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Introduccion

La diversidad de ritmos tradicionales son una de las muchas riquezas culturales con las que
cuenta Colombia; ademas de una funcion artistica tienen una funcién social que representa las
costumbres, los habitos y las formas de vida colectiva pertenecientes a una region o departamento
especifico. La region caribe en este caso lleva consigo a la musica Vallenata, uno de los géneros
mas populares del pais que cuenta con una memoria llena de mitos, leyendas y experiencias que
han establecido aquellas cualidades musicales que hoy dia la identifican, y se dan a conocer

oralmente a través de festivales o producciones discograficas.

Las fusiones, las mezclas de sonidos y las distintas colaboraciones, han permitido que géneros
no representativos de una regién logren darse a conocer a otro publico; es decir, que la musica ha
conseguido viajar a lugares lejanos o fuera de su region de origen teniendo acogida en otros
ambientes y espacios culturales. Bajo este concepto es que nace la idea de realizar una adaptacion
de la Puya y del Paseo Vallenato para el formato cuarteto de cuerdas, con el fin de dar a conocer
estos dos aires representativos del género en uno de los formatos mas destacados e idealizados de
la masica de camara debido a su versatilidad en la combinacion y desarrollo de técnicas, matices
texturas y sonoridades que permiten cobijar distintos géneros musicales fuera del repertorio que

normalmente suele interpretar.

Para cumplir con el objetivo de este documento investigativo, se plantea cuatro capitulos que
se correlacionan entre si, permitiendo el desarrollo de las distintas tematicas a tratar en cada uno
de ellos. Los capitulos parten del sondeo documental hasta la realizacion de la propuesta creativa,

haciendo parte de la linea de “Investigacion — Creacion”, que con ayuda del enfoque cualitativo y
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de sus instrumentos (Diario de campo y entrevista) dan a conocer el panorama de la manifestacion
musical de los dos temas elegidos para esta investigacion (Francisco el Hombre - Puya y Qué triste
me dejas - Paseo), describiendo algunos aspectos contextuales que los representan; por dltimo, se
analiza de manera introspectiva e individual cada accion realizada y casa fase experimentada de la

investigacion, haciendo uso asi del método Auto etnografico.

En la primera parte del documento “Aspectos generales de la investigacion” se describe un
pequefio contexto que introduce al lector al planteamiento del problema, el cual permite dar a
entender los objetivos propuestos, la justificacion que gira en torno a la resolucion de aquellas
problematicas mencionadas y los referentes que proporcionan ideas e informaciéon para la

validacion de los distintos interrogantes y para la alimentacion del marco teorico.

En la segunda parte “Marco Metodologico” se profundiza en aquellos aspectos metodicos que
fundamentan y/o respaldan el estudio a través del tipo de investigacion, el enfoque, los
instrumentos y el método investigativo que se acomoda a los objetivos propuestos, aportando

posibles soluciones o formas de efectuarlos.

La tercera parte “Marco Teérico” se divide en cuatro etapas: la primera, aborda aspectos que
describe la manifestacion de la musica Vallenata partiendo de la terminologia de la palabra hasta
la exposicion de sus tres instrumentos musicales caracteristicos, pasando por una resefia de los
cuatro aires que la caracterizan y profundizando especificamente en la Puya y en el Paseo; la
segunda etapa, describe las particularidades técnicas y musicales de los instrumentos de cuerdas,

lamasica de camaray el cuarteto de cuerda, el rol de los instrumentos dentro del formato de cdmara
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y un apartado dedicado a abordar aspectos relacionados con la participacion de dicho formato en
la interpretacion de la masica colombiana; la tercera etapa, muestra la biografia del compositor de
los dos temas elegidos para la presente investigacion, Luis Enrique Martinez, asi como también la
transcripcion realizada de los mismos con su respectivo analisis musical; en la cuarta etapa, se
presenta las dos adaptaciones, cada una con una introduccion que describe los aspectos o elementos

musicales que se tuvieron en cuenta para su creacion

En la cuarta parte se expone las conclusiones a las que se llega después de todo el proceso y
desarrollo investigativo y creativo. EI documento finaliza con la bibliografia de los documentos
requeridos dentro del plano monografico tanto a nivel documental como audiovisual, junto con los

anexos de las transcripciones y la entrevista.
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1 Aspectos generales de la investigacion

1.1 Contextualizacion

El vallenato forma parte de uno de los géneros mas representativos de Colombia con origen en la
costa atlantica, siendo resultado del mestizaje musical entre indigenas, negros y espafioles que
influenciaron en la organologia tipica del género con instrumentos como: el acordeon, traido por
los pobladores europeos; la caja, proveniente de esclavos afrocolombianos; y la guacharaca,
perteneciente a la cultura indigena. Las expresiones dancisticas y los cantos también forman parte

de este mestizaje triétnico.

El género del vallenato, esta integrado por cuatro aires tradicionales que son: el Paseo, la Puya, el
Merengue y el Son; los cuales, poseen caracteristicas musicales que los diferencian entre si, como
por ejemplo: la Puya y el Merengue, comparten el disefio ritmico de 6/8 y 3/4; sin embargo, la
Puya es méas veloz que el Merengue convirtiéndose asi en el méas rapido de los cuatro aires del
vallenato; el Paseo y el Son, que aunque antiguamente fueron confundidos debido a que
compartian el mismo tipo de métrica binaria (2/2 - 2/4), ahora se diferencian entre si por la
marcacion del bajo en el acordedn, en la cajay en la guacharaca; el Son, se considera el mas lento
de los cuatro aires del vallenato. Existen otras diferencias y semejanzas que comparten estos cuatro

aires desde sus origenes historicos hasta su rol en la musica vallenata y en la cultura costefia, los

cuales se profundizan en el Marco Tedrico del presente documento.
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1.1 Planteamiento del problema

Generalmente, el legado musical y cultural de los cuatro aires del vallenato se ha transmitido de
forma oral, por eso la mayor parte de sus referentes estan conformados por un registro audiovisual
y un escaso volumen de material escrito, tedrico y analitico que puedan dar muestra de su discurso
musical, haciendo dificil que los muasicos que no crecieron en la region caribe y/o no conozcan el

panorama musical de dicha regidn tengan poco acceso a su riqueza interpretativa, cultural y tedrica.

Especificamente en la Puya y el Paseo, aires motivos de esta investigacion, se puede aseverar que
el desconocimiento que existe por parte de los musicos que no estan sumergidos en su discurso
y/o en su interpretacion cotidiana, se debe al escaso repertorio hecho para algunas agrupaciones e
instrumentos musicales que no son representativos del género; asi que, se necesita recurrir a la
transcripcion melddica, armonica y ritmica para realizar montajes a nivel académico y de otros
tipos... En formatos, como el cuarteto de cuerda, se conocen muy pocas adaptaciones de estos dos
aires (La Puya y el Paseo) que se escriban para ese tipo de agrupacién, olvidando no solo la riqueza
ritmico — musical de estos géneros, sino también la versatilidad y técnica que pueden aportar los
instrumentos de cuerda, para enriquecer la gama de repertorio como aporte a su repositorio

musical.

En los procesos de formacion académica de los instrumentistas de cuerdas frotadas como el
violin, la viola y el violonchelo, predomina la ensefianza de métodos y obras académicas europeas
gue son pertinentes e importantes para fortalecer las bases técnicas e interpretativas de estos
mismos, y brindar una evolucién significativa para los estudiantes en este tipo de espacio; sin

embargo, la apropiacion de las musicas tradicionales, asi como la divulgacion de sus ritmos y el
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sentido de pertenencia desde la labor musical, no ha sido tan evidente dentro de este tipo de
espacio, desconociendo y/o alejando el repertorio nacional que puede enaltecer la ensefianza -
aprendizaje de estos instrumentos a partir del patrimonio musical nacional, generando una
simbiosis de enriquecimiento en pro del repertorio, el desarrollo técnico y la interpretacion

instrumental.

Tradicionalmente la sonoridad que identifica a la Puya y al Paseo vallenato y la diferencia con
otros géneros musicales, se da por la combinacion de sus instrumentos caracteristicos, como lo
son: el acordedn, la caja y la guacharaca. Es importante resaltar que dentro de la ejecucion de estos
dos aires, como instrumentos complementarios, se suele incluir la guitarra, el bajo y las congas.
Debido a ello, puede llegar a ser extrafio escuchar estos dos aires en otro tipo de agrupaciones que
incluyan instrumentos distintos a los ya mencionados, como lo es el caso del cuarteto de cuerdas
el cual proporciona recursos sonoros totalmente diferentes. También cabe sefialar que hay muy
pocas experiencias de instrumentistas de cuerda que han optado por interpretar estos aires,
haciendo poco posible el paralelismo entre la puesta escénica de este tipo de formato con la

organologia habitual de la musica vallenata tradicional.

Por otro lado, la carencia de transcripciones, composiciones, adaptaciones o arreglos del
vallenato con uso de la grafia musical dificulta el trabajo de analisis para realizar creaciones
musicales, como la que se pretende realizar en esta investigacion con los temas, “Francisco el
Hombre” (Puya) y “Qué triste me dejas” (Paseo) bajo la autoria del Maestro Luis Enrique
Martinez. Si bien existe documentacion sobre el tema que enfatiza los motivos ritmicos de cada

subgénero, en el rol de cada instrumento que conforma el conjunto vallenato, en cuanto a la forma,
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su estructura melodica y armonica, entre otros, sigue faltando repertorio que no solamente sea
utilizado para montajes si no para futuros analisis del genero, que sirvan como medio de

divulgacion de la riqgueza musical de sus aires desde la escritura musical.

1.2 Pregunta de investigacion

¢Como incorporar los elementos musicales de la Puya y el Paseo vallenato, desde las
composiciones “Francisco el Hombre” y “Qué triste me dejas” del maestro Luis Enrique Martinez

Argote, en dos Adaptaciones para cuarteto de cuerdas?

1.3 Objetivos

1.3.1 Objetivo general.

Realizar dos adaptaciones para cuarteto de cuerdas; dos violines, viola y violonchelo; de los
temas “Francisco el Hombre” (Puya) y “Qué triste me dejas” (Paseo) composiciones del maestro
Luis Enriqgue Martinez, con el fin de incorporar los elementos musicales de estos dos aires

vallenatos como una propuesta metodologica y de repertorio diferente para este tipo de formato.

1.3.2 Objetivos especificos.

e Determinar las caracteristicas y elementos musicales de la puya y el paseo dentro del
contexto historico del vallenato.
e Describir los elementos técnicos e interpretativos del violin, la viola y el violonchelo

requeridos para interpretar los aires del vallenato: Puya y Paseo.
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e Realizar la transcripcion, ritmico-melédico y armdnica y el analisis musical de los dos
temas seleccionados del maestro Luis Enrique Martinez (Francisco el Hombre y Qué triste
me dejas) teniendo en cuenta sus particularidades dentro del género.

e Construir las dos adaptaciones para el formato de cuarteto de cuerdas de las obras

“Francisco el Hombre” y “Qué triste me dejas”.

1.4 Justificacién

A través de las adaptaciones de los temas “ Francisco el Hombre” y “ Qué triste me dejas” se
busca aportar un material documental que, ademas de servir como repertorio en la practica
interpretativa pensada especialmente en las posibilidades técnicas que brinda el ensamble del
cuarteto de cuerdas, genere espacios de analisis que permitan dar pie al conocimiento de la Puya
y el Paseo desde el estilo compositivo de Luis Enrique Martinez; de esta forma, posteriores
investigaciones o intereses que giren en torno al estudio de estos dos aires a partir de creaciones
del mismo cantautor o de otros referentes del género, pueden tener un referente de la escritura y

estructura musical de los dos aires expuestos anteriormente.

El aprendizaje de la mausica tradicional permite que los intérpretes en formacion puedan
relacionarse con otro tipo de ritmos que representan el patrimonio cultural de un territorio o una
comunidad. Llegar al estudio de dos aires pertenecientes a la musica vallenata posibilita, en primer
lugar, conocer esta expresion musical que ademas de hacer parte de la diversidad cultural del pais
es fruto de aquellos habitos, costumbres, rutinas y de las diferentes practicas de los ciudadanos de
la costa Atlantica y en segundo lugar, incentiva el sentido de pertenencia como resultado del

vinculo entre la formacion académica y los saberes de la musica tradicional.
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Teniendo en cuenta que la sonoridad del cuarteto es totalmente diferente a la de la organologia
vallenata, en el proceso de adaptacion de la Puya y el Paseo se busca respetar, aquellos elementos
musicales que son fundamentales en la conformacion estructural de estos dos aires como: los
patrones ritmicos de la percusion, las relaciones armonicas, el acompafiamiento del bajo y la
organizacion de las distintas lineas melddicas, con el fin de incluir, tocar y conocer el género desde
la versatilidad del formato de cuarteto de cuerdas integrado por dos violines, una viola y un
violoncello sin desvalorar la tradicion cultural de este género, sino que por el contrario se pueda
divulgar y fomentar en otro espacio, que ademas brinde a los intérpretes de cuerdas la oportunidad
de escuchar su instrumento en otro ambiente musical, haciendo uso de técnicas que permitan
enriquecer la sonoridad de los temas seleccionados. Cabe resaltar que la musica vallenata
comprende su riqueza en la sonoridad del acordedn, la caja y la guacharaca, asi como también en
laimplementacidn adecuada de los Melotipos usados en el canto al momento de la practica creativa
e interpretativa; por eso la importancia de mantener los elementos melddicos, arménico, ritmicos

e interpretativos de cada uno de ellos.

Para los musicos es muy importante tener una visién amplia del conocimiento de ritmos o géneros
musicales; por eso, un aporte importante de esta investigacion es ofrecer a los miembros del
cuarteto de cuerdas la posibilidad de poner en préctica, aquellos conocimientos adquiridos en la
academia o en la escuela a otro tipo de musica posiblemente no interpretada anteriormente en su
instrumento (Violin, Violay Violonchelo), logrando la adquisicion de experiencias necesarias para
la profesionalizacion y para el dominio de diferentes géneros que se puedan dar en la practica

diaria.
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1.5 Antecedentes

Los antecedentes se presentan en tres categorias en las que se incluyen Publicaciones, con
diversas teorias y perspectivas de la cultura musical vallenata; Monografias presentadas como
Internas (pertenecientes a los documentos investigativos de estudiantes de la Universidad
Pedagogica Nacional) y Externas (que hacen parte del repositorio de otros espacios
institucionales); y por altimo, se comparte la Documentacién Audiovisual de algunas experiencias
donde se evidencia la interpretacion de ritmos tradicionales en instrumentos de cuerdas frotadas,
las grabaciones originales de los dos temas elegidos y un documental referente a la manifestacion

historica de la musica vallenata en el caribe Colombiano.

1.5.1 Publicaciones.

Ahumada, R., Gutiérrez, T., Daza, j., Machado, A. & Silva, C. (2015). ;Ay’ombe juepa jé!,
Toca, canta, versea, juega y baila con el vallenato, Cartilla de iniciacion en musica popular
tradicional. Ministerio de cultura. Estaes una cartilla con material pedagdgico para la ensefianza
de la musica vallenata a través de juegos, rondas y danzas. Para su elaboracion se conté con
autores, conocedores e intérpretes que han vivido experiencias en torno del género y han
participado en diferentes espacios como festivales y parrandas, también con profesionales en la
educacion que ayudaron en la elaboracién de las actividades. La redaccion del primer capitulo del
libro estuvo en manos del escritor folclorista Tomas Dario Gutiérrez Hinojosa, quien se encargd
de realizar el contexto de la musica vallenata: sus instrumentos, aires y escuelas. En los capitulos

siguientes, se mencionaron los espacios de socializacién de la cartilla y se presentaron las
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actividades, rondas y juegos para aprender los cantos y la ejecucion de la guacharaca, la caja y el

acordeon.

El principal aporte que tiene este documento en la presente investigacion se encuentra en
el primer capitulo, donde se presenta de una forma muy concreta y clara los aspectos mas
relevantes de la musica vallenata como su origen, contexto historico y geografico, ademas de los
elementos relacionados con sus ritmos y su organologia; Por otro lado, esta cartilla muestra la
importancia del papel de la pedagogia como medio no solo para conocer si no para aprender
saberes tradicionales de la cultura costefia del pais a través de: las rondas, los cantos, las
expresiones y los roles sociales permitiendo asi, que los nifios y jévenes que se hacen participes
de esta propuesta pueden tener un acercamiento a la musica vallenata desde las actividades que

promueven el aprendizaje de los aires del vallenato y de su ‘trifonia.

Bermudez, E. (2004). ¢(Qué es el vallenato? Una aproximacion musicolégica. Ensayos.
Historia y teoria del arte, vol. IX Graéficas, 9-62. El ensayo realizado por el profesor Egberto
Bermudez abarca la musica vallenata desde sus origenes mas lejanos relacionados con la cultura
africana, su influencia en la conformacion de espacios, celebraciones, fiestas e instrumentos
caracteristicos del género, resaltando el vinculo de sus elementos musicales con los ritmos de otros
paises caribefios. También hace referencia a los cuatro aires del vallenato (Puya, Paseo, Son y
Merengue), primero desde su Génesis y segundo desde el andlisis musical que se encuentra

ejemplificado, a través de la escritura musical. Por Gltimo, menciona el uso regular de patrones

Trifonia: combinacion de tres sonidos distintos que representan la organologia de una agrupacion musical.
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ritmicos como: el 2tresillo y el cinquillo®, caracteristicos de géneros caribefios con ascendencia

afroamericana.

Este documento aporta a la presente investigacion un estudio y analisis de la musica vallenata
(lo cual no se encuentra facilmente en otros escritos que se dedican a hablar del tema), que sefiala
la forma en la que se componen la Puya, el Paseo, el Son y el Merengue Vallenato, con las células
ritmicas que diferencian a estos cuatro aires entre si, y con las estructuras intervalicas de las
melodias que suelen estar ligadas al comportamiento técnico del acordedn; ademas describe las
influencias dancisticas, festivas y musicales ligadas a la tradicion afroamericana, en la

conformacion de los géneros caribefios entre ellos la mdsica vallenata.

Onfiate, J. (2017). Los secretos del vallenato. Penguin Random House Grupo editorial. En
este libro se describe la génesis del vallenato, empezando en el primer capitulo por la llegada del
acordeodn, la tradicién de los juglares, los espacios de divulgacion, los intérpretes populares del
acordedn, los comienzos discograficos y la importancia de la guitarra en la musica Vallenata, en
el segundo se mencionan las expresiones musicales que dan muestra de la evolucién del género
como: las fusiones, los efectos especiales y las propuestas de la nueva ola, en el tercer capitulo se
referencian algunos perfiles de musicos o personajes influyentes y se mencionan algunas

anécdotas, episodios y metaforas que hacen parte del contexto cultural.

Este libro aporta un recorrido muy completo de la musica vallenata que describe el contexto

social, cultural y musical, presentes en la consolidacion de esta manifestacion y de la memoria

2 Tresillo: estructura perteneciente a un pulso binario que se divide en tres partes iguales.
8 Cinquillo: Estructura ritmica afroamericana usada con frecuencia en la misica cubana ( Bermidez, 2004).
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histérica. También cabe destacar que hace una pequefia biografia sobre el compositor Luis Enrique
Martinez, donde se mencionan aspectos importantes en su interpretacion del acordeén que

influenciaron la forma del género y algunas anécdotas que hacen parte de su experiencia de vida.

