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Prélogo

El nimero tres de la revista Miisica cultura y
pensamiento es de verdad un acontecimiento
afortunado para la musica y la cultura de este
pais. En nuestro medio académico las revistas
de Arte son en extremo escasas y por lo tanto
es apenas justo congratularse con sus editores y
con la comunidad beneficiada y recomendarles
la tarea, sobre todo a estos tltimos, de no esca-
timar esfuerzos por mantener abierto y vigente,
este escenario tan preciado para investigadores
y tedricos de la disciplina.

Ademis de constituirse en el canal de co-
municacién para los investigadores, Miisica,
cultura y pensamiento ofrece toda una red de va-
sos comunicantes de un conocimiento variado
y vital para los estudiosos, asi como para los
profesionales en formacién. En este nimero la
comunidad académica local, regional y nacio-
nal, encontrard una exquisita oferta de temas
que motivan el estudio, el debate y la reflexién.

La oferta es variada, profunda y de una
pertinencia innegable; en ella se mezclan los
temas propiamente histéricos, con las crénicas
sobre la actualidad musical del pais, la siste-
matizacién del pensamiento investigativo, con
los logros pragmadticos de la oferta académica,
plasmados en la reforma especifica de un plan
de estudios. Temas todos ellos que reflejan el
dinamismo de una institucién que tanto se

preocupa por el reconocimiento y la valoracién

de la tradicién, como por la visién transforma-
dora y la permanente indagacién, rinde culto
a los maestros y también enaltece a los nuevos
valores.

El solo hecho de que en este niimero se
haya incluido el articulo sobre la evaluacién
y el rediseno del programa de Licenciatura en
Masica, de la Facultad de Artes del Conserva-
torio, asi como los resultados de la investiga-
cién sobre la condicidn fisica de los integrantes
de los programas de musica de la misma ins-
titucién, le da a la presente edicién un valor
histérico incalculable. Podemos predecir que
en el futuro este serd un documento recurrido
de consulta en relacién con estos temas de con-
tenido académico, ademds que serd motivacién
para futuros investigadores.

La actualidad musical estd representada en
la gustosa crénica sobre la propuesta musical de
“Pala”, una mezcla de reflexién literaria y cri-
tica musical atravesada por la vivencia de una
profunda experiencia poética.

El tributo a la historia se consolida con
la excelente pieza dedicada al maestro Ernesto
Diaz Alméciga, fundador y director de la Or-
questa Sinfénica Juvenil de Colombia y el muy
acertado andlisis del estilo musical de las piezas
para piano del maestro Adolfo Mejia, estos son
sin duda unos temas que interesan a todos los

musicos orientados al estudio de la tradicién
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musical del pais, a la recuperacién del espiritu
nacional y la difusién del trabajo de nuestros
grandes maestros, y al estudio de la estilistica
derivada de su produccién.

Los resultados de las investigaciones so-
bre el papel de las TICs en la recuperacién
de los sonidos de los instrumentos musicales
prehispdnicos y la reflexién sobre las musicas
del mundo y los derechos de autor, son de una
actualidad innegable y convocan a los académi-
cos, estudiantes e investigadores del drea a un

debate sobre temas que seguramente generaran

avances cualitativos en el pensamiento discipli-
nar ilustrado.

Y por si toda esta oferta fuera poca, este
ndmero adiciona como es usual, una pieza de
autor: el concierto para guitarra y orquesta de
cuerdas del compositor Alvaro Ramirez Sierra.

Ante una propuesta de esta calidad solo
queda felicitar a la institucién y convocar a los
lectores, a la que de seguro serd una muy pla-
centera inmersién en los dominios de estos re-
finados estudios musicales.

Francisco Londofio
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Editorial

“Investigar es buscar y re-buscar rastros porque ya existen, recogiendo y espigando al paso conocimientos y

saberes. Investigar es también indagar o re-construir y constituir en el interior de nosotros mismos, en nues-

tras mentes, el edificio unitario de lo recogido. Investigar es asimilar vestigios —ad-similare- o hacerlos ali-

mento y ser propio de nuestra inteligencia. Es algo mds que conservarlos en la memoria”.(Borrero, 2002).!

Una de las discusiones centrales de las artes en
general, y de la musica en particular desde la
academia es su confrontacién constante con los
estandares del rigor cientifico que se aplican a
sus necesidades investigativas. Discusién que
contrasta con el debate nacional sobre el rol
que juega la investigacién en la generacién de
nuevo conocimiento, en cuanto a responsabili-
dad de todas las universidades como motor del
desarrollo de las sociedades. Al respecto ha sido
reiterativa la afirmacién en foros nacionales de
que la riqueza de los paises es consecuencia y no
prerrequisito de su respaldo a la investigacién.
También se ha cuestionado una investigacién
universitaria, preocupada por hacerse un lugar
en los rankings internacionales, pero ajena a los
problemas locales de las comunidades, que de-
mandan su saber y participacién efectiva de la
mano de gobiernos y empresa.

El 2011 serd un ano de especial significa-
cién para el Conservatorio del Tolima en cuan-
to a sus compromisos con la investigacién. En
primer lugar, la realizacién del Diplomado en

investigacidn con énfasis en mdsica, desarrolla-

do entre marzo y octubre, en el que participaron
activamente nuestros docentes, egresados y es-
tudiantes, posibilité el encuentro con académi-
cos especialistas reconocidos a nivel nacional,
para revisar desde su experticia, los problemas
actuales de la escritura académica, la pedago-
gia, el rigor cientifico en estudios musicoldgi-
cos y su articulacién a las nuevas tecnologias, la
memoria colectiva y la creacién musical, como
topicos prioritarios de la investigacién en Co-
lombia. Una aproximacién inter- disciplinaria
a dichos temas que dejé en la comunidad aca-
démica un mensaje comun, “El ejercicio de es-
critura es la base para pensar una nocion de la in-
vestigacion en las artes”. (Arias, 2010)*. Mensaje
que concuerda con la perspectiva misional que
el Conservatorio se ha propuesto para definirse
como universidad actuante en el escenario de
las preguntas de fondo que su regién se plantea
con respecto a su desarrollo cultural.

En segundo lugar el 2011 serd recordado
por graduar la primera promocién de profesio-
nalizacién de musicos, la generacion del Bicen-

tenario, del programa Colombia Creativa, en
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convenio con el Ministerio de Cultura. Un reto
comprometedor que confirmé a la comunidad
del Conservatorio la diversidad de temas posi-
bles de investigar a nivel regional, muchos de
alcance nacional, que se vieron cristalizados en
proyectos de pregrado de musicos procedentes
de los Llanos, Huila, Cundinamarca, pero tam-
bién de municipios del Tolima, donde ejercen
misticamente su profesién como directores de
bandas infantiles o lideres de proyectos musica-
les atados a su realidad social.

Queda en este afo la satisfaccién de ha-
ber realizado alianzas interinstitucionales, de
una parte con la Universidad de Ibagué dentro
del convenio Opcién musica, que consolida
los grupos de investigacion institucionales AU-
LOS- Historia, patrimonio y tradicion musical en
Colombia, y de otro lado, haber entregado a la
comunidad académica de la produccién disco-
gréﬁca Tres Imdgenes para Guitarra y Orquesta,
en asocio con Bellas Artes, Institucién Uni-
versitaria del Valle, que, junto a la separata del
Concierto para Guitarra y Orquesta de Cuerdas
del maestro Alvaro Ramirez Sierra, son resulta-
dos de una tarea iniciada afos atrds como meta
de la produccién académica, con la participa-
cién de docentes y estudiantes vinculados a este
proyecto.

Si le corresponde al Conservatorio del To-
lima, recoger el llamado a fortalecer alianzas
€n torno a procesos de investigaciéon en arte,
la presentacién de este tercer nimero de la re-
vista Musica, cultura y pensamiento, es el esce-
nario indicado donde tiene lugar ese discurso
politonal de ideas divergentes que los amables
autores han querido compartir. Discurso en
que la musica es eje de debate desde la poe-
sfa, la cibernética o la historia nacional. Se abre

nuestra revista con £/ estilo musical en las piezas

para piano de Adolfo Mejia a cargo de Leonardo
Zambrano, un ejercicio analitico que responde
a la preocupacién por desentrafar la riqueza
del lenguaje musical de este compositor. Una
apertura a las posibilidades de acercamiento
entre la ciencia, la etnomusicologia, y la vir-
tualidad, es el texto del ingeniero Emiro Reyes
sobre El papel de las TICs en la recuperacion de
sonidos de instrumentos prebispdnicos para la ge-
neracion y apropiacion de miisicas ancestrales, re-
flexién resultante de su participacién en el pro-
yecto ACHALAI en que participan universidades
de Chile, Ecuador, Bolivia, Perti, Colombia,
México y Espana, enlazado desde el proyecto
ASTRA'y The Lost Sound Orchestra por las Redes
REUNA y Redclara de Chile.

La seccién de Musica y cultura ofrece tres
motivos de discusion de gran contraste. El au-
tor Jorge Ladino Gaitdn, nos presenta su diser-
tacién La Miisica de Pala: “Para Tener La Muer-
te Entretenida” que coloca en primer plano el
valor del texto poético razonado, critico y no
conciliador, que desde siempre ha distinguido
a los artistas comprometidos. Alicia Orjuela, en
su articulo Las miisicas del mundo y los derechos
de autor, mds alld de las fronteras de la invencion
humana: una bisqueda hacia la propiedad colec-
tiva llama la atencién sobre los vacios legales
actuales y necesidad de formalizar politicas de
reconocimiento econémico a las producciones
sonoras de comunidades tradicionales, que por
lo menos en Colombia, adn no tienen forma
de defender legalmente los derechos pecunia-
rios de su propiedad intelectual. Concluye la
seccién con el articulo Ernesto Diaz Alméciga
(1932 —2001), Fundador y director de la Or-
questa Sinfonica Juvenil de Colombia: Entre
el atril y la batuta uno de los productos de la

primera Generacion del bicentenario a cargo de



Editorial

las licenciadas Diana Rocio Acosta Arias, Luz
Mery Bernal Espinosa, y Martha Luz Serrano
Barceld, que revela para la historia de Colom-
bia, un capitulo decisivo al movimiento sinf6-
nico juvenil, y al papel protagénico de maes-
tros que se atrevieron a sofar el futuro musical
de su nacién.

La seccién Musica en Clave presenta dos
trabajos inéditos resultado de investigaciones
cuyo foco de interés es la comunidad musical
del Conservatorio del Tolima. Desde la disci-
plina de la actividad fisica terapéutica el autor
Hernin Gilberto Tovar, muestra las caracteris-
ticas las conclusiones de este reciente estudio
Condicion fisica de ingresantes a programas de
miisica del Conservatorio del Tolima, cuyo valor
preventivo en la disposicién y salud postural de
futuros intérpretes de instrumento resulta evi-
dente. Por su parte el articulo Evaluacion y redi-
seno de la Licenciatura en Miisica de la Facultad
de Artes del Conservatorio del Tolima, es pro-
ducto de la tesis de Maestria adelantada por el
Decano de la Facultad, maestro Néstor Guarin,

en que se revisan sistemdaticamente las debilida-
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des y fortalezas del programa, para establecer
lineamientos idéneos para su reestructuracién
curricular.

Hace el cierre de la revista, y a su vez in-
troduce a nuestra separata, el articulo Concierto
para Guitarra y Orquesta de Cuerdas del compo-
sitor Alvaro Ramirez Sierra del maestro Gustavo
Adolfo Nifo, quién a través de la interpreta-
cién de su obra se ha convertido en uno de los
pioneros en revelar a la comunidad musical el
legado del insigne compositor vallecaucano. Su
texto es personal y comprensivo, justo como ha
sido su experiencia con esta obra, que con un
propoésito diddctico estd dirigida a esas nuevas
generaciones de guitarristas que urgen la inclu-
sién obras de autores colombianos en sus pro-

gramas y materiales de estudio.

Humberto Galindo Palma, noviembre 2011

BORRERO, Alfonso. Simposio Permanente Sobre la Universidad.
Conferencia xxvi. “Administracién de la investigacién en la
universidad”. Bogotd: 1crEs. 2002. p. 14.

o Cuadernos de Musica, Artes visuales y Artes Escénicas. (2010).

Vol 5. Nro 2. p 7.






A la memoria de un maestro...

Gentil Montafia 1942 - 2011

Fuente: www.vustv.com

“Es esta una gran oportunidad para decirle a mi patria querida; a mi patria natal, ese Tolima grande; a mi
querida capital, Bogotd, la vida les debo y mi vida les doy. Sesenta y ocho afios amando a mi pueblo, 60 afios
descubriendo y construyendo identidad musical con mi guitarra me llenan de gozo y esperanza cuando veo
el fruto y la cosecha de esta ardua labor en excelentes guitarristas que hoy llevan nuestra musica colombiana

a todas las naciones del planeta. Fue este mi suefio desde siempre y el sefior me lo ha concedido™

Gentil Montana

Quedard este afio 2011 en la memoria del vir Seminario Iberoamericano y II Concurso Nacional
de Guitarra, el homenaje al maestro tolimense Gentil Montafia, a nombre de quién se seguird ce-
lebrando dicho certamen, y cuyo fallecimiento marca la culminacién de un destino ejemplar en la
escuela guitarristica en Colombia con alcances universales, y el punto de partida de la profundiza-

cién y difusion de su obra creativa.

1 Palabras del maestro Gentil Montafia en agradecimiento al homenaje recibido por parte del la Secretarfa Distrital de Cultura, Recreacién y De-

porte durante el Festival Colombia al Parque, Bogotd, 28 de julio de 2011. Fuente: Revista Semana, agosto 28 de 2011. ;Quién era el maestro
Gentil montafa?
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El estilo musical en las piezas para piano de Adolfo Mejia

El estilo musical en las piezas para piano de

Adolfo Mejia

The musical style in Adolfo Mejia’s piano pieces

Leonardo Zambrano Rodriguez’

Recibido: junio 21 de 2011 Aprobado: agosto 27 de 2011

Resumen. En este articulo se pretende definir el estilo del compositor colombiano Adolfo Mejia en la es-
critura de sus piezas para piano. Esta es una tarea que requiere de una descripcién analitica de los procesos
y técnicas de composicién utilizados; para ello se debe recurrir a los andlisis arménico, formal, contrapun-
tistico y ritmico de estas obras. Mediante estos andlisis se busca desarrollar y sistematizar algoritmos que

expliquen la manera como fueron compuestas las piezas para piano de Mejia.

El estudio de un estilo se puede abordar desde diferentes puntos de vista; uno, muy general y que se en-
marca en el campo de la estética, es el que acude a la contextualizacién histérica y a la descripcion de las
caracteristicas expresivas de la musica. También se puede caracterizar un estilo a través de la comparacién

de un determinado lenguaje con el de otros autores para llegar asi a la delimitacién de escuelas o grupos.

Para comprender un estilo también es vdlido estudiarlo de manera individual, ahondando en sus caracteris-
ticas puramente musicales y tratar de entenderlo desde la teorfa musical. No se trata de negar las influencias
de otros estilos de época o pertenecientes a una escuela determinada, sino, més bien, de realizar un estudio
de la manera como un autor, en este caso Adolfo Mejia, llega a la elaboracién de piezas determinadas y

evidenciar as{ cudles son los mecanismos o técnicas que le permiten esa escritura.

Palabras Claves: Estilo Musical — Andlisis Formal — An4lisis Arménico — Andlisis Contrapuntistico — And-

lisis Ritmico — Algoritmos.

Absract. This article aims at defining the composition style of the piano pieces by Adolfo Mejfa, a Colom-
bian composer. This is a task that requires of an analytic description of the processes and techniques that
are used; to accomplish this, a harmonic, formal, contrapuntist and rhythmic analysis is necessary. Through
this analysis, development of algorithms that explain the way in which these works were composed is

looked for.

Licenciado en Pedagogia Musical de la Universidad Nacional de Colombia; Especialista en Informdtica para la Docencia- Edumdtica de
la Universidad Central de Colombia; Candidato a la Maestria en Musica de la Universidad eariT; Docente de Materias Tedricas en el
Conservatorio del Tolima. leonardo.zambrano@conservatoriodeltolima.edu.co
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El estilo musical en las piezas para piano de Adolfo Mejia

The study of Musical Style can be approached from different viewpoints; one of them is very general and

deals with Aesthetics. It consists of a historic contextualization and a description of the expressive char-

acteristics of music. Another way to define a musical style is comparing certain languages with another

composer’s and by means of that comparison to be able to delimit style groups or schools. A musical style

can also be studied individually, getting deep into its pure musical characteristics, trying to understand it

exclusively from Music Theory. It’s not about denying the influence of an époque or school style but rather

to find out how a composer, in this case, Mejia wrote these piano pieces and to discover the process and

techniques he uses.

Key Words: Musical Style — Formal Analysis — Harmonic Analysis — Contrapuntist Analysis — Rhythmic

Analysis — Algorithms

Introduccién: Teorias sobre el anélisis
del estilo musical

En la formulacién de las teorias del estilo se
pueden determinar tres grandes corrientes de
pensamiento; a saber: 1) El andlisis bdsico,
donde se formulan definiciones de un estilo
musical particular,mediante el estudio de la
aplicacién que hace el compositor de los prin-
cipales elementos de la musica (ritmo, armo-
nia, contrapunto, forma); 2) La critica del esti-
lo, que tiene que ver con una contextualizacién
histérica y con aspectos formales y filoséficos;
y 3) La sistematizacion del estilo, en la que se
aplican técnicas de recoleccién de datos y que
tiene como fundamento las llamadas Teorfas de
la Informacién.

