduardo Caridad Martin Pérez, nace en la Habana, Cuba, en 1956. Desde los 10 afios
comienza a jugar con la guitarra un poquito y poco a poco a manosear algunos acordes. Al
principio aprendié tocando canciones y aprende a leer un poco la notacion musical. A los 14
afios de edad comienza su formacion musical de manera autodidacta, a esa edad ya alternaba

entre la guitarra, el bajo, el piano y la bateria, pero nada serio.

“La pasaba muy bien con mis amigos del barrio tocando canciones de moda, The Beatles,
Silvio, Pablo, etc. Comencé a componer cuando ya tenia unos 26 afios, alla por el afio
1980”.%8

Afos mas tarde recibe clases de Guitarra con el maestro Jests Ortega, toma clases de
composicion con Alfredo Dieznieto y Angel Vazquez Millares. Durante su preparacion toma
cursos de perfeccionamiento en guitarra clasica con Isaac Incola, Rey Guerrera, Leo
Brouwer, David Russel, Wolfg ang Ledle, Costas Cotsiolis, Ichiro Suzuki, Antonio Lauro y
Alirio Diaz. En 1985, se gradua del Instituto Superior de Arte de Cuba, en ese mismo afio
gana en concurso la plaza de solista en el Centro Nacional de Musica Concierto, gracias a esa
plaza Eduardo realiza giras por toda Cuba.®® El gran talento que desborda Eduardo como
guitarrista lo refleja en los festivales de guitarra mas importantes del mundo, donde el publico

comienza a escuchar con gran atencion sus composiciones.

“Mi musica comenzo a tocarse en Cuba a fines de 1980 y en el 90 ya se comenzaban a usar
en los programas de ensefianza. Inicialmente, se difundié de manera muy artesanal, pues
en Festivales de guitarra donde toqué mis obras, tanto en América como en Europa,
muchos colegas se me acercaron para pedirme las partituras y nunca tuve reparo en

darselas. En 1992 el guitarrista y profesor estadounidense Raymond Lohengrin, me pidid

% Entrevista realizada por José Luis Loméan via correo electrénico el lunes 16 de noviembre de 2009.
% Biografia de Eduardo Martin, sitio oficial, http://eduardomartin.com
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permiso para usar mis obras en la Universidad de Geinesville, en Florida, y rapidamente me
llam6 muy entusiasmado por la acogida que tuvieron en sus alumnos. Pero empezd a

difundirse mucho mas, a partir de la inclusién de mi musica en programas obligatorios de

concursos en Cuba, Dominicana, Bolivia, Costa Rica y Francia™.”

En 1987, funda el cuarteto “Guitarra 4” junto a Rey Guerra, Carlos Llord y Walfrido
Dominguez. Con el cuarteto graba el disco, La Huella de Espafia. Para 1990, se separa del
cuarteto y con Walfrido Dominguez funda el “Duo Confluencia™, con el ddo graba 5 discos,
1) Matamoros, Beatles, Lecuona, 2) Cien Afios de Lecuona, 3) Lo mejor de Confluencia,

4) Leyendas, 5) Clasicos. Tanto el cuarteto como el duo fueron proyectos de Eduardo
cuando estaba en Cuba. En 1991, se convierte en el primer compositor latinoamericano
laureado en el Concurso Internacional de Guitarra de Radio Francia en Paris, con la obra
Acrilicos en el Asfalto, una pieza que data de 1989 y forma parte de la serie Acrilicos -junto a

Acrilicos en el espacio, para cuatro guitarras, y Acrilicos en la sonrisa, para dos guitarras.

”La primera vez que fui a Espafia fue en 1995, en esa ocasion vine con el Duo Confluencia.
Primero estuvimos en Portugal, donde hicimos varias actuaciones en el Centro Cultural de
la Villa de Lishoa y otras tantas en el Coliseo de Porto. De ahi nos fuimos a Madrid y
tocamos en el Foro y otros ‘jazz cafés’. Luego en Barcelona hicimos algunos recitales en

Harlem Jazz Club y Pipa Club.”

En 1995, estando en Espafia forma el “Cuarteto Imaginario” junto a Francisco Gamallo,
Ignacio Lopez y Walfrido Dominguez. Con este cuarteto realizo varios recitales y grabaciones
en Espafia, Argentina y Cuba obteniendo la aceptacion del publico. En 1999, es seleccionado
por American Composer's Orchestra de New York, como compositor delegado para el

Festival Sonidos de las Américas, por su obra Hasta Alicia baila.

De manera independiente en su propio estudio de grabacion trabaja en la produccion
discogréafica de otros guitarristas como por ejemplo: Jorge Luis Zamora, también ha trabajado
en el estudio obras del disco Calendario, que tiempo después lo edita el sello espafiol
GEMECS en 2003, Para 2004, funda en Espafia junto al flautista Jesus Gonzélez, un duo

dedicado a interpretar sus obras.

"0 _as siguientes palabras del autor fueron realizadas en la entrevista titulada Eduardo Martin navega por
el mundo publicado en mundo clésico.com el 04/05/2004 por Antonio Gmez Sotologo.
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”En mi estudio le he grabado un disco al gran guitarrista cubano Jorge Luis Zamora, que
se titula Moros y cristianos. El programa esta integrado por obras de autores cubanos y
espafioles como Falla, Paco de Lucia, Leo Brouwer, José A. Navarro y E. Martin. Este
disco esta editado por el sello TIROLYS de Suiza. También he grabado obras para mi disco
Calendario, que inicialmente lo hice como produccién independiente, hice algunos cambios
al programa y lo edité con el sello espafiol GEMECS. Aqui incluyo dos obras de cuarteto,
donde participan excelentes guitarristas como Francisco Gamallo, Ignacio Lépez, Walfrido

Dominguez y Martin Pedreira”.