Pedroza del Toro, M., Marin, A. & Trujillo, A. (2017). Congas y musicas de acordedn:
ejecucion del son y puya vallenata. Barranquilla: Universidad del Atlantico. El documento se
divide en seis capitulos que giran en torno a la ejecucion de las congas en los ritmos de Puya y
Son vallenato con el fin de preservar, promover y dinamizar la muasica de acordedn a través de la
transcripcion y analisis de sus patrones ritmicos. Para llevar a cabo ese objetivo se mencionan las
biografias y estilos, de algunos expertos que fueron entrevistados, para tocar la conga en el
vallenato. Previamente los estilos se transcribieron y se compararon entre si, para poder evidenciar
aquellas similitudes o diferencias en la interpretacion de cada musico en el patron cerrado (ritmo

basico de cada aire) y el patron abierto (variaciones del ritmo basico a libertad del intérprete).

Este documento aporta elementos para la transcripcion de la caja en la Puya vallenata, ya que
permite tener una claridad del uso y combinacion de los golpes que se ejecutan tradicionalmente
en el instrumento (canteo, quemao y fondeo), a través de la comparacion con los golpes que se
realizan en las congas escritos en el patrén cerrado, lo que proporciona otro punto de vista sobre
la ejecucion de la caja en este rapido y virtuosisimo aire. Por otro lado busca sistematizar la practica
de los congueros (la cual se conserva en la oralidad), para llevar a cabo un documento pedagogico
que permita el aprendizaje del género desde la interpretacion de las congas en el conjunto

vallenato.
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Villamizar, A., Llanos, C., Acosta, L., Romero, R. & Duran, S. (2013). Plan Especial de
Salvaguardia para la Musica vallenata Tradicional del Caribe Colombiano. Ministerio de
cultura. En el escrito se encuentran diez capitulos que abordan diferentes temas relacionados con
la musica tradicional vallenata. Principalmente parte de una caracterizacion de sus aires, donde se
muestran algunos ejemplos de los ritmos y melodias ejecutadas en el acordeon, en la cajay en la
guacharaca; después se realiza todo un contexto sobre: la delimitacion geogréafica de la region de
la masica vallenata, las confluencias de aquellas culturas que dieron origen a los cantos, la
discografia, los espacios de difusion y produccion , los compositores o cantautores, las escuelas de
interpretacion y las funciones sociales y culturales del género, tales como la transmision de
acontecimientos a través de las letras. También se identifican algunas problematicas, sobre la
desvinculacion de la nueva musica vallenata con su entorno historico y con su costumbre narrativa
musical, por eso se menciona que es importante diferenciarla de la tradicional ya que hay aspectos
de ésta que en la nueva ola del vallenato no se encuentran y que a pesar de gue sigue haciendo uso
de sus tres instrumentos representativos, los elementos melddicos, ritmicos y armoénicos poco
tienen que ver con la estructura tipica. Tras esas discusiones es que nace el Plan de Salvaguardia
(PES) con el fin de fortalecer, defender y proteger la musica vallenata tradicional para que ésta

pueda ser impartida en las nuevas generaciones.

Este antecedente aporta respuestas a esta monografia, porque se evidencia una sistematizacion
general de la musica vallenata en sus diferentes &mbitos, tanto musical, discografico, cultural y
social; ademas, genera planteamientos de problematicas que giran en torno a incentivar su

transmision, rescatar memorias a través del registro documental y preservar o validar los
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conocimientos orales con ayuda de canales de ensefianza e investigacion que se den en espacios

institucionales.

Viloria, J. (2017). Un paseo a lomo de acordeon: aproximacion al vallenato, la musica de
Magdalena grande, 1870-1960. Memorias: revista digital de arqueologia e historia desde el
caribe, 7-34. En este articulo se hace una referencia al vallenato desde la llegada del acordeon en
la region del Magdalena Grande, que ahora comprende los departamentos del Cesar, la Guajira'y
Magdalena. También se arrojan algunos datos estadisticos registrados en un cuadro comparativo
donde se muestran las importaciones del acorde6n, instrumento caracteristico de la cumbiamba
(conocida después como merengue) interpretado junto a la caja y a la guacharaca, en cinco aduanas
colombianas. Por otro lado, se mencionan los primeros musicos del vallenato entre ellos Luis
Enrique Martinez y Rafael Escalona este Gltimo reconocido como el mas afamado; nombra algunos
precursores como Gabriel Garcia Marquez, quien junto al ya mencionado compositor Rafael
Escalona y al periodista Alvaro Cepeda Samudio juegan un papel importante en el nacimiento del
festival de la leyenda vallenata celebrado por primera vez en Aracataca, para luego continuarlo

desde entonces en Valledupar.

Este documento arroja informacién mas detallada sobre la importancia del acorde6n como
instrumento lider del conjunto vallenato, a través de su llegada e importacion en la costa caribe
colombiana y su incursion en ritmos que en ese momento se conocian como mausica de acordedn,

tales como: la cumbia, el bullerengue, el merengue, la puya y el porro. El articulo especifica,
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también con claridad, la regién conocida como la “cuna del vallenato” tomando como delimitacién

la region del Magdalena grande.

1.5.2 Monografias.

e Monografias Internas

Ortega, J. (2016). Estudio analitico de estructuras melodicas del paseo vallenato
interpretado por 7 ganadores del festival de la leyenda vallenata: Colacho Mendoza, Luis
Enrique Martinez, Alfredo Gutiérrez, Cocha Molina, Julian Rojas, Hugo Carlos y Sergio
Luis Rodriguez. (Trabajo de grado, Universidad Pedagdgica Nacional). En este trabajo de
grado se realiza el andlisis del paseo interpretado por siete ganadores del Festival de la Leyenda
Vallenata, con el fin de generar un documento que detalle y describa la interpretacion del aire en
este espacio. Primero se aborda el concepto y origen del género, por supuesto describiendo sus
instrumentos y aires caracteristicos, después se habla del festival de la leyenda vallenata junto con
la biografia de los siete reyes escogidos, ademas de un cuadro que sistematiza los otros ganadores
en orden cronoldgico y también otros cuadros donde se muestra la explicacion del estilo
interpretativo de cada cantautor e intérprete. Los resultados que arroja la investigacion determinan
que los siete intérpretes, hacen uso de recursos muy parecidos sobre todo en la implementacion de
la forma estructural del paseo visualizada en secciones como: la introduccion, la entrega de voz,
la coda ( final de la cancion en el que se hace uso de un arpegio que va de la tonica a la dominante
y resuelve nuevamente a la tonica) y el Pique (melodias rapidas dadas a través del uso de cuatrillos
o tresillos de corcheas); también ayuda en la comprension general de las estructuras musicales del

paseo utilizadas por los intérpretes en dicho Festival.
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El anélisis realizado en este trabajo de grado sobre las estructuras melddicas, ritmicas,
armonicas, formales y la descripcion de conceptos que representan el lenguaje utilizado por los
conocedores de la musica vallenata tales como: el pique y la rutina (montaje de las melodias hechas
en las introducciones, puentes o finales), aportan un contexto mas especifico de esta musica a
través de las transcripciones de pequefios modelos del paseo interpretados por los siete ganadores,
entre ellos Luis Enrique Martinez, que ayuda a incrementar el material que sirve como uso de

analisis de este aire.

Luque, H. (2012). La guitarra Vallenata: Adaptaciones de paseo y merengue vallenato
para formatos de cuarteto de guitarra y guitarra solista. (Trabajo de grado, Universidad
Pedagogica Nacional). En esta investigacion se realiza una adaptacion que describe la
interpretacion de patrones ritmicos, armonicos, melddicos y otros elementos gramaticales del
paseo y el merengue vallenato desde las técnicas de la guitarra en un formato de cuarteto de
guitarra y guitarra solista, con el proposito de ampliar el conocimiento musical del estudiante y
generar un acercamiento a esta musica. El segundo capitulo abarca el concepto de la guitarra tanto
en el &mbito popular como en el clasico resaltando la importancia que este instrumento tuvo en su
momento para los masicos vallenatos mucho antes de la llegada del acordeon. Por otro lado se
contextualiza la cultura vallenata y los elementos histdricos que en ella intervienen. El tercer
capitulo muestra el marco metodoldgico donde resalta que la experiencia y la opinion de los
entrevistados fue fundamental para la elaboracion de las adaptaciones, las cuales aparecen después

con su respectivo analisis y proceso de creacién. Por ultimo. en el cuarto capitulo, concluye la
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importancia de la academia en la divulgacion de la musica vallenata y el conocimiento de

elementos musicales de esta misma a través de los conjuntos de cAmara.

Este trabajo de grado proporciona datos historicos, conocimientos que representan la expresion
musical vallenata y las transcripciones elaboradas por el mismo autor para llevar a cabo las
adaptaciones. Ademas de esto el aporte mas significativo se refleja en el proceso del desarrollo
metodoldgico dividido en cuatro fases: primero, la recoleccion documental para alimentar el
marco tedrico y los conocimientos necesarios para comprender el contexto; segundo, la
comprension de los temas seleccionados con su respectivo analisis; tercero, se evidencia el proceso
de adaptacion segun el formato propuesto y por ultimo la fase de validacion. Esta propuesta
metodoldgica permite ver una ruta de cdmo, a través de la investigacion — creacion, se puede llegar
a la implementacion de géneros tradicionales en espacios académicos desde el proceso de

adaptacion.

Silva, L. (2016). La yumba de Osvaldo Pugliese, analisis y adaptacion musical para
agrupacion de cuerdas frotadas.( Trabajo de grado, Universidad Nacional Pedagogica). En
este trabajo de grado se analizan los elementos musicales de la obra “yumba” del estilo tanguero
de Osvaldo Pugliese con el objetivo de realizar una adaptacion para cuerdas frotadas, donde la
sonoridad tipica del tango se acomoda a este formato. Para empezar esta idea emerge a partir del
vacio que hay en la ensefianza del tango en los instrumentos de cuerdas frotadas, resaltando los
valores técnicos que surgen y se resaltan en el instrumento a través de la ejecucion de este género.
Después cronoldgicamente se describe la historia de la orquesta tipica del tango y de sus origenes

en si, relata la biografia de Osvaldo Pugliese para posteriormente llegar al proceso de adaptacion;
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primero el investigador realiza un analisis que permite asemejar los sonidos de los instrumentos
de cuerdas frotadas a los del piano y a los del bandoneon, con el fin de mantener la fuerza que
normalmente brindan estos dos instrumentos; como conclusion menciona que el musico de hoy,
se debe destacar por ser una persona integra que se interesa por incursionar en temas de su entorno
laboral o profesional a través de la investigacion; también reconoce el valor que ha tenido el
violin en el tango y en la consolidacion de los elementos que han sido implementados en las

orquestas de tango como las de las de Osvaldo Pugliese, por ejemplo.

Esta monografia, representa la experiencia de lo que conlleva realizar un proceso de adaptacion
al cuarteto de cuerdas desde un estilo de musica diferente a la que se suele interpretar en este
formato, con la finalidad de enriquecer el repertorio perteneciente a la agrupacion y de brindar al
instrumentista un material musical del Tango que le permita desenvolverse en otros géneros;
ademas, indica la importancia de hacer una busqueda sonora en los instrumentos de cuerdas que

resalte la forma estilistica y las sonoridades de la expresion musical que se pretende adaptar.

e Monografia Externa
Bermudez, J. (2018). La guitarra en el vallenato. Contexto historico y elementos ritmo-
melddicos béasicos para el acompafiamiento del vallenato en la guitarra. (Trabajo de grado,
Universidad Distrital Francisco José de Caldas ). En este trabajo de grado se propone realizar
un Método de aprendizaje que aborde la musica vallenata mediante la sistematizacion de patrones
ritmicos-melddicos del merengue, el paseo, la puya y el son, idea que nace tras la necesidad de
conocer esta musica desde el ambito académico para que asi los guitarristas encuentren formas de

ejecucion sin perder el respeto a la tradicion musical. En el transcurso de los tres capitulos se hace
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una recopilacién de la historia y de los elementos culturales, dentro de los cuales se visibiliza la
importancia de la guitarra como instrumento presente en el género; posteriormente, se analizan las
cinco piezas que sirven como fuente de conocimiento del merengue y del paseo interpretados desde
la guitarra describiendo la tematica del texto, la estructura formal, el ritmo armonico, la forma de
acompafiamiento y el tratamiento de melotipos (motivos melddicos usados en la musica de cierta
cultura); en el ultimo capitulo, se muestra el método que incluye las formas para ejecutar los cuatro
aires del vallenato en la guitarra, incluyendo el conocimiento técnico del instrumento y los
gjercicios que se aplican para la lectura de la partitura y la tablatura. Una de las conclusiones a las
que llega el documento, es la importancia de poder diferenciar los cuatro subgéneros del vallenato
(Merengue, Paseo, Puya y Son), a través del analisis de las canciones y su forma de escritura,
siendo compuesto el Paseo y el Son en compas de 2/2 y la Puya y el Merengue en compas de 6/8;
sumada a ésta, es la de poder reconocer el valor de la guitarra como instrumento significativo en

las masicas que se conciben actualmente.

Este trabajo proporciona conocimiento sobre la estructura estrofica de las diferentes secciones
del Paseo, los motivos melddicos que se presentan en el transcurso del tema y de como éstos
aparecen dentro del material ritmico — meldédico en otros momentos, también permite ver de
manera general aquellos elementos musicales que diferencian a cada aire entre si ya que, a pesar
de que se analizan a profundidad el Paseo y el Merengue, se muestra de igual forma una

descripcion de la Puyay el Son.



30

1.5.3 Documentacién Audiovisual.

e Audios

Martinez Argote, L.E. (1971). Francisco el Hombre. El gran Vallenato. [medio de
grabacion ( vinilo Ip )]. Colombia: Discos Costefios. En el link se encuentra la grabacion de la
puya “Francisco el Hombre” que hace parte del album “El gran Vallenato” grabado en el afio
1971, la interpretacion de la voz y el acordeon esté ejecutada por el mismo compositor del tema
quien es Luis Enrique Martinez. Esta version se eligié para realizar el proceso de transcripciéon, en
primer lugar porque es la Unica que se encuentra en las plataformas musicales y en segundo lugar
porque es la version original interpretada por el mismo compositor de la presente cancién en ritmo
de puya, la cual hace homenaje al famoso juglar Francisco el Hombre a través de su letra o

narrativa.

Martinez Argote, L.E. (1973). Qué triste me dejas. Relatos de Macondo. [medio de
grabacion (vinilo Ip)]. Colombia: Discos Fuentes. En el link se encuentra la grabacion del Paseo
“Que triste me dejas” del album Relatos de Macondo, grabacion hecha en el afio 1973 bajo la
interpretacion de Luis Enrique Martinez y su conjunto, donde el mismo compositor canta y toca el
acordeon. La version escogida es originalmente interpretada por el compositor junto a su conjunto,
en la organologia implementada se puede apreciar la escucha de instrumentos adicionales a los

tradicionales como el bajo y la guitarra.
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e Videos

Cuarteto Q-Arte ( 2016). Cuarteto Q-Arte: Suite Colombiana No. 2, Gentil Montafa
[Archivo de Video]. Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=rlj831QnFUc. En el
video se visibiliza la interpretacion hecha por la agrupacion Q-Arte, reconocida por ser uno de los
cuartetos de cuerdas mas famosos de Latinoamérica fundado en el afio 2010. Este cuarteto se
dedica a difundir la musica escrita para cuarteto de cuerdas realizada por compositores
latinoamericanos, han realizado una labor importante en la divulgacion de la musica tradicional
colombiana. En el video especificamente se puede ver la interpretacion de la Suite No 2 para
guitarra elaborada por el compositor Gentil Montafia con movimientos en ritmo de pasillo,
bambuco, porro y guabina viajera. Esta es una de las experiencias que dan cuenta del valor que
tiene conocer la masica tradicional del pais desde el formato de cuerdas haciendo uso de recursos
técnicos como: el tapping, el glissando, el chop, y el slap con el fin de aprovechar los recursos
sonoros de los instrumentos y nutrir la obra musical (algunas de estas técnicas se detallan con méas

especificidad en la cuarta etapa del documento).

Deberesydelicias ( 14 de mayo de 2016 ). Lucas Saboya: guabina para cuarteto de cuerdas
y guitarra. [Archivo de video]. Recuperado de https://www.youtube.com/
watch?v=WDIRAavicg4. En este vinculo se puede ver la interpretacion de Daniel Saboya en la
guitarra acompafada por el cuarteto Q-Arte, de la guabina realizada por Luis Carlos Saboya. El
propoésito de referenciar practicas de este tipo como la ya referenciada anteriormente por la
agrupacion Q-Arte, es dar a conocer experiencias de interpretaciones de la musica colombiana
tradicional en el cuarteto de cuerdas, reconociendo asi las intenciones del formato al incursionar

en otro tipo de ritmos.


https://www.youtube.com/watch?v=rlj83IQnFUc
https://www.youtube.com/%20watch?v=WDIRAavicq4
https://www.youtube.com/%20watch?v=WDIRAavicq4
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Sefial Memoria ( 9 de octubre de 1977). La obra de gentil montafia. [ Archivo de audio].
Recuperado de https://catalogo.senalmemoria.co/cgi-bin/koha/opac-
detail.pl?biblionumber=19064. En el vinculo se encuentra, una descripcion de algunos trabajos
del Maestro Gentil Montafia sobre composiciones de musica colombiana en ritmo de: bambuco,
pasillo, danza, guabina y porro principalmente para guitarra solista y posteriormente para trio
tipico (bandola, tiple y guitarra); sin embargo, se hace la excepcidn de una grabacién que conserva
la fonoteca de Sefial Memoria de las “suites” de Gentil Montafa adaptada por el musico Luis
Fernando Leén conocido con el “El Chino Leon” para el cuarteto de cuerdas, en este caso la

interpretacion esta hecha por el cuarteto de la Orquesta Filarmonica de Bogota.

Club Vallenato-Calidad HD 4k ( 2021). Pedazo de Acordedn-un recorrido a través de la
historia del vallenato-capitulo completo-FULL HD. [Archivo de video]. Recuperado de
https://www.youtube.com/watch?v=Kmbgddwn_bE&t=287s. Este es un documental
transmitido por el canal caracol el 24 de junio del 2019, bajo la produccién de Laberinto Cine y
Television, con homenaje a la musica vallenata que cuenta con la participacion de precursores,
musicos y conocedores de este género, algunos de ellos son: Julio Ofiate, Leandro Diaz, Tomas
Dario Gutiérrez Hinojosa, Lorenzo Morales, Enrique Santos, Emiliano Zuleta, Gustavo Gutiérrez
Rafael Escalona, Gabriel Garcia Marquez y Consuelo Araujo. Lo interesante de este documental
es que brinda una mirada de todo el contexto histérico del género desde el concepto y vivencia de
los personajes nombrados que han contribuido desde su experiencia al desarrollo, difusién y
salvaguardia de esta musica; ademas, abarcan temas abiertos a debate tales como las consecuencias

de las transformaciones que ha sufrido la musica vallenata hasta el dia de hoy.


https://catalogo.senalmemoria.co/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=19064
https://catalogo.senalmemoria.co/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=19064
https://www.youtube.com/watch?v=Kmbgddwn_bE&t=287s
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London Latin American Philharmonic ( 2020). El cantor de Fonseca. [Archivo de video].
Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=CG7nJTjk-PA. En el siguiente link, se
puede apreciar la interpretacion del famoso paseo conocido como el cantor de Fonseca del
compositor Carlos Huertas por la filarmdnica latinoamericana de London. Esta es una de las pocas
experiencias encontradas de montajes referentes a la musica vallenata en agrupaciones como una
orquesta. Por lo que vale la pena mostrar procesos de este tipo que resalten la participacion de
otros instrumentos diferentes a los caracteristicos del conjunto vallenato, en un ensamble que hace

homenaje a este género.