Al revisar la literatura sobre el andlisis del
estilo se pueden encontrar los diversos enfo-
ques determinados en el parrafo anterior. Las
propuestas de Miguel A. Roig-Francoli (2003)
y Jan La Rue (2004) coinciden en muchos as-
pectos. Los dos aducen que, para determinar el
estilo musical se debe acudir al andlisis de los
principales elementos de la musica: el ritmo,
la dindmica, la melodia, la armonia y la for-
ma. En un plan total de andlisis del estilo La
Rue propone tres puntos principales por tratar;
Estos consisten en antecedentes, observacion y

evaluacién. En cuanto a los antecedentes, el au-

tor afirma que se debe realizar una contextua-
lizacién histérica. En el punto de observacion,
el andlisis se debe enfocar en tres dimensiones:
grandes, medias y pequenas. A los diferentes
elementos de la musica (sonido, armonia, me-
lodia y ritmo) él los llama elementos contributi-
vos. Otro aspecto que se debe estudiar dentro
de este punto tiene que ver con el crecimiento.
El concepto de crecimiento lo define como “el
resultado de los cuatro elementos anteriores”.
En éste se combinan dos facetas: fuentes de
movimiento y fuentes generadoras de la forma.
Las fuentes de movimiento estdn relacionadas
con los grados de variacién y la frecuencia de
cambio. Las fuentes generadoras de la forma
consisten en la articulacién, las opciones de
continuacién (recurrencia, desarrollo, respues-
ta o interdependencia y contraste), los grados
de control (conexién, correlacién y super-rela-
cién) y las formas convencionales.
Roig-Francoli (2003) establece varios
cuestionarios que indagan sobre los diferentes
elementos que determinan el estilo musical.
Para él, estos elementos se pueden clasificar
asi: 1) Ritmo, métrica y tempo; 2) Melodia;
3) Armonia y ritmo armdnico; 4) Tonalidad;
5) Textura; 6) Forma y crecimiento formal;
7) Dindmica y 8) Timbre e instrumentacién.

En las preguntas referidas al ritmo, se trata de
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encontrar si existen patrones variados o con-
trastantes, si se presentan motivos ritmicos y
encontrar todas las indicaciones que alteren o
modifiquen la regularidad. Con respecto a la
melodia, las preguntas también indagan sobre
la presencia de patrones y motivos, sobre el con-
torno, intervilica y la funcién de las melodias
en la forma. Con respecto a la armonia se busca
determinar qué tipo de lenguaje usa el compo-
sitor, si es tonal, modal o atonal entre otros.
También se pregunta sobre la funcién de la ar-
monfa con respecto a la forma y sobre el grado
de disonancia. Ademsds, el ritmo armdonico se
debe tener en cuenta en este punto del andli-
sis. En el punto tonalidad, se hacen preguntas
muy parecidas a las del punto armonia. Al in-
dagar sobre la textura, se trata de encontrar si
es contrapuntistica u homofénica y definir las
caracteristicas de dicho contrapunto u homo-
fonfa. Las tltimas preguntas buscan encontrar
los recursos relacionados con la dindmica y la
orquestacién usados por el compositor.

Por su parte Leonard Meyer En su libro
Style and Music - Theory, History, and Ideology
(1996)presenta una aproximacién de un nivel

conceptual més profundo:

el estilo consiste en la replicacién de patrones, bien
sea en el comportamiento humano o en los artefac-
tos producidos por el comportamiento humano,
siendo esto el resultado de una serie de elecciones
realizadas dentro de un conjunto de restricciones

(1996, p. 1).

Segtin Meyer, un compositor conoce un
lenguaje que ha heredado de sus antecesores
y tiene arraigado, de manera consciente o in-
consciente, un conjunto de patrones propios
de ese lenguaje, pero es la libertad de elegir la

combinacién de esos patrones lo que le permi-
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te configurar un estilo propio. Pero no sélo es
la oportunidad de decisién sobre este lenguaje
lo que caracteriza un estilo; también lo son las
desviaciones que un autor pueda realizar del
mismo. En este sentido, existen rasgos que son
semejantes y otros que se alejan de la similitud.
La definicién de un estilo entonces puede ex-
presarse, después de formular alguna hipétesis,
como la tensién entre el lenguaje conocido y
las desviaciones realizadas por el compositor,
en relacién con algiin marco de restricciones.

Para Meyer las restricciones no son fdcil-
mente identificables debido a que, generalmen-
te, son ticitas y se aprenden por la experimen-
tacién. Dichas restricciones han sido usadas de
manera indiscriminada en diferentes niveles:
para describir el estilo de un autor, de un movi-
miento particular e,incluso, para describir el es-
tilo de una cultura. Por esta razén, Meyer pro-
pone una jerarquizacién de esas restricciones y
las divide en leyes, reglas y estrategias. Las leyes
son universales, no estdn determinadas por la
cultura. Las reglas, por el contrario, son intra-
culturales. Las estrategias se encuentran dentro
de las reglas. Mientras las reglas son finitas, las
estrategias usadas para aplicar esas reglas pue-
den ser ilimitadas.

Uno de los aportes centrales en la diser-
tacién de Meyer lo acerca a las teorfas de la in-
formacién. Afirma que el estilo se fundamenta
esencialmente en la “replicacion de patrones™y
que ‘el andlisis del estilo comienza con la clasifi-
cacion” de esas replicaciones, pero la definicién
de un estilo no consiste en la compilacién de
caracteristicas que sirven como identificadores
o marcas: “el andlisis del estilo es mds ambicioso.
Busca _formular y probar hipdtesis que expliquen
porqué los rasgos que se llegaron a encontrar como

caracteristicos de algiin repertorio — sus patro-
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nes melddicos replicados, agrupaciones ritmicas,
progresiones armonicas, texturas, timbres y de-
mds — encajan, se complementan unos con otros”
(Meyer, p. 10). Asi, los resultados estadisticos
productos de la comparacién de los diferentes
rasgos de una musica determinada son parte
importante del andlisis del estilo, pero también
los son las relaciones presentes entre ellos.

Las teorfas formuladas por Meyer han in-
fluido en las investigaciones existentes dentro
del campo del desarrollo de la Inteligencia Ar-
tificial. Dichas investigaciones estin dirigidas
a lograr que los computadores sean capaces
de componer musica. Uno de los pioneros en
esta drea es el cientifico David Cope (2004),
quien ha logrado que un programa sea capaz
de sintetizar un estilo determinado y producir
una composicién que contiene las caracteristi-
cas de este estilo. Para alimentar con datos e
instrucciones este programa, el investigador ha
identificado una serie de componentes dentro
de la musica que son claves para poder mode-
lar un estilo particular. Estos componentes se
pueden resumir de la siguiente forma: a) Ni-
veles de tensién en el discurso (este punto hace
referencia a la 16gica entre tensién y resolucién

que usa el compositor en su discurso musical.

b) Firmas (Signatures), que tienen que ver con
patrones, giros, que son recurrentes en las dis-
tintas piezas o dentro de cada una de ellas. ¢)
Heraldos (Earmarks), los que hacen referencia
a aquellos pasajes musicales que anuncian cam-
bios en el discurso o que algtin evento musical
importante va a suceder. d) Conectores (Unifi-
cations), que consisten en los pasajes que sirven

de transicién entre ideas musicales.

Anilisis del Contrapunto
El primer preludio, en fa menor, comienza con
una seccién de textura contrapuntistica (ejem-
plo 1). La técnica de contrapunto empleada en
dicha seccién tiene caracteristicas tradiciona-
les, en el sentido de que usa elementos tipicos,
como por ejemplo el movimiento contrario;o
lineas que usan como estructura fundamental
una escala o un arpegio; o el desplazamiento
ritmico (contrapunto sincopado) y, por supues-
to, la independencia de las voces. Sin embargo,
el tratamiento de la disonancia no corresponde
a las técnicas renacentistas o barrocas.

En el ejemplo 2, se analiza la estructura
de la voz inferior; ésta se mueve dentro del pri-
mer tetracordio de la escala de Fa menor. La

voz superior dibuja un descenso entre las notas
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fa y re bemol y un tetracordio, también des-
cendente, entre si bemol y fa (ejemplo 3). En
los gréficos que se muestran abajo, se pueden
ver estas configuraciones melddicas; las notas
con corchete representan bordaduras oesca-
padas, llamadas bordaduras incompletas por
algunos autores estadounidenses, las ligaduras
entrecortadas (----) indican la nota con la que
estdn relacionadas dichas bordaduras y las li-
gaduras punteadas, representan saltos dentro
de un arpegio. En el ejemplo 2, la octava en la
nota final indica el cambio de registro.

Otro caso en el que se puede observar un
manejo contrapuntistico es el pasaje que estd
entre los compases 35 y 39 del Pasillo N°1 en
Re mayor (ver ejemplo 5). La estructura princi-
pal para la composicién de estos compases es
el arpegio; en los cuatro primeros, se conforma
uno de 87 bemol mayor. En la voz superior, el mi
bemol y el do, presentes en la escala descenden-
te inicial, pueden interpretarse como apoyantes
del re y el si bemol, respectivamente. El mi be-
mol y el sol del segundo compds actian como
cambiatas. En el tercero y cuarto compases de
este pasaje, en la voz superior, se puede iden-

tificar un arpegio de Do menor, en el que el si
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natural puede considerarse una nota cordal con
respecto al bajo, pero linealmente, es posible
concebirla como una bordante incompleta del
do.

En la voz inferior, el segundo y el tercer
compis, al igual que en la voz superior, tam-
bién se dibuja un arpegio de Si bemol, con el sol
como bordadura del fz, un mi bemol de paso y
las notas re y fa como saltos cordales. El trata-
miento de las disonancias, en este segmento, es
libre; no son resueltas de manera convencional.
Por ejemplo, la segunda mayor que se forma
en la primera corchea del segundo compis es
sucedida por una cuarta. En el quinto compds
de este pasaje, en la cuarta corchea, se presenta
un intervalo de séptima mayor, al que le sigue
una cuarta justa y luego una segunda mayor
que va hacia una séptima menor. Sin embargo,
el hecho que alguna de las voces se mueva por
grado conjunto y el respaldo de la arpegiacién,
hacen que su sonoridad se suavice. El cuarto y
el quinto compds tienen como base un arpegio
de Do menor, en la voz superior un si becuadro
es bordante del do y re y fa estin como notas de
paso. En la voz inferior, de estos mismos com-

pases, el do y el mi bemol son saltos cordales,
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mientras que el si bemol es una nota de paso
entre las notas do y /la.

En el pendltimo compds de este mismo
pasillo también se presenta el uso de técnicas de
contrapunto. El compds que lo antecede es de
textura homofénica y el compositor consigue
variedad mediante el cambio a textura contra-
puntistica.

Tal como se puede observar en el ejemplo
7, este fragmento estd basado en un arpegio del
acorde de La séptima, el si natural es una cam-
biata, el fa sostenido y el re acthan como apo-
yantes de paso. La resolucién de este acorde es
“académica”, con el séptimo grado que resuelve
al octavo; el cuarto, al tercero y el quinto, al

primero. La sucesién de sextas paralelas es una

técnica que es tipica del contrapunto, tanto re-
nacentista, como del siglo xvrir.

Otro caso de contrapunto se presenta a
partir del compds 38 de E/ Burrito (ejemplo 8).
Este pasaje se puede analizar como un caso del
uso de melodia compuesta. En el ejemplo 9, se
puede evidenciar la existencia de dos lineas en
la voz superior del primer compds, asi mismo
como en el dltimo. En el acompanamiento, en
la parte inferior, conviven tres lineas a manera
de ostinato. La inferior se mueve dentro de un
intervalo de cuarta justa, la voz del medio es un
fa bordado con un sol y la voz superior es un
la bordado con un s7, todo esto dentro de una
armonia de Solcon novena.

A partir del compds 39 de Apuntes2 (ejem-
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plo 10) se presenta un pasaje que tiene como es-
tructura bdsica, en su parte superior, una escala
parcial descendente entre i y la, tal como se
muestra en el ejemplo 11. La parte inferior se
puede analizar como un salto de cuarta desde
la nota /z a un re y un posterior descenso con
retorno al /z. La voz inferior, en la parte supe-
rior, tiene como fundamento un movimiento de
bordado entre fz y mi. En el cuarto compiés de la

voz superior se presenta una elaboracién interna

Ejemplo 8
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de la escala descendente; esa misma linea ahora

se presenta con una disminucién ritmica.

Textura arpegiada (estilo brisé)

En las piezas para piano de Adolfo Mejia la tex-
tura arpegiada o estilo brisé es mds caracteristi-
ca de los preludios. En algunos casos, aparece
en combinacién con técnicas de contrapunto,
como en el pasaje del Preludio I que se muestra

en el ejemplo 12. En otras ocasiones, s6lo se tra-

7
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ta de la arpegiacién de acordes, es decir, la armo-
nia convertida en melodia. En el primer compds
(compds 11 en la partitura) del ejemplo 12, en
el pentagrama superior aparecen dos lineas me-
l6dicas, y luego una voz intermedia arpegia un
acorde de S7 bemol aumentado con séptima ma-
yor (ejemplo 13). Esta textura es compleja gra-
cias a la coexistencia de melodia y textura arpe-
giada. En el siguiente compds, en la voz inferior
del pentagrama superior, a partir del segundo
pulso, se arpegia un acorde de Re séptima con la

quinta bemol (ejemplo 14)

Ejemplo 11

Entre los compases 28 y 34 (ejemplo 15)
encontramos un pasaje en el que el tratamiento
de la textura arpegiada es mucho mds simple.
Sobre dos motivos ritmo-melédicos, presentes
en el pentagrama inferior, se realizan arpegios
de armonias pluscuamtriddicas. El primer mo-
tivo, consistente en los saltos de quinta, hace
parte de la armonia, el segundo motivo tiene
caracteristicas mds melddicas y su ritmo, con-
sistente en una blanca y dos corcheas, se con-
vierte en un ostinato.

En el ejemplo 16, se muestran los diferen-
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tes acordes utilizados en este pasaje. Se puede
observar un acorde de Mi mayor con 9% mayor,
otro de Mi mayor con 114, 9% mayory 5% bemol
otro acorde de Re mayor con 9° mayor; un cuar-
to acorde de La menor con 9% mayor'y el Gltimo
acorde de este ejemplo que consiste en un Mi
bemol con 7% mayor.

En el ejemplo 17, se muestra un pasaje
que comienza en el compds 81 del Preludio en

Fa menor; aqui también se presenta la arpegia-

25

cién de acordes pluscuamtriddicos, pero la téc-
nica es diferente porque se usa el movimiento
contrario entre la parte inferior y la superior.
El ejemplo 18 muestra los acordes usados
en este pasaje. El primero y segundo compases
de este ejemplo arpegian un acorde de La be-
mol aumentado con 9% mayor; en el tercer com-
pds, se presenta un acorde de La bemol mayor
con 9% aumentada; el cuarto compds se trata de

una armonia de Do aumentado con 7% mayor; el
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acorde del quinto compids es un M;i mayor con
7% disminuida y 9% mayor; en el sexto compds
se elabora una armonia de Mi7 con 9 mayor
y el tltimo compds de este ejemplo dibuja un
acorde de Re7 con 9% mayor.

El segundo preludio estd compuesto, casi
en su totalidad, con textura arpegiada. Un
punto para resaltar es el uso de una técnica que
consiste en alargar dos notas del arpegio en el

pentagrama inferior; de esta manera, se logra

crear un ostinato que sirve como bajo acompa-
hante.

Esta técnica de resaltar ciertas notas den-
tro de un arpegio, bien sea alargando algiin
miembro del acorde o incluyéndolo dentro
de una linea, también es utilizada en el tercer
preludio en Reb mayor, a partir del compds 33
(ejemplo 20).

En el ejemplo 21 se muestra el comienzo

de la danza “Pincho”, la textura arpegiada es

Ejemplo 18
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usada aqui como acompafiamiento, pero tam-
bién a manera de conector entre las lineas me-
l6dicas.

En el comienzo del Preludio N° 3 en Re be-
mol mayor (ejemplo 22), la técnica de arpegia-
cién se usa para generar lineas melédicas me-
diante la separacién ritmica de los miembros
de un acorde y también para lograr ambientes
sonoros con el uso del pedal. La sonoridad to-
tal que se configura en este pasaje sugiere una

armonia cudrtica(ejemplo 23).

Ejemplo 21
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Textura homofénica
La melodia con acompanamiento o textura ho-
mofénica aparece claramente en el comienzo
del Pasillo N° 2 en Re mayor. Los acordes de la
mano izquierda aparecen figurados con el pa-
trén ritmico tipico del pasillo. La melodia en
principio es una sola linea pero luego adquiere
un tratamiento a la manera de coral, convir-
tiéndose en una especie de melodia gruesa.

En la pieza Apuntes N° 2, en el comienzo
(ejemplo 25), se puede observar una textura de

coral, que estd muy relacionada con la homofé6-
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nica, después del cuarto compds se retoma dicha
homofonia; una serie de acordes acompana una
melodia realizada con ritmos de semicorcheas.
El ejemplo 26 muestra los cuatro primeros
compases del Bambuco 1 en Si menor, aqui se
puede observar otra técnica de uso de la textura
homofénica. Esta consiste en la figuracién de
un acorde que sirve como patrén de acompa-
flamiento. La melodia es reforzada con un in-

tervalo de tercera.

En la danza llamada “77ini”, Mejia tam-
bién recurre a la textura homofénica, en este
caso, una serie de arpegios en la mano derecha
sirven como acompafamiento a una melodia
en el registro grave del piano. El ejemplo 27
muestra este pasaje que se encuentra a partir
del compds 53.

Otros ejemplos de textura homofénica se
observan en los ejemplos 28, 29 y 30, corres-

ondientes a pasajes de las obras “Trini”, “Ma-
)
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nopili” y “Vals Infantil”, respectivamente. En
estos fragmentos, las melodias son armonizadas
con acordes que se prolongan durante un com-
pds o dos, de manera sostenida o de manera
reiterada en cada pulso. En el ejemplo corres-
pondiente al “Vals Infantil”, se interrumpe el

ritmo de Vals con una sincopa.
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Melodia gruesa o “planning”

A partir del compés 10 del Pasillo N°3 en Re
mayor (segundo compds del ejemplo 31), la
melodia se refuerza con acordes que se mue-
ven de forma paralela. Esta técnica es usada en
el Jazz, en cuyo contexto lo llaman voicing, en

las técnicas de orquestacién lo llaman planning.
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Es una melodia gruesa que sirve para reforzar
la sonoridad de la linea. En este pasaje, dicha
linea es acompanada con un bajo ritmico en
la voz inferior y con una serie de arpegios en la
voz intermedia.