Su trabajo ha sido registrado por los sellos discograficos EGREM de Cuba, ART COLOR de
Cuba, UNICORNIO de Cuba, URUSUE de Uruguay, AYUI de Uruguay, GEMECS de
Espafia, GADIRaifa de Valencia, Espaiia, PER MUSIC de Espafia, EPSA de Argentina, PAI de
Argentina, GUITAR WORKS de USA, TELARC de USA, GSP RECORDINGS de USA,
VICTOR de Jap6n, JROOM de Japdn, UNISONO UCR de Costa Rica, DELMAS Musique de
Francia, SIWA de Francia, RIO RECORDS de Meéxico, URTEXT de México y TYROLIS de
Suiza entre otros. Sus partituras han sido publicadas por, Les Cahiers de la Guitare (Paris,
Francia), HENRY LEMOINE (Paris, Francia), LES PRODUCTIONS D"OZ (Quebec, Canada),
TUSCANY PUBLICATIONS (Tampa, Florida, U. S. A.), GSP (San Francisco, California, U.
S. A), y JVC Entertainment Networks, Inc. (Tokio, Japén). Toda ésta musica integra
programas de ensefianza de la guitarra en Cuba y en muchos otros paises. Ademas, forma parte
del repertorio obligado en importantes concursos internacionales de guitarra. Sus obras
integran programas de los mas prestigiosos guitarristas. En la actualidad Eduardo Martin es
uno de los de los compositores-guitarristas vivos, mas tocado y grabado en el mundo. Es

profesor en el Instituto Superior de Arte de Cuba, labor que alterna con sus giras de conciertos.

“Ahora tengo contratos editoriales con Tuscany Publications, de USA; Les
Productions DO’Z, de Canada; Artetripharia, de Madrid y acabo de firmar con
Lemoine, de Paris. A partir de esta favorable coyuntura se ampliara mucho el campo
de difusidn, pues estas editoriales distribuyen por todo el mundo y ademas, se
encuentran facilmente en internet. Pienso que es s6lo el comienzo. Yo estoy muy feliz

de que otros toquen mi musica”.

La musica de Eduardo Martin ha sido muy conocida por todo el mundo, incluso algunos

directores de teatro y cineastas la utilizan para sus peliculas y cortometrajes, aunque en
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la mayoria de ellas no han sido encargos, sino simplemente las agregan por su toque

melddico y ritmico un par de ejemplo es: Musica incidental para teatro:

El acotejo (coautor Alberto Pujol) (1983)

Musica incidental para cine:

Adrenalina (coautor Pavel Urquiza) (1991)

“Sé que mi musica ha sido usada por otros cineastas en Brasil y Espafia, pero no
tengo los datos, s6lo lo que me han comentado y en esos casos no han sido encargos
que me han pedido, sino musica elegida y usada por los directores y no me he
preocupado por averiguar, pues igualmente al hacer el registro legal de los filmes,
hay un descuento automatico de derechos musicales y no puedo dedicarme a buscar
demasiados datos. Por ejemplo la pieza Mirandote, es el tema de un documental
brasilefio sobre temas ecoldgicos, pero no sé nada mas, aqui en Cuba usan mis temas
constantemente en multimedias de Historia, spot de television y documentales, pero
no estoy al tanto de los datos de esas cosas y ademas apenas veo la tele sélo cuando

me interesa alguna pelicula”.”

5.1.1 Comentarios de especialistas y la prensa

Sus obras reflejan la esencia misma de nuestras raices y se abren al &mbito caribefio,
antillano, latinoamericano, resumiendo un mundo sonoro que proyecta nuestra identidad
cultural.

Harold Gramatges, CD “Cien afios de Lecuona”. ARTCOLOR 1995

Eduardo Martin ha creado una obra que se aferra al entorno sonoro tradicional, pero con
un matiz nuevo. El anda de regreso de todos los ruidos, de todas aquellas tendencias que
convulsionaron el pasado siglo. Su obra esta al final de todas las revoluciones, en las
vanguardias del siglo XXI, su obra est& en estas musicas apacibles, estremecedoras, que

nos caben en el cerebro y en el pecho, que son realmente parte de nosotros mismos.

™ Entrevista realizada por José Luis Loméan via correo electrénico el lunes 23 de noviembre de 2009
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Antonio Gémez Sotolongo, “MUNDOCLASICO”. Republica Dominicana. 26 de
septiembre de 2001.

. es considerado en mi congregacion musical como el Piazzolla de la guitarra
cubana. Solamente individuos con un impresionante grado de sensibilidad pueden
expresar toda la dicha, los placeres y la melancolia del amor a la vida y a su
nacion... Me alegra saber que Eduardo s6lo navega en obras maestras.

Oscar Ghiglia, WORLD RADIO GENEVA, SWITZERLAND. Julio 2003

. €s sabio y visionario cuando coloca su propia musica mas alla de una simple
referencia causal, desprendida de la musica cubana. Hay una presencia poderosamente
moderna que se mantiene a lo largo de toda su obra, que integra esos conceptos
contemporaneos a la cultura antigua, primitiva y tradicional creando una estructura
innovadora, original y neotérica. Su vision posibilita el acercamiento de generaciones de
futuros mdsicos gracias a esos diferentes niveles de novedosa instruccién que
representan cada una de sus obras.

Alberto Zufiiga, LA NACION. Costa Rica. Domingo 5 de septiembre, 2004

Sirva la obra de Martin -pasado por tantas manos- de prueba de la universalidad de la
cultura cubana, ajena, cuando manosea lo esencial, a tanta estridencia municipal.
Jorge Ferrer, Blog EL TONO DE LA VOZ. 12 de diciembre 2007

A lo largo de 64 minutos de musica en este disco hay complejidades ritmicas que retan
a la mente, armonias estupendas y maravillosas melodias.

Throughout the 64 minutes of music on this disc are rhythmic complexities which
boggle the mind, stunning harmonies and wonderfully crafted melodies.

Steve March, CLASSICAL GUITAR MAGAZINE. Septiembre 2007
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La belleza de esta musica esté en ella misma, la diferencia entre lo clésico y lo popular
es muy pequefia... lo cl&sico y lo popular se tejen en un lenguaje que los hace
inseparables.

The beauty of this music is that in it, the distinction of classical and popular means very
little: the resources of classical guitar are used in order to elaborate popular bases, and
the classical and popular are woven into a language in which they are not easily
dissociable.

James Manheim. © 2007 All Media Guide

Los trabajos del compositor y guitarrista Eduardo Martin cubano son mas que
agradables de escuchar, con momentos extraordinarios como Preludio, Son y Allegro
(una mezcla entre Bach y el son) el "montuno" caracteristico de Son del Barrio o el
encanto de la sonoridad tranquila de las Canciones del Calendario.