2  Marco metodoldgico

En este apartado, se definen los métodos de investigacion que se llevaron a cabo para la
realizacion de las diferentes etapas de estudio del presente trabajo de investigacion, también se
puntualiza en algunas técnicas que se utilizaron para la recoleccién y sistematizacion de datos e
informacidn necesaria para el proceso creativo musical de la Puya y del Paseo vallenato basados

en los dos temas elegidos.

2.1 Tipo de investigacion

El presente documento, se enmarca dentro de la linea de Investigacién — Creacion ya que
contempla la comprensién de conocimientos propios de una accionar humano a partir de la
creacion artistica, en donde la intervencion del investigador es fundamental para la elaboracién de

la materia prima; es decir, el resultado de la creacion depende en cierta medida de los


https://www.youtube.com/watch?v=CG7nJTjk-PA
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comportamientos que el investigador percibe en el proceso, tales como: los cambios de ser o
parecer, el rompimiento de paradigmas que permitan abrir la imaginacion y la experimentacion de
técnicas que se ajusten a los objetivos buscados; posteriormente se llega a un espacio de reflexion
sobre las trasformaciones vividas en las diferentes etapas, de esta manera la obra artistica se
convierte en un espejo que refleja sentimientos, emociones, cualidades y debilidades de su creador

(Daza 2009)*.

Este trabajo de grado se basa en el modelo de Investigacidn - Creacion porgue: se hace una
clasificacion de contenidos acerca de la musica vallenata y del papel de los instrumentos que
conforman el formato cuarteto de cuerdas describiendo algunas técnicas que pueden servir en el
proceso de creacion, se realiza un analisis que permite conocer a fondo los elementos
caracteristicos tanto de cada aire como de cada tema seleccionado y se lleva a cabo el proceso de
creacion que depende en cierta medida de los aspectos investigados y planteados en las fases

anteriores.

Daza (2009) sugiere que, para llegar a comprender la Investigacion — Creacion, se requiere de
la integracion de tres aspectos importantes y necesarios en el desarrollo de la practica artistica que
son: el Sujeto, el Objeto y el Observador; es importante que estos elementos estén
correlacionados ya que de ese tejido es que “el arte” se ha logrado mantener a lo largo de la historia.
En el caso particular del presente documento cuando se habla de estos tres elementos, el Sujeto
aduce al creador de las dos adaptaciones quien plasma sus conocimientos técnicos, saberes y

sentires en el Objeto, el cual permite dar a conocer los aires de Puya y Paseo vallenato a los

4 DAZA, Sandra. Investigacion — creacion: Un acercamiento a la investigacion en las artes, Manizales, 2009.
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distintos Espectadores o publico que reciban la obra o manifestacion artistica. Si bien esta
investigacion tiene como resultado una creacion (adaptacion) musical, su prop6sito no se enfatiza
en el papel del espectador como receptor de la practica si no, en la implementacion de los saberes
musicales de la cultura vallenata para la elaboracion de un objeto creativo a partir de los
conocimientos propios del sujeto y de los momentos creativos, imaginarios y experimentales que

este atraviesa.

2.2 Enfoque investigativo

Este trabajo documental, se enmarca dentro del Enfoque de Investigacién Cualitativo ya
que busca indagar, describir y comprender, el significado, el sentido y las expresiones culturales
ylo contextuales de la mdsica vallenata que puedan; a través de sus elementos musicales
caracteristicos tales como el ritmo, la melodia y la armonia; ser utilizados como parte de un
discurso musical diferente que aporte, por medio de la interpretacion y la préactica musical, una
ejecucién y combinacion de un lenguaje comunicativo que intermedie en procesos de interaccion

social con una transversalidad cultural, artistica y académica, en un conjunto de individuos.

Tanto como para el proceso de creacion de las dos adaptaciones de los temas “Francisco el
hombre” y “Qué triste me dejas” como para el soporte tedrico de esta investigacion, se realiza una
pesquisa documental (libros, articulos y archivos multimedia) con el fin de recolectar la
informacidn suficiente que sustente el marco tedrico y plasme, en las adaptaciones, los aspectos
significativos de la Puya y el Paseo vallenato, los cuales usualmente no se evidencian en la
escritura musical dada su usual oralidad y organologia tradicional, para que recojan el sentido

cultural de un pueblo necesario para la comprension de su manifestacion artisticas representativa.
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Finalmente para llegar a la realizacion de las adaptaciones, se hace uso de algunos instrumentos
de investigacion del Enfoque cualitativo, pertinentes para la recoleccion de conocimientos o
saberes que se pretenden comprender de la musica vallenata y del proceso de creacion como tal.
Las estrategias o instrumentos mencionados por Lopez — Cano y San Cristobal (2014), que se
tuvieron en cuenta para llevar a cabo las adaptaciones y el desarrollo de este documento son: el

registro en diario de campo y la entrevista.

2.3 Instrumentos de investigacion

1.1.1 Diario de campo.

En el diario de campo se registra la informacion recogida en el proceso de transcripcion,
adaptacion y validacion, partiendo de aquellas experiencias que surgieron en el momento, las
problematicas o dificultades que se presentaron sugiriendo medidas para posibles soluciones. Estas
anotaciones sirvieron también como un determinante para definir algunos puntos de la conclusién,
que tienen que ver con los acontecimientos contemplados por el sujeto en las diferentes fases de
creacion. Para llevar a cabo el registro es necesario el criterio del sujeto de forma sincera y abierta
por lo que cada momento se describe inmediatamente después de la observacion o de la practica,

para asi lograr obtener una memoria concisa y semejante a las situaciones vividas.

2.3.1 Entrevista.

Con el fin de conocer mas saberes de la musica Vallenata, a parte de la encontrada a través de

la basqueda documental, se realiza una entrevista a profundidad al arpista Guajiro Roger
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Bermudez Villamizar, quien introduce su instrumento en la interpretacion de la musica en la cual
crecio y que mejor conoce, es decir la musica Vallenata. En la entrevista se genera un espacio de
dialogo donde el entrevistado habla abiertamente desde sus vivencias, sus creencias, sus saberes y
su perspectiva personal sobre el tema puesto en discusion. Esta entrevista permite mostrar algunas
experiencias de proyectos que resaltan la posibilidad de interpretar esta mdsica en otros

instrumentos ajenos a la organologia tradicional del género.

2.4 Método Investigativo

Ademas del enfoque cualitativo expuesto anteriormente, vale la pena resaltar otro tipo de
metodologia investigativa que ahonda en aspectos mas personales y particulares del sujeto; es
decir, mientras que el enfoque cualitativo ofrece instrumentos que permiten evaluar el
comportamiento o conocimiento de otras personas tal como se hace en las entrevistas, la
Autoetnografia se interesa en conocer las diferentes acciones que desarrolla el propio autor de la
investigacion y las emociones que este percibe en cada etapa o ciclo vivido. De esta manera cabe
resaltar que a aparte de los métodos académicos tradicionales, existen otros que son propios de la
practica artistica o musical en este caso y que son necesarios para la comprension de otras facetas

que se dan en el proceso investigativo (L6pez — Cano y San Cristobal, 2014).

2.4.1 Autoetnografia Heuristica

El presente trabajo de grado hace uso de la Autoetnografia heuristica de tipo analitica, porque
el sujeto describe y conoce a fondo o reflexiona sobre su propia experiencia personal en la

comprension de aspectos de la cultura vallenata a través de las diferentes facetas de creacion, si
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bien la Autoetnografia heuristica no tiene como cometido principal informar a la investigacion,
funciona como generadora de ideas que van surgiendo en las sesiones o etapas que articulan en el
proyecto y que se registran posteriormente. Asi lo menciona Lépez — Cano y San Cristébal (2014)
“La Autoetnografia opera heuristicamente dentro de la investigacion cuando es usada para generar
ideas en cualquiera de las fases del proceso”. De esta forma para llevar a cabo el proceso de auto
reflexion que propone este metodo investigativo, se hace uso del bucle “interaccion y

retroalimentacion” entre practica creativa y reflexion, dado a partir de cuatro fases las cuales son:

e Practica artistica: se empieza el proceso creativo de la Transcripcion y la Adaptacion.

e Autobservacion directa: se observa la practica a la vez que se registran determinadas
acciones 0 pensamientos que aparecen en momentos especificos interrumpiendo asi el
ejercicio.

e Registro de la Autobservacion: se recolectan los datos o conductas a través del registro
por intervalo cronolégico, anotando en el diario de campo aquellas acciones que se
realizan en las distintas sesiones las cuales se ordenan cronoldgicamente con su
respectiva fecha.

e Autorreflexion: se elaboran pequefios relatos o textos donde se analizan las acciones
ya hechas, generando reflexiones sobre aspectos expresivos, emotivos y comunicativos
dados en la accion. La autorreflexion a diferencia de la autobservacion directa se da

después de los hechos vividos.
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3 Marco tebrico

En el marco tedrico el lector se encuentra con cuatro etapas, donde se muestran los aspectos
generales que dan pie al proceso de creacion. En la primera etapa se hace un recorrido por la cultura
vallenata y sus aspectos musicales, ahondando en la Puya y el Paseo vallenato como aires motivo
del presente documento; en la segunda, se abordan aquellas generalidades de los instrumentos de
cuerdas frotadas y del cuarteto de cuerda requeridos para la interpretacion de los aires vallenatos
anteriormente mencionados; en la tercera se presenta al compositor Luis Enrique Martinez junto
con dos de sus temas seleccionados sobre los cuales se realiza un trabajo creativo de transcripcion
y analisis formal; y en la cuarta se exponen las dos creaciones musicales con la descripcion de

aquellos elementos que hicieron parte del proceso de adaptacion.

ETAPA 1

En la actualidad se encuentran algunas teorias y criterios documentados de investigadores que
a traves de sus experiencias, han logrado plasmar los distintos conocimientos y saberes acerca de
la musica vallenata, algunos enfocados hacia contenidos netamente descriptivos de historia y/o
contexto de esta manifestacion artistica y otros con un caracter mas analitico que profundiza en

elementos estructurales musicales del género.

3.1 Contexto Historico del Vallenato

El intercambio, las confluencias y las mixturas entre diferentes etnias, han aportado una
singularidad de elementos musicales y artisticos vistos como simbolos regionales de una nacién

entera a través de cantos que entre sus letras, melodias y ritmos comprenden memorias y saberes
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que representan la cultura, la historia y los habitos del diario vivir de un territorio. Este es el caso
de la musica vallenata tradicional, originada en el proceso de mestizaje entre indigenas nativos y
esclavos africanos traidos por los hispanos con la llegada de la conquista espafiola a la region del
caribe colombiano. La distincion cultural de cada una de esas etnias aport6 a la °organologia
caracteristica del género, la presencia del acordedn europeo, la guacharaca indigena y la caja
proveniente de los tambores africanos, la unidad de ese encuentro dio como fruto una expresion
musical que hoy en dia hace parte del Patrimonio Inmaterial de la Humanidad, declarado asi en el
afio 2015 por la Organizacion de las Naciones Unidas para la Cultura, las Ciencias y la Educacién

(UNESCO).

La definicion de la mdsica vallenata se resume principalmente en la identificacion de sus cuatro
aires los cuales son: la Puya, el Paseo, el Son 'y el Merengue, ya que enfatizar en que es una musica
tradicional colombiana la sitla en un término muy generalizado usado de igual forma para
puntualizar en otros géneros que hacen parte de la diversidad musical del pais, en cambio
demarcarla por la integracion de sus cuatro aires permite identificarla como un estilo musical
singular e inimitable, tal como lo menciona Gutiérrez (2019) con sus propias palabras, “el
vallenato son cuatro formas musicales; que cada una tiene definicién plena de compaés, de métrica,
de musicalidad. No conozco otro caso en el mundo de mdsica folclérica que haya generado cuatro

formas musicales”.

Alrededor de lo que concierne el uso del término “Mdsica Vallenata”, han surgido dos

discrepancias o disputas, donde estan quienes creen que la musica que esta creando “la nueva ola

® Organologia: clasificacion, organizacion y estudio de los instrumentos musicales pertenecientes a una cultura
que permite dar a conocer la funcion o rol de cada uno de ellos dentro de la practica artistica y dentro de sociedad.
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del vallenato” ya no hace uso de aquellas letras poéticas o narrativas que contaban o comunicaban
noticias y las caracteristicas ritmico — melddicas no logran categorizarse en ninguno de los cuatro
aires, provocando asi la desaparicion de lo que se conocia algunos afios atras como mausica
Vallenata tradicional; pero hay también quienes piensan que estas transformaciones hacen parte
del proceso, desarrollo y evolucidn tanto de las generaciones como de las condiciones y las formas
de vida que hacen parte del contexto actual e influyen directamente en la musica, por lo que el
género no esta muriendo si no que por el contrario ha venido cambiando y al publico le gusta. Si
bien esta es una discusién en la que no se pretende ahondar en la presente investigacion, queda el
interrogante abierto a futuros intereses en torno al tema, asi mismo se propone dos preguntas que
hacen parte de la inquietud acerca de este tema de discusion. ¢hasta qué punto las transformaciones
que ha tenido la musica Vallenata actual pueden llegar a afectar el discurso tradicional que
conservaba antes? y ¢cuales han sido aquellas transformaciones que ha sufrido la muasica Vallenata

tradicional desde la implementacion de sus elementos musicales?

A continuacién se muestran algunas opiniones acerca del significado atribuido por algunos

investigadores a la manifestacién conocida como musica Vallenata:

“la musica vallenata, tal como se la conoce hoy, es el resultado de una complejidad
cultural que suma copiosamente factores geograficos, econdmicos, antropolégicos,
étnicos e historicos. No naci6 en una localidad especifica, sino que es fruto de un
escenario geografico diverso del Caribe colombiano, situado por encima de las
divisiones territoriales politico-administrativas del Estado” (Ahumada, 2015, p.

13).
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“La musica vallenata tradicional es un género musical cantado, nacido de la
conjugacion de tres expresiones culturales diversas: los cantos de vaqueria y los
cantos responsoriales de los campesinos y esclavos negros durante el periodo
colonial, las musicas de gaitas y maracas, las expresiones dancisticas de los
indigenas nativos de la costa Caribe colombiana, y el aporte del lenguaje textual y
los instrumentos musicales europeos, entre los que se destaca el acordeon

diatonico” ( Villamizar et al., 2013, p. 9).

“Hoy, el género musical colombiano conocido como vallenato tiene vigencia
nacional e internacional. Su aspecto mas caracteristico (y que sin duda lo identifica)
es el uso del acordedn de botones como instrumento principal, y, a pesar de ser ante
todo un género cantado, es también - aunque no exclusivamente - masica de baile.
En relacién con otros géneros musicales colombianos, es el que mayor atencion
recibe por parte de la industria musical y los medios de comunicacion” (BermUdez

2004, p. 4).

La musica Vallenata nacié a finales del siglo XIX cuando los espafioles pisaron tierras
colombianas para conquistarla, para imponer su lengua y su cultura sobre los grupos indigenas
colombianos (Chimilas, Arhuacos, Azarios y Wiwas ) que ya se encontraban ubicados en la costa
caribe especificamente en el Valle de Upar, alli junto a la poblacién africana traida al continente
americano como esclavos para el trabajo de mano de obra en construcciones, agricultura y

servidumbre, se origind el hombre vallenato quien es el resultado del mestizaje dado en esa época
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y que a través de esa construccion intercultural dio origen a un lenguaje que pasaria a ser la
identidad de una region tan extensa llena de llanuras, de sistemas hidrogréaficos, desiertos y una
sierra nevada. Los cantos, rituales, instrumentos y danzas fueron algunos de los atributos
heredados de aquellos grupos sociales que dieron nombre a aquello que se conoce hoy en dia como

musica Vallenata.

Bermudez (2004) hace énfasis en que la musica Vallenata comprende estructuras similares a la
de otros géneros del caribe Latinoamericano, debido a aquellas circunstancias sociales que
permitieron el flujo de la influencia africana que se reflejan en el uso colectivo de algunos aspectos
musicales tales como: implementacion de textos en canciones cubanas, haitianas, puertorriquefias
y colombianas que tienen presencia del humor, la anécdota y la satirica, cualidades que son
representativas del calypso (género musical con trascendencia africana que se dio a conocer en la
costa atlantica colombiana gracias a trabajadores de Jamaica, Barbados y Trinidad); por otro lado,
esta la “piqueria” en el Vallenato que se conoce en Trinidad y Tobago como “Picong” (el
“Picong” €s un espacio de enfrentamiento o duelo donde se hace uso de cantos poéticos). En el
caso de la musica vallenata estos enfrentamientos se hacen a través del acorde6n y representan el
virtuosismo que tiene el intérprete en la ejecucion del instrumento, un claro ejemplo de “piqueria”
en la muasica Vallenata es la mitologia del juglar Francisco el Hombre, quien se dice vencid al

diablo en un duelo de acordeones tocando musica religiosa y rezando el credo al revés.

Los cantos de vaqueria fue otro aporte de la poblacién africana al desarrollo de la narrativa
textual de la cancion vallenata a partir de coplas rimadas y versos improvisados que fueron

sucedidos por los ancestros para la crianza y manipulacion del ganado y para la realizacion de
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diferentes actividades provenientes de procesos de produccion de las reses, esta técnica permitia
la facil movilizacion del ganado en grupos de un lugar a otro hasta llegar a su destino cumpliendo
su objetivo gracias a que los vacunos atendian bien la escucha de la musica. Los vaqueros en la
trayectoria del viaje improvisaban a traves de gritos de arreos y cantos a capela contando
acontecimientos, noticias y eventos ocurridos en el momento; de esta manera las personas que
vivian en esos pueblos por donde ellos pasaban, se enteraban de eventualidades ocurridas en
lugares mas lejanos. Actualmente los campesinos jornaleros siguen haciendo uso de esta actividad

(Villamizar et al., 2013).

Los esparfioles por su parte también trajeron consigo diferentes estilos literarios y musicales
interpretados con la guitarra, las vihuelas, los violines y el piano proveniente de su cultura
tradicional. Principalmente los cantos de zafra o de monte utilizados por los campesinos para
realizar las tareas del campo hacian uso principal de las décimas, compuestas por una estrofa de
diez versos octosilabos, Bermudez (2004); menciona que la décima es una de las practicas a parte
de la copla, traida por los hispanohablantes al continente Americano, que consistia en la
improvisacion de rimas en espacios de duelos o actividades de “piqueria” y que mas adelante se
empezo6 a implementar en la poesia cantada de muchos paises caribefios y en las letras de varias
canciones del género Vallenato. La décima tiene una estructura especifica para que los versos sean

consonantes y puedan rimar (abbaaccddc).