En el ejemplo 32, se muestran los compa-
ses 46 y 47 de la pieza llamada E/ Burrito; aqui
se puede observar otro ejemplo de melodia
gruesa conformada por los intervalos de cuarta

y octava.

Politexturas

En la mayoria de las piezas aparecen momen-

Ejemplo 31

tos en que las diferentes texturas se combinan;
es asi como conviven técnicas de contrapunto,
homofonia y textura arpegiada en un mismo
fragmento.

En el ejemplo 33, Pasillo 1 en Re Mayor,
hay una linea melédica que sobresale, un bajo
con el patrén ritmico caracteristico del pasillo
que la acompana y un contrapunto en la voz
intermedia.

El ejemplo 34 corresponde a los primeros
compases del Pasillo N° 3 en Re mayor; este pa-
saje también estd compuesto por una textura

compleja que involucra varias técnicas. En la
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voz superior, se presenta una melodia elaborada
con la técnica de melodia gruesa; en la voz in-
terior, hay otra melodia que estd reforzada con
otra melodia paralela, bdsicamente a distancia
de una tercera. Por tltimo, esas melodias se en-
cuentran sustentadas con un bajo ritmico. La
politextura de este pasaje tiene, ademds, un tra-

tamiento contrapuntistico.

El bajo
Para entender el estilo de composicién de estas

piezas, es necesario tener en cuenta los diferen-

Ejemplo 34
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tes patrones de bajo acompanante con las que
se armonizan algunas de ellas.

La ilustracién de abajo (ejemplo 35), hace
parte del Preludio N° 1 (compases 31 a 40).
Aqui se puede ver cémo un bajo realizado con
ritmo de blanca y dos corcheas, se repite a ma-
nera de ostinato; éste es un bajo que no sélo sir-
ve de soporte armdnico, sino también ritmico.

En el ejemplo 36, se muestra otro caso de
bajo ritmico, esta vez acompafiando la melodia
del Preludio N° 2 (compases 2 a 6). Este bajo

consiste en una blanca y una negra que se repite
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de manera constante y estd presente en casi toda
la pieza; los intervalos que lo componen cam-
bian de acuerdo con el transcurso arménico.

La seccién comprendida entre los com-
pases 33 y 70, del Preludio N° 3, tiene como
sustento arménico y ritmico un bajo que con-
siste en una blanca con puntillo que se repite

de manera constante.

Los bajos de los tres primeros pasillos
responden al patrén tipico que se usa para el
acompanamiento de este género, los ejemplos
38, 39 y 40 corresponden a dichos pasillos.

En el bajo del Pasillo N°4 (ejemplo 41), ya
no se presenta el silencio de corchea, ahora se
aparece una sincopa con una negra completa.

A partir del compds seis, la primera nota del

Ejemplo 36
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patrén ritmico se sostiene para prolongarse en
una blanca con puntillo.

Los bajos de los dos bambucos muestran
una mayor variedad de patrones ritmicos; éstos
se pueden observar en el ejemplo 42:

En la pieza Apuntes N° 1, se presenta un
acompanamiento en la mano izquierda que co-

rresponde a las caracteristicas de un bajo, aun-
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que puede ser interpretado también como un

acompanamiento armonico.

Anilisis arménico

Para realizar un estudio comparativo del tipo
de acordes usados en la escritura de estas obras,
se hace necesario realizar un conteo y clasificar-

los en diferentes categorias. Para ello, los agru-

Ejemplo 39
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paremos en cinco clases diferentes: 1)Acordes
de tipo 1: aquellos que se forman sobre cada
uno de los grados de la escala mayor o de la
menor armdnica, incluyendo la dominante con
séptima y el segundo con séptima; 2) Acordes-
de tipo 2: son los acordes bésicos triadicos, a
los cuales se les ha afnadido una séptima, con
excepcién de los acordes de segundo y quinto
grados; 3) Acordes de tipo 3: son los acordes de
tipo 1 o tipo 2 a los que se les ha alterado la ter-
cera, la quinta o la séptima; 4) Acordes de tipo
4: son acordes cuya fundamental es una nota
de la escala que ha sido ascendida o descendida
de manera cromdtica y 5) Acordes de tipo 5
que son aquellos con novena. Hay un caso en
el que aparece un acorde con undécima y estd
debidamente relacionado en el conteo, pero en
cuanto al uso de armonias pluscuamtriddicas,
el lenguajeusado para estas piezas no sobrepasa,
en general, los acordes con novena.

A continuacién se presenta una relacién
del niimero de acordes segin la clasificacién
propuesta, agrupados en géneros, cuando esto

sea posible:

Los Preludios

En la primera parte del Preludio 1 aparecen rela-

Ejemplo 43

ciones modales entre los acordes, lo cual es enfati-
zado con la ausencia del acorde de dominante. A
partir del compds 9, y después de una repeticién
de la idea inicial, se presenta un pasaje de cardcter
contrastante con contenido arménico cromatico.
El segundo Preludio se caracteriza por una
armonia estdtica, donde notas de pedal se man-
tienen durante varios compases. El acorde de
que se sostiene durante nueve compases, du-
rante los cuales se configura la primera frase.
La segunda frase estd sustentada con el mismo
pedal en la nota fz de la idea anterior, pero las
demds notas conforman un acorde de do dismi-
nuido con séptima, es decir un v”'. A partir del
compis 18 la actividad arménica se incrementa
un poco, pero aun sigue siendo estdtica debi-
do a la alternancia entre los acordes de ténica
y subdominante. La sonoridad plagal que ca-
racteriza esta pieza s6lo se rompe en el compds
26 cuando aparece un acorde de dominante; a
partir de ahi se presentan progresiones mds to-
nales, pero la relacién modal es todavia fuerte.
La primera idea melédica, del Preludio 3,
s6lo tiene dos acordes, un I y un iii, esto da
cuenta de un ritmo arménico elongado. La se-
gunda idea comienza con un IV grado, al que

le sigue la progresion I-IV-V, para terminar asi

%
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en una semicadencia, punto de inestabilidad
que permite una repeticién de la idea inicial.
En el compds 33, comienza una nueva seccién
elaborada con textura arpegiada. La progresién
armoénica estd en la regién dominante (La
Mayor), pero presentada como cadencia rota,
es decir un quinto que va un vi, en este caso
la progresién de manera exacta es V-vi$; esta
misma progresién se repite mds adelante en la

regién de ténica.
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En estos tres Preludios se puede observar
la poca presencia del acorde de V grado (domi-
nante), sobre todo dentro de la progresién V-1,
a manera de cadencia. En el primer Preludio
s6lo aparece tres veces, en diversas formas plus-
cuamtriddicas; en el segundo preludio aparece
siete veces, pero sdlo tres veces en la cadencia
fuerte V-I; en el Preludio 3, hace mds presencia
al aparecer diez veces, pero dentro de ninguna

progresién cadencial V-1.

Acordes de tipo 1 | Acordes de tipo 2 | Acordes de tipo 3 | Acordes de tipo 4 | Acordes de tipo 5
92 15 25 20 8
Los Pasillos nante, ténica. La armonia del cuarto pasillo, en

Los tres primeros pasillos estin compuestos
con progresiones arménicas tradicionales den-

tro de la marcha tdénica, subdominante, domi-

cambio, muestra una armonia menos conven-
cional. La armonia pluscuamtriddica aparece,

en dicho Pasillo, como sonoridad caracteristica

Acordes de tipo 1 | Acordes de tipo 2 | Acordes de tipo 3 | Acordes de tipo 4 | Acordes de tipo 5
143 17 7 2 4
Improvisacion cuerda la tonalidad original. La progresién lleva

La técnica de pedal vuelve a aparecer en esta
pieza. En la frase inicial, una nota sol se man-
tiene en el bajo, mientras un acorde italiano y
un segundo con séptima, ambos en segunda
inversién sirven para prolongar la armonia de
ténica. La segunda frase extiende la primera
idea mediante la secuenciacién de un motivo
basado en el intervalo de quinta con el que co-
mienza la pieza. Gracias a esta secuencia surgen
una serie de armonias cromdticas que condu-
cen hacia un compds realizado, nuevamente,
con técnica de pedal que sirve como transicién
para la repeticién de esta primera seccién.

El comienzo de la segunda parte sugiere la
entrada de la relativa mayor, pero la aparicién

de acordes de sol menor (ténica) todavia re-

a escuchar el cuarto grado de So/ menor como
un segundo de Si bemol mayor; sin embargo,
esta nueva tonalidad aparece representada con
un acorde de tdnica en segunda inversién, lo
cual genera inestabilidad. A continuacién, una
variante del acorde alemdn y su resolucién a la
dominante producen una semicadencia. Esta
variante del acorde alemdn en cuestién tiene
una estructura diferente al acorde tipico de esta
categoria; aqui aparece escrito en tonalidad
mayor, es decir, es semidisminuido con la ter-
cera bemol. A continuacidn, la musica vuelve a
la tonalidad original, pero, esta vez, se presenta
en modo mayor. El séptimo grado sufre una
transformacién de menor en disminuido para

continuar a un séptimo con novena. Un pasaje
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de escala conecta con la repeticién de la frase

con la que habia empezado la segunda parte. La

pieza termina con una cadencia en la tonalidad

de la relativa mayor.

Acordes de tipo 1 | Acordes de tipo 2 | Acordes de tipo 3 | Acordes de tipo 4 | Acordes de tipo 5

22 4

6

1 1

Las Danzas

La primera danza, “77ini”, comienza con una
presentacién de un mismo motivo transporta-
do que hace que se configuren dos cadencias
rotas en la primera frase, una en la regién de
ténica y otra en la regién de su relativa. Mejia
vuelve a usar la técnica de pedal en la frase 3,
un pedal de quinto grado sustenta una progre-
sién que extiende un encadenamiento bdsico
de subdominante a la dominante mediante el
uso de acordes cromdticos y de la dominante de
la dominante. El resto de la obra transcurre con
progresiones convencionales dentro del lengua-
je tonal.

En la frase inicial de la segunda danza,
“Pincho”, el descenso cromitico de la tercera
del acorde ocasiona la transformacién de la
subdominante mayor en menor. La tercera fra-

se finaliza la primera seccién de esta obra; en

la primera casilla, se presenta una tonizacién
del tercer grado, pero retorna inmediatamen-
te a la dominante de la tonalidad original para
permitir la repeticidn de esta primera parte. En
la segunda casilla, llama la atencién un acorde
francés (V4»)V) que en lugar de ir a un acorde
cadencial de cuarta y sexta o uno de quinto gra-
do, como es usual, resuelve en un tercer grado
(que también tiene funcién de dominante), en
primera inversién. La quinta frase estd consti-
tuida por octavas paralelas (melodia reforza-
da) en la mano derecha, mientras la izquierda
arpegia una armonia de dominante con nove-
na. En la sexta frase, la dominante del tercero
se conecta con otra dominante, esta vez del
segundo grado, gracias a un descenso cromé-
tico en el bajo. Las dos tltimas frases prolon-

gan, con dominantes secundarias, la cadencia

tipica V-C BV.

Acordes de tipo 1 | Acordes de tipo 2 | Acordes de tipo 3 | Acordes de tipo 4 | Acordes de tipo 5

95 6

5

2 1

Manopili

En el comienzo de la obra, las dos primeras fra-
ses realizan una extensién de la armonia plagal;
los tres acordes involucrados estdn relacionados
por el hecho de que comparten notas: la subdo-
minante contiene la nota principal de la ténica,
el sexto contiene esa nota, y, su fundamental
también estd incluida en el acorde de cuarto
grado. La armonia es aparentemente estdtica,

pero logra movimiento gracias a la armonia

pluscuamtriddica. La tercera frase es muy ac-
tiva en cuanto a acordes alterados; extiende la
regién de subdominante. Hacia el final de la
frase se presenta una tonizacién del cuarto gra-
do de la tonalidad inicial (So/ mayor) y termina
con una progresiéon que involucra un acorde
alemdn. Las armonias se producen por el as-
censo o descenso cromdtico de alguna de sus
partes y generalmente mantienen una nota en

comun. La frase 4 es una cadencia que prolon-
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ga la regién de subdominante de la tonalidad
bdsica de esta pieza, que es Mi menor, la cual
es confirmada hacia el final con su dominante
que resuelve a ténica. Hacia el final de la pieza,

la masica retorna a So/ mayor para corroborar
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la ambivalencia tonal entre las dos tonalidades
relativas que tiene esta obra. En la dltima fra-
se, mediante un acorde comun, se retorna a Mi

menor, tonalidad en la que termina la pieza.

Acordes de Acordes de Acordes de | Acordes de tipo | Acordes de Acordes de
tipo 1 tipo 2 tipo 3 4 tipo 5 tipo 6
57 4 6 2 4 1
Valse Infantil sonoridad esperada, pero gracias a la adicién de

La ténica con séptima y su extension mediante
un acorde de sexta y cuarta del cuarto grado
armonizan la primera frase. En la tercera fra-
se se presenta la técnica de acordes paralelos
(planning), en este caso arpegiados; cada uno
de ellos con su séptima. La frase 9 presenta una
dominante del séptimo bemol, que es el napolita-

no de la relativa menor; este acorde resuelve a la

su séptima, dicha resolucién no resulta contun-
dente. Por medio de alteraciones cromiticas y
aprovechando una nota comun, la frase termi-
na con una dominante alterada que sirve para
preparar el regreso del tema inicial. Las tltimas

frases conforman una cadencia tipica del len-

guaje tonal: (V/)IV -1V -V’ - L.

Acordes de tipo 1 | Acordes de tipo 2

Acordes de tipo 3

Acordes de tipo 4 | Acordes de tipo 5

11 7

1

1 8

Analisis formal

Las formas usadas por Adolfo Mejia en sus pie-
zas para piano son las tipicas de la musica escri-
ta del Barroco y el Clasicismo. Aqui se presenta
la respectiva relacién de las que son usadas en
las diferentes obras:

Preludio 1: rondé

Preludio 2: binaria

Preludio 3: ternaria

Pasillo 1: binaria

Pasillo 2: binaria

Pasillo 3: binaria

Pasillo 4: rondé

Bambuco 1: ternaria

Bambuco 2: binaria

Apuntes 1: ternaria

Apuntes 2: binaria

Improvisacién: binaria

El burrito: ternaria

Trini: ternaria

Pincho: binaria

Manopili: binaria

Valse Infantil: ternaria

A continuacién se presentan algunos
ejemplos de los andlisis formales de estas piezas

para piano:

1. Preludio 1

El primer Preludio comienza con una repeticién
de la primera idea; gracias a esto, se hace evidente
la separacién en dos frases de cuatro compases,

con lo cual se conforma un periodo afirmativo.
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La siguiente frase, construida basicamente con
arpegios, es dificil de separar de la misma forma
que la anterior, ya que el movimiento constante
de corcheas impulsa la musica hacia el compds
13y, en este punto, se hace una elaboracién re-
petitiva del motivo presentado. Esta elaboracién
se entiende mds como una extensién de la frase
que como la presentacién de una nueva idea o
como una repeticién de la misma.

La presentacién continua de nuevas me-

lodias afianza el cardcter improvisatorio de la
pieza y da la impresién de que es carente de
una forma definida. Sin embargo, el primer
periodo (A) aparece repetido dos veces mds, al-
ternado entre material disgregante, una carac-
teristica tipica de la forma rondé. En el compds
17, vuelve el tema del rondé, pero esta vez estd
incompleto y es interrumpido con una elabora-
cién del motivo del tercer compds; en este pun-

to, se configura una “falsa reiteraciéon”.
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Relacién Relacion
Compases Formal Formal Secciones Forma Total
Frases Periodos
1-4 a —_ —_
— A — A N
5-8 a —_— —_—
9-16 b —
— B I
17-27 a' —
28-31 c — — B
— &
32-39 d —_—
40-46 b —
47-50 a S
i S
51-54 a -
55-58 e —
I D
55-58 e —_—
59-62 f — RONDO
— E
59-62 f —
63-66 e —
67-70 g — F
. C
71-80 h -
81-84
85-88 c C'
89-95 d
96-100 j —
101-104 a
105-108 a A — A —_—

109-114 a'
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2. Pasillo 4

La seccién “A” de este Pasillo, se repite tres ve-
ces, intercalada entre material contrastante. La
musica no aparece escrita en su totalidad en

la edicién que se ha tomado como referencia

para este trabajo, sino que las repeticiones estin
indicadas mediante los simbolos de segno. La
partes contrastantes no son de igual proporcién
que la del tema rondd, por lo que la obra resul-

ta asimétrica.
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Relacién Relacién e
|
Compases Formal Formal Secciones Rfi::":r Forma Total
Frases Periodos
1-5 a —_
— A
5-8 a' —_
A
9-12 b —_
— B
13-17 c e II A I
17-21 a —_
b A —
21-24 a' —_
- A
25-28 b —
I B' j—
29-34 d —
34-41 e e —
L ¢ |— B } |1:B:]]
41-50 f . .
1-5 a —_—
T A —
5-8 a —
— A
9-12 b —_
I B —
13-17 (= —_ ,
A Rondd
17-21 a —_
— A
21-24 a —_
A'
25-28 b I
I B'
29-34 d —_
52-56 g _
— D
57-68 h —
C I— 11:C:]
69-72 g L
| D
73-84 h' —
1-5 a —
| A
5-8 a -
9-12 b —_—
— B
13-17 c —_
17-21 a .
— A
21-24 a' —
Al —
25-28 b -
I— B'
29-34 d —
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3. Bambuco 1

Cada una de las dos primeras secciones “A” y

“B” estdn conformadas por dos tipicos dobles

periodos, con la repeticién de la primera frase

en cada uno. La seccién contrastante “C”, estd

Compases

13-17
17-20
21-25
25-28
29-33
34-41
42-49
50-58
35-41

42-47 (59-60)
61-70

1-4

5-9

13-17

17-20

21-25

25-28

29-33

Relacidn
Formal
Frases

a

b

gm

h'

4"

Relacion
Formal
Periodos

o

compuesta por periodos triples y contienen al-
glin material de la seccién “B”. La repeticién de
la primera parte indicada en la partitura con un
D.C. al Fine redondea la pieza para constituir

una forma ternaria.