Les oeuvres du compositeur et guitariste cubain Eduardo Martin sont plus qu agréables
& écouter avec de superbes moments comme Preludio, Son y Allegro (un mix de Bach et
de « son »), le «<montuno» caractéristique de Son del Barrio ou encore le charme calme
de Canciones del Calendario.

F.N. Guitare Classique 2007.

Ritmos, melodias, sones y armonias del mas puro sabor cubano se pueden escuchar en
esta grabacién, que ha sido una de las mejores sorpresas musicales que he recibido
ultimamente.

José Luis Ruiz del Puerto. Revista Acordes-Espafia 2007

Es muy facil enamorarse de su musica. Yo soy un gran admirador de su inmenso
talento.
It is very easy to fall in love with their music. | am a great admirer of your immense
talents.

Dean Kamei, Guitar Solo Publications. San Francisco, California. Enero 2009.
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5.2 Acerca de Hasta Alicia baila

Dos notas acerca de la obra.

Hasta Alicia baila se basa en un género musical urbano, cuyo surgimiento y
desarrollo se enmarca en los sectores mas marginales de la sociedad cubana de
comienzos del siglo XX. Se trata del popular género de la rumba cubana llamado
guaguancd, que consiste en un tipo de pieza vocal — instrumental donde sélo
intervienen las voces y la percusion. Cuando surgié este género, los percusionistas
hacian sus partes en improvisados instrumentos, como cajas de madera del mercado
y recipientes de vidrio, golpeados a veces con las propias sortijas o anillos que
adornaban los dedos de las manos del tocador. Luego se incorporaron instrumentos

mas evolucionados que hasta hoy se usan en el género.

Siempre hay un cantador solista que cuenta una historia, mientras que los tocadores
Ilevan todo el peso del ritmo en las claves, las tumbadoras y el cata. Al final entran
varias voces cantando a coro un estribillo que alterna con las improvisaciones del
solista. Por otro lado, en la percusion hay células ritmicas que no varian como es el
caso de la clave, el tres - dos 0 macho de las tumbadoras que abarca el plano medio
y la cascara que se ejecuta en el cata, en la cajita china o en los laterales de las
propias tumbadoras, percutiendo con baquetas. Mientras que en el quinto o
tumbadora mas aguda, un tocador suele improvisar. Los bailadores, hombres y
mujeres, también improvisan durante toda la pieza con sensuales movimientos que
evocan el acto de la fecundacion.

El motivo inspirador de esta obra es, por su esencia ritmica y caracter, muy popular,
aungue también parte de algo bastante personal; Alicia es una culta y refinada sefiora
entrada en afos, que gusta de la méas selecta musica clésica. Un dia, mientras que
estos ritmos tan populares me daban vueltas en la cabeza, pensé: - Escribiré un
guaguancé para guitarras, que al escucharlo, hasta Alicia sentira deseos de bailar,

creo que le gustara -.
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Hasta Alicia baila, escrita en 1991, fue concebida originalmente para dos
guitarras. Tanto su base ritmica como su estilo melédico, delatan, desde los primeros

compases, la clara influencia de la rumba cubana y mas directamente del guaguanco.

Se emplean recursos percutivos en el cuerpo de la guitarra, golpeando con las yemas
y las ufias en la tapa y el aro, o en las propias cuerdas apagadas, que producen un
sonido de tambor grave cuando se percuten cerca del puente. Estos elementos

sostienen un espiritu marcadamente danzario durante toda la pieza.

En la primera seccidn expositiva, una guitarra lleva la clave percutiendo con timbre
agudo, mientras la otra canta el tema, haciendo las veces del solista que cuenta su
historia. En ocasiones se escucha el repique de un quinto, que interviene libremente
dialogando con el solista. Luego, el soporte ritmico se enriquece, con la aparicion de

la tumba en los bajos y la clave en acordes muy marcados.

El concepto de variacion, se hace presente como principio basico de la estructura, en
la medida que avanza la obra. La parte final se enmarca a partir de la alternancia del
solista con el coro, sintetizadas en una guitarra, pero claramente diferenciadas por el

cardcter reiterativo del motivo que representa la parte coral.

No estamos ante la estilizacion de elementos caracteristicos de un género popular,
sino en presencia de una obra donde las raices estan expuestas de manera directa y

permiten al oyente identificarse facilmente con ellas.”
Eduardo Martin

Hasta Alicia baila, para cuarteto de guitarras, fue grabada en el disco Calendario, es una
obra en la que Eduardo elabora los ritmos del folclor cubano y que requiere gran
virtuosismo de sus intérpretes y un excepcional sentido del ritmo. Cre6 Divertimentos
tropicales, una obra en tres partes en la que echa a volar su buen humor, y su buen

amor, y conjuga hermosisimas melodias.

72 Comentarios hechos por el mismo autor
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5.3 El Guaguancd

En el siglo XVII, se produjo una fusion de la muasica negra con la espafiola, dando
origen a la rumba. La rumba surgi6 por el desprecio de los negros hacia los espafioles
gue los mantenian como esclavos. En Esparfia existe un baile Ilamado rumba. La rumba
flamenca. La palabra rumba viene de Espafia, no asi el baile. Con el vocablo "rumba" se
definia a las mujeres llamadas de la vida alegre (mujeres de rumbo). Con la palabra
rumba se calificaba a todo lo que se tenia por frivolo, como las fiestas que improvisaban
el pueblo cubano. La rumba en su comienzo fue sefialada y juzgada en Cuba por el tipo
de baile. En Oriente (Santiago de Cuba, Bayamo, Guantanamo, etc.) se desarrollo el
complejo del Son. En el occidente de Cuba (Matanzas, La Habana), el Complejo de La

rumba.