Los grupos indigenas por su parte llenaron de melodias las canciones vallenatas cuando ain no
llegaba el acordedn a través de una serie de instrumentos aer6fonos como el carrizo, las gaitas

macho y hembra remplazadas después por los bajos y los pitos del acordedn, la guacharaca y por
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altimo los tambores percutidos con baquetas. Cada uno de los aportes surgidos del fenémeno de
mestizaje dado en la época colonial, inundé todo el Valle de Upar y dieron origen a personajes que
interpretarian estos instrumentos, usarian esos versos, coplas y rimas para llevar un mensaje que

se transmitiria de voz en voz en cada rincon de la region costera.

Los juglares fueron esos personajes que le dieron un significado comunicativo y narrativo a la
musica Vallenata. En Francia y en Espafia ya existian los juglares en el siglo XII, ellos se
caracterizaban por manifestar de forma oral en sus cantos noticias recientes, acontecimientos
histdricos del pasado y en general escenas de la vida cotidiana que se daban en su momento. Su
funcién principal era cumplir el papel que tienen ahora los diferentes canales tecnologicos
(periddicos, celulares, computadores...), entretener, propagar y publicar sucesos referentes a temas
politicos, sociales, culturales y econdémicos. Sus cantos eran acompafiados por instrumentos

caracteristicos de la época como el Laud y la Lira (Ofiate 2017).

Aquellos campesinos, también llamados juglares en la cultura Vallenata acompafiados por el
acordeon, dedicaron su vida a recorrer de pueblo en pueblo y muchas veces a “ lomo e’ burro”
largos o cortos viajes para llegar a sus destinos y asi contar cantando todo aquello que ocurria en
el entorno. Tal como se menciond en el parrafo anterior ellos cumplian la funcion que hoy en dia
tiene la television, los periodicos, la radio y las redes sociales, llevar historias cantadas que
narraban sucesos relacionados con la nacién, el amor, la naturaleza e incluso sobre su propia
experiencia de vida. Ofiate (2017) aclara que existen tres elementos caracteristicos en un juglar los
cuales son: componer, tocar el acordedn y cantar. Como resultado del desarrollo tecnoldgico esa

funcidon informativa que tenian estos protagonistas se ha ido desvaneciendo con el tiempo.
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Los juglares le dieron a la mdsica vallenata una caracterizacion formal a partir de la
conformacion de estructuras melodicas, ritmicas, armoénicas, interpretativas y organologicas, cabe
resaltar que el vallenato no siempre se toco con acordeOn, guacharaca y caja, de hecho antes de la
llegada del acordedn la gaita se tocaba en su lugar. También muchos juglares llegaron a interpretar
el acordeon sin la compafiia de los otros dos instrumentos percusivos, es decir que con el paso del
tiempo y los saberes proporcionados por los juglares, el género fue tomando un orden e identidad
propia. Entre la primera generacion de los juglares mas grandes estan: Francisco Moscote Guerra
mas conocido por su leyenda como “Francisco el Hombre”, Alejandro Duran, Luis Enrique
Martinez, Abel Antonio Villa, Emiliano Zuleta, Calixto Ochoa, Francisco Marzal, Pacho Rada y

Leandro Diaz, por nombrar algunos.

3.2 Region o Cuna Vallenata

La verdad sobre la region donde nacié la musica vallenata no es un tema de certeza univoca, ya
que en cada texto se hace referencia a limites diferentes; sin embargo, varios autores han
mencionado algunos escenarios geograficos en el cual todos ellos concuerdan y es que la cuna del
vallenato comprende los territorios del Magdalena, el Cesar y la Guajira, region llamada

anteriormente como el Valle de upar y que después se dividiria en estos tres departamentos.

Segun Ahumada (2015), el escenario comprende la sierra nevada de Santa Marta, llegando a la
serrania del Perija y de Riohacha hasta llegar al Rio Magdalena; por otro lado Ofiate (2017)

menciona que la region se extiende desde Fonseca (la Guajira), pasando por Rio Hondo hasta llegar
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a Plato Magdalena. En el Proyecto de salvaguardia de la Musica Vallenata Tradicional del

Ministerio de cultura (2013), se hace una delimitacion mas especifica que es la siguiente:

“la region geografica en donde se presenta la manifestacion de la masica Vallenata
tradicional esta enmarcada al norte por el litoral Caribe desde la zona de encuentro
con la Ciénaga Grande, continta por la linea costera hacia el noreste por las playas
de la Sierra Nevada de Santa Marta hasta la desembocadura del rio Rancheria en la
peninsula Guajira. Sigue en forma ascendente por el cauce de este rio en direccién
sur - suroeste, hasta el acceso norte del inmenso valle de los rios Rancheriay Cesar.
Flanquea al sureste por las faldas de las ultimas estribaciones de la cordillera
oriental por los Montes de Oca y Serrania del Perija, que separan a la region del

vallenato de la Republica de Venezuela”. ( p. 32).

Como se puede notar, las conclusiones sobre la regidn del vallenato son dispersa cuando se trata
de realizar una indicacion especifica de las zonas que abarcan los distintos departamentos. Aun asi
se puede concluir que se extiende desde el sur de la Guajira, abarcando ciudades como Riohacha,
Fonseca, Villanueva y San juan del cesar, pasando por el rio rancheria, cesar y la ciudad de los
valduparenses (lugar nombrado como la cuna del vallenato debido principalmente a la celebracién
de uno de los festivales mas importantes del género, el Festiva de la Leyenda Vallenata), hasta
llegar a aguas del Rio Magdalena y la sierra nevada de Santa Marta.

A continuacion se muestra el mapa que sefiala la triangulacion geografica de la region de la

manifestacion musical.
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Figura 1

Mapa geografico de la region del Vallenato.
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Nota. Sitios representativos del nacimiento del vallenato autdctono de la Region Caribe

Colombiana, 2013 ( http://tivimoises.blogspot.com/2013/11/mapa-geografico.html).

3.3 Los cuatro aires del vallenato

La musica vallenata se constituye por cuatro aires o ritmos provenientes de la diversidad
cultural triétnica (Indigenas nativos, Hispanohablantes y Africanos), quienes a través de sus
instrumentos tradicionales dieron origen a ritmos que conformaron la identidad musical de la Puya,
del Merengue, del Son y del Paseo. En este mismo orden fue como germinaron los cuatro aires,

siendo la Puya el mas viejo y el Paseo el més joven de todos.

Antes de existir la conjugacion tradicional de los cuatro aires del vallenato, las melodias que se

escuchaban en el Magdalena Grande (ahora departamentos del Magdalena, La Guajiray EI Cesar)


http://tivimoises.blogspot.com/2013/11/mapa-geografico.html
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interpretadas con aquel instrumento de botones, se les conocia como mdsica de acordeon
incluyendo ritmos como: el Porro, el Bullerengue, la Puya y el Merengue, por lo que ain no existia
el término vallenato y tampoco la figuracion de sus cuatro aires. Fue después cuando el Guajiro
Francisco Ireno Marzal mas conocido como “ el chico bolafio” identificd y diferencio el “bajo
ritmico” ejemplar de cada uno de los cuatros aires que se debian ejecutar en el acordeon, los cuales
se presentaron en el Festival de la Leyenda Vallenata como Puya, Merengue, Son y Paseo; de esta
forma; quedd estructurada la musica vallenata y a partir de ahi, hasta el dia de hoy, en cada
celebracion del festival, los intérpretes deben mostrar sus habilidades musicales en cada uno de

ellos.

Las cumbiambas por su parte fueron espacios de fiestas, celebraciones, bailes y parrandas
donde se disfrutaba de la musica interpretada con el acordeon. Respecto a este tema Ofate (2017)
menciona que habia varios tipos de cumbiambas, por ejemplo: la cumbiamba de millo que era
ambientada con instrumentos de percusion y la cafia de millo; la cumbiamba de gaita que se tocaba
con el instrumento que lleva su nombre; la cumbiamba de viento que se denominaba también como
fandangos, cumbias y porros; y la cumbiamba con acorde6n se le conocia también como merengue.
Todos esos ritmos representaban la masica de acordedn que se tocaba y escuchaba en aquel

entonces.

El Son y el Paseo antes de diferenciarse por el acompafiamiento del bajo en el acordedn, eran
confundidos debido a la similitud en el uso de la métrica binaria ( 2/4, 4/4, 2/2), fue asi como a los
dos aires se le conocia como “sones”, hasta que ambos se desvincularon y empezaron a reconocerse

de forma independiente. Por otro lado la puya y el merengue a pesar de estar ambos en compas
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ternario (6/8 — 3/4), se diferenciaron en primer lugar por el tempo siendo la puya un poco mas
rapida y en segundo lugar por la apoyatura sobre el tiempo fuerte del compas que ejecuta la caja

en este mismo aire.

3.3.1 EIl Merengue.

El merengue se inscribe en la subdivision ternaria, donde sus melodias combinan motivos
ritmicos pertenecientes a los compases 6/8 y 3/4; esta fue una técnica disefiada por Luis Enrique
Martinez que se quedo en la tradicion y ha sido utilizada por los acordeoneros que le siguieron. La
velocidad del Merengue a diferencia se la puya no suele ser tan rapida y se caracteriza también por
ser uno de los aires mas antiguos proveniente de las cumbiambas, y de las tradiciones musicales

africanas.

3.3.2 El Son.

La palabra “sones” antiguamente hacia referencia, al paseo y al son mismo. Debido a que eran
aires con el mismo tipo de subdivision binaria solian identificarse como uso solo, tiempo después
en los afios 1922 — 1925 con ayuda del ya mencionado compositor “Chico Bolano” estos dos aires
empezaron a diferenciarse entre si. Posteriormente el Son se independizo del Paseo a ser el aire
con el tempo maés lento de la musica vallenata y cuyo repertorio grabado es menor al del Paseo y
el Merengue. No se nombra la Puya porque al igual que el son suele darse a conocer sobre todo en

eventos como festivales o parrandas, mas que en productos discogréaficos.

Francisco Rada 0 “ Pacho Rada” como se le apodaba, se considero “el padre del son” debido a
que el disefio ritmico del bajo ejecutado en el acordedn que us6 en su cancion “El luto de mi

acordeon fue implementado posteriormente en los sones que se siguieron interpretando, si bien
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la unidad de tempo de esta cancion es de 88 pulsos por unidad de tiempo se considera rapida con
respecto a la velocidad estandar del son en general, que esta entre los 65 y los 67 pulsos por unidad
de tiempo. La interpretacion de “Pacho Rada” con respecto al son fue esencial para la ejecucién

del aire realizada por distintos acordeoneros.(Villamizar et al., 2013).

3.3.3 LaPuya

La Puya es el aire mas cercano al Merengue ya que hace uso de la métrica ternaria y
comparten algunos elementos como el ritmotipo representativo en la guacharaca y en la caja
Vallenata inscritos en 6/8, la principal caracteristica que la diferencia del Merengue es la velocidad
o0 el tempo en el que se interpreta este aire que normalmente es mucho mas rapido. La Puya es una
herencia de la musica de gaita indigena, se dice que sus melodias buscaban representar los cantos
de algunas aves como: La Parguarata, el Kuibaro y el turpial. Otra caracteristica importante de la
Puya es que ha sido utilizada como medio, para que los intérpretes a través de espacios como
festivales, piquerias o parrandas puedan demostrar su nivel de improvisacion y su virtuosismo
ejecutando habilmente su instrumento; debido a esto la Puya no suelen tener letras narrativas
complejas o de mayor de profundidad. Respecto a esto el Maestro Gustavo Gutiérrez (2019) con
sus propias palabras dice: “ Yo no conozco la primera Puya que sea profunda y que tenga una
narracion, o que sea filosofica, o que sea poética; no, es livianita, y es mas que todo ritmica para

probar de que si tiene una buena ejecucion el acordeonero”.

El acordedn en la Puya suele hacer uso de la acentuacion de los pitos en 6/8 y el bajo
acompafiante en 3/4, aungue a veces en la melodia o pitos se resalta la acentuacion en 3/4 también.

Este fue un esquema representativo de Alejandro Duran que suele aparecer en las introducciones
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y en los interludios, es decir en las partes donde el acordedn hace su aparicion como solista; en
cuanto a la melodia es muy comun encontrarse con el uso de episodios octavados que pueden
iniciar tanto en tiempo fuerte como en tiempo débil; en relacion a la armonia es bastante sencilla
ya que oscila entre la ténica (1) y la dominante (V). Como ya se ha dicho antes la dificultad de la
Puya estd primero, en la ejecucion habil del acordeon y en la creatividad del intérprete para

improvisar.

Los motivos ritmicos ejecutados en la guacharaca y en la caja vallenata se componen de seis
corcheas en compas de 6/8, con acento en los tiempos fuertes. Bermddez (2004), considera que el
ritmotipo ejecutado en los aires del vallenato proviene del “highlife” un estilo musical del Africa
Occidental que emplea una célula ritmica conocida como “timelines”, a pesar de gque esta se
escribe originalmente en 2/4 es la misma célula ejecutada a en la guacharaca. De esta manera en
la siguiente figura se puede ver el ritmo caracteristico de la guacharaca y de la caja, en compas

binario con el fin de mantener el esquema tradicional del “Timeline” mencionado por Bermudez.

Figura 2

Ritmotipo de la Puya en la Guacharaca y en la caja Vallenata.
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Nota. Motivo ritmico de la caja y la guacharaca en el paseo, Bermudez (2004).
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La estructura formal de la Puya segun Bermudez (2004), es de tipo Binaria (AB) donde tanto A
como B se constituyen de frases; por ejemplo en la figura tres se puede ver cOmo A esta compuesta
por cuatro frases (abab) y B por dos que repiten (cdcd). En la Puya se opta por hacer uso de
estructuras formales sencillas que se conforman por tener: introduccion, estrofas, estribillos,
puente y final. En la siguiente figura se ejemplifica la estructura formal de la Puya a través de una

transcripcion de la cancidn “ Pedazo de acordedn” de Alejandro Duran.

Figura 3

Estructura formal de la Puya.
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Nota. Transcripcion de la cancion “Pedazo de acordeon” Alejandro Duran, realizada por

Bermudez (2004).
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3.3.4 EIl Paseo.

El Paseo es el aire vallenato mas comercializado y con mas repertorio grabado por las
compaiiias disqueras; debido a esto, el Paseo pasé de ser un aire tradicional a un aire que se ha
popularizado internacionalmente, sufriendo asi algunos cambios en su estructura musical que se
basan en el consumismo, la comercializacion y la propuesta de “la nueva ola”, como se menciond
en apartados anteriores. Este es un tema abierto a discusion el cual puede responderse a través de
un analisis de los Paseos compuestos por la primera generacién de juglares y por las
interpretaciones hechas por la nueva generacion del género; cabe mencionar que de todos los aires,
el Paseo se ha visto mas impactado por esta discusion que los otros. A diferencia de la Puya el
paseo suele estar lleno de narrativas poéticas, letras profundas e historias que se describen a través

del canto.

De los cuatro aires del Vallenato el Paseo es el mas joven de todos, con respecto a esto
Bermudez (2004) resalta que, el Paseo se identificO como género independiente de la masica de
acordedn a comienzos de los afios cincuenta y su nombre probablemente se derivo de otras danzas
de paises caribefios como: el Pasito Panamefio de los afios 1887, el Paseo Cubano perteneciente
al danzon lento y los paseos Trinitenses que se grabaron entre los afios 1912 - 1916 interpretados
con piano, flauta, contrabajo, guitarra, cuatro, violin y tiple. Bermudez especifica la organizacion
formal de aquellas musicas con una estructura binaria similar a la del Paseo vallenato

(ABCB/ABCB; ABAB/CDCD o ABABCB/ABABCB).

El Paseo se escribe en compases de 2/4, 2/2 y 4/4. Existen dos tipos de Paseo: el lento, que

puede estar entre los 80 y los 100 pulsos por unidad de tiempo; y el rapido, que oscila entre 110 y
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150 pulsos por unidad de tiempo. En el paseo rapido se suele hacer uso de la subdivision de las
corcheas durante los fragmentos largos y del uso de la dominante en las partes cadenciales; estos
dos elementos son caracteristicos en las composiciones de Luis Enrique Martinez, quien se
convirtié en un referente para la interpretacion del Paseo en el acordedn (Villamizar et al., 2013).
En la figura cuatro se puede evidenciar un fragmento de la transcripcion del Paseo “Jardin de
Fundacion” con centro tonal en C mayor de Luis Enrique Martinez. Alli se ve el predominio de
las corcheas en la melodia y el uso continuo de la dominante (G mayor) en la cadencia del final

(compases 9, 10, 11y 12).

Figura 4

Melodia del Paseo en el acordedn.
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Nota: Transcripcion de la cancion “Jardin de Fundacion” de Luis Enrique Martinez, realizada por

Villamizar et al. (2013).
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Otro aporte que hace Luis Enrique Martinez, al Paseo Vallenato fue empezar a introducir, en los
puentes o interludios que anteceden la estrofa, un cambio de modo a mixolidio (b7). Este giro no
suele ser comdn en este aire, y en general en la musica Vallenata, ya que normalmente circula en
la region de Tonica y Dominante, haciendo uso de primero y quinto grado (I-V). El fragmento
presentado anteriormente de “Jardin de Fundacion™ se convirtio en una constante interpretada por

los acordeoneros en el festival de la leyenda Vallenata.

La célula ritmica caracteristica del Paseo en la caja esta escrita en compas partido y se compone
de cuatro corcheas en el primer pulso y otras tres en el segundo, seguido de un silencio de corchea.
Cabe aclarar que dependiendo del intérprete, el ritmo puede cambiar; también, algunas veces, se

hace uso de variaciones escritas sobre esta base. Ejemplo:

Figura 5

Ritmotipo del paseo en la caja Vallenata.

< o

La célula ritmica de la guacharaca es la misma usada en el Son y se compone por una negra y
dos corcheas que se presenta de igual forma en los dos tiempos del compés. Este motivo ritmico

se repite constantemente en el desarrollo del tema y se ejemplifica en la figura seis.
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Figura 6

Ritmotipo del Paseo en la guacharaca.
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Nota. Patron ritmico de la guacharaca en el paseo, Ortega (2013).

Bermudez ( 2004) realiza un analisis muy completo sobre la estructura formal del Paseo
que esta basado en la cancion “Las cosas de las mujeres” de Abel Antonio Villa. Bermudez
propone que la estrofa se divide en dos frases constituidas como (ab), donde (a) es el primer verso
o semifrase que se establece entre la Tonica y la Dominante (I-V) y (b) es el segundo verso que va
de la Dominante a la Tonica (V-1); ademas de esas dos frases, surgen dos variaciones denominadas
como (cd) que se dan con el mismo procedimiento de las frases y semifrases anteriores. De esta
forma el esquema de la estrofa completa seria (abab) y (cdcd) teniendo en cuenta que suelen haber
repeticiones de cada semifrase; ésta es una estructura semejante a la ya explicada en el apartado
anterior de la Puya con una forma binaria (AB). En la siguiente figura se muestra el analisis

propuesto por Bermudez.
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Figura 7

Estructura formal del Paseo.
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Nota. Transcripcion de la cancion “Las cosas de las mujeres” Abel Antonio Villa, realizada por

Bermudez (2004).