Relacion

Secciones Forma Total
formal

C } B Ternaria
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4. Apuntes 1
La forma de esta obra es ternaria y simétrica

en su construccion; las dos secciones extremas
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son iguales. La parte central es una frase que se
extiende mediante el transporte de su motivo

germinal.

Relacion
Formal
Periodos
(Secciones)

Forma Total

A

:B:]

Ternaria

Relacion
Compases Formal
Frases
1-5 a —_
6-9 b —_
11-16 C .
18-21 a :
22-25 b —
Anilisis melédico

Las melodias de las piezas para piano de Adolfo
Mejia tienen una escritura correspondiente a
los cdnones establecidos en la composicién del
siglo xv111 y de estilos anteriores. He aqui dos

ejemplos de este tipo de melodias:

Preludio 1 (compases 1 a 4).

Al —

La construccién melddica, en las Piezas
para Piano de Mejia, sigue las técnicas acadé-
micas de composicién: a) los movimientos por
grado conjunto son el fundamento de la com-
posicién de varias melodias; b)los contornos

forman arcos hacia notas climdticas y anticli-

)
ta
e
1L
"
I
a
i

(,

o) T
pr

2. Preludio 1 (compases 55 a 58).
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mdticas y estas notas extremas, generalmente,
no se repiten; ¢) los saltos dibujan arpegios de
la armonia acompanante y son compensados
con movimientos en direccién contraria; d)
existe coherencia en cuanto al uso de elementos
ritmicos, los motivos se repiten para dar unidad
al discurso; e) la forma bdsica es la frase de cua-
tro compases; f) las frases se pueden extender
mediante elaboracién motivica, secuenciacién
o repeticién literal y g) las notas no estructura-
les pueden explicarse segin las teorfas de figu-

racién melédica.

Algoritmos
Dentro de los procesos propios de la Teoria de

la Informacién, los datos conseguidos deben

sistematizarse para sintetizar las conclusiones
obtenidas. Una forma de expresar dichas con-
clusiones es mediante algoritmos, éstos pueden
ser escritos con férmulas matemdticas o con
diagramas de flujo; para este trabajo se ha es-
cogido esta tltima opcién. En estos diagramas,
cada figura geométrica tiene su significado: a)
los rectangulos indican actividades; b) los rom-
bos sugieren opciones desde las cuales se toman
diferentes caminos y ¢) los romboides son da-
tos, reglas o procedimientos que se requieren
para realizar determinada actividad. Se presen-
ta a continuacién un ejemplo de estos algorit-
mos, el cual corresponde a la escritura de los

preludios:

COMPONER PRELUDIO

REALIZAR
CONTRAPUNTO

Contrapunto ¢CONTRAPUNTO

U HOMOFONI{A?

MELODIA (CONTENIDO TEMATICO)

REALIZAR MATERIAL Técnicas

CONTRASTANTE &———, caracteristicas
(cuadro 2)

Musica, cultura y pensamiento 2011 | Vol. 3 | Ne 3| 17 - 48

Técnicas tipicas de Técnicas de escritura
escritura melédica tipicas de la
contrapuntistica musica erudita.. Patrones de
(cuadro 1) acompafamiento
(cuadro 3)

w—30-+030T

ARMONIZAR

Progresiones
caracteristicas.
(cuadro 4)

Cadencias
(cuadro 5)

Formas:
Binaria,
Ternaria o
Rondo

DAR FORMA
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Algoritmo para Preludios

Cuadro 1: Técnicas caracteristicas del contrapunto usado en los Preludios.

presenta resolucién de las disonancias.

Preferencia del movimiento contrario; b)las lineas melédicas usan, como estructura fundamental,

una escala o un arpegio; ¢) uso de desplazamiento ritmico (contrapunto sincopado) y d) no se

Cuadro 2: Técnicas de escritura del material contrastante.

(escalas y arpegios).

b) Elaboracién motivica.

a)Estas secciones se caracterizan por su textura arpegiada y estdn realizadas con material basico

de 3/4.

Cuadro 3: Patrones de acompanamiento. Los tres Preludios para piano estdn escritos en el compds

a) b) C) d)

T T T LA = L P2 A S P
P F r

e)
7 o
2

Cuadro 3: Progresiones caracteristicas (la columna con el simbolo “#” indica el nimero de veces

que se usa la progresién)

TABLA 1: PROGRESIONES USADAS EN MODO MENOR

I # I # 1T # v # v # Vi # VI #

i—ii i -1’ 311 ) AV v —ii ‘;T o i VI — 81 v - vr’
1 1 1 1 1 1 1

i— iv 1]i" =i 1| —$vI 1[BIVE — (i i | 1|V =i 1|VI° —iii’ 1 [PV — biif 1
Io — iv 2[iis - v 1 [iii*— bvir™ 1|iv - T 2|V —gvi 1|vi-bV 2 |vii = bIL» 1
is — bIIS 1 — i —gvis® | 1fiv =+ 1|V —1v* 1|VI” —bI1S 1|V — i 1
i — ii¢ 1 i — i° 1 vV —i 1V - vr 2|vir — i 1vi” — i’ 1
i — biif 1pms — Vi 1 v-v 1[ve —bvi 1f{vi = w1 1 |viis — i’ 1
=i 118 — v 1 v —is 2V =i 1fvi—w 1
i—i 1L — i 1 V¥ — v 1|vie—i 1
i—1i 1ii§ — #vi 1 EVIE® — VIS 1
i" = vii 1[biif — v° 1 VIS — is 1
i 1l — vi* 1
i— viis 1
i’ — vie 1
it 1
i§ =1 1
=1V 1
#iz — Vi 1
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TABLA 2: PROGRESIONES USADAS EN MODO MAYOR

1 # Il # 1l # 1\ # v # Vi # Vi
I —iii 1lii— V7 1 fiii§ — VI v -1 4|V -1 1|vis— V 1|vii — 11
I —1Vs 3lii —iv 1iii — vii 1V -V 2|V — vis 1|vit— V3 1
-1V 4 Ve -1 2|lv-vi 1|VI —iii 1
I —ii 1 Ve — Vs 1|V — vi§ 2lvi—V 1
I-v 1 v—i V—vi 1
i — iii§ 1 V! — vit 1
I-V 3 v=V 1
v—ii 1
Ve—1 1
V-1 1

1. Cadencias Intermedias:

a)

Cuadro 4: Cadencias

<)

L 1 1 l\‘l 1 = Ia-
v - 1 ! :
auplFilannp
: bt r — o 1® 2
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2. Cadencias finales:

a)

pl

Y S
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d 1)
= a " ﬁ =
T o = &
- 7
oS
b)
n 1 i
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Conclusiones

Definir un estilo musical es una tarea compleja
que requiere de un trabajo interdisciplinario.
Aparte que desde la musica en si misma, dicha
tarea, se puede enfocar desde la estética, la ma-
temdtica y la psicologfa. Desde la estética, los
andlisis generalmente tienen un cardcter sub-
jetivo y, por otro lado, las propuestas basadas
en modelos matemdticos tratan de sintetizar,
mediante algoritmos, los diferentes procesos
involucrados en la composicién musical. Las
investigaciones fundamentadas en la psicolo-
gia, usualmente tratan el problema de la per-
cepcién y la manera como la mente es capaz

de diferenciar rasgos estilisticos. Todos estos

campos requieren de muchos anos de trabajo
investigativo y se escapan al alcance propuesto
para este documento. Por esta razén, este tra-
bajo se enfocé en lo inmanente, en lo que se
evidencia en la partitura, para de esta manera,
poder limitar el drea de estudio.

En la composicién de estas piezas para
piano Adolfo Mejia recurre a técnicas varia-
das. Se pudo observar el uso del contrapunto,
la homofonia, la textura arpegiada, la melodia
gruesa y las politexturas. En cuanto a lenguajes
musicales, se encontraron armonias propias del
siglo XVIII y XIX, asi como técnicas del siglo xx.
En el conteo de acordes se observé que los acor-

des usados con mids frecuencia corresponden a
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los que sonmds caracteristicos del lenguaje del
siglo x1x (acordes tipo 1), de éstos se encon-
traron 595, mientras los otros, que pueden ser
considerados propios de lenguajes mds tardios,
suman entre todos 257.

Las formas usadas son las tradicionales
del siglo xvi, lo mismo que la melodia, en
donde la frase de cuatro compases es la base
de su elaboracién. En las melodias que se salen
de este esquema se pudieron observar procesos
de extensién, mediante la repeticién literal o
elaborada, técnica que también es tipica de la
composicién musical del mismo siglo.

No se puede afirmar que en estas piezas
hayan rasgos estilisticos propios del composi-
tor; estos estilos, mds bien son tipicos de los gé-
neros populares o académicos en los que estdn
inspiradas, es por eso que su escritura resulta
ecléctica. Una caracteristica que si cabe anotar
en estas composiciones, es el hecho de que las
progresiones armonicas de dos acordes segui-
dos, usados en los Preludios, Pasillos y Bambu-
cos tienden a no repetirse, como si se aplicara
una especie de principio de varietas, técnica de
composicién propia del renacimiento.

Los diagramas de flujo propuestos en este
articulo son apenas una introduccién a un tra-
bajo interdisciplinario de mayor profundidad

que estaria dirigido a la elaboracién de modelos

matemiticos o al desarrollo de un lenguaje de
informdtica que permita la emulacién del estilo

de estas obras.
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El papel de las Tics en la recuperacién de sonidos
de instrumentos prehispdnicos

Generacion y apropiacién de musicas ancestrales -
Fughetta a dos voces [R21][R31]

The rol of tics in recovering sounds of prehispanic instruments
Generation and appropriation of ancestral music - fughetta in two voices
[R21][R3 1]

Emiro Reyes Alvarado’
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Resumen. Este articulo hace una reflexion en torno a los sonidos y las musicas ancestrales y propone que
estos se pueden recuperar con el grado de precisién que la ciencia y la tecnologia permitan, mientras que
estas solo son generables en la medida en que se hayan recuperado sus sonidos y existan acuerdos tdcitos o
predeterminados entre ejecutantes y observadores. Al tratar los instrumentos musicales como sistemas for-
malizables, y la generacién de musicas como proyectos interdisciplinarios, el articulo describe el papel que

tienen las Tecnologfas de la Informacién y Comunicaciones (TICs) en los procesos involucrados.

Palabras clave. Informdtica, cdlculo digital, simulacién, fisica de la musica, sistemas de tiempo real, instru-

mentos musicales, musicologia.

Abstract. This paper performs deep thinking about ancestral sounds and music, stating that ancestral
sounds can be restored up, as allowed by the state of the art of science and technology, whereas music is only
generable if its sounds are restored, and explicit or implicit agreements between performers and observers
exist. Considering musical instruments as formal systems, and generation of music as interdisciplinary proj-

ects, the paper describes the role of Information and Communication Technologies in the related process.

Key Words Informatics, digital calculation, simulation, physics of music, real time systems, musical instru-

ments, musicology.
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Fig 1. Vaso silbante prehispdnico en cerdmica con figuras antropomorfas, de doble silbato diaténico. (posible origen Ecuatoriano) Localizado en
Payandé¢, Tolima. Cortesfa del Museo Antropolégico de la Universidad del Tolima

Exposicion
A los 22 afos, entré a trabajar en la Division de
Computacién del Dane [No3]. En aquella épo-
ca, la institucién tenfa uno de los computadores
mids grandes de Latinoamérica, un 18M/370 mo-
delo 145 [E10] que ocupaba algo menos de una
cuadra, consumia la energfa suficiente para ali-
mentar varias casas y tenia la extraordinaria ca-
pacidad de 112K [Nos] bytes de memoria RaM, y
varios discos duros de 300mB [N07]. Nos comu-
nicdbamos con el computador usando tarjetas
de cartén, que tenfamos que “perforar” en una
mdquina disenada para tal efecto, una tarjeta
por cada linea de texto que debfamos introdu-
cir a la mdquina [Ro7]. Para obtener un resul-
tado tenfamos que esperar que nos entregaran
el listado [No4]. En mi casa habia un teléfono
y en la oficina tenfamos otro, conectado a un
conmutador. Tenfamos un televisor a color, un
equipo de sonido, una coleccién de acetatos,
casetes, algunos dlbumes de fotografias, y vefa-
mos peliculas en nuestra videograbadora [r25].
Tan solo 32 afos después [N06], estoy es-

cribiendo este articulo en un computador por-

tatil que es ligeramente mds pequefio que una
carpeta de tamano oficio, consume la energfa
suficiente para encender un bombillo pequeno,
tiene una capacidad de 368 [N08] de memo-
ria RAM y un disco duro de 300GB [N08]. Me
comunico con el computador a través de un
teclado y una pantalla sensible al tacto y apenas
tengo que esperar para obtener un resultado.
Tengo una linea de teléfono fija virtual en el
computador con la que puedo hacer llamadas
locales a cualquier teléfono de Bogotd desde
donde me encuentre, dos teléfonos moviles.
Acceso a televisién digital de alta definicién
desde el mismo equipo, un reproductor de mi-
sica y video que, conectado a parlantes amplifi-
cados no se diferencia de un equipo de sonido,
y mi coleccién de mdsica, videos y fotos estd en
el disco duro y en el ciber-espacio. Puedo es-
tar informado minuto a minuto, comunicarme
con personas al otro lado del planeta, y trabajar
en equipo sin que todos estén presentes en el
mismo sitio.

Esta confluencia de datos, imdgenes, au-

dio, video, programas aplicativos y comunica-
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ciones centrada en el computador, conseguida
en gran medida como resultado del acelerado
desarrollo de la red mundial de comunica-
ciones, la informaitica, los sistemas de infor-
macién, la micro-electrénica y los sistemas
auto-organizados, se conoce con el nombre de
Tecnologias de la Informacién y Comunicacio-
nes TICS [Ro4][R27][R33] Wikipedia. (2011).
Tecnologias de la informacion y la comunicacion.
Recuperado el 19 del Septiembre de 2011.
[http://es.wikipedia.org/wiki/Tecnolo-
gias_de_la_informacién_y_la_comunicacién].

[R34].

Contrasujetos

Los sonidos son sucesos fisicos discretos depen-
dientes del medio [R22], que se propagan como
un desplazamiento de energfa, por el simple
hecho de su ocurrencia, con independencia
del observador [No1][R16]. Las musicas son
el resultado de la interaccién entre actividades
realizadas por el observador [No2], necesaria-
mente continuas en el tiempo pero que pueden
ocurrir en el futuro, y el resultado de activida-
des realizadas por el ejecutante, necesariamente
continuas en el tiempo pero que pueden ocu-
rrir en el pasado, que se propagan solamente
cuando ejecutante y observador acuerdan el
propésito de sus actividades y sincronizan sus
continuos de tiempo en un mismo punto de
partida [Ro1][R20][R22][R29].

Las actividades realizadas por el observa-
dor estdn encaminadas a la utilizacién de sus
sentidos para sintonizarse con el resultado de
las actividades realizadas por el ejecutante, du-
rante el continuo de tiempo que haya elegido
[R11][R17][R29]. El ¢jecutante realiza activida-
des encaminadas a la produccién de sonidos, si-

guiendo patrones previamente establecidos con

el observador, aplicables al continuo de tiempo
que haya elegido [R15][R29]. Todo ejecutante
puede ser un observador, todo observador pue-
de ser un ejecutante. Ejecutante y observador
pueden ser la misma persona. El ejecutante
puede no ser una persona. El observador siem-
pre es una persona. Ejecutante y observador
pueden realizar sus respectivas actividades en
grupo [R29].

Un instrumento musical es cualquier ob-
jeto utilizado por el ejecutante para realizar
actividades encaminadas a la produccién de
sonidos, siguiendo patrones previamente esta-
blecidos con el observador, aplicables al con-
tinuo de tiempo que haya elegido [R14][R30].
Algunos instrumentos musicales son sistemas
compuestos por las partes que los integran (pu-
diendo ser cualquiera de estas un instrumento
musical), mds un principio de organizacién,
que les brinda identidad [R14]. De aqui en ade-
lante, “Instrumento musical” hace referencia a
esta clase de sistemas.

Un Instrumento musical se puede forma-
lizar [Ros], pasando a ser entonces un sistema
formal [R13][R32]. Los sistemas formales se
pueden modelar, con cierto grado de aproxi-
macién [No9], utilizando Tics. Un instrumento
musical asi modelado, se convierte en un ins-
trumento virtual, que puede ser incorporado a
un computador, o una red de computadores y
utilizado por un ejecutante para realizar activi-
dades encaminadas a la produccién de sonidos,
siguiendo patrones previamente establecidos
con el observador, aplicables al continuo de

tiempo que haya elegido.

Episodio
Es posible revivir y revalorizar el patrimonio

cultural e inmaterial de tradiciones musicales
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prehispdnicas, recuperando los sonidos de sus
instrumentos musicales, y generando nueva-
mente sus musicas, al interpretar, reinterpretar
y difundir los patrones y sistemas musicales re-

construidos [E16].

Recuperacion

La recuperacién de sonidos de instrumentos
musicales prehistéricos o histéricos con arte-
factos arqueoldgicos, es un proceso interdis-
ciplinario de descripcién, reconstruccién y
sistematizacién arqueomusicoldgica en el que
se involucran conocimientos procedentes de
disciplinas relacionadas con la Arqueologia,
la Historia de la Musica, la Etnomusicologta,
la Paleorganologia, la Organologia, la Fisica

Acustica y la Informdtica [Ro8]Rr10.