Hay tres variantes principales del complejo de la Rumba: el guaguancd, (La Habana) la
columbia, (Matanzas) y el yambu. (Matanzas) En esta ocasion nos enfocaremos en el
guaguancé que representa una fusion de varios rituales profanos afro-cubanos. De las
tres variantes el guaguanco (surgido en el siglo XIX) es la mas elaborada, tanto musical
como en lo referente a los textos. El guaguancé es danza tipica de los barrios negros de
la ciudad de La Habana. Las otras dos variantes (yambu y columbia) son rurales y de la
provincia de Matanzas. Su canto se hace enteramente en espafiol en vez de usar
expresiones africanas. En el sentido de los textos el guaguancé es un género
eminentemente narrativo, utilizando temas que afectan la vida del negro de pueblo,
donde quedan perfectamente plasmadas en sus letras: la politica, la protesta social, el
sentimiento patriodtico, el amor, la muerte, la amistad, las frustraciones, la satira y otros,
estd muy relacionado con el "punto cubano™, forma que tomo en Cuba la improvisacion
canaria y andaluza. El tempo del guaguancd es levemente mas lento que el de la
columbia y mas rapido que el yambu. Antes del guaguncé se tocaba principalmente
entre los negros la "columbia”, rumba de caracter rural. En sus cantos no siempre se
empleaba el idioma espafiol, también se escuchaban vocablos de origen africano. Su
baile esta a cargo de un solo bailarin quien efectGa sus movimientos al ritmo del tambor
"quinto”, expresando la fogosidad y destreza del guerrero africano ante la presencia del

enemigo. Por otro lado, el guaguanco es bailado por una pareja.

En el aspecto ritmico el guaguanco es mas vivo y dindmico que su antecesor el yanbu.

Comienza siempre con la letra que da el toque “atrasado” de las claves. Estas van
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generalmente acompariadas por un la-la-leo del que levanta el canto: es como un aviso
de que va a comenzar la fiesta. EI canto que también es mas fluido, se acompafia de tres
tambores (el salidor, la tumba tres-golpes y el quinto). A ellos se une el inevitable par
de claves con las que se encarcela el tiempo, y una cajita o tronco de cafia brava, donde
se percute de modo contintio con cucharas o palitos. Al grito de jguiro! los tambores
elevan su excitacion y el quinto se destaca con un solo. En la provincia de Matanzas el
quinteador suele atarse a una o ambas mufiecas unas muragas llamadas nkembi
provenientes de la cultura bantu. Los ritmos agudos del quinto se escuchan por encima
del sonido grave del salidor que es quien sostiene el ritmo. La tumbadora intermedia es

la tres-golpes que provee al guaguanco su cadencia incomparable.

La coreografia es bastante erdtica; los pasos son mas desarticulados y la pareja que lo
baila inicia un juego de atraccion y repulsion, mas de intencion que de accion, parado en
seco y torciendo la cabeza, el bailador mira hacia abajo, para continuar con los
movimientos de para y esquiva, de acercamiento y huida, hasta que el hombre
aprovechando un instante en que la mujer se descuida 0 no puede hacer un gesto para
cubriese el sexo con su falda, las manos o un pafiuelo, lanza un brusco movimiento
pélvico hacia delante, que indica la penetracion, al que la mujer corresponde con un
gesto de derrota. Este es el momento del “vacuno”. Los participantes lanzan gritos de
alabanza, animando al hombre de poseer a la mujer. Si el bailador no logra su objetivo

es remplazado por otro.”

" Evora, Tony, Los origenes de la mUsica cubana, Los amores de las cuerdas y el trombén pp. 182-185
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5.4 Analisis de la obra

Hasta Alicia baila es una obra de caracter festivo, compuesta en compas binario de 4/4
el la tonalidad de si menor en los primeros 36 compases, después realiza una
modulacién en la tonalidad de la menor, las voces van intercalando la melodia mientras

las percusiones no dejan de estar presentes durante toda la pieza.

Inicia con una introduccion percutida sobre el aro con la ufia en la guitarra 1, en seguida
la guitarra 4 se suma a las percusiones con un golpe sobre la tapa y otro con una
tambora seca, en el compas 12 se presenta el tema en si menor en forma de arpegios con
la guitarra 3, al terminar su frase, de inmediato le responde la guitarra 2 de igual manera

con arpegios en si menor existiendo un dialogo entre ambas guitarras.
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Bésicamente el bajo (guit. 4) se conforma de dos figuras ritmicas. La primera con un
silencio de negra, silencio de octavo, un octavo, octavo con puntillo, un dieciseisavo
ligado a un octavo de los dos ultimos. La segunda figura ritmica se conforma con dos
octavos, cuatro dieciseisavos, un dieciseisavo, octavo, un dieciseisavo, octavo y dos

dieciseisavos. Las figuras ritmicas se van moviendo conforme la armonia.

Fig. Ritmica 1 Fig. Ritmica 2
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Al llegar a la menor en el compés 36, el dialogo es entre las guitarras 1 y 2, mientras

que el acompafiamiento armanico lo hace la guitarra 3 con el ritmo de la clave.
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En el compas 62, el puente lo realizan las cuatro guitarras con tresillos por cada tiempo
en forma de arpegios y lo terminan con tresillos de cuarto en forma de acordes. Al

finalizar el puente comienzan una seccién percutida con acordes acompafiando la

percusion.
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La ultima parte de la pieza es mas ritmica con un primer dialogo en el compés 83 entre
la guitarra 2 y la 3 en octavas, respondiendo el dialogo en el compéas 99 con guitarras 1
y 2 también en octavas pero de forma mas aguda.
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5.5 Acerca de la Suite Habana

Suite Habana. La 1ra version de esta obra la escribi por el afio 1992 mas o menos, fue
la de guitarra y flauta, por encargo de mi amigo guitarrista Raymond Lohengrin y la
flautista Chris Walter, ambos norteamericanos. En esa época ellos eran pareja.
Raymond fue quien hizo las primeras publicaciones de mi musica en Gainesville,
Florida en el afio 1991. En ese momento él publicé dos libros: Canciones del
Calendario y Album de la Inocencia, éste Gltimo bajo el titulo Nine easy pieces. Chris
conocia muy bien estas dos series de piezas, porque €l las tocaba todas en la guitarra,
ademas de trabajarlas con sus alumnos y entonces le pidi6 a Raymond que me encargara
la Suite, pidiéndome que la hiciera en un lenguaje estilisticamente similar a esas piezas

mias que ya conocia. Asi salio la Suite Habana para flauta y guitarra.

En 1998, le hice una segunda version, ésta vez para 4 guitarras. EI motivo que me

impuls6 a hacer esta nueva version, fue incluirla en el programa que ese afio presenté
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junto a tres buenos musicos amigos en el Festival Internacional de Guitarra de La
Habana, Martin Pedreira, Ignacio Lépez y Francisco Gamallo.