3.4 Cuadro comparativo entre la Puya y el Paseo Vallenato.

En la siguiente tabla, se hace un pequefio resumen contundente de aquellas caracteristicas o
elementos musicales especificados anteriormente sobre la Puya y el Paseo vallenato, con el fin de
conocer sus cualidades referentes a la gramatica musical y de poder ver aquellas semejanzas y

diferencias que comparten estos dos aires entre si.
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Tabla 1

Elementos musicales caracteristicos de la Puya y el Paseo Vallenato.

PUYA

PASEO

Aire con més afios de antiguiedad

Experiencias musicales en vivo

Letras sencillas y ligeras

Subdivision ternaria

Compas 6/8 con disefios ritmicos en 3/4.
Velocidad Allegro Vivace

Episodios octavados en el acordeon
Repeticion de pequefias células ritmico-
melddico.

Uso de la materia de los periodos en las
improvisaciones

Laarmonia oscilaentre Vy T

Forma Binaria AB, con introducciones vy
puentes

Misma célula ritmica de la caja y la guacharaca

en el merengue, con acento en tiempos fuertes.

Aire més joven

Mayor repertorio grabado y comercializado
Letras narrativas y poéticas

Subdivision binaria

Compas 2/2, 4/4 y 2/4

Paseo lento ( 80 — 110), paseo rapido (110 —
150) por unidad de tiempo

Subdivision de corcheas en episodios largos
dadas por la melodia en el acordedn

Pasajes con cambio a modo mixolidio (se dan
mas que todo en los festivales)

Armonia en la region de Ténica (1) y
Dominante (V)

Forma Binaria AB, Con subperiodo (abab) y
(cdcd), esta forma puede estar sujeta a
cambios, ya que en paseos recientes se han
introducido frases mas largas.

Misma célula ritmica de la guacharaca en el

son, con acento tiempos fuertes.
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3.5 Organologia tipica de la musica vallenata

la masica Vallenata, antes de que el acordeon llegara al territorio colombiano en manos de
ciudadanos europeos, se interpretaba con las gaitas indigenas, la guacharaca nativa de ésta misma
etnia y el tambor africano, cada uno de estos instrumentos perteneciente a la fusion triétnica que
dio origen al género. Una vez que el acordeon se posicion en tierras caribefias del pais, pasé a
tomar el papel que cumplian las gaitas en la organologia tradicional. Los pitos y los bajos de aquel
instrumento de botones reemplazaron las funciones melddicas y armoénicas de la gaita hembra y
macho, estableciéndose asi la organologia de la musica vallenata con: acordeon, caja y guacharaca.
Asi mismo Gutiérrez (2019) con sus propias palabras menciona que: “podria creerse
equivocadamente que el vallenato nace a partir del acordedn, pero el acordedn lo que hizo fue
remplazar a la gaita después que la musica vallenata estaba plenamente constituida. El acorde6n

llego ayer hace apenas un siglo”.

Figura 8

Organologia tipica de la musica Vallenata.

Nota. Conjunto vallenato, Rio Guatapuri, 2017

(https://www.artelista.com/obra/2096126394348196-paranda-vallenata.html).
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3.5.1 Acordeodn de Botones.

La primera mencion que se hizo del acordeon segun Ofiate (2017), fue la presentada el 6 de
mayo de 1829 por el fabricante de 6rganos y pianos Cyrill Demian bajo el nombre de “accordion”.
Ya en el afio 1842 aparecié como tal la palabra acordedn, instrumento aer6fono conformado por
unas lengiietas metélicas que generan el sonido una vez se abre o se cierra el fuelle. Tiempo mas
adelante la compafila Alemana llamada Honner empez6 a construir acordeones en diferentes

tonalidades con el fin de encajar en la tesitura vocal de los cantantes.

Sobre cémo llego el acordedn a tierras colombianas existen diversas teorias. Ofiate (2017) dice
que probablemente algunos marineros, aventureros y bebedores bajo el efecto del trago olvidaron
en sus viajes este instrumento del que no se conoce con exactitud la fecha de llegada; sin embargo
se sabe que hacia el afio 1850 un personaje nacido en Ataques (Cesar) llamado José Leon Carrillo
Mindiola, después de un viaje que hizo a Espafia con el fin de realizar sus estudios religiosos, llegd
a Valledupar con un acordedn sobre su espalda; por lo tanto, ya en el los afios 60 el acordedn habia
invadido puertos en Colombia por donde alemanes, franceses e italianos lo comercializaban. Asi
mismo, Viloria (2017) afirma que el acordedn en sus inicios se dio a conocer en el afio 1860, dato
que se supo gracias al registro de importaciones pesadas en kilogramos del instrumento que
entraron por los puertos de: Riohacha (con el mayor ndmero de acordeones importados),

Barranquilla y Cartagena.

Otra opinidn es la de Bermudez (2004) quien alude a que la primera llegada del acordedn en el
caribe colombiano fue en el afio 1869 y mas adelante, especificamente en 1893, ya era conocida

en gran parte de la costa atlantica. También menciona que en ese momento existian la concertina
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y el bandenium, instrumentos con sonoridades parecidas a las del acordedn que se usaban en la
region, en ese mismo afno se escucho por primera vez, en Riohacha, el acorde6n acompafiado por
caja y guacharaca interpretado en una cumbiamba. Existe también un mito que sefiala que el
acordedn llegd por aguas saladas, tras un accidente en el que un cargamento enviado desde
Alemania a paises latinoamericanos naufragé cuando llevaba consigo aquel instrumento que cayo
al mar y logro llegar a orillas del caribe colombiano, no se sabe puntalmente si sucedio de tal forma

pero es una anécdota que hace parte de la mitologia vallenata.

Teniendo en cuenta las afirmaciones anteriores se puede resumir que el acordedn lleg6 a
Riohacha, a Valledupar, a Cartagena y a Barranquilla entre los afios 1850 y 1863 pasando a mano
de los juglares y después asentandose como el instrumento lider del conjunto vallenato. El
acordedn antes de reemplazar a las gaitas y de ser acompafiado por la caja y la guacharaca, fue
interpretado solo por los juglares, quienes cargaban con él largos viajes. Ofiate (2017), menciona
que Luis Enrique Martinez, aseguré que el primero que empezo a hacer uso de ese formato fue el
compositor y acordeonero Abel Antonio Villa, ya que antes de él todos los musicos tocaban solos

con el acordedn.

Los tres tipos de acordeones interpretados en la musica vallenata y que segin Bermudez (2004)
existieron paralelamente y no evolucionaron consecutivamente son: El Acordedn tornillo e’
méaquina, compuesto por un teclado con diez palancas y cuatro bajos; el Acordedn dos hileras o
Guacamayo conformado por dos filas una de once y otra de diez botones més los ocho bajos; y el

Acordeon tres hileras o tres corona con tres filas una externa y otra interna de diez botones y en el
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centro una de once mas los doce botones del bajo. En las siguientes figuras se muestra estos tres

tipos de acordeon.
Figura 9

Acordedn tornillo e' maquina.
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Nota. Acorde6n tornillo de maquina o Bajo de cuchara, 2010 ( http://acordeon-

2010.blogspot.com/2010/10/conosca-los-acordeones-artistas-de-la.html).

Figura 10

Acordeédn dos hileras.

Nota. Acordedn diaténico de dos hileras, 2021

(https://es.wikipedia.org/wiki/Acorde%C3%B3n_diat%C3%B3nico).


http://acordeon-/
http://acordeon-/
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Figura 11

Acordedn tres hileras.

Nota. Mileto, un acordedn vallenato, 2014 ( https://portalvallenato.net/2014/07/27/mileto-un-

acordeon-vallenato/).

Los acordeones mas utilizados por los intérpretes vallenato son los de la marca Honner
especificamente el conocido como tres hileras o tres coronas construido en distintas afinaciones
con el fin de adecuarse el rango vocal del cantante. A continuacion se clasifican los nombres del
acordedn tres hileras con su respectiva tonalidad.

e (GCF), Sol-Do-Fa

e (FBEs), Fa-SIb-Mib

e (ADG), La-Re-Sol

e (BEsAS), Sib-Mib-Lab (cincoletras).


https://portalvallenato.net/2014/07/27/mileto-un-acordeon-vallenato/
https://portalvallenato.net/2014/07/27/mileto-un-acordeon-vallenato/
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En el acordedn la melodia se toca a través de los pitos que se ejecutan con la mano derecha, al
cerrar el fuelle se escuchan las notas fundamentales (T) de cada hilera y al abrirlo las dominantes
(D). En el caso del cincoletras la fila externa seria T= Bb, D=F; la fila central T= Eb, D=BDb; y la
interna T=Ab, D=Eb. Una de las diferencias entre el acordedn de botones o diatonico y el acordeodn
de teclado o cromatico es que en el primero al cerrar y al abrir el fuelle se producen una nota
diferente, mientras en el segundo es la misma nota sin importar la direccion del fuelle. En los bajos
ejecutados con la mano izquierda, la hilera externa contiene los bajos que acomparian los pitos; de
igual manera cuando se cierra el fuelle, suenan los bajos de las fundamentales y cuando se abre los

de las dominantes.

Figura 12

Acordedn tres coronas: Bb, Eb, Ab
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3.5.2 Caja.

La caja es un instrumento de percusion perteneciente a la familia de los membrandfonos
debido a que su sonido es producido por la vibracion que ejerce la membrana, la cual esta creada
con pieles de animales u otro tipo de materiales sintéticos. Se dice que la caja vallenata es una
herencia que dejo el tambor africano y el tambor nativo de los indigenas Colombianos, que a
diferencia del africano se percutia con baquetas y no con la palma de las manos, es decir que la
técnica usada para la ejecucion de la caja Vallenata es de procedencia africana aunque por mucho
tiempo los cajeros acompafiaban al acordedn con un tambor que se tocaba con baquetas (Ahumada

etal., 2015).

Bermudez (2004) indica que alrededor de 1892 y 1893 el acordedn se empez6 a acompafiar por un
tambor de forma conica compuesto por dos membranas que se tocaba con las manos y se apoyaba
entre las dos piernas, parte del desarrollo de la caja se encuentra ligado a la practica del “Tambor
alegre ”(instrumento caracteristico de la tradicion afrocolombiana). La caja vallenata se caracteriza
por tener un papel esencial en el formato de la agrupacion vallenata, ya que a través de sus golpes
se interpretan los cuatro ritmotipos que representan los aires vallenatos, de este modo si no se
ejecutan esos motivos ritmicos tradicionales de la Puya, el Paseo, el Merengue y el Son, no podrian
determinarse facilmente las diferencias entre si que ademas se destacan con el apoyo del acordeon
en los bajos; por otra parte, la caja vallenata se compone de siete partes que componen su

morfologia, estas son:
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Figura 13

La caja Vallenata y sus partes.

Nota. La caja vallenata — balance de frecuencias desde la captura de audio, 2014
(http://bibliotecadigital.ush.edu.co/bitstream/10819/2676/1/Caja_Vallenata_Audio_Rendon_201

4.pdf).

Existen tres tipos de golpes fundamentales en la ejecucion de la caja vallenata; el primero
es el Canteo (C), que se ejecuta con los dedos abiertos alrededor de la membrana, este produce un
sonido agudo y muy facil de reconocer; el segundo es el Fondeo o bajo (F), este golpe se da casi
en el centro de la membrana y produce un sonido mas opaco; el tercero y quiza uno de los mas
dificiles de ejecutar debido a la posicion encorvada de la mano es el quemao (Q), que se ejecuta
mas 0 menos entre el canteo y el fondeo y tiende a producir un sonido seco. En la siguiente tabla

se muestra cada uno de esos golpes con su respectiva figuracion musical:


http://bibliotecadigital.usb.edu.co/bitstream/10819/2676/1/Caja_Vallenata_Audio_Rendon_2014.pdf
http://bibliotecadigital.usb.edu.co/bitstream/10819/2676/1/Caja_Vallenata_Audio_Rendon_2014.pdf
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Tabla 2

Golpes de la caja vallenata

GOLPE CAJA VALLENATA ESCRITURA MUSICAL
QUEMAD %

CANTED A

FOMDED ®

Como se puede ver en el cuadro anterior, cada golpe se ve representado por una figuracion musical
que permite identificar cada sonido al momento de la lectura en partitura; en el siguiente ejemplo

se muestran los golpes usados en la caja para tocar la base rimica del Paseo Vallenato:

Figura 14

Golpes de la caja en el Paseo.
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3.5.3 Guacharaca.

La guacharaca pertenece a la familia de los instrumentos idiofonos, este instrumento se creo
con el fin de imitar el canto de las aves especialmente el de una perteneciente a las especies

paseriformes® de Colombia, se habla asi de la Guacharaca, ave que inspird el nombre de este

6 Paseriformes: especie de aves mas conocidas como pajaros o aves cantoras.
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instrumento y también de su sonoridad; antes de la guacharaca que se conoce actualmente con un
tamano relativamente pequefio al medir entre 30 a 40 cm, existia una guacharaca que media 1.20
metros de largo, debido a su altura los instrumentistas la apoyaban en el dedo gordo del pie y la

sostenian con la mano (Ahumada, 2015).

La Guacharaca es uno de los aportes mas destacados de los indigenas chimilas’ a la musica
Vallenata, pero también es un instrumento que no solo se conoce en Colombia si no que hace parte
de otras tradiciones musicales, Bermidez (2004) indica que en paises como Cuba, Puerto Rico,
Republica Dominicana, Haiti, Panam4, Brasil y VVenezuela se le conoce por nombres como: giiro,
guira, rallo, grage, reco-reco, guachara o charrasca y se diferencian por el tipo de material con el
que se fabrica dependiendo su pais natal, especificamente la guacharaca Vallenata se elabora con
el tallo de la palma de corozo y el trinche o peine con un material metalico. En estos paises
caribefios también se acompafia la guacharaca con un tambor cilindrico para amenizar carnavales
y festivales; en Republica Dominicana ambos instrumentos (guacharaca y tambor cilindrico) se
utilizan para la interpretacion de los géneros musicales como: el merengue, la mangulina y el

carabiné con ayuda del acordedn.

" Indigenas Chimilas: Resguardo indigena que habita en areas de los departamentos del Cesar, el Magdalena y la
Guajira, su lengua nativa es el “ette taara”.
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Figura 15

La guacharaca.

Nota. Guacharaca de cafia, 2022

(https://www.fundacionbat.com.co/instrumentos.php?IDDepartamento=44).

La friccion de la guacharaca se hace con un peine o trinche que permite dar ese sonido brillante
tan representativo de la trifonia Vallenata que se produce segun la direccion en la que se mueve la
mano; por ejemplo en la interpretacion de la Puya Vallenata, las dos primeras corcheas se hacen
con el movimiento hacia abajo del peine y la tercera corchea hacia arriba, asi se repite la secuencia
en el desarrollo del tema; en el Paseo la negra y la primera corchea se friccionan hacia abajo
mientras que la segunda corchea hacia arriba, de igual forma se repite constantemente este
movimiento. A continuacion se muestra el ejemplo de los movimientos de friccion de la

guacharaca en la Puya y en el Paseo, representados con una flecha hacia arriba y hacia abajo.


https://www.fundacionbat.com.co/instrumentos.php?IDDepartamento=44
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Figura 16

Friccion de la guacharaca en la Puya y el Paseo.
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3.5.4 Otros.

Ademas de la caja, la Guachara y el Acorde6n, en la musica vallenata se ha hecho uso de otros
instrumentos, como la guitarra a mitad del siglo X1X y comenzando el siglo XX, el bajo que se
convirtié en un instrumento fundamental del género (en algunas grabaciones o conciertos en vivo
se pueden escuchar), las congas que tienen un comportamiento muy similar al de la caja, el
cencerro que generalmente marca los tiempos fuertes o acentos de cada aire, las gaitas que se han

venido incluyendo nuevamente, las claves y los platillos (Bermudez 2004).

El uso de estos instrumentos se evidencia mas que todo en el Vallenato que se toca en vivo o
en las grabaciones discograficas, pero en eventos como la parranda, los piques y los festivales,
entre los que se destaca el Festival de la leyenda vallenata, predomina el uso Unicamente de sus
tres instrumentos caracteristicos con el proposito de preservar y salvaguardar la tradicion musical

Vallenata fundada por la primera generacion de juglares.
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La guitarra es uno de los instrumentos con mas historias por contar si se trata de la musica
vallenata, su principal precursor fue el compositor Cienaguero Guillermo Buitrago quien dedico
gran parte de su vida a recorrer los departamentos de la Guajira, EI Magdalena, Bolivar y El
Atlantico tocando en su guitarra ritmos de aquella musica que con el tiempo se fue registrando en
grabaciones del conjunto vallenato, donde acompafiaba al acordeonero Abel Antonio Villa. Por
otra parte Luis Enrique Martinez también incluy6 en sus grabaciones la guitarra interpretada en
este caso por Esteban Montafio, de hecho en el Paseo elegido para investigacion, se escucha la

guitarra en su version original (Bermudez, 2018; Oniate, 2017).

Muchas disqueras barranquilleras, en sus inicios, dejaron una lista discografica bastante
amplia donde la guitarra con sus armonias llenaba vacios y era una fiel acompafiante del acordedn,
incluso los compositores vallenatos hacen uso de ella para realizar sus canciones e inspirarse en la
elaboracion de letras y melodias; asi mismo, hay cantautores que hasta el momento la utilizan para

acompafiarse mientras cantan, un ejemplo de ello es el musico Felipe Peléez.
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ETAPA 2

El cuarteto de cuerda conformado por dos violines, una viola y un violonchelo representa uno
de los formatos mas ejemplares de la musica de camara, debido a la versatilidad y a la variabilidad
en sus técnicas de ejecucion caracteristicas; si bien son instrumentos pertenecientes a una misma
familia, cada uno ofrece sonoridades distintitas dependiendo su naturaleza propia y los recursos
que se utilicen para la combinacion de las cuatro voces. En la actualidad existen cientos de obras
compuestas para este formato que ha venido evolucionando con respecto a la musica que

interpreta, el rol que cumple cada instrumento y las fusiones que se realizan.

3.6 Instrumentos de cuerda frotada

El origen de los instrumentos de cuerda frotada se dio después de la popularizacién de los
instrumentos de cuerda pulsada en el territorio isldmico y bizantino a partir del Rabel, instrumento
que se expandi6 durante el siglo 1X en Europa y que se ha convertido en un antecesor de los
instrumentos de cuerda frotada; el Rabel se ejecutaba apoyandolo en el hombro o en el regazo y
contenia de una a cinco cuerdas. Posteriormente en Espafia se dio a conocer la Fidula perteneciente
a los instrumentos de arco que contenia entre tres a seis cuerdas y se componia de una caja, un
mastil, un clavijero y un arco dentro de su estructura morfoldgica. Existieron varios tipos de Fidula
entre los que destacan: la Fidula - Giga, la Fidula — Ladd, la Fidula romantica, la Viola da Gamba

y la Viola da Braccio.

De estos tipos mencionados anteriormente cabe resaltar la viola da Gamba (Viola de pierna)
antecedente del violonchelo y el contrabajo, y la viola da Braccio (viola de brazo) la cual se

ejecutaba sobre el pecho u hombro perteneciendo asi hace a la familia del violin y la viola.
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La viola da Gamba tuvo varios tipos que la calificaban dependiendo su tamario y afinacion, alguna
de las variaciones mas utilizadas fue: la Viola soprano, la Viola tenor y la Viola bajo, conocido

ahora como Violonchelo.