Descripcién. Durante esta actividad se identi-
fican y describen los instrumentos musicales en
sus contextos arqueoldgicos; se practica en ellos
un andlisis organolégico que comprende su cla-
sificacidn tipoldgica, material de construccidn,
técnica de manufacturaciéon, morfologia [N12]
y ornamentacién; se adelantan estudios sobre
la generacién de las masicas, los protocolos de
uso de sus sonidos, los referentes étnicos de su
utilizacién, las representaciones de instrumen-
tos musicales, de otras manifestaciones musica-
les, y los textos o testimonios que mencionan

las précticas musicales [Ro2][R10][R18].

Reconstruccién. Si se encuentran en buen es-
tado y son accesibles, se puede llegar a com-
prender con cierto grado de certeza [N11] cémo
se producen los sonidos en los instrumentos
musicales del pasado, sometiéndolos a un deta-
llado andlisis acustico tendiente a registrar su ca-

pacidad sonora, mediante medidores cromdticos

que permiten examinar los rangos tonales y ca-
racteristicas del timbre [Ro2 Capitulo 4, seccién
4.3.1], o sondgrafos cuyas graficas permiten me-
dir con mucha exactitud la frecuencia, duracién
y evolucién de cada nota [Ro6]. Al experimentar
con los instrumentos haciéndolos sonar libre-
mente, efectuando improvisaciones o intentan-
do melodias concordantes con referentes étnicos
de utilizacién, representaciones de instrumentos
musicales similares, otras manifestaciones musi-
cales, y textos o testimonios que mencionen las
précticas musicales; se puede llegar a conocer
su funcionamiento, la naturaleza y propiedades
de los componentes sefialados como responsa-
bles de la generacién y control de los sonidos,
y estimar posibles técnicas de ejecucion [N1o0].
Si se trata de aerdéfonos prehispdnicos, es pro-
bable que se necesite mds de uno en ejecucién
simultdnea para una correcta reconstruccion del
sonido pues, a diferencia de los pardmetros occi-
dentales segin los cuales hay una corresponden-
cia uno a uno entre sonido e instrumento (un
instrumento genera su sonido caracteristico), en
casi todas las culturas latino americanas hay una
correspondencia uno a muchos entre sonido e
instrumentos (mds de un instrumento ejecutado
simultdneamente es necesario para generar “su
sonido caracteristico”) [N15].

Si no se encuentran en buen estado, o no
son directamente accesibles, existe la posibi-
lidad de elaborar réplicas a partir de modelos
basados en radiografias o tomografias axiales
computarizadas [N13]. Si se trata de aeréfonos,
que es el tipo més representativo de instrumen-
to prehispdnico [R18], se pueden efectuar los
andlisis actsticos y las sonorizaciones experi-
mentales [N14], sin perder de vista que el grado
de certeza en la determinacién de su capacidad

sonora, conocimiento de su funcionamiento y
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control de sus componentes disminuye nota-
blemente debido a la inevitable incertidumbre
introducida por los modelos, actividades y de-
cisiones necesarias para convertirlos en instru-

mentos funcionales [N17].

Sistematizacién. Cada disciplina describe
desde su esfera de conocimiento, sin embargo,
hay coincidencias, si no las hubiera, el trabajo
interdisciplinario no tendria sentido. Para el
fisico, un instrumento musical es un sistema
generador de sonidos en el que la interaccién
de cada uno de sus componentes (incluido el
ejecutante) influye sobre los pardmetros del
sonido generado (frecuencia, intensidad, du-
racién, timbre) y, puesto que la intencién del
ejecutante es producir sonidos con su instru-
mento en presencia de un observador, es im-
portante conocer su funcionamiento para sa-
ber cémo controlar los distintos pardmetros de
los sonidos generados en el transcurso de una
interpretacién [R10][R14]. Para el mdsico, un
instrumento musical es una herramienta que
emite sonidos con unas cualidades determina-
das en respuesta a la adecuada manipulacién
de algunos de sus componentes y, puesto que
la intencién del ejecutante es producir soni-
dos con su instrumento en presencia de un
observador, es importante conocer su funcio-
namiento para saber como controlar los com-
ponentes responsables de la generacién de los
sonidos en el transcurso de una interpretacién
[R10].

La sistematizacién, que debe ser paralela
a la descripcién y recuperacion, identifica, in-
tegra, compagina, ordena, almacena, difunde y
comparte todos los datos coincidentes prove-

nientes de las diversas dreas de la investigacién.

No es tarea fécil por lo que no se dispone de

una metodologia estandarizada [R10].

Generacion

Es posible recuperar los sonidos de aeréfonos
prehispdnicos que no se encuentren en buen
estado, o no sean directamente accesibles,
tanto como se haya acertado en la determina-
cién de todos sus pardmetros morfolégicos y
acusticos, en la elaboracién de las réplicas y re-
construccién virtual; se esté satisfecho con el
conocimiento adquirido respecto de su funcio-
namiento, dispositivos de exitacién y control; y
no se tome en cuenta el observador ni técnica
de ejecucién diferente de la minima necesaria
para hacerlos sonar.

Es posible generar musicas ancestrales
prehispdnicas, tanto como se haya recupera-
do el sonido de sus aeréfonos, profundizado
en las técnicas originales de ejecucidn; se esté
satisfecho con el protocolo de uso de los soni-
dos reconstruidos, y el observador se sintonice
con la concepcién dada por el ejecutante a los
manuales de interpretacién y referentes étni-
cos de uso de los instrumentos [R18] para una
sesién determinada, aunque sus continuos de
tiempo discurran en fechas distintas [N23],
siempre que coincidan en el mismo punto de

partida.

Apropiacion

Si se entiende la apropiacién de las musicas an-
cestrales como un proceso que intenta la recu-
peracién de las raices, la preservacién de la tra-
dicién, y raices y tradicién no son algo estdtico
que simplemente se recibe sino que se debe con-
tar con la participacién activa del observador,
para que las reconozca como tal y las preserve

[R24],entonces todo proyecto de recuperacién
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de sonidos y generacién de musicas ancestrales
debe tener un importante componente destina-
do a la amplia difusién de sus resultados y la ca-
pacitacién por igual de ejecutante y observador,

en sus respectivos contextos [RI8].

Divertimento

Es posible revivir y revalorizar el patrimonio
cultural e inmaterial de tradiciones musicales
prehispdnicas, recuperando los sonidos de sus
instrumentos musicales, mediante técnicas de
modelamiento fisico de sonido, y generar nue-
vamente sus musicas, al interpretar, reinterpre-
tar y difundir los patrones y sistemas musicales
reconstruidos, haciendo uso de las tecnologias

de la informacién y comunicaciones Tics [E16].

Recuperacion
El proyecto Astra (2006 - 2009) utilizé Mo-
delamiento Fisico de Sonido [E17][N16] para
reconstruir virtualmente un instrumento de
la antigua Grecia llamado Epigonion [E08], y
otros como el Barbiton [E03], el Aulos [E02],
y el Salpinx [R23]. Se trata de una técnica de
sintesis de sonido basada en la elaboracién y
ejecuciéon computacional de modelos matema-
ticos que describen las caracteristicas fisicas del
instrumento, la manera en que produce el soni-
do y la forma en que se toca [R28]. En el desa-
rrollo de este proyecto participaron seis inves-
tigadores entre musicos, music6logos, fisicos e
informdticos provenientes del Conservatorio
de Musica de Parma [Eo4], el Conservatorio de
Musica de Salerno [Eos], el Departamento de
Matematicas y Ciencias de la Computacién de
la Universidad de Salerno [E06] y del Instituto
Nacional de Fisica Nuclear italiano [E11].

El 7 de julio de 2011 en las instalaciones

de REUNA [E20], Santiago de Chile, se dio inicio

oficial a la ejecucién del proyecto Achalai [E16],
que tendrd una duracién de tres afios. En el de-
sarrollo de este proyecto participan alrededor
de treinta investigadores entre musicos, fisicos,
ingenieros y comunicadores sociales, prove-
nientes de Bolivia, Chile, Colombia, Ecuador,
Espafa, México, Perti y Venezuela, organizados
en tres comisiones: Comisién de Actstica e ins-
trumentos Prehispdnicos, Comisién de Mode-
lamiento y Tecnologia y Comisién de Difusién.
Uno de los propésitos del proyecto es construir
una red de investigacién conformada por insti-
tuciones de los paises participantes, mds las re-
des académicas REUNA [E20] y RedcLara [E18],
para reconstruir, almacenar y conservar en ar-
chivos digitales, muestras de sonido de al me-
nos un instrumento Prehispdnico no existente
o no accesible, seleccionado por la Comisién
de Acustica e Instrumentos Prehispdnicos. Las
muestras deben generarse mediante técnicas de
modelamiento fisico, a partir de las caracteristi-
cas acusticas, mecdnicas y de ejecucién musical
[N10] resultantes del proceso de reconstruccién
arqueomusicolégico emprendido por esta co-

mision.

Descripcién. Durante esta actividad se genera,
en diferentes momentos y lugares, gran can-
tidad y variedad de datos provenientes de las
diferentes fuentes del proyecto, tanto en forma
de datos no estructurados [R34], representados
en textos, audios, videos, fotos, imdgenes y dia-
gramas recopilados en las entrevistas, visitas y
salidas de campo; como de datos estructurados
[R12], representados en este contexto, tal vez,
por la clasificacién tipolégica de los instru-
mentos musicales, para la que existen cédigos
y definiciones estandarizadas [Ro2 2007, capi-

tulo 2, p. 26], y su morfologia, que puede ser



Conservatorio del Tolima. Institucién de Educacién Superior. 1906

55

El papel de las tics en la recuperacién de sonidos de instrumentos prehispdnicos

estandarizada y tabulada [Ro2 2007, capitulo
5, p. 86].

Esta asimetria en la que los datos no estruc-
turados tienden a proliferar sobre los datos es-
tructurados, estd presente en todas las organiza-
ciones humanas;es un hecho muy importante
porque, asi como es mds facil producir ruido
que generar musica en cualquier sistema eje-
cutante-observador con protocolos y continuos
de tiempo sincronizados, es mds ficil produ-
cirdatos no estructurados que datos estructurados
en cualquier sistema de actividad humana, y
es mds dificil obtener informacién concreta de
los segundos que de los primeros, como podrd
comprobar cualquier investigador que deba
responder a una hipotética solicitud como esta:
“Estimado investigador, necesitamos que de-
termine el porcentaje, con respecto al total, de
aeréfonos tallados en piedra verde hallados en
el recinto sagrado de Tenochtitlan en los dlti-
mos 80 afos, que deban ser ejecutados ‘moja-
dos’ para que produzcan sonido, y envie esta
informacién por correo-e a los investigadores
del proyecto cuya profesién no sea ingeniero”.
Enviar el correo-e le tomard unos segundos a
pesar de la cantidad de datos estructurados invo-
lucrados, pero responder a la primera parte de
la solicitud...

Durante la etapa de descripcidn, los datos
llegan al investigador como parte de su dia a
dia, sin orden temporal, lugar, extensién o for-
mato predecibles, por lo que es de mucha ayu-
da que pueda utilizar herramientas T1cs que le
permitan, generar, recolectar, almacenar, orga-
nizar, manipular y compartir, en el sitio en que
se encuente, toda clase de datos incluyendo au-
dio y video en vivo, sin que tenga que preocu-
parse mucho por cémo los va a recuperar, cudl

es su formato o donde los va a almacenar [N18].

Reconstruccién. Los resultados de los anilisis
acusticos tabulables (que se consideran datos
estructurados), como los rangos tonales de los
aer6fonos [Ro2 2007, capitulo 5, p. 103], se
pueden registrar en hojas de cdlculo que luego
se convierten en pdginas de un libro electr6-
nico utilizando herramientas como HelpNdoc
[N19], que se publica en Internet para que los
datos sean accesibles a los investigadores del
proyecto. Una ventaja que tiene este formato
sobre otras posibilidades como importar las ta-
blas de rangos tonales en documentos PDF, es
que las tablas se pueden organizar de tal mane-
ra que los investigadores tengan acceso directo
a los datos de cada instrumento sin necesidad
de abrir y navegar documentos de texto. Otra
ventaja es que los datos se pueden actualizar y
volver a publicar muy rdpidamente, porque los
procedimientos involucrados se pueden auto-
matizar.

Los resultados de los andlisis actsticos que
generen graficas (que se consideran datos estruc-
turados), como los espectrogramas [Ro2 2007,
capitulo 5, p 102] o los sonagramas [Ro6], se
pueden almacenar en formato de imagen de
alta resolucién y subir a una galerfa de imdgenes
en Internet utilizando una herramienta sencilla
como Minishowcase [N20], desde donde son
accesibles a los investigadores del proyecto.

La recuperacién de los sonidos de instru-
mentos musicales que no se encuentran en buen
estado, o que no son directamente accesibles,
utilizando técnicas de modelamiento fisico de
sonido es, en esencia, un proceso de desarrollo
de software [R26] en el que el modelamiento
mismo forma parte de uno de sus ciclos. Este
enfoque ya fue utilizado por el proyecto Astra
[N21] en la recuperacién del Epigonion [E08]

y fue propuesto por la Comisién de Modela-
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miento y Tecnologia para revivir virtualmente
los instrumentos que seleccione la Comisién de
Actstica e Instrumentos Prehispdnicos del pro-

yecto Achalai [E16][R19].

Sistematizacién. Para identificar, integrar,
compaginar, ordenar, almacenar, difundir y
compartir los datos coincidentes, provenien-
tes de las diferentes dreas de la investigacién es
fundamental utilizar una herramienta de ma-
nejo y administracién de proyectos que admita
datos estructurados y no estructurados [N22].
Esta clase de herramientas se instalan en servi-
dores de Internet, y son accesibles a los inves-
tigadores a través de la mayoria de navegadores
de Internet.

La necesaria interaccién entre los investi-
gadores, la gestidén y la dindmica de trabajo en
grupo son apoyadas con técnicas y herramien-
tas de teletrabajo como las comunidades de
Internet y las videoconferencias interactivas en
el hiperespacio, aparte de los ya tradicionales
programas de conversacién (chat) y el correo
electrénico. Debido a las altas demandas de
ancho de banda de las videoconferencias, este
tipo de servicios son prestados en Latinoaméri-
ca por redes académicas de alta velocidad como
RENATA [E19], REUNA [E20] o RedcLARA [E18]

entre otras.

Generacion

Para la generacién de las musicas ancestrales
el proyecto asTra [E17] cred la Lost Sounds
Orchestra [E14] que utiliza Gnicamente instru-
mentos antiguos recuperados y reconstruidos
por el proyecto, algunos de los cuales al ser vir-
tuales, como el epigonion, dependen comple-
tamente de las Tecnologias de la Informacién

y comunicaciones, debiendo ser interpretados

mediante un computador y un mecanismo de
control como un teclado.

El aeréfono que sea seleccionado para ser
reconstruido por el proyecto Achalai [E16] va
a ser interpretado por una orquesta que podria
ser organizada desde el proyecto, para ofrecer
conciertos presenciales y en linea, a partir de
cdnones latinoamericanos producto de la in-
vestigacién [R18], mientras que la Lost Sounds
Orchestra lo utilizard para hacer conciertos
basados en cdnones musicales europeos. Este
instrumento también va a ser virtual, y utili-
zard una sofisticada tecnologia que permite al

ejecutante soplarlo... como los reales.

Apropiacion

Para apoyar el proceso de apropiacién de las
musicas ancestrales, estos proyectos cuentan con
sitios de Internet dindmicos de acceso privado y
publico, en donde los investigadores podran al-
macenar y compartir todos sus datos y experien-
cias, y el publico en general podrd informarse,
aprender e interactuar con el instrumento y toda
la historia de su recuperacién. Adicionalmente,
el proyecto Achalai ha estado organizando cla-
ses-conferencia virtuales para la comunidad, y
no se descarta la organizacién de cursos abiertos

y congresos relacionados con el tema.

Stretto

Me inicié en el mundo de la informadtica a los
19 afos, mientras trabajaba como revisor de
documentos en la Oficina de Quejas y Recla-
mos de la Presidencia de la Republica de Co-
lombia. En esa época la oficina se encontraba
ubicada en un antiguo edificio a espaldas del
Palacio de San Carlos, compartiendo sede con
el Batalléon Guardia Presidencial y la Banda

de Guerra del mismo batallén, que ensayaba
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en un salén no muy grande al final de nuestra
oficina. Recuerdo la pequefia conmocién que
causaba en las personas que se encontraban tra-
mitando alguna queja, la entrada o salida de
musicos e instrumentos por el ala derecha de la
oficina camino del salén de ensayo (esta banda
de guerra tenia, si no recuerdo mal, no menos
de 30 integrantes). Recuerdo también como,
a pesar de mi casi completo desconocimiento
de la ciencia de la computacién, algunas veces
imaginaba cémo podrian “meterse” todos esos
instrumentos en un computador para evitar la
romerfa constante que servia de preludio y fi-
nalizacién a los ensayos de la banda de guerra.
Nunca imaginé que en el transcurso de mi vida
llegaria a ser parte activa de una aventura cuyo
objetivo es precisamente “meter” un instru-

mento musical en una computadora.

Notas

[No1] Por observador nos referimos, en este contexto, a
cualquier ser sensible no necesariamente humano,
provisto de los érganos sensoriales necesarios para

captar e interpretar sonidos.

[No2] Por observador nos referimos, en este contexto, a
cualquier ser humano apto para captar e interpre-

tar sonidos.

[N03] Dane. Departamento Administrativo Nacional de

Estadistica.

[http://www.dane.gov.co/daneweb_V09/#twoj_frag-
ment1-4]

[No4] La impresién en papel del resultado, que podia
tardar desde unos minutos a varias horas, depen-

diendo de la carga de trabajo de la mdquina.

[Nos] Desde los inicios de la informadtica, las unidades de
almacenamiento se representan como multiplos de
1,024, porque los ordenadores trabajan en base bi-
naria y no decimal. Un Kilobyte equivale a 1,024

bytes y no a 1,000 como se esperarfa.

[no6] Algo asi como 2 tercios de una vida, de acuerdo

con las expectativas actuales de vida.