En 2006, por encargo de musicos franceses, le hice la version para violoncelo y guitarra,
la cual sali6 practicamente de forma natural, a partir de la de flauta y guitarra.

En 2007 preparé la version de dos guitarras a solicitud de GSP Recordings, que fue
grabada en enero del presente afio 2009 para ese sello norteamericano por Iliana Matos

y por mi.

La Suite esta conformada por cuatro movimientos contrastantes en los que, de alguna
manera, cada uno de ellos refleja el colorido de una ciudad matizada y explicitamente
expuesta por la luz, practicamente durante todo el afio. Tal y como también ocurre en
muchas otras ciudades caribefias. Pienso que las ideas para escribir esta obra, en gran

parte vinieron de estas imagenes.

El primer movimiento, Lugares comunes es movido y me resulta alegre. El segundo,
Amaneceres es posiblemente el més lirico de los cuatro. Pienso que estos dos primeros
pudieran ser canciones instrumentales por su estilo melddico. El tercero, Laberinto
tiene un caracter diferente, pues se mueve en un terreno mas sombrio, donde los
caminos son menos definidos, pero hay también en él un considerable contraste de luz
cuando pasa a Do Mayor. El cuarto movimiento, Sol y Sombras es el méas ritmico, a mi
juicio tiene influencias de la musica cubana y brasilefia, creo que su acompafiamiento es

un poco derivado de los ritmos del son cubano y la samba brasilefia.

Mi_sistema creativo _musical, esencialmente se basa en jugar con los sonidos,

compongo de oido. No me rompo demasiado la cabeza, me dejo llevar por el instinto y
solo escribo lo que me va sonando y me gusta. Generalmente ese es mi sistema, mas

simple no puede ser.

A veces las ideas surgen méas definidas en cuanto a raiz o parentesco musical y me
percato de ello desde los primeros compases de la obra que comienzo a escribir. En esos
casos puede que siga la corriente hasta el final como en Acrilicos en el asfalto, De la
rumba son, Hasta Alicia baila, etc. o puede que cambie de parecer en el camino como
sucedio en Acrilicos en el espacio, que tiene de barroco en algunos segmentos del

comienzo y el final y en otros de afro, de rock, de musica llaneray creo que hasta de
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musica arabe, o0 en Acrilicos en la sonrisa que tiene de pop, rock en la primera parte y
luego se torna sonera.
En otra dimension me resulta algo emparentada con el son, aunque no tan

directamente y El vacio de tu ausencia es una pieza més declaradamente sonera.”
5.6 Analisis de la obra

Lugares comunes es el primer movimiento de la Suite Habana compuesto en la
tonalidad de mi menor, en un compas binario de de 2/4. Comienza la guitarra 4 con la
base armdnica en el sexto grado, en la misma guitarra la voz aguda desciende a partir
del sol# al re. La melodia principal se encuentra en las guitarras 2 y 3 moviéndose por
intervalos de terceras, quintas y octavas, mientras que la guitarra 1 complementa la
armonia con notas largas, la mayoria construidas con ligaduras haciendo la funcion de
anticipos. Béasicamente el primer movimiento estd formado de manera similar a los

primeros cuatro compases, solo la armonia cambia del I, 111, V'y VI grados.

Eduarde Martin

Allegro ( J=132))
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Amaneceres, el segundo movimiento de la Suite, compuesta en mi mayor en un compas
binario de 4/4. Estructuralmente encontramos tema A y B, inicia la guitarra 3 en forma
de arpegios en contratiempo, le continlan la guitarra 4 también en forma de arpegios en

el primer grado, en ese mismo compas la guitarra 1 inicia en contratiempo del primer

" Comentarios hechos por Eduardo Martin
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tiempo con una melodia muy cantada con ligaduras en forma de anticipos, la guitarra 2

se suma hasta el quinto compas, ritmicamente similar a la guitarra 3.
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El tema B, inicia en contratiempo del compas 19 por las guitarras 1y 2, durante el tema
estas guitarras funcionan con contrapuntos melddicos mientras las guitarras 3 y 4 hacen

los acompafiamientos.
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Laberinto, el tercer movimiento de la suite, compuesto en mi menor, pero durante toda
la pieza modula a sol menor, la menor, do mayor y finalmente regresa a mi menor.
Como lo comenta el mismo autor es mas sombrio ya que la guitarra 3 maneja una
atmosfera en su acompafiamiento de dieciseisavos y acordes mientras el bajo es muy
ritmico generando cierto peso para confirmar la tonalidad, en cuanto a la melodia
principal las llevan las guitarras 1 y 2 con la misma figura ritmica, en un intervalo de

octava de separacion en su mayoria.
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Sol y sombras, cuarto movimiento de la Suite. Compuesta en re mayor con un compas
binario de 2/4. Inicia con una introduccion ritmica muy movida teniendo como base
arménica el primer y quinto grado del acorde de re mayor. Al terminar la frase del bajo
concluye con un compas percutido sobre la tapa de la guitarra para darle entrada al tema

principal.

Introduccién —guitarra IV percusion
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Las guitarras 1 y 2 son las que llevan las melodias sincopadas parecidas a las del son,
teniendo una distancia de intervalos de octavas, sextas y terceras entre ellas durante
toda la pieza. Mientras que la guitarra 3 hace la funcion de acompafiamiento con

acordes siguiendo el ritmo de la samba brasilefia, teniendo algunos pasajes de arpegios.
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La base armdnica se compone con el acorde de re mayor en segunda inversion, donde el

quinto grado del acorde desciende de manera cromatica (la, sol#, sol) repitiendo la

secuencia.
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5.7 sugerencias interpretativas

Bésicamente en ambas piezas (Hasta Alicia baila y Suite Habana) es conveniente
escuchar a los otros instrumentos, ademas de respetar las frases, por ejemplo: en Hasta
Alicia baila las guitarras que asumen la parte de la percusion, tienen que estar en
mezzoforte, es decir, marcando el matiz, asi cuando ingresen las lineas melodicas
principales se podré apreciar mejor el dialogo musical entre ellas. Antes de concluir las
percusiones en la primera estrofa, es necesario hacerlo de manera gradual hasta
desaparecer por completo, con esto se entiende mejor el discurso musical que comienza
a nacer. En la parte ritmica de la obra, se pide hacerlo fortisimo; especialmente en la
melodia, la intensidad que se adquiere es importante dentro de la interpretacion. En el
caso de la Suite Habana el detalle principal es la linea melddica sincopada durante toda
la obra, la referencia primordial es no perder el pulso, por una parte es sencillo abordar

la Suite; ya que se encuentra dividida en tres partes basicas (bajo, acompafiamiento y
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melodia), basicamente los contrapuntos estdn pensados para darle cuerpo a la Suite, de

modo que resaltando las voces en el lugar debido se adquiere una mayor coherencia.