Figura 17

Viola da Gamba y Viola da Braccio.

Nota. La figura de la izquierda hace referencia a la Viola da Gambay la de la derecha a la Viola

da Braccio, 2022 ( https://preparaninos.com/violonchelo/viola-da-gamba-y-viola-da-braccio/).

A partir del surgimiento del violin, la viola, el violonchelo y el contrabajo se estructuraron como
tal en la familia de las cuerdas frotadas como unidad que empezé a utilizarse en distintos formatos
pequefios tales como el cuarteto de cuerda conformado por dos violones, una viola y un
violonchelo y el formato orquestal que debido a su mayor volumen, las filas de estos instrumentos

incluyendo al contrabajo estan conformadas por mas musicos.


https://preparaninos.com/violonchelo/viola-da-gamba-y-viola-da-braccio/
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Los instrumentos de cuerdas frotadas que integran el cuarteto de cuerdas comparten muchas
técnicas que permiten abordar diferentes sonoridades; por un lado en la mano izquierda se
evidencia el uso del vibrato que se da con un movimiento ligero de la mano, el desmangue que
permite desplazar la mano por todo el cuello del violin con el fin de abordar todas sus octavas, las
dobles cuerdas utilizadas para tocar acordes o0 enlaces armoénicos y para identificar las quintas
justas que establecen la afinacion del instrumento, el trino y el glissando; y por otro con la mano
derecha se hacen diferentes articulaciones, dinamicas o golpes de arco como: el legato, el staccato,

el martelé y el spiccato, estos solo por nombrar algunos.

3.6.1 EIl Violin.

El violin tiene cuerdas afinadas en intervalos de quinta, la méas graves es un sol-3, seguida
por un Re-4, un La-4 y termina con la cuerda mas aguda afinada con un Mi-5, el cuerpo del violin
es muy parecido al de la viola pero mucho méas pequefio y con menos profundidad de ancho; un
violin 4/4 que es el mas grande mide 60 cm y el arco 77 cm de largo. Debido a su tesitura de
soprano y contralto que va desde un Sol3 abarcando tres octavas mas a partir de esa nota, el
repertorio escrito para este instrumento se lee en clave de Sol. Cabe resaltar que tanto en el violin
como en la viola y en el violonchelo se pueden generar sonidos mas agudos a través de los

armaonicos.
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Figura 18

Tesitura del Violin.
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3.6.2 La Viola.

La afinacion de las cuerdas de la viola también se da en intervalos de quita justa que van desde
la cuarta cuerda con un Do-3, seguida por un Sol-3, un Re-4 y un La-4 siendo esta la cuerda mas
aguda; debido a que la viola tiene una cuerda mas grave gue el sol-3 del violin, su sonido tiende a
ser mas grave y oscuro. Una viola 4/4 mide 70 cm de largo, por eso las distancias con la mano
izquierda son mucho mas grandes; el arco también es mas largo que el del violin por unos pocos
centimetros. Su repertorio se lee en clave de Do en terceray en clave de Sol, por eso se le considera
la voz contralto y tenor de los instrumentos de cuerda precisamente porque se ubica entre los

agudos del violonchelo y los graves y medios del violin.

Figura 19

Tesitura de la viola.

6%
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3.6.3 El Violonchelo.

El Violonchelo cumple el papel de Tenor y bajo en el cuarteto de cuerda siendo el instrumento
con el registro mas bajo, su afinacion es igual a la de la Viola pero una octava por debajo, es decir
la cuerda més grave es un Do-2, seguida de un Sol-2, un Re-3 y la cuerda mas aguda afinada en
un La-4. Este instrumento tiene mas elementos diferenciadores en relacion con la Violay el Violin,
ya que para ejecutarlo hay que colocarlo entre las piernas, 10 que proporciona otras maneras en
cuanto al agarre del arco y del él mismo . El violonchelo se lee normalmente en clave de Fa aunque
para los registros agudos se emplea la clave de Do en cuarta y la clave Sol, siendo su nota méas

grave un Do2 ( cuerda al aire), y la mas aguda un Do7.

Figura 20

Tesitura del violonchelo.
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3.7 Mdsica de camara: El cuarteto de cuerdas

La musica de camara es interpretada por un grupo reducido de instrumentistas que a diferencia
de las orquestas no tiene director, por lo que ese papel lo cumple uno de los integrantes de la
agrupacion; debido a esa ausencia, los musicos deben organizarse de tal manera que logren
comunicarse a través de los gestos visuales y corporales con el fin de dar entradas, finales e indicar

agogicas, dinamicas, fraseos y otros elementos mas. Los conjuntos de camara pueden estar
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conformados de dos a veinte integrantes y tomo su respectivo nombre, gracias a que anteriormente
los intérpretes de estas pequefias agrupaciones realizaban los ensayos en habitaciones no muy
espaciosas conocidas como “Camara”, con el fin de hacer eventos mas personales y privados sin
contar con la presencia de mucho publico. Esta situacion fue cambiando hasta el punto de llegar a

escuchar este formato en salas de concierto mas grandes y con mas cantidad de espectadores.

Existen diversas combinaciones instrumentales en los grupos de camara como: trio de cuerda,
trio con piano, quinteto con piano, quinteto de cuerdas y por Gltimo el cuarteto de cuerdas, uno de
los méas importantes sobre todo en el periodo del clasicismo con algunos de sus tres mayores
exponentes: el primero de ellos fue Joseph Haydn, conocido como “el padre del cuarteto ” por
componer 68 cuartetos de cuerdas en el afio y por darle el equilibro a cuatro voces de manera
independiente; el segundo fue Luigi Boccherini con 91 cuartetos quien, junto a Haydn, fue uno de
los primeros ejemplares del género; y el tercero fue Wolfang Amadeus Mozart quien compuso 23
cuartetos en el transcurso de 20 afios, con seis de ellos inspirados en Haydn. En los siguientes
periodos Beethoven, Brahms, Mendelssohn y Schumann acogieron esta forma de hacer musica a
su estilo, ya después del siglo XX el cuarteto de cuerda se us6 como espacio de experimentacion

por otros compositores.

En el cuarteto de cuerdas al igual que toda la musica de camara es de suma importancia la
ubicacion en semi - circulo para la comunicacidn entre los intérpretes a través de la mirada, la
respiracion y los movimientos corporales que facilitan a la persona encargada de liderar o llevar
la funcién que tiene el director en las orquestas la expresion de entradas, de dinamicas, de

calderones, de pausas, de ritardandos y de finales o comienzos de frases.
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La razon por la que este formato se ha convertido en el mas conocido dentro de la musica de
camara y ademas en el favorito de muchos compositores, es debido a: la riqueza de texturas en la
combinacion de los recursos melddicos de manera que se desarrollan funciones polifénicas,
homofonicas 0 melodias acompafiadas que le permite a cada instrumento tener una independencia
plena y absoluta en el desarrollo de sus partes; la variedad de recursos dinamicos que aportan los
instrumentos de cuerda frotada, ya que se pueden realizar desde sonidos muy “piano” hasta otros
muy “forte” y la diversidad sonora articulada con los golpes de arco ( Detaché, Louré, Staccato,
Spiccato y Martelé) y con los movimientos de la mano derecha la cual se desplaza por todo el
diapasdn del instrumento, abarcando la amplitud de tesituras partiendo desde la mas aguda con los

violines hasta la mas grave con el violonchelo pasando por el registro medio de la viola.

Figura 21

Ubicacion del cuarteto de cuerdas.

Nota. Cuarteto de cuerdas, 2021, Fuente: (https://es.wikipedia.org/wiki/Cuarteto_de_cuerdas).


https://es.wikipedia.org/wiki/Cuarteto_de_cuerdas

80

3.7.1 Papel de cada instrumento dentro del Cuarteto de cuerdas.

Primer violin: El primer violin generalmente lleva la melodia principal haciendo uso
de un sobreagudo a diferencia de los otros instrumentos, cabe resaltar que hay momentos
en los que acomparia o realiza contramelodias; debido a estas caracteristicas, el primer
violin regularmente tiene el papel protagonico dentro del formato. Un ejemplo de ello
es el segundo movimiento del Cuarteto de Cuerdas Op.76, No 2 “Quinten” de Joseph

Haydn.

e Segundo violin: El segundo violin es una de las voces mas versatiles del cuarteto
ya que en ocasiones, y dependiendo del compositor, suele tener el papel protagdnico
con la melodia; en otros momentos, el segundo violin puede unirse al acompafiamiento
melddico octavandolo y sirviendo asi como apoyo para la melodia principal hecha
generalmente por el primer violin. En diferentes pasajes se presenta haciendo
contramelodias al intercambiar dialogos con las demas voces. El segundo violin es
mediador entre el registro del primer violin y de la viola lo que permite complementar
y compactar los vacios que se dan en las diferencias de octavas de estos dos

instrumentos.

Viola: La viola es posiblemente el instrumento del cuarteto que mas cambios ha ido
desarrollando respecto a su funcion en la agrupacion a través de los afios; en un principio
se limitaba Unicamente a acompariar junto con el violonchelo la melodia, incluso cuando
éste se ausentaba la viola tomaba en ocasiones el rol del bajo; ya después con el tiempo

empezo a tener mayor relevancia y complejidad en sus melodias al igual que los dos
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violines, contando ademas con algunos pasajes como solista que resaltan también su

registro agudo.

e Violonchelo: El violonchelo se considera el “Bajo” del cuarteto de cuerdas ya que por
su gran tamafio al lado de los otros tres instrumentos su tesitura resulta méas grave y su
resonancia proporciona al cuarteto estabilidad y equilibrio sobre el movimiento
melddico. A pesar de tener generalmente un papel de acompafiante debido a sus bajos,
las cualidades técnicas y timbricas del violonchelo le han permitido comprender con

naturalidad intervenciones melddicas.

3.8 El cuarteto de cuerdas en la musica tradicional colombiana

El cuarteto de cuerdas a pesar de ser un formato caracteristico de la musica académica debido
al amplio repertorio que hay en este contexto, también ha llegado a ser un espacio para
experimentar con otros géneros populares o tradicionales haciendo uso de diferentes técnicas
convencionales o extendidas, combinaciones de texturas y cambio de roles de los instrumentos
con el fin de incursionar en otros &mbitos y poder llegar a otro publico. Por su parte existen
actualmente cuartetos que se han dedicado a divulgar la riqueza de la musica tradicional, como es
el caso del cuarteto Q-Arte (conformado por cuatro musicos colombianos) quien ha venido
haciendo una fuerte difusion de la mdusica, tanto de compositores latinoamericanos como

colombianos, compuesta para este tipo de formato.

En el contexto del Cuarteto de cuerdas, cabe resaltar algunas experiencias interpretativas de
ritmos como el bambuco, el pasillo, la guabina, el porro y la danza, los cuales pertenecen a la

diversidad de mausicas tradicionales del territorio colombiano; un ejemplo de ello, es la version
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hecha por la agrupacién Q-Arte, de las Suites para guitarra 1, 2 y 4 para cuarteto de cuerdas del
maestro Gentil Montafia; también la interpretacion de una de las Suites de este mismo compositor
tocada por el cuarteto de cuerdas de la Orquesta Filarmonica de Bogota en una version realizada
por el maestro Luis Fernando Ledn. Este mismo compositor llevé la musica de piano del maestro
Adolfo Mejia al cuarteto a través de la adaptacion de dos bambucos, cuatro pasillos y dos danzas,
con el propdsito de divulgar esos ritmos en centros de formacion musical y ampliar el repertorio
de musica colombiana para el formato; una Ultima experiencia es la composicion de una guabina
para guitarra y cuarteto de cuerdas realizada por el tiplista Luis Carlos Saboya, en donde se

evidencia la inclusion de otro instrumento diferente a los del cuarteto.

Por otro lado vale la pena referenciar la intervencion de la filarmonica latinoamericana de
Londres en la interpretacion del Paseo “El cantor de Fonseca” de Carlos Huertas bajo la direccién
de la Barranquillera Adriana Daza, donde se evidencia la incursién del género en otros formatos
externos al tradicional. Teniendo en cuenta las experiencias anteriores es necesario resaltar que el
cuarteto de cuerda es un formato muy versatil que puede llegar a interpretar un sin fin de masicas
tradicionales que no son ajenas a sus caracteristicas musicales, si no que buscan acoplarse a la

diversidad técnica que estos instrumentos ofrecen.
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ETAPA3

La discografia de la musica Vallenata es amplia debido a la cantidad de compositores y
personajes que han dejado un legado a través de sus canciones e interpretaciones, las cuales
prevalecen en el tiempo e influyen fuertemente en las creaciones musicales de las siguientes
generaciones. Por eso para la eleccidn del compositor y de los temas transcritos que se analizan en
esta etapa, se realizd una escucha extensa de canciones del compositor Luis Enrique Martinez
quien se eligio primeramente por la diversidad de temas creados referente a los cuatro aires
(teniendo en cuenta que muchos compositores se enfocan unicamente en la composicion de
algunos de estos cuatro durante toda su carrera), y en segundo lugar por los diferentes aportes que
dejo musicalmente el género. Después de la escucha se eligieron asi las canciones “Francisco el

Hombre” y “Que triste me dejas™ a las cuales se le realizo su respectiva transcripcion y analisis.

El anélisis estructural esta basado en el estudio propuesto por Margarita y Arantza Lorenzo de
Reizabal en su libro “Analisis musical: Clave para entender e interpretar la musica”, junto a el
planteamiento realizado por Egberto Bermddez en su documento ¢Qué es el Vallenato? Una
mirada musicologica” respecto a la forma de la Puya y el Paseo Vallenato y a los conocimientos
proporcionados en la entrevista que se llevd a cabo con relacién al estilo del compositor Luis

Enrique Martinez frecuentados en sus temas e interpretaciones.

3.9 Luis Enrique Martinez

Luis Enrique Martinez Argote es reconocido como uno de los mejores acordeoneros de la
musica vallenata debido a sus aportes en la interpretacion de los cuatro aires del Vallenato. El

“Pollo vallenato” conocido asi por su agilidad en la improvisacion de versos o piquerias (termino
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relacionado con la pelea de gallos). También él mismo uso este apodo para titular una de sus
canciones. Nacio el 24 de febrero de 1923 en el Hatico, corregimiento del municipio de Fonseca

en el departamento de la Guajiray murio el 25 de marzo del afio 1995 en Santa Marta, Magdalena.

Empezd a incursionar en la interpretacion del acordedn a los 13 afios, bajo la tutoria de su padre
(Santander Martinez) y de los acordeoneros, “Pacho” Rada, “Chico” Bolafios y Abel Antonio
Villa. Después de una larga trayectoria conociendo el género, se presento tres veces en el Festival
de la Leyenda Vallenata, donde tras el tercer intento se coron6 como Rey, en el afio 1973, al
cumplir correctamente con el canon que se exige en este evento, el cual consiste en interpretar los
cuatro aires Vallenatos (Puya, Paseo, Son y Merengue), haciendo uso Unicamente del acordeon, la
guacharaca, la caja y el canto de la voz, que generalmente la realiza el acordeonero o el

guacharaquero.

Luis Enrique Martinez, es considerado por muchos de los intérpretes del vallenato como la
columna vertebral del género, al ser un referente para la interpretacion técnica y musical de los
acordeoneros que le siguieron. Su forma de tocar el acordedn, mas que sentar su propio estilo, se
convirtié en una escuela para la ejecucion del acordedn; con respecto a esto Ofiate (2017) expresa
que Alfredo Gutiérrez, Emilianito Zuleta e Israel Romero fueron algunos de aquellos musicos que
resaltaron los aportes que el “Pollo Vallenato” dejo para las futuras generaciones; entre esoS
aportes se destacan: el uso de los bajos melddicos, de las notas altas en los piques y el transporte

simultaneo en los diferentes teclados del acordedn.
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Figura 22

Luis Enrique Martinez.

Nota. Foto de Luis Enrique Martinez Argote, (https://festivalvallenato.com/speakers/olivia/).

A continuacion se describe los elementos musicales empleados por Luis Enrique Martinez que
sirvieron como base para el desarrollo de la musica vallenata y que, segin afirma Bermuldez

(2022), en la entrevista que se le realiz0, se enumeran como “cinco’:

e El llamado o anuncio: es un fragmento hecho por el acordeonero que puede abarcar de
cuatro a doce compases y que le indica al cantante la entrada.

e EI Pique: es una fraccion en el tema que abarca compases mas extensos, donde el
acordeonero tiene la posibilidad de demostrar su virtuosismo meléddico a través del uso
constante de la subdivision en corcheas; las cuales producen una sensacion de tension

debido a la falta de pausas o notas mas largas.


https://festivalvallenato.com/speakers/olivia/
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e La coda: son cadencias caracteristicas en Luis Enrique Martinez para finalizar las
canciones; a partir de ahi se desencadenaron algunas variaciones que se utilizan
frecuentemente en los finales de muchos temas de la musica Vallenata.

e El bajo Meloddico: hacer uso de los bajos del acordedn no solo como acompafiante si no
protagonista en la ejecucion de melodias primarias o secundarias.

e Papel diferenciado: este hace referencia a aquellos melotipos de la introduccion que no
hacen uso de material de los versos o del canto; es decir, las introducciones se componen

por melodias que probablemente no se encuentran en los siguientes momentos del tema.

Algunos de los temas méas conocidos de este compositor son: ““ El Pollo Vallenato”, “La Tijera”,
“Jardin de Fundacién” (considerado el Paseo con la mejor introduccion de la musica Vallenata),
“La Caja Negra”, “Francisco el Hombre”, “La Ceretefiita” y la version de “La Cumbia
Cienaguera”. Después de conocer un poco sobre el recorrido del Maestro Luis Enrique Martinez
no hay duda de que fue un personaje que de dej6 un fuerte legado en la evolucion y desarrollo de
la masica vallenata, a través de su estilo interpretativo y compositivo se convirtio en la escuela

para la interpretacion del género en el acordedn.

3.10 Transcripcion y Andlisis de la Puya “ Francisco el Hombre”.

Este tema compuesto por Luis Enrique Martinez en el afio 1971 hace parte del album “El gran
Vallenato” donde se encuentran otros temas conocidos como: “La caja Negra” y “El Jardinero”
pertenecientes a lista limitada de las Puyas grabadas en la musica Vallenata, teniendo en cuenta
que es un aire que tiende a ser interpretado en vivo a partir de espacios como festivales, parrandas

u otros eventos. Como su mismo nombre lo indica esta cancion a través de su letra brinda un
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homenaje a la leyenda y mitologia de Francisco Moscote mas conocido como “Francisco el
hombre”, quien se dice vencio al diablo en un duelo de piqueria verseando con su acordeon

mientras rezaba el credo al revés.