[No7] Desde los inicios de la informdtica las unidades
de almacenamiento se expresan en sistema binario,
porque los computadores digitales trabajan en esta
base. Un Megabyte equivale a 1.048.576 bytes.

[no8] Un Gigabyte equivale a 1.073.741.824 bytes.

[No9] Dado por la tecnologia y la investigacién en el
campo, pero que siempre va a ser menor que el
100% debido a la indeterminacién y la incomple-
titud.

[N10] Hace referencia al tafido del instrumento.

[n11] Cierto grado de certeza, porque tener acceso a ins-
trumentos antiguos en buen estado no garantiza
que se puedan hacer sonar vy, si esto se logra, no
es seguro que esa sea la forma correcta de hacerlo
[Ro2 2007, Capitulos 5 a 7, parrafos iniciales de las
secciones de andlisis acustico]. En ocasiones se ob-
tienen resultados extrafos, como le sucedié a José
Pérez de Arce con algunas antaras y pifilcas que no
sonaban, pero comenzaron a funcionar inespera-
damente después de banarlas en agua para pulir la
superficie interior [Ro2 2007, Capitulo 5, p. 91,
Nota 115] .

[n12] En el caso de los aeréfonos, que es el tipo mds re-
presentativo de instrumento prehispdnico [R18],
las medidas exactas son muy importantes porque
la mds pequena desviacién afecta considerable-
mente las caracteristicas actsticas de esta clase de

instrumentos.

[N13] Método propuesto y aprobado por la Comisién
de Actstica e Instrumentos Prehispdnicos del pro-
yecto Achalai en la reunién presencial de Chile
celebrada los dias 7, 8 y 9 de julio de 2011 en las
dependencias de REUNA, Santiago de Chile [rR18].

[N14] Porque en los aeréfonos el material de construc-
cién es de menor importancia desde el punto de

vista acustico.

[n15] Esta notable distincién fue sefalada por Arnaud
Gérard durante una de las sesiones de la Comisién
de Actstica e Instrumentos Prehispdnicos, en el
marco de la reunién presencial del proyecto Acha-
lai, celebrada los dias 7, 8 y 9 de julio de 2011
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en las dependencias de REUNA, Santiago de Chile
[R18].

Arnd Adje Both [ro2 2007, Capitulo 5, p. 95-
96] menciona que durante las experimentaciones
con flautas de tubo abierto, estudiadas de entre las
ofrendas del Recinto Sagrado de Tenochtitlan, al
ejecutar mds de dos simultdneamente, emerge una
serie de efectos psicoacusticos de batimentos que
se perciben como un sonido adicional distorsiona-
do, similar a un zumbido ilocalizable que, cuando
tiene suficiente intensidad parece girar alrededor
de la cabeza y, si las frecuencias son muy altas,
también se perciben sensaciones de sonidos graves
como los de un timbal de agua. El autor concluye
que, al no estar construidas para producir melodfas
elaboradas, debieron ser disenadas para tocarse si-

multdneamente y generar los efectos relatados.

En una reunién virtual con Humberto Galindo,
sostenida el 3 de octubre de 2011, en la que estd-
bamos seleccionando el audio para la animacién
de la pdgina principal del Sitio Internet del proyec-
to Achalai, Humberto me present$ una grabacién
del Yapurutti, una flauta prehispdnica amazdnica
que siempre se toca en pareja con otra que difiere

solamente en longitud.

[n16] Video conferencia con Giusseppe la Rocca, en el

marco de la reunién presencial del proyecto Acha-
lai; Viernes 8 de Julio de 2011; REUNA, Santiago
de Chile.

[N17] En su articulo “Sonidos pulsantes: Silbatos dobles

prehispdnicos ;Una estética ancestral reiterativa?”,
Arnaud Gérard [R09 2007, p. 19] relata la siguien-

te anécdota:

“En mi taller experimental de fabricacién de aeré-
fonos, un dia construf una tropa de sikus afinados
a la escala temperada y precisamente igualados en-
tre sf, a la manera occidental o mestiza, a solicitud
de un conjunto folklérico urbano. Pero pasaron los
dfas, las semanas y los meses y los clientes no vinie-
ron a recoger su pedido asi que me decidi en poner
esta tropa de sikus urbanos a la venta. Un dia de
estos, se aproximé un grupo de comunarios [*] que
parecian ser de algn pueblo cercano a la ciudad
de Potosi y solicitaron poder probar dicha tropa de

instrumentos. Tocaron y tocaron largo rato, luego

devolvieron los instrumentos sin pedir precio ni
nada mds y se fueron. Antes de esto les pregunté
que les parecian los sikus y me respondieron: estdn
bien, pero estin gayma [**]. Este comentario tam-

bién me hizo pensar mucho”.

[*] Comunario es una deformacién regional de la

palabra comunero.

[**]qayma significa desabrido, insipido.

[n18] Llevo como 15 afos trabajando con herramientas

de gestién de datos no estructurados, abandonando-
las cada cierto tiempo por una u otra razén, pero
hace 3 afios encontré dos que he estado utilizando
continuamente desde entonces, porque son senci-

llas, estables, efectivas y econdmicas.

La primera es AllMyNotes [Eo1] de Vladonai Soft-
ware. La compaiifa la presenta como un organiza-
dor jerdrquico de diversos tipos de informacién no
estructurada. Solamente funciona en plataforma
Windows. Se consigue en versién libre gratuita,
con algunas limitaciones, y en versién de pago. Yo
la utilizo en versién libre para organizar la docu-
mentacién del codigo fuente de pequefios proyec-

tos de desarrollo de softwware.

La segunda es NoteCase [E12], desarrollada y so-
portada por Miroslav Rajcic como proyecto de
Software Libre entre el 2004 y el 2008, fecha a
partir de la cual la convirtié en un producto co-
mercial llamado NoteCase Pro [E13], con una ver-
sién libre (que tiene muchas limitaciones), y una
versién de pago. Funciona en Windows, varias dis-
tribuciones de Linux y Apple. Su autor la presenta
como una herramienta disefiada para capturar, or-
ganizar, proteger y acceder a toda clase de informa-
cién no estructurada que pueda tener en su com-
putador. Yo utilizo la tltima versién de Software
Libre como cuaderno de proyecto para gestionar y
organizar todos los datos no estructurados de mis
proyectos. Incluso la he utilizado en la etapa de in-
vestigacién para recabar, clasificar y organizar toda
la informacién necesaria para escribir este articulo,
asi como para manejar y mantener la estructura de

las notas, enlaces y referencias.

[n19] HelpNdoc [E09] es una herramienta de la compa-

fifa francesa IBE Software para la creacién de do-

cumentacién en linea en multiples formatos. Esto
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quiere decir que se puede escribir un documento y
generarlo en PDE, html, chm, Word o Iphone si-
multdneamente. Se consigue en versién libre para
uso no comercial, y en versién de pago para uso
comercial. Como en el caso de las herramientas de
gestion de datos no estructurados, llevo afios traba-
jando con generadores de documentacion, y esta

me parece la mejor hasta el momento.

[n20] Minishowcase [E15] es un proyecto de Software
Libre emprendido y soportado por Victor Zam-
brano [victor@frwrd.net], se trata de un visor de
galerfas de fotos de alta resolucién en Internet, fi-
cil de instalar, operar y mantener, que no necesita
recurrir a una base de datos para almacenar y cata-

logar cientos de fotografias.

[n21] Si bien el sitio de Internet del proyecto Astra no
entra en detalles con respecto a la tecnologfa uti-
lizada para la reconstruccion del sonido del epi-
gonion, ni la video conferencia con Giusseppe la
Rocca (Viernes 8 de Julio de 2011, REUNA, Santia-
go de Chile) arrojé muchas luces al respecto, en un
articulo publicado por el diario ‘Qué.es’ el 10 de
Junio de 2009, se revela que, para el modelamien-
to del Epigonion se desarrollé una aplicacién que
generd el audio para cada una de las 48 cuerdas del

instrumento [Ro3].

[n22] En lo concerniente a su dindmica y la produccién
de grandes cantidades de documentos, los proyec-
tos de reconstruccién de sonidos ancestrales se pa-
recen a los de desarrollo de software. En la dindmi-
ca, porque ambos persiguen metas definidas, pero
no estdn muy seguros de cémo y cuando las han de
alcanzar debido a que las especificaciones pueden
cambiar durante la marcha. En la produccién de
documentos, porque los proyectos de desarrollo
de software estdn compuestos por programas que
le indican al computador lo que debe hacer, y en
su forma legible por un humano no son mds que
textos que van acompafiados de otros tantos que
indican al humano cémo utilizar, mantener y mo-

dificar los programas.

Siendo la recuperacién y generacién de musicas
ancestrales un emprendimiento reciente [R10
2008, p. 2], no pude encontrar referencias de he-

rramientas de administracién especificas, por lo

que sugiero la utilizacién de alguna de las destina-
das a la gestién y administracién de proyectos de
desarrollo de software como Endeavour [E07], un
proyecto de Software Libre liderado por Ezequiel
Cuellar (e-cuellar@users.sourceforge.net) con el

soporte de SourceForge.

[n23] Debe recordarse que, de acuerdo con lo expuesto
en los contrasujetos, esta asimetria en los conti-
nuos de tiempo solo es posible cuando el ejecutan-
te ha hecho su interpretacién en el pasado, porque
el observador no puede sintonizarse con una inter-
pretacién hecha por el ejecutante en el futuro (al
menos en lo que respecta al conocimiento actual

de la fisica de sucesos en nuestro universo).
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La musica de Pala:
“para tener la muerte entretenida”

Pala’s music: “to distract death”

Jorge Ladino Gaitin Bayona’

Recibido: julio 15 de 2011 Aprobado: septiembre 28 2011

Resumen. La musica de Pala tiene un poderoso vinculo con la literatura, y especialmente con la poesia. En
las canciones de este artistano s6lo hay uso de metaforas, humor e ironfa, sino también intertextualidad con
la creacién estética de diversos artistas del canon universal. Sus temas principales son el amor, el carpe diem,
la historia e idiosincracia colombiana, y la urgencia de romper con una mentalidad conservadora, inquisi-
torial y ultracatdlica. Su discografia estd integrada por Amnesialand (2000), Colombianito (2003), Pala Bras
(2006), Yo y ya (2010), y un dlbum a dtio con Andrés Correa llamado Socios ociosos (2008).

Palabras clave: Pala, musica, Colombia, poesia, amor.

Abstract. Pala’s music has a powerful link with literature, especially poetry. In Pala’s songs there is not only
a use of metaphors, humor and irony, but also intertextuality with the esthetical creation of different artists
of universal cannon. His main topics are love, carpe diem, Colombian idiosyncrasy and history, and the
importance of breaking up with a conservative, inquisitorial and ultramontane mentality. His discography
is integrated by Amnesialand(2000), Colombianiro (2003), Pala Bras (2006), Yo y ya (2010), and the duo
disco with Andrés Correa called Sociosociosos (2008).

Key words: Pala, music, Colombia, poetry, love.

Preludio

“Si el cuerpo es como un sitiro sediento / la
obligacién es darle de beber (...) Mirar atris es
un error violento, / o que lo diga la mujer de
Lot” (Palacios, 2006: cancién 7), expresa Car-

los Palacios (Pala, su nombre artistico) en su

cancién “Vivir”, del dlbum PalaBras (2006). La
filosofia Carpe Diem (el gozar el dia, el vino y
los placeres legitimados para Occidente por el
poeta latino Horacio) nutre las composiciones
de este artista colombiano que habla del amor,

el placer y la idiosincrasia de su pais. Pala fue

* Profesor de Literatura de la Universidad del Tolima. Doctor en literatura de la Pontificia Universidad Catélica de Chile.jlgaitan@ut.edu.
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Fuente: http://quijoterock.blogspot.com. Blog de Jorge Ladino Gaitan

considerado por el critico musical Juan Carlos
Garay como el cantautor del 2010, en su ba-
lance para la revista Semana de lo més relevante
en dicho afio en la escena musical nacional.
Juan Carlos Garay, profesor universitario
y periodista de la H/CK'y de la revista RollingS-
tones, senalé frente al dlbum Yo y y2 (2010) del
artista antioqueno: “Un cantante paisa que nos
devuelve la fe en el diccionario. Con su acervo
literario y su manera cdustica de ver el mun-
do, Carlos Palacio, ‘Pala’, se despacha con 11
canciones originales: un prontuario inteligente
en lo lirico y pulido en lo musical” (2010:46).
Justas palabras para valorar a un cantante y
a un producto cultural que, en medio de un
mercado saturado de ritmos efectistas que
ocultan letras mediocres y sonidos repetitivos,
se preocupa porque la belleza no sélo sea fruto
de recursos poéticos en sus composiciones, sino
también del acople arménico de su voz con el
coro,las guitarras, el piano, la bateria y otros
instrumentos que surcan su universo musical.
El “acervo literario” luce necesario en los temas

de Pala. En ¢él, los usos de metéforas, similes y

alegorias no caen en lo almibarado o en elucu-
braciones de mucha letra y pobre sonido (tan
frecuente en tantos impostores jugando a pare-
cer Silvios o Drexlers). No se trata de un simple
juego de ofrecer unos versos ingeniosos a través
de un rock suave para captar la atencién del
escucha; el juego es demasiado serio como para
reducirse a una cancién. Hay un sentido de
unidad que va més alld de cada disco y que per-
mite establecer redes entre los trabajos de Pala
en solitario, sin que por ello se nieguen las par-
ticularidades de cada uno: Amnesialand (2000);
Colombianito (2003); Pala Bras (2006); Yo y ya
(2010). Incluso, las redes podrian extenderse
a las composiciones suyas en un bien logrado
dlbum a dio con el bogotano Andrés Correa,

titulado Socios ociosos (2008).

La poesia, el amor, el pais

Decia Walt Whitman en Hojas de hierba que
“quien camina una sola legua sin amor cami-
na amortajado hacia su propio funeral” (1988:
13). Pala canta una y otra vez al amor, a sus

redenciones y condenas, evitando romanticis-
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mos vacuos o descripciones lastimeras. En vez
de hablar de la mujer que obsesiona y da mil
vueltas a su doliente prefiere decir en “Rubia
como la Monroe”: “Para el loco veneno que sos
no tengo antidoto” (2003: cancién 3). A ella,
la que agobia con su deseo, la acerca liricamen-
te con frases sugestivas: “Te veo aqui, con ojos
verdes asesinos / y con vientre de jabén. / Por
tu lengua que me espia voy a ser James Bond.
/ Rubia como la Monroe, / tibia como el leno,
/ bella como el art decé...” (cancién 3). Juega
con alusiones filmicas que acenttian el compo-
nente erdtico. Las sensaciones tactiles se fun-
den con las visuales. Lo lirico busca la configu-
racién de una “erética verbal” (Paz, 1994:10),
de una fiesta de los sentidos. Al ser femenino
que persigue y enuncia, lo rodea doblemente:
la voz del propio cantautor, pero también la
seductora voz de una invitada (Piedad Monsal-
ve), la cual recita con intensidad y encanto los
versos de la cubana Carilda Oliver Labra en su

“Discurso de Eva”:

Yo que te deshielo, que te insulto, / que te traigo
un Jacinto desplomado; / yo que te apruebo la me-
lancolia; / yo que te convoco a las sales del cielo; /
yo que te zurzo: ;qué? / ;Cudndo vas a matarme a
salivazos héroe? / ;Cudndo vas a molerme otra vez
bajo la lluvia? ;Cudndo? / ;Cudndo vas a llamar-
me pajarito y puta? / ;Cudndo vas a maldecirme?
:Cudndo? / Mira que pasa el tiempo (...) Y ya no
se me aparecen ni los duendes, / y ya no entiendo
los paraguas, / y cada vez soy mds sincera (...) Si te
demoras, / si se te hace un nudo y no me encuen-
tras, / vas a quedarte ciego; / si no vuelves ahora:
infame, imbécil, torpe, idiota, / voy a llamarme
nunca (...) Pero no importa, / bésame, / otra vez y
otra vez para encontrarme. / Ajistate a mi cintura,

/ vuelve; / se mi animal, /muéveme (...) / Dormi-
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remos como homicidas que se salvan/ atados por
una flor incomparable. / Y a la manana siguiente
cuando cante el gallo / seremos la naturaleza/ y me
pareceré a tus hijos en la cama. / Vuelve, vuelve.
/ Atraviésame a rayos. / Hazme otra vez una lla-
ve turca. / Pondremos el tocadiscos para siempre.
/ Ven con tu nuca de infiel, / con tu pedrada. /
Jurame que no estoy muerta. / Te prometo, amor
mio, la manzana (Oliver Labra, citada por Pala-

cios, 2003: cancidn 3).

La poesia y la masica entretejen sus cami-
nos para cantar al amor en sus entregas, furias
erdticas, sadismos que devienen reproches,
trdnsitos al odio, melancolias y preguntas que se
tornan aporias. Los versos citados son, a la vez,
un homenaje estético a la trayectoria lirica de
Carilda Oliver Labra (Matanzas, Cuba,1924),
una poeta que entremezcla lo conversacional
y lo metaférico para explorar el erotismo, las
relaciones de pareja y las imdgenes que de la
mujer se tejen en referentes biblicos y literarios.
Retomar el “Discurso de Eva” es tentar al escu-
cha para que conozca la obra de una artista que
merece gozarse y valorarse por libros como A/
sur de mi garganta (1949), Memoria de la fiebre
(1958), Versos de amor (1963), Desapareceré el
polvo (1983), Calzada de Tirry 81 (1987), Li-
breta de la recién casada (1998), entre otros.