Conclusiones

Después de la llegada de los europeos al continente americano, las costumbres y las
tradiciones cambiaron radicalmente, el efecto se notd en la parte religiosa, politica,
social y sobretodo cultural, si hablamos de la cultura artistica, en especial de la musica,
esta no hubiera tenido tanto impacto sin la cohesién que existio de las culturas
encontradas. Sin duda alguna los ritmos africanos son el punto clave de lo que en
nuestros dias es la musica latinoamericana y los instrumentos europeos junto con los
indigenas llegaron a crear una increible fusion para ser parte de lo que hoy Illamamos

musica folklorica.

A pesar de los avances tecnoldgicos que nos rodean en la actualidad y los grandes
estudios musicales que se entrelazan con la misma tecnologia, el estilo “nacional” sigue
en pie después del gran apogeo que tuvo el nacionalismo a finales del siglo XIX y
principios del XX. Es muy claro que los compositores de Conservatorios y de
Universidades tienen un respeto por la musica popular, siendo en algunos casos un

motivo de inspiracion.

Durante la investigacion se pidio la opinién de compositores e intérpretes referente al
futuro musical para guitarra con corriente folklorica, preguntando si seguiria existiendo,
lo cual cada uno de ellos tenia un punto de vista casi similar. La mayoria (98%)
respondid que la musica de este genero mientras siga existiendo y sea difundida por
cada generacion se verd reflejada por quienes la escuchen, porque se sentiran
identificados con los ritmos y con su nacion. Mientras que muy pocos (2%) so6lo
respondieron que no le veian mucho futuro, mas que nada por las corrientes musicales

contemporaneas que se van desarrollando.

Como conclusién del trabajo, puedo mencionar que la masica con corrientes populares
seguira existiendo dentro del repertorio de la “guitarra académica”. El motivo es simple,
los maestros que vimos durante el trabajo crearon sus obras de manera natural, sin tener

problemas al componer. Los mismos compositores lo dicen “simplemente escribo lo que
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siento y lo que me gusta”, se nota de manera inmediata las influencias con las que se

identifican, escuchando y viendo el folclor que los envolvié durante su desarrollo.

La personalidad que rodea a los latinoamericanos expresa sentimientos encontrados,
reflejan con facilidad esos sentimientos en sus canciones, en su masica y en sus danzas,
por una parte hemos vivido una represion por europeos que colonizaron el continente
Americano y por otra parte, estamos sometidos por los vecinos del norte (Estados
Unidos y Canada), quienes con sus métodos de comercio impiden el desarrollo de los
paises latinoamericanos, a pesar de todos los problemas de educacién, pobreza, falta de
hospitales, etc., que existen en todos estos pueblos, muchos de los musicos deciden
continuar su trabajo profesional en su lugar de origen olvidandose de las comodidades

de los paises desarrollados.

Finalmente, “La Guitarra académica y el Folklore de Iberoamérica” es el reflejo de
una corriente musical que sigue presente después de la perdida de grandes
compositores interesados por difundir la cultura de sus pueblos de una manera original,

de ese modo los nuevos creadores contintan con esa labor tan importante.
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ANEXO 1: Para el programa de mano

Variaciones sobre un tema veracruzano y son op.4 es una pequefia obra que surge en
Diciembre de 1977, en un taller de composicion a cargo de la maestra Maria Antonieta
Lozano, ella encarg6 a sus alumnos que sobre un tema mexicano podian hacer alguna
Variacion, un arreglo o en dado caso componer una Obra sobre el tema a escoger.
Ernesto Garcia recuerda sus influencias de su tierra natal (Jaltipan, Veracruz) y toma la
introduccion del arpa de un son jarocho llamado El balajd para desarrollar las nueve
variaciones. En 1979 el compositor y guitarrista fue invitado a la Habana, Cuba, a
ofrecer dos conciertos con motivo del premio de musicologia en la Casa de las
Américas, en ese mismo afio compuso el Son para integrarla a las Variaciones. La
palabra son es un vocablo venerable en la historia del canto y la danza mexicanos. En la
actualidad la palabra son es el nombre comdn de varios géneros musicales de origen
afro-caribefio-mestizo que se cultivan en varios paises de la cuenca del mar Caribe.
Evidentemente si nos enfocamos en el estado de Veracruz podemos encontrar una
desigualdad evidente en la musica del son jarocho, ya que la instrumentacion es variada

dependiendo de la regién y eso le da un caracter distinto.

Paisajes mexicanos nace con la idea de recopilar varios ritmos de la republica
mexicana, y con la finalidad de demostrar lo bello que es México a través de su folklore.
La experiencia que tiene René Viruega como arreglista de musica popular y la gran
habilidad de componer, lo llevaron a crear una de las mas bellas composiciones al estilo
nacional. La primera parte con la que comienzan los paisajes mexicanos es con una
Danza, dedicada al maestro Guillermo Flores Méndez. En ella el compositor refleja al
principio el cambio que ha tenido la gran ciudad de México con el ruido de los
automaviles y sus escandalosos clapson, el primer tema que aparece es el del Durazno,
continuando el viaje hacia los estados de Jalisco y Michoacan. El segundo movimiento
es un Huapango chilena guerrerense llamado Tierra Surefia dedicado a Rogelio
Sandoval. En este movimiento hay dos temas muy conocidos de la chilena “San
Marquefia de Agustin Ramirez y Acapulquefia linda de Fernando Rosas”, en este
segundo viaje nos lleva a los Estados de Guerrero colindando con Oaxaca. El tercer
movimiento es un Vals Capricho con estilos musicales oaxaquefios llamado Nayeli
dedicado a la hija del maestro René Viruega. En el Vals podemos encontrar temas muy

conocidos del Estado de Oaxaca como la Sanduga y continua con el tema de Dios nunca
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muere. El cuarto movimiento es la Danza I, son veracruzano, dedicada al compositor y
guitarrista Ernesto Garcia de Ledn. Continuando el viaje hacia el Estado de Veracruz,

en la Danza |1, se encuentran dos temas principales el siquisiri y cascabel.