En apartados anteriores, se menciona que son muy pocas las puyas que se encuentran registradas,
y esta especialmente se puede decir que es la Unica de Luis Enrique Martinez teniendo en cuenta
la busqueda auditiva que se realizo, probablemente existan algunas que no se encuentran en las
plataformas musicales o que tal vez quedaron en la oralidad, haciendo dificil su escucha o

conocimiento.
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3.10.1 Analisis de parametros melodicos

1. Organizacion escalistica y perfil melddico

Melodia tonal con centro en Eb mayor

Ambito de tesitura en la voz que va desde un Bb grave a un G agudo (Bb3 — G4)
abarcando en total una octava

Ambito de tesitura en el acordedn que va desde Eb grave hasta un Eb agudo ( Eb3
— Eb6) abarcando cuatro octavas

La organizacion intervalica gira en torno a la tdnica y a la dominante (1 — V)
Perfil mixto: contiene movimientos conjuntos y disjuntos

Predomina el intervalo de segunda mayor tanto en la melodia de la voz como en la
del acordeon

Se destaca el uso frecuente del salto de octavas y de las octavas simultaneas

2. Estructura melédica

Los compases 32 — 35 constituyen una imitacion por movimiento directo del
“Modelo 1” ( sefialado con un cuadro amarillo) que se desarrolla en los compases
27 — 31 pertenecientes a la primera estrofa, de igual forma sucede en las siguientes
dos estrofas

Los compases 68 — 88 constituyen una imitacion por movimiento directo del
“Modelo 2” ( sefialado con un cuadro verde) que se desarrolla en los compases 66
— 67, en el primer estribillo asi mismo sucede con el segundo

El texto de la melodia vocal es de tipo silabica
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3. Notas de adorno
e Tanto en la voz como en el acorde6n aparecen notas de adorno como:
anticipaciones, notas de paso, escapes Yy apoyaturas (las apoyaturas se manifiestan
con mayor frecuencia en el ritmotipo de la caja).
e Las anticipaciones se pueden notar continuamente en el transcurso de la melodia

anticipando el cambio armonico a través de la sincopa externa e interna.

4. Aspectos interpretativos: Dinamica, Tempo y Caracter
Las indicaciones dinamicas son muy escuetas pues no se implementa drasticos cambios de
intensidad del sonido, sin embargo hay algunos contrastes de matiz en momentos determinados
del tema, por ejemplo: en las introducciones, puentes o interludios donde no participa la voz el
volumen suele ser forte ( f) en igualdad de condiciones para todos los instrumentos, en las estrofas
o estribillo donde esta presente la voz los demas instrumentos hacen entre un mezzopiano (mp) o
piano (p) con el fin de darle protagonismo al cantante. Estas son alguna de las particularidades de
dindmicas, de tempo y de caracter del tema.
e Finaliza con un diminuendo (dim.), lo que significa que el volumen se va perdiendo
pOCO a poco
e ElTempo es Vivace, muy representativo de este aire especificamente, incluso las puyas
que se interpretan actualmente llegan a tener una velocidad mas rapida
e EI Caracter es enérgico y debido a su rapida velocidad se procura el uso de

articulaciones cortas aportando al discurso melddico mas claridad.
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El melotipo del acordedn ejemplificado en la figura 23 se presenta con frecuencia en las partes
instrumentales donde no se interpone la voz, por otro lado el acordeon suele acompafar al cantante
realizando la misma melodia ya sea en unisono o como segunda voz a través de el mismo modelo

homorritmico.

Figura 23

Disefio melddico en el acordedn: Francisco el hombre.
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3.10.2 Analisis de Estructuras Formales

El tema comienza con una introduccién instrumental que abarca 24 compases en la regién de
Ténica y Dominante ( I1-V), en el transcurso de la cancién se observan dos secciones importantes
con forma Binaria simple (A-B) diferenciadas por el disefio ritmico — melodico, la primera seccion
(A) son las estrofas y la seccion ( B ) son los estribillos, de esta manera la cancidn estd compuesta

por tres estrofas y dos estribillos unidos por un puente.

Antes de continuar hay que aclarar tres términos que permiten entender con mayor claridad la
conformacion de las estrofas y estribillos de la cancién los cuales son: la frase como estructura
amplia que contiene una idea musical con un sentido completo, esta puede ser Binaria ( dos partes)
o Ternaria ( tres partes) y se divide en semifrases ya sea de tipo binaria, ternaria o Cuaternaria; por

altimo estan los periodos que conforman a las semifrases. Las frases son de tipo afirmativa cuando
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sus dos semifrases contienen disefios similares por imitaciones y negativa cuando son tematicas

diferentes.

La primera seccion “A” que es Binaria, estd compuesta por dos frases de tipo afirmativa, la
primera consta de 11 compases divididos en dos semifrases uno de seis y otro de cinco compases,
y la segunda abarca nueve compases divididos en dos semifrases de cinco y cuatro compases, cada
una de estas semifrases se dividen en cuatro estructuras mas pequefias denominadas periodos que
comienzan de forma anacrusica y terminan con un final femenino que resuelve a la Ténica (Eb).
Las frases son de tipo binaria asimétrica (abarcan diferentes nimeros de compases en las dos

fracciones).

La segunda seccion “B” que tiene una estructura ternaria estd compuesta por tres frases de tipo
afirmativa donde todas abarcan ocho compases divididos en dos semifrases de cuatro y cuatro, en
esta seccion las frases de igual forma son afirmativas debido a la similitud entre ambas, las frases
son de tipo Binaria simétrica (abarcan la misma cantidad de nimeros de compases en las dos
fracciones) y se mueven de igual forma que en la seccion “A” entre la Ténica (Eb) y la Dominante
(Bb). El tema finaliza con un pasaje instrumental donde se hace uso de material de las secciones
anteriores y se presenta un ostinato en la coda sobre el quinto grado (V). De esta forma la cancion
esta divida en dos grandes secciones anticipadas por la introduccion y precedidas por el puente
para después repetir nuevamente las secciones anteriores, en la siguiente figura se hace un resumen

que representa lo dicho anteriormente.



93

Figura 24
Estructura formal.
—h —— | Seccion B —b@

Estrofa Estribillo

3.10.3 Analisis del ritmo y la métrica

La cancion esta en compas Ternario de 6/8 y 3/4 clasificado en el modelo isométrico debido
a que no hay cambios en el tipo de compas, la unidad de tiempo es la negra con puntillo y el pulso
ritmico es la corchea que se usa frecuentemente en las secciones donde se presenta el “Pique”
(elemento tipico de Luis Enrique Martinez), que a traves de la guacharaca se acentla la unidad de
tiempo mientras que en la caja y en el acorde6n se realizan pasajes que pueden llegar a ser
complejos gracias a la velocidad y a la continuidad de esta figura durante un tiempo prolongado,

tal como se evidencia en la figura 25.

Figura 25

El “Pique”.
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Los motivos de la melodia principal como ya se menciond anteriormente son anacrdsicos con
final femenino, sin embargo los ictus de la caja y la guacharaca son Téticos con final femenino. A
continuacion se muestran algunos motivos caracteristicos de la guacharaca, el acordeon y la caja

con sus ictus iniciales y finales, los cuales se presentan en diferentes momentos de la cancion.

Figura 26

Ictus iniciales y finales.

Tético Femenino Anacrisico  Femenino Tético Femenino|
Fddeeedls s ades EESi= I amdi =t
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Guacharaca Acordedn Caja

los ritmotipos de la guacharaca y la caja presentados en la figura 26, se convierten en un ostinato

0 sucesidn gue se presenta de la misma manera en el transcurso de la cancion.

3.10.4 Analisis de la armonia

La Organizacién acordal se da por terceras con acordes de tres sonidos donde predominan las
funciones tonales de tonica y dominante (I —V), las cuales presentan en la resolucion de las frases
através de la cadencia perfecta. En casi toda la melodia del canto y en algunos pasajes del acorde6n

se presenta la anticipacion como nota de adorno, que también cumple una funcién de sincopa
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externa prolongando la armonia desde la tultima corchea del compas anterior hasta el primer tiempo
del siguiente compas; ésta es una caracteristica frecuente de la puya y también del paseo. El ritmo
armonico marcado principalmente por el bajo eléctrico va cambiando cada compa entre Eb (1) y

Bb (V), en el “Pique” mostrado anteriormente en la figura 24 el cambio se da en un mismo compas.

Figura 27

Ritmo armonico del Bajo.

y
TT™
™
T
Hy.
TT™
™
T
T
T

T

Hy

El bajo melddico fue otro de los aportes dados por Luis Enrique Martinez que aparece en la
introduccién del tema, en este caso los bajos del acordedn realizan una melodia independiente o
similar a la de los pitos, resaltando asi su caracter como protagonista al igual que los pitos y no

solo como acopaiiante.

3.11 Transcripcion y analisis del Paseo “Qué triste me dejas”

Este paseo pertenece al album ‘“Relatos de Macondo” grabado en el afio 1973 bajo la
interpretacion y composicién de Luis Enrique Martinez junto a su conjunto, en este mismo album
se encuentran dos temas conocidos los cuales son: “Relatos de Macondo” y “Bodas de plata”, a
diferencia de la Puya estas son solo algunas de las muchas canciones pertenecientes al Paseo

considerandose asi el aire mas grabado del vallenato. En sus letras esta cancion representa la
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distancia de un ser querido al que no se le quiere dejar ir, simbolizado a partir de la paloma, esta
tematica es frecuente en los Paseos donde se presentan letras mas profundas y poéticas. Para llegar
a la eleccidn de esta cancion al igual que la anterior se realizo la escucha discogréafica de los paseos
del compositor con el fin de encontrar uno que se pudiera visualizar en la interpretacion de las
cuerdas frotadas siendo el caso de esta cancion, ya que debido a la implementacion de la guitarra
en el conjunto instrumental se hace mas cercana la sonoridad a la del cuarteto, también el discurso
melodico pregunta — respuesta que se realiza en la introduccion entre el acordeon y la guitarra

produce material enriquecedor que permite su uso dentro del cuarteto de cuerdas.
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Que triste me dejas

( Paseo Vallenato) Compositor: Luis Enrique Martinez
Trans: Lina Riafio
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3.11.1 Analisis de parametros melodicos

1. Organizacion escalistica y perfil melodico

Melodia tonal con centro en Gm

Ambito de tesitura en la voz que va de un D grave a un Eb agudo (D4 — Eb4)
abarcando una octava

Ambito de tesitura en el acordedn de G grave hasta un G agudo ( G4 — G5)
abarcando dos octavas

Organizacion intervélica que gira en torno a la ténica, a la subdominante y a la
dominante (1 -1V -V 0 V7)

Perfil mixto: contiene movimientos conjuntos y disjuntos

Predomina el intervalo de tercera menor en las diferentes lineas melddicas

En la introduccion del tema se presenta un discurso (pregunta — respuesta) entre el

acordedn y la guitarra en el cual se hace uso de una triada arpegiada

5. Estructura melédica

En los compases 24 y 25 se encuentra la imitacion del “Modelo 1 (sefialado en un
cuadro Amarillo) que se presenta en los siguientes compases de esa estrofa por
movimiento directo

En los compases 36 y 37 se presenta la imitacion de “Modelo 2 (sefialado en
cuadro verde) que se encuentra a lo largo del estribillo por movimiento directo
Cada una de estas imitaciones aparecen de igual forma en la segunda estrofa y en

el segundo estribillo
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Del compés 16 al 20 en la introduccion hay un disefio melddico que aparece asi
mismo en el puente y en el final del tema a través de una imitacion por movimiento
directo, en la figura 28 se muestra este disefio.

El texto de la melodia vocal es de tipo silabica.

Disefio melddico del acordedn: Qué triste me dejas.
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6. Notas de adorno

En esta cancion no se usan con frecuencia notas de adorno, sin embargo se resaltan
en algunas partes la nota de paso y las anticipaciones las cuales enfatizan la sincopa
en el estribillo y en las partes instrumentales protagonizadas por el acorde6n tal
como se evidencia en la figura 28.

El pedal es otra nota de adorno que aparece continuamente en el “Pique” del tema
con las notas (G5 y D5) dadas en el primer puente instrumental del compés 58 al
65, a continuacion se ejemplifica la nota pedal (resaltada de amarillo) que se da en

este pasaje.
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Figura 29

Nota pedal en el acordeon.
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6. Aspectos interpretativos: Dindmica, Tempo y Caracter
Las indicaciones dinamicas al igual que en la Puya son sencillas, ya que se reflejan unicamente
en los diferentes cambios de secciones del tema, es decir en las partes instrumentales donde el
acordedn es solista el matiz suele ser forte ( f ) al igual que en los otros instrumentos que lo
acomparian, pero cuando el cantante entra el acordedén cambia de dindmica a un piano (p ) con el
fin de darle el protagonismo a la voz.
e El Tempo de este Paseo lento es Andante o tranquilo, por el contrario a un paseo rapido
que suele estar a un tiempo moderado.
e El Paseo lento es de un caracter expresivo que transmite mucho sentimiento, por eso

las articulaciones en este aire son mas largas y prolongadas.

3.11.2 Analisis de estructuras formales

El tema empieza con una introduccion en el acordedn, la caja, la guacharaca, la guitarra y el
bajo que abarca 23 compases sobre la region de Toénica, Subdominante y Dominante (1 -1V -V
0 V7), seguidamente aparece la estrofa que se reconoce como una primera seccion “A” y el
estribillo que se identifica como una segunda seccion “B”; de esta manera se establece una forma

Binaria simple donde cada seccidn tiene una diferente tematica melddica que se da sobre la misma
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region armonica. después de la exposicion de A-B aparece un puente que utiliza material de las
estrofas y ademas contiene el “Pique”, luego se repite la misma forma pero en vez del puente se

presenta el final con una pequefa coda caracteristica del Paseo entre (I y V) en los ultimos cinco

compases.
Figura 30
Coda.
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La primera seccion “A” es Binaria ya que esta compuesta por dos frases de tipo afirmativa que
comprenden 12 compases, la primera frase consta de cuatro compases que se dividen en dos
semifrases de dos compases cada una y la segunda abarca ocho compases repartidos en dos
semifrases de cuatro, cada Semifrase es una repeticién por movimiento directo del “Modelo 17
identificado en el analisis melddico. A diferencia de la Puya las estrofas de esta cancion son mas
sencillas por lo que no cuenta con periodos, es decir la estructura mas pequefia es la Semifrase. De
este modo las frases son de tipo Binaria asimétrica (ya que una dispone de cuatro compases y la

otra de ocho) con inicio Tético y final Femenino.

La segunda seccion “B” es Binaria debido a que se compone de dos frases afirmativas que
constan de 16 compases, la primera reiine ocho compases que se dividen en dos semifrases de
cuatro y la segunda comprende ocho compases que de igual manera se distribuyen en dos

semifrases de cuatro compases, el motivo melddico presentado en las semifrases contienen una
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imitacion por movimiento directo del “modelo 2”. En esta seccidn las frases son de tipo Binaria
simétrica (las dos disponen de ocho compases cada una) con inicio Tético y final femenino.

A continuacioén se muestra la figura estructural de la cancidon “Que triste me dejas™ que se
asemeja a la del tema analizado anteriormente, cabe aclarar que después del puente se repiten

nuevamente las secciones Ay B.

—I-. —— | Seccion B —h@

Estrofa Estribillo

3.11.3 Analisis del ritmo y la métrica

La cancion esta en compas Binario 2/2 estableciendo como unidad de tiempo la blanca 'y como
pulso ritmico la negra, de este modo se clasifica en el modelo isométrico debido a que esta
compuesto bajo un mismo patrén métrico todo el tiempo. Todos los motivos del tema se
caracterizan por tener inicios Téticos y Femeninos o también masculinos. Estos son Los ritmotipos

caracteristicos del tema con su respectivo ictus inicial y final.

Figura 31

Ictus iniciales y finales.
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El motivo realizado por la guacharaca es un ostinato ritmico que se presenta sucecivamente en el
transcurso de la obra, con la caja pasa algo similar pero a veces aparecen algunas variaciones

derivadas del ritmotipo caracteristico del Paseo.

3.11.4 Analisis de la Armonia

La organizacion de los acordes se da por terceras con tres o cuatro sonidos sobre las funciones
tonales de Toénica, Subdominante y Dominante ( | — IV — V), cabe resaltar que el quinto en
ocasiones varia entre acorde triada o cuatriada ( V7). En la introduccion se exponen dos cadencias:
la cadencia plagal y la cadencia perfecta, en el transcurso de las otras secciones se utiliza la
cadencia perfecta unicamente. La nota de adorno que enmarca la estructura armonica es la
anticipacion prolongando la funcion arménica desde el compas anterior. Por Gltimo el ritmo
armonico realizado por el bajo es de una blanca y dos negras, que cambia cada dos compases tal

como se muestra en la siguiente figura.

Figura 32

Ritmo armonico realizado en el bajo
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ETAPA 4

El término “Adaptar” hace referencia a los ajustes realizados en un objeto con el fin de que éste
logre acoplarse a un espacio o situacion nueva; de esta forma el concepto “Adaptacion” usado en
el contexto musical esta relacionado con las distintas modificaciones ejecutadas sobre un tema
original para que logre adentrarse a otro tipo de publico diferente al cual va dirigido inicialmente.
Por eso en todo el transcurso de este documento se habla de un proceso de adaptacion, debido a
que las dos creaciones realizadas van dirigidas principalmente para los instrumentistas de cuerdas
frotadas que conforman el cuarteto de cuerdas, pero son originalmente dos canciones compuestas
para el conjunto tipico de la masica vallenata, por lo tanto es un proceso que requiere de una serie
de modificaciones que logren ajustarse a la cualidades técnicas y sonoras del Violin, la Violay el

violonchelo sin perder de vista la musicalidad propuesta por las composiciones originales.

Para el desarrollo de ésta etapa se hace uso de tres aspectos fundamentales los cuales son:
primero, el uso del diario de campo como medio para recolectar las diferentes acciones observadas
en cada sesion de trabajo teniendo en cuenta que éste es un proceso en cual van surgiendo diversas
ideas y propuestas que pueden ser olvidadas en un rango de tiempo especifico, por eso es
importante el registro cronologico en el diario de campo para reconstruir la memoria en las
diferentes fases creativas; segundo, hacer uso de documentos como el libro “Contemporary Cello
Etudes” de Berklee Press y la Tesis doctoral titulada “Catalogacion sistematica y analisis de las
técnicas extendidas en el violin en los ultimos treinta anios del ambito musical espariol” de Carmen
Antequera, con el fin de conocer, experimentar y elegir las técnicas extendidas que se proponen
en las adaptaciones; y tercero, realizar el tratamiento estructural basado principalmente en el libro

“Principios de Orquestacion” de Rimsky-Korsakov con el fin de establecer algunas pautas
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relacionadas con el uso de texturas, limites de tesituras y agrupamiento de los instrumentos de

cuerda frotada dentro del formato.

3.12 Técnicas del Violin, la Viola y el Violonchelo usadas en la interpretacion

de los dos aires vallenatos.

Los instrumentos de cuerdas frotadas se caracterizan por tener diversas técnicas que permiten
realizar efectos sonoros diversos y diferenciados, éstas van desde las mas convencionales que
suelen usarse muy a menudo como: el vibrato (variacion de la altura del sonido que se da gracias
a un movimiento rapido de los dedos de la mano izquierda de forma horizontal), los golpes de
arcos para generar las articulaciones descritas en la partitura (Detaché, Staccato, Spiccato,
Martelé...) el tremolo (movimiento rapido y repetitivo del arco) y el trino (cambio rapido de una
nota a la otra con los dedos de la mano izquierda) para adornar y generar intensidad o tension en
ciertas partes, hasta las mas inusuales que han venido surgiendo desde la segunda mitad del siglo
XX mas conocidas como técnicas extendidas, tales como: el Col legno haciendo uso de la vara del
arco sobre las cuerdas para producir un sonido percusivo y ligero, los efectos ritmicos con los
dedos, los nudillos o la palma de la mano sobre el diapasén o cuerpo del instrumento, los armonicos
naturales (Roce de un dedo de la mano izquierda sobre una cuerda al aire) o artificiales ( Roce del
dedo mefique generalmente sobre una cuerda pisada por el dedo indice) que permiten abarcar
sonidos mas agudos y suaves, y la exploracion de otras areas como las clavijas, la voluta, y el

encordado que producen un timbre exdético y desconocido al frotarlo con el arco.