Pala involucra con acierto al cuerpo de sus
canciones otras voces y textos, citdindolas por
supuesto y ddndole fuerza a sus intencionalida-
des. Sabe que un texto no existe sin intertextos.
Es un morador del palimpsesto, del arte de la
reinvencién, bien lo advierte en un soneto in-
serto en el librilloque acompana el disco com-

pacto Socios ociosos:

De originales nada, y no hay congoja;

la originalidad importa un bledo.
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No vamos a reinventar lo que Quevedo,
ni a escayolar la rima torpe y coja.
Y si de Greiff parié vidas que pierde,
y don Joaquin canciones y sonetos,
podemos reinventar el alfabeto
pero las uvas llenan y estdn verdes.
iNo es incapacidad! de octogenario
i 3
iYa fuimos mds alld del presupuesto!
i
Seremos limitados y corsarios

y
y tendremos la gracia de un impuesto:
un par de cantanticos temerarios,

de originales, nada, jpero apuestos! (Palacios,

2008, cuadernillo del CD: 7).

Aniquilada la obsesién moderna por la
originalidad, libre de “la angustia de las in-
fluencias” (Bloom, 1995: 25) queda el placer
de celebrar autores candnicos, a veces parodiar-
los —instalando y subvirtiendo sus textos para
apuntar a nuevos contextos ideoldgicos- en
canciones ingeniosas en su humor e ironias.
Tanto en esta como en otras composiciones,
Pala le ofrece al lector guifios para que sepa
sus gustos y las fuentes artisticas que nutren
sus canciones: el blues, el rock suave, el pop y
el tango; John Lennon, Joaquin Sabina, Joan
Manuel Serrat, Bjork y Charly Garcia; Leén
de Greiff, Charles Baudelaire, Gabriel Garcia
Mairquez, Fernando Vallejo, entre otros. Discos
y libros hacen parte de su base enciclopédica y
de su rictus palimpséstico. La literatura, la ima-
ginacién y sus viajes le vienen desde la infancia,

segun el propio cantautor antioqueno:

Mi relacién con los libros en general ha sido filial.
Tengo muchos recuerdos de infancia alrededor de
los libros: la biblioteca del pueblo, mi padre rega-
ldindome la coleccién de Emilio Salgari, mis libros
de Julio Verne. Coincido plenamente con Rilke en

aquello de que nuestra tnica patria es la infancia y

por eso no he podido alejarme nunca de los libros

(Palacios, 2011: 1).

Ahora bien, en tanto en el quehacer estéti-
co no s6lo estdn presentes las huellas de artistas
y creaciones anteriores, sino también el peso de
la historia y de un contexto, es necesario indi-
car que Pala entra en didlogo critico con su pro-
pio pais y aquellos escritores que han cuestio-
nado con su sexualidad y escritura irreverente,
demoledora y cdustica la idiosincrasia y conser-
vadurismo nacional. No es gratuita la alusién
a Fernando Vallejo y “aquellos que alzando la
luz del placer rehtisan morirse de viejos” (2010:
canci6én 10), como dice en “Superhéroes”, del
dlbum Yo y ya. Pala como Vallejo (sin imitar
la estética ciordnica y de choque del autor de
La virgen de los sicarios, sino desde los recur-
sos liricos) no teme leer el pais, su doble moral,
su catolicismo amanado, el odio exacerbado y
el cémodo olvido de sus compatriotas en esta
Colombia tan devota y tan festiva, a la que cabe
odiar y amar al mismo tiempo, como se expresa

en su bella cancién “Colombita”:

Nina fatal. Adolescente con las medias mal borda-
das. / Floto un cristal y manchas rojas salpicando
tu fachada. /Mirame aqui con un dolor de puta
enamorada. / Para empezar, para seguir, / no sé si
matan mds tus besos o tu espada. / De cuando en
vez tienes el don de despertarme la esperanza /
-luto al revés- y soy un nifio adivinando adivinan-
zas. / Pero al sumar no sé qué pesa mds en la balan-
za: / si este café que huele a gol o tantos montes de
las malaventuranzas. / Tanta postal, tanto papel /
ya no hay nadie que le escriba al coronel. / Tan
pedigri, tan medieval/ mi Colombita tan monjita y
tan sensual./ Tonta genial que vas sonriendo por el
borde del abismo./ Santa inmoral, en tus ligueros

guardas siempre un catecismo./ Culta y vulgar, y
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ATAFORM A

Fuente: El espectador 23 Jul 201

diplomada en meimportaunculismo./ Amnesia,
;quién? Amnesialand, /el funeral y el carnaval te
dan lo mismo. / Te conoci siempre en tu esquina y
con tus dos mares de dudas. / jFly! Colibri que con
un beso me asesina o me desnuda. / Eres mi sol, mi
virgencita, mi hospital, mi viuda. / Ponte el rubor,
bésame aqui, / que hoy no me importa que tus
besos sean de Judas. / Tanta postal, tanto papel / ya
no hay nadie que le escriba al coronel. / Llueve
sudor mds que mand, / mi Colombita que me qui-
ta y que me da. / jLoca no mds! ;Cémo disfrutas
inundando noticieros! / {Loca que vas entre tus Pa-
blos, tus Gabitos, tus Boteros! / {Loca, mi amor!
O quién declara guerras por floreros? / jLoca tam-
bién esta cancién/ que grita igual que te detesto y

que te quiero! (Palacios, 2006: cancién 3).

Los versos anteriores se nutren de la con-
tradiccidén, de la ironfa, de recursos carnavales-
cos que funden lo alto y lo bajo, lo sacro y lo
profano para indagar un pais donde los extre-

mos se tocan, lo anémalo y lo insélito se nor-
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malizan a la fuerza (de la costumbre o de las
armas),y la doble moral se justifica en el pais
del Sagrado Corazén donde “el que peca y reza
empata’ (sugestiva resulta al respecto la imagen
“Santa inmoral, en tus ligueros guardas siempre
un catecismo”). Dicha cancidn, en su conden-
sacion lirica, encierra varios aspectos festivos y
neurdlgicos de Colombia: el café, sus paisajes
exuberantes y mujeres, la pasién por el fatbol y
las fiestas, sus escritores y artistas; pero también
sus guerras fratricidas, sus narcotraficantes, sus
rezagos coloniales, su ética acomodada y anqui-
losada mentalidad inquisitorial.

Frente a Colombia, sus horrores, como
también sus espacios, recuerdos y alegrias que
invitan al migrante a volver (tema desarrollado
en canciones como “Casa grande”, “Colom-
bianito” y “Siempre vuelvo a casa”, del dlbum
Colombianito) sugiere que los muertos no pue-
den ni deben borrarse, lo cual no implica que

la vida deba estar bajo el sino de la melancolia.
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Por eso canta al amor, al deseo, a la urgencia
del erotismo sin importar edades o elecciones
sexuales, al sentido de gozar la musica y de des-
pojarse de taras, remordimientos y prohibicio-
nes de la fe en aras del Carpe diem y de una
ciudadania menos rencorosa; al fin de cuentas
de lo que se trata es de “tener la muerte en-
tretenida”, como dice en su cancién “Vivir’, la
misma en la que senala que “no hay que esperar
el cielo de los justos /si estd justo en un labio de
mujer, / en el vino barato que degusto / y en los
vicios que atin tengo que aprender” (Palacios,
2006: cancién 7).

Las canciones de Pala -aquellas en las que
lee el pais u otras que aspiran a la universali-
dad en sus miradas al amor, el goce y otros as-
pectos nucleares de la condicién humana- son
gratas al oido por los giros de sus ritmos, los
trnsitos del rock al blues y al tango, y por in-
volucrar a su propuesta musical el habla y los
sonidos de la calle. No es raro entonces que en
composiciones que indagan a Colombia se es-
cuche la calle de fondo: sus pastores gritones,
los vendedores ambulantes, locos y cuerdos que
arriesgan un verso o una consigna. Fundamen-
tal, en todo caso, es que en sus temas el fon-
do no descuida la forma (la del sonido y la de
letra). Es una musica deudora de la literatura:
la preocupacién por la palabra pulida y precisa
para generar unos efectos acusticos, expresivos
y metaféricos. Hay un oficio en la escritura de
las canciones y una conciencia que se piensa y
repiensa antes de lanzarlas al mercado. Al res-

pecto, Juan Carlos Piedrahita resalta:

Pala no cree en la inspiracién, porque si eso existie-
ra, trabajos como el suyo no tendrfan ningtin mé-
rito. Serfa como un extrafio personaje a la espera

de una musa portadora de una suerte de regalo. El

prefiere pensar que su caos es util para componer
y por eso se declara incapaz de trabajar tres ho-
ras seguidas en una creacién. Va por fragmentos
y aunque desde el comienzo tiene una idea bésica
de lo que quiere expresar, no se complica hasta que
el tema estd terminado. En ese momento empieza
la labor de refaccién en la que puede tardar meses,
porque es un compulsivo con los textos (Piedrahi-

ta, 2011, 49).

Apuntes finales

Indudablemente Pala, el médico graduado que
decidié no ejercer su profesién porque en vez
de la evidencia literal del cuerpo y sus enferme-
dades prefirié el cuerpo sublimado de la musica
y la poesia (en las que también se curan heridas
propias y ajenas), es un artista que merece ser
escuchado y valorado por la riqueza literaria y
ritmica de sus discos. Es un artista culto que
evidencia en sus canciones una conciencia ética
y estética de su oficio. Existe una coherencia
entre sus realizaciones culturales y los apren-
dizajes labrados en sus estudios musicales en
el Instituto Superior de Artes de La Habana
(Cuba).

Conocer a Pala no es un simple asunto de
valoracién de un artista que desde un sello mu-
sical independiente -como lo es Barrio Colom-
bia- no se deja tentar ficil por las presiones de
un medio donde venden mis las letras pegajo-
sas y cursis. Sus canciones —las de tema festivo
o las melancélicas frente a una ciudad o una
mujer- son bien elaboradas en sonidos y letras.
Escucharlo es reconocer una trayectoria y una
vigencia, por sus bien logrados discos en solita-
rio -Amnesialand (2000),Colombianito (2003),
Pala Bras (2006), Yo y ya (2010)-, su dlbum a
ddo con Andrés Correa -Socios ociosos (2008)- y

la proeza de llevar un repertorio sobresaliente
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de sus canciones al formato cldsico por exce-
lencia. Con relacién a este tltimo aspecto es
fundamental resaltar que el viernes 15 de julio
de 2011 se efectudé en Medellin su Viaje sinfo-
nico (del que saldrd un DVD posteriormente),
en el que Pala y la Banda Sinfénica de la Red
de Escuelas de Musica de Medellin deleitaron a
los 1600 asistentes al Teatro Metropolitano que
dos dias antes del concierto habian agotado la
boleteria. “Ha sido el cumplimiento de un sue-
fio de infancia, la més bella bofetada que Me-
dellin me ha dado” (Palacios, 2011: 2), sostiene
al respecto el cantante antioquefo.

Por sus canciones, limpias en sonidos y
letras, se deslizan armdénicamente seres inolvi-
dables: la bella mujer que “guarda un chelo en
su garganta’ (Palacios, 2003,“Diana’: cancién
11); personas humildes que merecen celebrar-
se porque en su dificil pais logran ir “entre
una zorra y un bus sobreviviendo” (Palacios,
2003,“Colombianito”: cancién 1); lesbianas
orgullosas de su condicién y “travestis que mi-

ran de frente al dolor” (Palacios, 2010,“Super-

héroes”: cancién 10); y enamorados de la vida
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que suefian una Colombia menos violenta e hi-
pécrita. En contravia al proyecto de pais orgi-
nico, nacionalista, conservador y ultracatélico
bosquejado por los presidentes gramdticos del
siglo x1x, Pala se atreve a jugar con la rima para
hacer un “amistoso ajuste de cuentas con dios”
y decirle en su cancién “No te lo paso™
Digamos que olvido tus manas de pastor
celoso, / tu baja autoestima, tu libro de esgri-
ma, tu tono turbio y rencoroso. / Digamos que
entiendo tu pdnico a lo diferente: / yo sé que tu
hobby por siglos ha sido uniformar la gente. /
Digamos que ignoro tu gusto por las marione-
tas, / tu amor por los loros, tu alergia a los mo-
ros, / tu histeria frente a las braguetas. / Pero tu
show que esfuma a la mujer, / lo del placer pro-
hibido de un plumazo, / lo del voyeur juzgando
cada paso / no te lo paso, no, no te lo paso. / Lo

de exigir pan y pedazo / no te lo paso.

Digamos que puedo —si quiero- pasar por alto tu
arrogancia, / tus modos, tus socios, en fin, tu nego-
cio de la obediencia y la ignorancia /. Digamos que

excluyo tus veinte siglos de promesas, / tu grito,
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tan tuyo, -jperdona capullo!-, tu falta de delicade-
za. /'Y al menos yo que vengo de Babel / ese papel
de Abel con marcapaso / que escribe paz con P de
pufietazo / no te lo paso, no te lo paso. / Tu mal

favor caro y escaso no te lo paso.

Tanto, tanto abandono no te perdono. / Tu salva-
cién Made in USA no tiene excusa. / De ser falaz
como el bolero no te exonero. / ;Culpar a Ondn,
un man tan adorable! ;Qué imperdonable! /Poner
al cielo en el himen: / jeso es un crimen! / Tu ves-
tidito de mago no me lo trago. /Lo de imponer la
culpa a cafionazos, / lo de Garzdn callado a bala-
zos, / lo de multiplicar vino y no faso / yo no te lo

paso (Palacios, 2010: cancién 6).
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los lugares, la preservacién de los simbolos de reconocimiento, la expresién de la memoria colectiva en las
précticas de la comunicacidn...son todos medios fundamentales a través de los cuales los lugares siguen

posibilitando las comunidades(...)”
Manuel Castells

Resumen. Articulo que presenta una reflexion en torno a la necesidad de flexibilizacién y actualizacién de la
nocién juridica y social de la propiedad intelectual y de los derechos de autor, con el propésito de aportar a
la bisqueda de una propiedad colectiva que ampare la memoria sonora de las comunidades, dadas las nue-
vas dindmicas de la industria musical que en la mayorfa de los casos desvanece la autoria y el significado de
éstas manifestaciones para los pueblos, generando modificaciones estructurales en las musicas tradicionales

y en sus interpretes para poderlas comercializar bajo el rétulo de Musicas del Mundo.
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Abstract. This article presents a reflection on the need for flexibility and updating of the legal and social
conception of intellectual property and copyright, in order to contribute to finding a property that covers
the collective sound memory of the communities, as new dynamics of the music industry in most cases
fade authorship and significance of these events for the people, causing structural changes in the traditional

music and its interpreters so they can be marketed under the label of world music.
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La historia es la huella del tiempo narrada a
través de los imaginarios y las representaciones
comunes e individuales; en ella, la construc-
cién de la comunidad se vislumbra como un
proceso continuo de identidades y territoriali-
dades cargadas de expresiones culturales que se
materializan en las formas del lenguaje, el arte,
las costumbres y en general, en todas las ma-
nifestaciones que nos permiten reconocer un
pueblo, un grupo o una sociedad.

Uno de los ejes fundamentales de las ex-
presiones artisticas, es la musica, la companera
sonora de los hechos, el discurso de la comu-
nidad con ritmos, instrumentos y cantos, el
idioma universal que pertenece y hace al pue-
blo, a sus generaciones, en tanto se constituyen
en saber acumulado de las comunidades. Esta
idea de la musica se enmarca en el contexto de
la globalizacién y de las musicas del mundo o
worldmusicl' que aparecen como nuevos ele-
mentos en los patrones del consumo cultural.
Las musicas del mundo pueden ser una oportu-
nidad de conocimiento y difusién ante un esce-
nario global que reconoce la existencia de ma-
nifestaciones musicales autéctonas, que de no
ser por esta tendencia permanecerfan en micro
escenarios locales signados por el anonimato.

Este proceso se ha visto dinamizado, en
primera instancia, por la creacién de una fuerte
industria discografica respaldada en altas tasas
de rentabilidad (Real World, Putumayo World-

1 Worldmusic es una “etiqueta mercadolégica” que surge como solu-
cién a la problemdtica que se genera a la hora de catalogar la musica
tradicional o folclérica del mundo, dentro de una organizacién en
la que esta musica no se ajusta. Esta denominacién no tiene ningtin
referente musicolégico por lo que se recurre a un criterio geografico
y comercial.

Music), lo que evidencia la contribucién de la
musica al crecimiento econémico; en segunda
instancia, las musicas del mundo plantean la
posibilidad de conocer y reconocer un univer-
so musical desde otra perspectiva, ya que, hasta
este momento las manifestaciones autdctonas
habian permanecido rezagadas e identificadas
en un “nivel de curiosidad y subdesarrollo”.
En este sentido, Villareal muestra la worldmu-
sic como “puente para el establecimiento del
dialogo intercultural, la aceptacién y el respeto
por el otro. En la medida en que uno conoce
se apropia de las expresiones musicales ajenas.”
(Villareal, 2006, p 6)

Si bien las musicas del mundo aportan al
reconocimiento de mundos més alld del occi-
dental, una de las grandes preocupaciones al-
rededor de esta tendencia musical, es examinar
cémo el desvanecimiento de la autoria, de las
fronteras y del territorio estdn “mutilando”,
cada vez mis, las raices y representaciones origi-
narias de las expresiones musicales autctonas;
convirtiendo, por lo tanto, las manifestaciones
artisticas en productos maleables e imaginarios
recreados por los otros.

Este panorama nos permite ver que en el
proceso de realizacién de la worldmusic coexis-
ten dos realidades con distintos objetivos a ni-
vel estético, politico, econdmico e ideoldgico y,
que al momento de encontrarse se generan unas
consecuencias tanto para los grupos de musica
tradicional como para sus comunidades. Estas se
hacen visibles y son caracterizadas en un estudio
de caso realizado por Carvalho de una grabacién
de un disco realizado por Paul Simon con un

grupo de musica y danza afro brasilefa llamado
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Olodum. Este grupo reside en Bahia, que es el
estado caracterizado, desde la cultura afro, como
el mds poderoso y con la mayor poblacién afro
de Brasil; asi como también por ser uno de los
mds pobres y con las condiciones de vida mds
desfavorables dentro de las comunidades de ori-

gen africano en ese pais.