Suite criolla para guitarra (Suite Venezolana), surge en 1988 y comienza con uno de
los géneros mas importantes y distintivos de Venezuela: el merengue (hay también
merengue dominicano), pero es muy distinto. Es un estilo de letras jocosas y graciosas
que nacié en la zona central de Venezuela, alrededor de la capital, Caracas. Era
interpretado por musicos callejeros, que lo tocaban en bares y sobre todo en mabiles
(prostibulos). Este tipo de canciones era usualmente bailado en parejas siempre de
manera muy sensual y muy juntas. A esto se le llama "rucaneao". El Vals en Venezuela
es parte de los géneros caracteristico de la region de Los Andes y de la zona Centro
Occidental de Venezuela, sin embargo se puede encontrar en otras partes de la geografia
venezolana con sus particulares diferencias. A mitad del siglo XIX, y mas
particularmente durante los afios del General Guzman Blanco en la Presidencia de la
Republica, fue muy marcado el afrancesamiento de la sociedad. Entre los bailes de
salon que fueron introducidos en Venezuela durante el siglo XIX. El joropo es un
género musical de amplia difusién en los Llanos de Venezuela y Colombia que cuenta
con un gran caracter folklorico. En Venezuela el joropo es una forma tradicional de
masica y baile, sus origenes se remontan a mediados de 1700 cuando el campesino
venezolano prefiri6 utilizar el término “joropo” en vez de “fandango” para referirse a

fiestas y reuniones sociales y familiares.

La Suite colombiana N° 2 es una de las obras méas reconocidas de Gentil montafia. En
la Suite relne una serie de ritmos de distintas regiones colombianas, el caracter
folklorico que se encuentra en la gran mayoria de las obras de Gentil Montafia
demuestra el gran carifio que tiene el compositor hacia su querida Colombia. El pasillo,
ritmo que se hizo presente en Colombia desde la época colonial, se presenta en territorio
ecuatoriano, colombiano y panamefio, popularizandose en Nicaragua y el Salvador
sufriendo pequefias modificaciones. La guabina es uno de los bailes y tipos de musica
propios de la regién andina de Colombia, De modo notable por sus caracteristicas tan
definidas la guabina de Vélez (Santander) puede ser tomada como prototipo de guabina
autoctona y autentica sobre todas, en la cual el canto y la interpretacién musical son

independientes y se intercalan a lo largo de la pieza.
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Sin embargo la guabina tolimense, considerada con estructura, es tal vez la que mas
difusién y renombre ha alcanzado. La Guabina Estructurada o Estilizada parece que se
gestd en la creacion coreografica del maestro Jacinto Jaramillo, llamada: "LA
GUABINA CHIQUINQUIRENA", cuya musica es de Alberto Urdaneta, y la letra de
Mariano Alvarez Romero. Esta creacion origino la danza de la guabina que hoy se baila

en Colombia.

El bambuco, este género musical se generd en Colombia, donde florecio en varias
regiones como Antioquia, Boyacd, Risaralda, Cauca, Cundinamarca, Huila, Narifio, Los
Santanderes, y Tolima. También traspasé fronteras hasta Pert, Ecuador y México. En
Colombia se ha convertido en icono y simbolo de la musica y danza nacionales en los
géneros llamados “mdusica colombiana”. Hay varias clases de bambucos: el lirico,
Ilamado también bambuco santaferefio o neogranadino. Este puede ser cantando o no.
Su letra es de contenido sentimental, la quintaesencia del siglo XIX, época romantica y
galante. La segunda clase de bambuco, o sea el caracteristico, es puramente
instrumental y se toca en estudiantina. El bambuco andnimo es de verdadera extraccion
folkldrica, casi siempre de autor desconocido, compuesto en los campamentos, expresa
la nostalgia de lo que se ha ido; los amores truncos o desgraciados, el hogar lejano y las

injusticias sociales.

El porro es un ritmo oriundo del Caribe colombiano (departamentos de Cérdoba, Sucre,
Bolivar y Atlantico). Su origen popular es indudable. En las fiestas que la gente del
pueblo organizaba al aire libre, eran diversiones campesinas que reunian a los
moradores de las inmediaciones para bailar durante varias noches y dias consecutivos.
Representaban un gran acontecimiento, las fiestas ademas de brindar esparcimiento en
medio de duros trabajos y precarias condiciones de vida, proporcionaban a los
campesinos y esclavos un medio para vivir algo propio, algo surgido de si mismos, y

regocijarse en ello sin medida.

Suite Habana. La 1ra version escrita en 1992 (guitarra y flauta), por encargo del
guitarrista Raymond Lohengrin y la flautista Chris Walter, ambos norteamericanos. En
esa época ellos eran pareja. Raymond fue quien hizo las primeras publicaciones de la
masica de Eduardo Martin en Gainesville, Florida en el afio 1991. En ese momento él

publicé dos libros: Canciones del Calendario y Album de la Inocencia, éste tltimo bajo
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el titulo Nine easy pieces. Chris conocia muy bien estas dos series de piezas, porque €l
las tocaba todas en la guitarra, ademas de trabajarlas con sus alumnos y entonces le
pidié a Raymond que le encargara a Eduardo Martin la Suite, pidiendo que la hiciera en
un lenguaje estilisticamente similar a esas piezas que ya conocia. Asi salid la Suite
Habana para flauta y guitarra. En 1998, se hizo una segunda version, ésta vez para 4
guitarras. EI motivo que impulsé a hacer esta nueva version, fue incluirla en el Festival
Internacional de Guitarra de La Habana, Martin Pedreira, Ignacio Lopez y Francisco
Gamallo. En 2006, por encargo de mdasicos franceses, se hizo la version para
violonchelo y guitarra. En 2007 se prepard la version de dos guitarras a solicitud de
GSP Recordings, que fue grabada en enero del presente afio 2009 para ese sello

norteamericano por Iliana Matos y por Eduardo Martin.