Como se puede evidenciar estos son instrumentos cuentan con una amplia gama de sonoridades

que implican una claridad en la ejecucion para asi poder obtener los resultados adecuados al
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momento de la escucha. Cada una de estas formas técnicas aportan una diversidad de contrastes y
colores a las adaptaciones realizadas permitiendo un vinculo mas cercano con la sonoridad y el
discurso interpretativo de la organologia tradicional de la mdsica vallenata. En la tabla que se
muestra a continuacion se describe la ejecucion, notacion musical y nombre de las diferentes
técnicas que frecuentan los dos temas adaptados, con el fin de generar una aclaracion al momento
de llevarlas a la practica teniendo en cuenta que alguna de ellas no son usadas normalmente por
los instrumentistas, especialmente aquellas que tienen un proposito méas percusivo que melddico;
cabe resaltar que los “golpes de arcos” utilizados también se incluyen como técnicas de ejecucion

del arco con la mano derecha por lo que estan expuestos en la misma tabla.
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Técnicas usadas en las dos adaptaciones.
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Técnica

Notacion Musical

Ejecucion

Chop Fuerte

Jf

Lanzar el arco verticalmente hacia adelante cerca de la nuez,
con una pequefia presién que evita el rebote del arco. Teniendo
en cuenta que es una técnica de caracter percutiva, el arco no
debe resbalarse por la cuerda ya que producira el sonido de ésta.

Chop Suave o Fantasma

I

Después de realizar el “Chop Fuerte”, se debe quitar el arco de
las cuerdas con un movimiento vertical hacia atras.

Pizzicato

Pizz.

Pellizcar la cuerda con el dedo indice de la mano derecha a la
vez que se sostiene el arco, para asi llegar de forma rapida a las
partes donde no se requiere el uso del Pizz.

Glissando

__.|
A

deslizar la mano izquierda sobre el diapason partiendo de una
nota distante a la nota de llegada, en los instrumentos de cuerda
frotada es preferible que ambas notas estén sobre la misma
cuerda para poder realizar con mas agilidad el movimiento
requerido.

Slap

g

Golpear suavemente el diapason con la mano izquierda, la
figura musical indicada en la partitura; las notas que le siguen
se ejecutan en pizzicato con la mano izquierda.

Arpegio

El arpegio funciona en esta obra como una especie de rasgueo
en pizzicato que se da sobre las cuerdas, empezando por la nota
mas grave y terminando en la mas aguda. A pesar de que la
figura se presenta unicamente en la primera nota del compas,
debe realizarse en las siguientes figuras musicales que aparecen
en éste.

Spicatto

Salir con de la cuerda y volver a ella después posicionando el
arco en el punto de equilibro, es decir en la mitad del arco
inferior.

Martelé

e | E |

Realizar un pequefio acento en la arcada inicial y un silencio o
parada entre el arco arriba y el arco abajo.
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3.13 Adaptacion de la Puya “Francisco el Hombre”

Para el proceso de adaptacion primeramente fue necesario realizar un esqueleto con las
melodias transcrita para asi tener una idea general de cuantas voces se tenian y como se iban a
distribuir segun cada instrumento; para empezar al primer violin se le dio la melodia de los pitos
del acordedn, al segundo la linea ritmica de la caja, a la viola la melodia de los bajos del acordeon
y del ritmotipo de la guacharaca y al violonchelo el acompafiamiento del bajo eléctrico. Partiendo
de ese esqueleto se empezaron a combinar las melodias con el fin de proporcionar movimiento y

cambios de rol a cada instrumento.

e Melodia

Para la propuesta melddica de esta adaptacion se hace uso de diferentes combinaciones o
mixturas melddicas donde cada instrumento desempefia tanto un rol protagénico como un rol
acompafante. La melodia principal en la cancion original generalmente la tiene el acordeén y el
cantante mientras que la caja, la guacharaca y el bajo eléctrico acompafian, sin embargo en la
adaptacion ésta va apareciendo en las diferentes lineas melddicas sin vincularse solo con una. En
la figura 33 se puede evidenciar como del compas 109 al 114 el primer violin lleva la melodia
principal mientras los demas instrumentos se encargan de acompafarla a través de los diferentes

melotipos caracteristicos de la Puya.
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Melodia principal compases 109 — 114, Violin uno.

Figura 33
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En el fragmento presentado anteriormenete si bien el primer violin tiene la melédia prima, ya ésta
habia aparecido algunos compases atrés en la voz del segundo violin pero una octava abajo tal

como se muestra en la figura 34 a partir del compas 51-54.

Melodia principal compas 51-54, violin dos.

Figura 34

=

=V
* g |

=

i g
I H EL 108
Tw y
. .
M N
i1 I
y | | NILE
S VR
| | | | bk 1N
i E..WT@V_H
Is th ._.".J
(1NN ﬁmu
T ] \ Al
I
H _W% Ml
I1Y R i
Fa e

-

Tt



110

Mientras tanto el violonchelo se encarga de marcar el pulso ritmico a traves de las corcheas y

las tres negras del bajo, el primer violin de realizar una melodia secundaria y la viola de
acompariar con unas corcheas con acento en el primer y cuarto tiempo (este tipo de acentuacion se
presenta con frecuencia en el tema). Tambien hay partes en las que el violonchelo lleva la melodia
principal tal como se muestra en la figura 35 entre los compases 12-15, los demas instrumentos

cumplen una funcion de acompafiamiento y las dindmicas usadas resaltan mucho mas ese patron.

Figura 35

Melodia principal compases 12-15, Violonchelo.

1 = 1 gk
Oa i = > B = >z @
viohn! | e o Foef e Foor o T 1
e  — I —— S ——
1) <
At A \ A \ \
iolin 11 IEAE —— —— e o e e e
Violn IT || s o—1——J& 1o+ o - e
Y] r Y L4 |4
p —_—
e — — :
vl | PP—F—3 ——3 =
z | 1 | 1 1 | 1 .
L J Y L J LY
P <
H
3 Sy et T T
Viobnchels [ ERI D R
= —r— ] = <

Con la finalidad de proporcionar un contraste melédico entre dos voces con diferentes colores
entre los compases 18-25 presentados en la figura 36, aparecen dos melddias una realizada por el
primer violin y la otra por la viola donde ambas a pesar de hacer uso del mismo material melédico
son contraproducentes debido a las variaciones ritmicas presentadas entre si, esto produce que cada

voz logre resaltar independientemente con ayuda del registro caracteristico de cada instrumento.
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Figura 36

Melodia compases 18-25, Violin uno y Viola.
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El caréacter ritmico de la Puya y de la composicion en especifico lo tiene la caja y la guacharaca
lo que se da naturalmente debido a la organologia de la musica vallenata; si bien en el cuarteto no
se cuenta con instrumentos de percusion aptos para la realizacion de la lineas ritmicas, existen
algunas técnicas de los instrumentos de cuerda frotada expuestas en la tabla nimero dos al inicio
de la “Etapa 4”, que proporcionan una sonoridad similar y que son cercanas a la propuesta musical
de las adapataciones la cual pretende aportar algunas sonoridades percutivas que pueden generar
contraste con las voces melddicas. Cabe resaltar que cuando no se hacen uso de éstos elementos

se presentan los ritmotipos de la caja y la guacharaca de forma melédica

El “Chop fuerte” y el “Chop suave” aparecen entre los compases 64-67 en el primer violin con
el fin de resaltar la voz del segundo violin y del violonchelo los cuales se encargan de hacer la
melodia protagonica; usar ésta tecnica primero, aporta movimiento y contraste con lo que se viene

haciendo anteriormente y segundo, proporciona una sonoridad percutiva muy similar a la de la
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guacharaca. Debido a la velocidad de la cancidn no se hace uso frecuente del ”Chop” por el nivel
de dificultad que se requiere para el cambio del movimiento del arco entre una posicién u otra. En

la siguiente figura se muestra la aparicion del “Chop” mencionada anteriormente.

Figura 37

Chop fuerte y suave compases 64-67, Violin uno.
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El Pizzicato es una de las técnicas que se presenta con mas frecuencia en el transcurso del tema
debido a que proporciona una sonoridad tanto percutiva como melddica y ademas es muy conocida
por los instrumentistas; el Pizzicato aparece en las cuatro voces pero en diferentes momentos
principalmente en secciones donde se presenta el motivo ritmico que originalmente realiza el bajo
eléctrico tal como se muestra en la figura 38.

Figura 38

Pizzicato compases 44-47, Violin dos.
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e Armonia

Debido a que los instrumentos de cuerdas frotadas suelen tener una orientacion méas cercana a
la ejecucidn de estructuras melddicas, la armonia se presenta a partir de la relacion vertical que
hay entre las voces sobre todo en partes donde comparten la misma estructura ritmica ya que es
posible repartir las notas pertenecientes a cada funcion armoénica. Sin embargo se hace uso también
de las dobles o triples cuerdas con el fin de resaltar y completar los vacios en la armonia, por
ejemplo en la figura 39 se hace uso de las triples cuerdas a través del arpegio en pizzicato realizado

por el violonchelo.

Figura 39

Arpegio compases 128-131, Violonchelo.
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También hay otros elementos arménicos que hacen parte de esa relacion vertical entre las cuatro
voces; como se puede ver en la figura 40 el primer violin tiene el “Pique” que cambia
arménicamente en un mismo compas, es decir las primeras tres corcheas estan sobre el primer
grado (1) mientras que las otras tres estan sobre la dominante (V) por lo que se acenttan la primera
y la cuarta corchea con el fin de reafirmar la funcion armonica, por otro lado el violonchelo

consolida mas la idea a través de una melodia con el mismo caracter.
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Figura 40

“Pique” compases 98-104, Violin uno y Violonchelo.
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Francisco el hombre
Puya

Compositor: Luis Enrique Martinez
A(Japtacién: Lina Marcela Riafio
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Francisco el Hombre
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Francisco el Hombre
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Francisco el Hombre
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Francisco el Hombre
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Francisco el Hombre

Violin 1

Puya Vallenata

Compositor : Luis E. Martinez Argote
Adaptacion: Lina M.Riatio Mindiola
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Franctsco el Hombre

Violin 2

Compositor : Luis E. Martinez Argote
Adaptacién: Lina M.Riafio Mindiola

Puya Vallenata
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Francisco el Hombre

Violonchelo

Puya Vallenata

Compositor: Luis E. Martinez Argote
Adaptacion: Lina M.Riaiio Mindiola
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3.14 Adaptacion del Paseo “Qué triste me dejas”

e Melodia

Al comienzo de la obra se presenta un antecedente y un consecuente (Pregunta — respuesta)
entre el primer violin y el viola acompafiado por un pizzicato que realiza el segundo violin y el
violonchelo haciendo uso del mismo material melddico de las otras dos voces, este esquema abarca
los compases de 1 al 15 que hacen parte de la introduccion del tema original, en la figura 41
Unicamente se muestra la primera aparicion de este discurso melddico teniendo en cuenta que

repite dos veces.

Figura 41

Pregunta-Respuesta compases 1-8, Violin uno y Viola.
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En esta adaptacion se presentan muchos més contrastes entre los cambios melédicos de las
voces, ya que en ciertas partes la melodia principal y secundaria la tiene el primer y el segundo
violin pero después pasa a la viola y al violonchelo, por lo que hay un cambio drastico en los

colores, asi sucede entre los compases 32-40 indicados con un cuadro verde en la figura 42.

Figura 42

Contraste melddico compases 32-40.
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Asi como hay rupturas en las secuencias melddicas como la presentada anteriormente, también
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hay blogues completos donde se hace uso de la textura homofoénica debido a que las voces se
mueven simultdneamente con una melodia primaria y otras secundarias que presentan la misma

estructura ritmica tal como se muestra en la figura 43 entre los compases 44-47.

Figura 43

Textura homofdnica compases 44-47.
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La relacion melddica mostrada anteriormente aparece en varias secciones de la obra con otras

propuestas ritmicas especialmente cuando hay cortes o finales de frases. Un altimo recurso del que
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se hace uso en el transcurso del tema es el de la melodia acompafada, en este caso el primer violin
tiene la melodia primaria mientras lo otros instrumentos acompafian, por un lado el segundo violin
y la viola con los motivos ritmicos de la caja y la guacharaca, y por otro lado el violonchelo con
la voz del bajo eléctrico; las dinamicas por su parte ayudan a matizar el ensamble de los cuatro
instrumentos.

Figura 44

Melodia acompafiada compases 52-55.
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Al igual que en el tema anterior los ritmotipos realizados por la caja y la guacharaca
caracteristicos del Paseo vallenato se presentan en esta adaptacion a través del uso de algunas
técnicas que se asemejan a las sonoridades de estos instrumentos percutivos, por ejemplo el
“Chop” se asimila al timbre de la guacharaca y el “Slap” al de caja; debido a la velocidad de esta
cancion se hace mas accesible el uso frecuente del “Chop” y del “Slap” ya que hay mas tiempo

para realizar los cambios entre cada técnica. Al igual que en la Puya las partes ritmicas de la caja
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y de la guacharaca se transponen en melodias basadas principalmente en las relaciones armonicas

e intervalicas propuestas en el tema original.

A continuacion se expone el uso del “Slap” mas el “Pizzicato” en las voces del primer y segundo
violin como melodias que acompafan a la Viola y al Violonchelo. Hacer uso de estas dos técnicas
en esta seccion recrea una sonoridad que transmite al oyente a un ambiente similar a la del conjunto
vallenato (claramente con otro tipo de colores) ya que asi como hay voces melddicas también hay

otras percutivas y ritmicas.

Figura 45

“Slap” y “Pizzicato” compases 36-41, Violin unoy dos.
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El violonchelo y la viola también hacen uso de la combinacion de estas dos técnicas incluyendo

también al “Chop fuerte” el cual se presenta en varias partes de la adaptacion.

e Armonia

La estructura armoénica de la cancidn esta basada en la construccion vertical que hay entre las

cuatro voces, distribuyendo asi los acordes implicitos originalmente en la melodia del acorde6n y
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la voz, en el primer y segundo violin, la Viola y el Violonchelo con el fin de recrear de manera
conjunta las relaciones armonicas. Por ejemplo en los ultimos compases de la adaptacion expuestos
en la figura 46, se reparten los acordes del quinto y primer grado teniendo en cuenta que la
conduccion de voces permita resolver comodamente la cadencia perfecta.

Figura 46

Relacion arménica compases 118-120.
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Con el fin de resaltar la nota pedal que se encuentra en la estructura del “Pique” en el segundo
violin se hace uso de un acento mientras los demas instrumentos cumplen una importante funcion
armonica, por un lado el primer violin realiza unas dobles cuerda con una variacién del ritmotipo
caracteristico del paseo, la viola opera como un soporte que ratifica la nota pedal a través de unas
corcheas que se presentan unicamente en el momento en que ésta nota de adorno aparece y el
violonchelo aporta una sonoridad percutiva a través del “Chop” pero que a la vez cumple una

funcién de base amoénica.
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Figura 47

“Pique” compases 58-64, Violin dos.
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Paseo va”enato

Compositor: Luis Enrique Martinez
A(Japtacién: Lina Marcela Riafio
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4 Conclusiones

La realizacion de esta investigacion destaca la importancia de rescatar el patrimonio
cultural musical a través de los instrumentos cercanos a cada intérprete; demostrando
asi, que el tocar un instrumento ajeno a un género tradicional no lo excluye de poder
hacer parte de éste, si no que por el contrario desde su sonoridad natural esta aportando
colores y técnicas que permiten enriquecer, representar y dar a conocer la diversidad

ritmica del pais desde procesos creativos.

La busqueda documental fue un paso fundamental en la redaccién del documento ya
que permitié entender el contexto historico de la musica vallenata, su organologia, la
caracterizacion de sus cuatros aires, los aportes de sus juglares y su divulgacion en
espacios que son icénicos dentro del género como lo es el festival de la leyenda
Vallenata; también esta indagacién documental proporcion6 una serie de saberes con
los cuales no se contaba antes tales como: el reconocimiento de conocedores del género,
las técnicas de ejecucion del acordeon, la caja y la guacharaca y el valor que tienen los

cuatro aires en la identidad de esta musica.

Las adaptaciones realizadas ademas de que contribuyen al crecimiento de repertorio de
musica colombiana hecha para cuarteto de cuerda, son un material significativo en
procesos educativos a nivel instrumental, gramatical, analitico y personal, porque:
ofrece herramientas que se pueden emplear como repertorio alterno dentro de la
enseflanza — aprendizaje de los instrumentos de cuerda frotada, genera espacios para el

aprendizaje de algunas técnicas de los instrumentos de cuerdas usadas para la
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interpretacion de los dos temas elegidos, permite reconocer caracteristicas gramaticales
de la Puya y el Paseo Vallenato a través del ejercicio de montaje, sirve como material o
estudio de analisis y le brinda a los instrumentistas un acercamiento a la interpretacion

de ritmos tradicionales que representan la funcion social de una cultura.

Se indica la importancia de aproximarse a la musica vallenata desde el contexto
académico donde los saberes aprendidos a lo largo de la carrera sirven como
intervencion analitica, creativa y documental de una musica donde predomina la

ensefianza a través de la oralidad.

Esta investigacion permitid explorar otros &ambitos musicales que si bien se distinguian
antes no se conocian a profundidad y alento a nivel personal la participacion en estudios
de este tipo basados en la investigacion de otros géneros que posibiliten la adquisicién

de mas saberes relacionados a la musica tradicional.

La implementacion metodol6gica del diario de campo y de los registros heuristicos
posibilitaron la memoria de cada momento vivido en el proceso de creacion a través de
las anotaciones que se hacian en cada seccion de trabajo, sirviendo como recordatorio
de tareas a implementar en las siguientes secciones y como generador de ideas a partir
de la escritura detallada de cada paso realizado; también este proceso de elaboracion de
relatos fue un espacio de desahogo y reflexion introspectiva sobre las acciones que se

realizaron.
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La exploracion de sonoridades desde mi instrumento principal que es “el violin” fue
indispensable al momento de determinar las técnicas que se usaron en las adaptaciones
con el fin de abordar otras sonoridades cercanas a la de la organologia tradicional de la
musica vallenata; teniendo en cuenta que no son técnicas frecuentes en la interpretacion
de los instrumentos de cuerda se realizd una breve descripcion del funcionamiento de

cada una de ellas.

El desarrollo de esta investigacion me brind6 la posibilidad de hacer uso de mis
conocimientos como violinista y como musico para la representacion de un género
tradicional de mi regién y esencia cultural, que se visibiliza en un material musical el
cual refleja la suma de mi experiencia académica con el sentido de pertenencia sobre mi

pueblo Guajiro.
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