La Suite esta conformada por cuatro movimientos contrastantes en los que, de alguna
manera, cada uno de ellos refleja el colorido de una ciudad matizada y explicitamente
expuesta por la luz, practicamente durante todo el afio. Tal y como también ocurre en
muchas otras ciudades caribefias. EI primer movimiento, Lugares comunes es movido y
me resulta alegre. EI segundo, Amaneceres es posiblemente el més lirico de los cuatro.
Estos dos primeros pudieran ser canciones instrumentales por su estilo melddico. El
tercero, Laberinto tiene un caracter diferente, pues se mueve en un terreno mas sombrio,
donde los caminos son menos definidos, pero hay también en él un considerable
contraste de luz cuando pasa a Do Mayor. El cuarto movimiento, Sol y Sombras es el
mas ritmico, tiene influencias de la mdsica cubana y brasilefia, su acompafiamiento es

un poco derivado de los ritmos del son cubano y la samba brasilefia.

Hasta Alicia baila, escrita en 1991, fue concebida originalmente para dos guitarras.
Tanto su base ritmica como su estilo melddico, delatan, desde los primeros
compases, la clara influencia de la rumba cubana y mas directamente del guaguanca.
Se emplean recursos percutivos en el cuerpo de la guitarra, golpeando con las yemas
y las ufias en la tapa y el aro, o en las propias cuerdas apagadas, que producen un
sonido de tambor grave cuando se percuten cerca del puente. Estos elementos
sostienen un espiritu marcadamente danzario durante toda la pieza. EI motivo
inspirador de esta obra es, por su esencia ritmica y caracter, muy popular, aunque
también parte de algo bastante personal; Alicia es una culta y refinada sefiora

entrada en afios, que gusta de la mas selecta musica clasica. Eduardo Martin decide
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escribir este guaguanco para guitarras en los ritmos tan populares de su natal Cuba
mientras pensaba: - Escribiré un guaguancO para guitarras, que al escucharlo,

hasta Alicia sentira deseos de bailar, creo que le gustara -.

Hasta Alicia baila se basa en un género musical urbano, cuyo surgimiento y
desarrollo se enmarca en los sectores mas marginales de la sociedad cubana de
comienzos del siglo XX. Se trata del popular género de la rumba cubana Ilamado
guaguanco, que consiste en un tipo de pieza vocal — instrumental donde soélo
intervienen las voces y la percusion. Cuando surgié este género, los percusionistas
hacian sus partes en improvisados instrumentos, como cajas de madera del mercado
y recipientes de vidrio, golpeados a veces con las propias sortijas o anillos que
adornaban los dedos de las manos del tocador. Luego se incorporaron instrumentos

mas evolucionados que hasta hoy se usan en el género.



ANEXO 2: Listado de obras Eduardo Martin

Mdsica para guitarra;

Solos:
Album de la Inocencia (1993)
| Con el fuego de tus ansias
Il Para el agua de tus manos
Il La paz de tu sonrisa
IV Fugitivos del tiempo
V En otra dimension
VI Navegando en tu rumbo
VIl Hasta que amanezca
VIII En la cima tus suefios
X El vacio de tu ausencia
IX Mirandote (1995)
Canciones del Calendario (1989)
| Cancion de enero
I1 Cancidn de febrero
[11 Cancién de marzo
IV Cancion de abril
V Cancién de mayo
VI Cancion de junio
VIl Cancién de julio
VIII Cancidn de agosto
IX Cancion de septiembre
X Cancién de octubre
X1 Cancion de noviembre
X1l Cancién de diciembre
Pasajero en el tiempo (1989)
| Primera estancia
Il Segunda estancia
Il Tercera estancia
Acrilicos en el asfalto (1990)
Quasi flamenco (1988)
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Confluencia (1987)
Preludio, Son y Allegro (1996)
Divertimentos Tropicales (1998)
| Inevitable
Il Chacumbele

111 Lobison

Introduccién y Danza

I Introduccion

Il Danza

Son del barrio (2000)
Aire de paz (2001)

En cinco lineas (2002)
| Anunciacion
Il lluminado
I11 Profecia del agua y el viento
IV La ausencia
V llusion y verdad
De la rumba son (2002)
Para sofiar contigo (Cancion de cuna) (2003)

Angeles en la calle (2005)

Duos de quitarra:

Acrilicos en la sonrisa (1992)
Sonido a contraluz (2006)

Eclipse en la zona 1 (2006)
Suite antillas (2007)
| El paso de los vientos
Il Puesta de sol
I11 Arrecife
Hasta Alicia baila (1991)
El sol no tiene duefio (2008)
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Sones y Flores (coautor Walfrido Dominguez)

Como un lince hueco (coautor Walfrido Dominguez)
En esta dimension (coautor Walfrido Dominguez)

Aguas profundas (1994) (coautor Walfrido Dominguez)
Improvisando caminos (coautor Walfrido Dominguez)
Oshun, Diosa del amor (coautor Walfrido Dominguez)
Preludio, Rezo y Canto a Obbattalé (coautor Walfrido Dominguez)
Recordando a Piazzolla (1983-2008)
Cuartetos:
Acrilicos en el espacio (1988)
Sandunga (2005)
A modo de vals (2006)
La Trampa (version 1987, orig. flauta y 2 guitarras 1983))
Hasta Alicia baila (original para 2 guitarras)
Suite Habana (original para flauta y guitarra) (1992)

| Lugares comunes

Il Amaneceres

Il Laberinto

IV Sol y sombras
Amores de Oshun (2005)
Agua y Mieles (2005)

Flauta y Guitarra:

Para sofiar contigo (2004)
Mirandote (1995)
Suite Habana (1992)
| Lugares comunes
Il Amaneceres
[11 Laberinto

IV Sol y sombras



En cinco lineas (2003)
| Anunciacion
Il luminado
I11 Profecia del agua y el viento
IV La ausencia
V llusién y verdad

Flauta y 2 Guitarras:

Acrilicos en el espacio (version, 2002)
Flauta:

Trazos en el aire
Orquesta de guitarras:
Amores de Oshun (2005)
Agua y Mieles (2005)
Sandunga (2005)

A modo de vals (2006)

Musica incidental para teatro:

El acotejo (coautor Alberto Pujol) (1983)

Musica incidental para cine:

Adrenalina (coautor Pavel Urquiza) (1991)
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