Olodum era uno de esos grupos musicales de ac-
cién comunitaria de Salvador, cuyo imaginario
estd muy relacionado con Jamaica, con los negros
norteamericanos, con Nelson Mandela y su lucha
antiapartheid, como inspiradores de la lucha an-
tirracista especifica de Brasil. Tanto el repertorio
percusivo como el de las letras de Olodum estaban
construidos dentro del imaginario de una musica
de resistencial...] era un portavoz de la resistencia
negra local-creativa, por supuesto, experimental
hasta cierto punto, pero vinculada al afoxé, que
es una de las raices sagradas de la musica africana
en Salvador. Con esta base ritual Olodum podia
hablar en un idioma politico construido por la he-

gemonia del espacio publico. (Carvallo, 2003, p 9)

Todos los componentes que caracterizan
el grupo y la musica de Olodum fueron cam-
biando en el momento en el que Paul Simon
los incluyé en su disco Rhythm of the Saints® y
las consecuencias de esto planteadas por Car-
valho apuntan a una “despolitizacién de la es-
cena politica en Salvador” (2003, p.1). Y a una
superposicién de la estética de Paul Simon a
elementos musicales afro de Olodum. De esta
forma obtiene un producto que representa un
emblema que muestra el tipo de relacién que
tanto él como el piablico quieren tener de la

musica de origen africano. Olodum cambia y

2 The Rhythm of the Saints produccién discogréfica de Paul Simon
en 1990. En 1992 recibié dos nominaciones como disco del afio y
mejor produccién en la versién 34 de los premios Grammy.

empieza a percibirse a si mismo de otra forma.
Es asi como pasan de ser los abanderados de
mejorar la autoestima de lo negros brasilefios a
ser un grupo que realiza musica para el entre-
tenimiento de oyentes de diferentes partes del
mundo que les interesan letras que traten temas
de “placer comun: vamos a bailar y a ser felices-
Carvallo,2003)”. Finalmente el grupo perdié el
norte y entrd en un estado de confusién en don-
de no sabia si su musica era de “resistencia afro
o si era mero pop comercial”(Carvallo,2003).
Este es uno de los tantos casos en los que
se pierde el significado, el horizonte y el propio
valor estético. Algo parecido sucede con las co-
munidades de donde proviene la musica. Los
casos en donde mds se evidencia son aquellos
en donde la musica tradicional o sagrada se
pone en funcién de la musica popular para el
entretenimiento y el consumo. La mayoria de
musicos y grupos musicales acceden a hacerlo
tras el suefio o la promesa de ingresar al mer-
cado musical en bisqueda de reconocimiento
(fama) y comercializacién de sus bienes y servi-
cios asi esto vaya, en la mayoria de los casos, en
detrimento de sus objetivos iniciales. Carvalho

describe el hecho de la siguiente manera:

Hoy en dia se estd convirtiendo en una especie de
nueva moda introducir trozos de musica sagrada
en la musica popular, pero el efecto en la comuni-
dad es muy grande porque es una musica que tiene
otro significado alli, y ello divide la comunidad.
La comunidad se divide porque muchos musicos
jovenes creen necesario expandir los horizontes de
difusién dela musica mientras otros estdn alarma-
dos porque no pueden negociar la entrada en ese

mundo mds complejo.(Carvalho, p. 13)

De esta forma podemos tener una idea de

otra dimensién que no es mostrada por Villa-
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rreal al tratar el tema de la world music, pues si
bien es cierto que promueve la diversidad cul-
tural y permite tener un referente de las musi-
cas del mundo de las cuales los oyentes crean
sus propios imaginarios, también es evidente
que propicia la modificacién de la autenticidad
de dicha musica.

Lo mds preocupante de esto es que gene-
ra pérdida del horizonte cultural y del sentido
que las comunidades de origen atribuyen a sus
manifestaciones. De alli se deriva una serie de
cuestionamientos en busca de una reflexién,
acerca de este contradictorio fenémeno, que
permitan adelantar acciones conducentes tan-
to al libre desarrollo, como a la preservacién
de estas expresiones musicales, dado que hacen
parte del tesoro vivo presente en el patrimonio
inmaterial de las comunidades.

Las fuerzas tecnoldgicas, el desvaneci-
miento de las fronteras y del territorio estin
mutilando, cada vez mds, las raices y represen-
taciones originarias de las expresiones musica-
les, convirtiéndose en un producto maleable a

imaginarios recreados por los otros.

Las manifestaciones sonoras de cualquier rincén
del planeta, a través de su descontextualizacién son
fagocitadas tanto dentro de un entramado ideols-
gico como dentro de un entramado comercial, y
en lo que menos importa son las personas de las
cuales proceden estas manifestaciones musicales.

(Worldmusic, 2004, p 4)

En este contexto, todas estas nuevas ten-
dencias demandan la provisién de acciones y
herramientas legales en torno a la proteccién
de producciones musicales que son fruto de la
creacion colectiva acumulada durante muchas
generaciones dado que, en la mayoria de los ca-

sos los ritmos producidos por las comunidades

son tomados como bases para generar produc-
tos musicales con melodias y letras modificadas
y puestas dentro de una estrategia comercial
que garantiza su éxito alrededor del mundo.
En este sentido, es pertinente proponer una
alternativa que busca reconocer que el proce-
so alrededor de los derechos de la propiedad
intelectual y los derechos de autor, puede ex-
tenderse a la propiedad colectiva para permitir
promover y preservar las musicas del mundo,
sin conducir a un desarraigo cultural de la mi-
sica y garantizar un reconocimiento econémico

a los pueblos creadores.

La propiedad intelectual y los
derechos de autor, una posibilidad
para las musicas del mundo
La preocupacién por garantizar la proteccién
de las obras artisticas y literarias ha sido una
constante en la historia de la humanidad, en
donde podemos ubicar la Republica Ateniense
(afio 330 a.C) como el primer ente que regula-
ba la realizacién de copias de obras originales,
penalizando el plagio y dando al autor la posi-
bilidad de decidir acerca de la divulgacién de su
creacion. Otro paso mds hacia la bisqueda de
consolidar los derechos de autor y la propiedad
intelectual se puede ubicar en el siglo xv con el
perfeccionamiento de la imprenta, por Guten-
berg, quien con este aporte al avance tecnoldgi-
co generd una difusién a gran escala de obras e
ideas que mas alld de ser considerado malo para
los autores, lo era mds para las autoridades y el
gobierno de la época. Por ello, se implementd
el sistema de privilegios de explotacién de las
obras a los impresores.

El siguiente criterio que marcé una de
las caracteristicas primordiales a los derechos

de autor es la relacién directa entre “personali-
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dad y propiedad”, en tanto se constituye en la
necesidad de identificar una persona natural o
juridica creadora de la obra y beneficiaria de los
derechos.

Esta serie de antecedentes permitié dar
elementos para la realizacién del Convenio de
Berna, para la Proteccion de la Obras Literarias y
Artisticas (1886), y para la Convencidn de Roma
(1961) en donde se establecen los lineamientos
para la normatividad que rige los derechos de
autor actualmente y que los define en los si-

guientes términos:

La proteccién que el Estado otorga al creador de
toda obra literaria o artistica desde el momento
mismo de la creacién y por un tiempo determina-
do. El principio fundamental que lo compone, se
funda en la proteccién al trabajo intelectual contra
la utilizacién indebida de las creaciones. Es hacer
que toda persona natural o juridica, que quiera
usar o explotar una obra literaria o artistica, ob-
tenga del autor una autorizacién previa y expresa,
as{ como obtener una compensacién econdémica
por ese uso o explotacién. El Derecho de Autor,
protege la originalidad, la habilidad y el trabajo del
autor. (Oramas, 2006, p. 67)

Esta definicién provee a las personas, juri-
dicas o naturales, herramientas y mecanismos
que buscan incentivar la creatividad y dignificar
su quehacer artistico. Por otra parte, permiten
proteger las obras creadas y recibir las regalias
derivadas de la explotacién econémica llevando
a que tanto los derechos de autor como los de-
rivados de este (derechos conexos) sean una de
las principales fuentes de ingreso para composi-
tores, artistas, intérpretes, productores y demds
trabajadores del arte, hasta el punto de contri-
buir a posicionar la creacién artistica como una

industria creativa.

La propiedad intelectual y los derechos de
autor, han significado una trasformacién en la
industria de la musica, no obstante el ritmo de
los avances tecnoldgicos que significa cada vez
mds un reto para que las generaciones presentes
y futuras reconozcan el valor de la propiedad
intelectual y los derechos de autor. La veloci-
dad para difundir informacién en la red, las
facilidades de acceder de manera individual a
computadores, IPOD, MP3, y quemadores de D
y DVD son algunos ejemplos de productos que
“inundan” el mercado y que permiten el acceso
a las manifestaciones musicales de manera gra-
tuita o a precios irrisorios, poniendo en pugna
las garantias a la creacién original, la promo-
cién cultural y el respeto por el autor, su obra
y su historia.

La flexibilizacién y actualizacién de la no-
cién juridica y social de la propiedad intelec-
tual y de los derechos de autor se plantea por
lo tanto, como una caracteristica fundamental
que sigue el comportamiento de la sociedad y
su movimiento. Para el caso de las musicas del
mundo, las garantias se diluyen un poco mds
alld de la l6gica de la piraterfa. Se trata del des-
arraigo histérico de las manifestaciones musi-
cales, y algo peor, la invisibilizacién de las crea-
ciones colectivas.

Definir los derechos de propiedad asocia-
dos a un sujeto constituye la base fundamental
en el esquema vigente de la propiedad intelec-
tual y los derechos de autor, pero en el caso de
las musicas del mundo es el primer obsticulo
a superar.

La creacién artistica se ha considerado
el resultado del intelecto y originalidad indi-
vidual lo que ha constituido dejar al margen
de proteccién juridica la creacién artistica co-

lectiva, permitiendo que individualmente se
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obtengan beneficios econémicos por el uso o
reproduccién del saber de una comunidad en
la medida en que se apropie de dichos saberes
sin reconocer su autorfa, su historia y tradicién.

De acuerdo con las ideas que se han ve-
nido desarrollando resulta oportuno por una
parte, poner restricciones al proceso de mani-
pulacién, de la manifestaciones musicales de
las comunidades, derivado de las demandas
del mercado por medio del diseno y la imple-
mentacién de politicas culturales. Por otra par-
te, promover una ley de propiedad intelectual
y derechos de propiedad de manera colectiva,
que contemple la creacién de una entidad de
gestién de derechos, que administre y asigne
recursos a las comunidades de tal manera que
el uso comercial, a través de fusiones u otros
usos puedan significar el reconocimiento eco-
némico para las comunidades y no solo para
un sujeto, que en muchas ocasiones es ajeno a

la creacién artistica colectiva.

Conclusiones

Desde los asuntos abordados es posible precisar
que la gran preocupacién gira en torno a la ma-
nera como se estd afectando el acervo cultural
y el creciente desarrollo de la sociedad de con-
sumo en cuyo proceso “depredador” opta, en
algunos casos, por arrasar el ecosistema. De alli
la importancia de los siguientes cuestionamien-
tos como posibilitadores para dejar abierto un
permanente debate sobre esta temdtica:

1. ;Con qué criterios evaluar la autentici-
dad de las manifestaciones y expresiones mu-
sicales que circulan en el escenario mundial?
2. ;Cémo acercar la creacién a la difusién sin

que esté mediada por la manipulacién delibe-

rada del productor, en un escenario orientado
al consumismo? 3.;Hasta que punto la modifi-
cacién de las creaciones originales y su acervo
cultural se justifican en pro de la exploracién
de nuevas potencialidades en el dmbito musi-
cal? 4. ;El pablico es consciente del entramado
y trasfondo que estd presente en la produccién
de la worldmusic? 5. ;Es justificable la difusién
de una versién distorsionada o manipulada
frente a la no difusién de la versién original?
Y 6. ;Es posible encontrar una paradoja entre
las causas y las consecuencias que simultinea-
mente confluyen, por una parte a la difusién, al
conocimiento y la dindmica de la worldmusic, y
por otra a su debilitamiento, dada la manipula-

cién a la que estd sometida?

Referencias

Arte y parte: Manual para el Emprendimiento en Arte e
Industrias Creativas, Bogotd, Ministerio de Cultu-

ra, Cdmara de Comercio y British Council, 2006.

Carvalho, José J. “La Emomusicologia en Tiempos de
Canibalismo Musical.” En  Serie Antropologia,
n.335, Brasilia, UnB, 2003.

Lépez, Clara. “La Cultura de los Derechos de Autor en
los Futuros Creadores”. Revista Digital universita-
ria 8, no. 8 (2007): art 62.

Oficina Internacional de la OMPL.. “Nociones Bdsicas de
Derecho de Autor y Derechos Conexos”. Organiza-
cién Mundial de la Propiedad Intelectual, Gine-

bra.pDE.

Villarreal, Héctor. “Imaginarios Etnomusicales de la
Globalizacién”. En Imaginarios Musicales de la
Globalizacién. De la worldmusic al psychodelic tran-
ce. México, Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes, Universidad Auténoma Benito Judrez de
Oaxaca, Fondo Editorial Tierra Adentro, 2006.

WorldMusic ;El Folklore de la Globalizacién? Mesa re-
donda con José Jorge de Carvalho. En Serie Antro-
pologia, n.359, Brasilia, 2004.



79

Conservatorio del Tolima. Institucién de Educacién Superior. 1906

Ernesto Dfaz Alméciga (1932 -2001), fundador y director de la Orquesta Sinfénica Juvenil de Colombia: Entre el atril y la batuta

Ernesto Diaz Alméciga (1932 -2001), Founder and director of the Colombia’s

Ernesto Diaz Alméciga (1932 -2001), fundador

y director de la Orquesta Sinfénica Juvenil de
Colombia: Entre el atril y la batuta

Youth Symphony Orchestra: Between the lectern and baton

Humberto Galindo Palma*, Diana Rocio Acosta Arias,

Luz Mery Bernal Espinosa, Martha Luz Serrano Barcel6**

Recibido: junio 15 de 2011 Aprobado: septiembre 30 de 2011

Resumen. A partir de este estudio se reconstruye la trayectoria artistica y la participacion del maestro Ernes-
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musica de cdmara y sinfdnica del pais, como director orquestal y formador de grandes musicos colombia-
nos. Mediante la recuperacién de archivos documentales y entrevistas a quienes conocieron de cerca la vida
del maestro, se revela un testimonio digno de ejemplo para las nuevas generaciones de directores, intérpretes

y gestores de la musica sinfénica en Colombia.
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Abstract. From this study, the artistic and teacher participation of Alméciga Ernesto Diaz, Colombian mu-
sician who will be remembered as part of the national music history by creating the National Youth Orches-
tra of Colombia between 80 and 90, in the development of chamber and symphonic music of the country
as orchestra director and teacher of great Colombian musicians is reconstructed. By recalling archives and
interviews with those who knew about the teacher’s life, it is revealed a testimony, worthy example for new
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...“Relatar la vida no es vaciar una sucesién de acontecimientos vividos, sino hacer un esfuerzo para dar

sentido al pasado, al presente y a lo que éste contiene como proyecto” (Valdés, 1998, p. 297)

\”"'f!h |

Fig. 1 Ernesto Diaz Alméciga (1932 —2001) Fuente: Archivo OSJC,

Introduccién

Esta investigacién aborda la historia de vida
del director de orquesta Ernesto Diaz Almé-
ciga, describe la trayectoria y contenido social
- cultural de su experiencia como actor repre-
sentativo de historia de una generacién en un
momento determinado de la vida de un pais
(Uribe, 2001, pp. 15-16), en su relacién con
la musica y el desarrollo de los jévenes intér-
pretes colombianos. Este estudio se enmarca
en la linea de Historia, patrimonio y tradi-
cién musical en Colombia y reflexiona a pro-
fundidad sobre el papel protagénico que han
cumplido personajes de nuestra historia mu-
sical. La documentacién se realizé en 2010 a
partir de archivos primarios consultados en el
municipio de la Calera, y en Bogotd (Centro
de Documentacién Musical de la Biblioteca
Nacional; Orquesta Sinfénica de Colombia;

Orquesta Filarmoénica de Bogotd, Grupos de

Cdmara, Universidad Nacional y la Fundacién
Orquesta Sinfénica Juvenil de Colombia). En
el trabajo de campo, ademds de la innumerable
cantidad de musicos y personas que conocieron
facetas de la vida de Ernesto Diaz, fueron va-
liosas las entrevistas realizadas a Ruth Lamprea
(RL, 2009), colega y tultima esposa del maes-
tro Diaz; Harold Martina (HM, 2010), colega;
Frank Preuss (P, 2009), su gran amigo, Merce-
des Diaz Alméciga (MD, 2009), su hermana, y
Ernesto Diaz Mendoza (ED, 2010), hijo mayor
del maestro Diaz Alméciga, quién en la actua-
lidad lidera el proyecto educativo musical de la
Orquesta Sinfénica fundado por su padre.
Ernesto Diaz Alméciga, insigne musico,
director y pedagogo colombiano, dedicé su
vida a apoyar a jovenes musicos con la creacién
de la Fundacién Sinfénica Juvenil de Colom-
bia (1976 - 2001) y dej6é una huella perenne

en muchos musicos que se formaron bajo su
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orientacién. Al indagar por su trayectoria ar-
tistica y su aporte musical al movimiento sin-
fénico colombiano esta investigacion revela un
proceso de significacién dnica, por el impacto
que produjo en varias generaciones de jévenes
colombianos que, atraidos por la musica clésica
a través del dominio de un instrumento musi-
cal, encontraron en la Orquesta Sinfénica Juve-
nil la mejor oportunidad de iniciar sus estudios
musicales y alcanzar un alto nivel, modelo que
hoy se mantiene en las organizaciones musica-
les juveniles que heredaron su legado.

Para conocer de cerca el fenémeno artis-
tico musical denominado movimiento sinfénico
que enmarcé esta investigacién fue referencia
destacada la obra de Gémez y Turina (1994),
La Orquesta Sinfonica de Madrid, 90 asios de
Historia que constituye uno de los mds com-
pletos relatos sobre el movimiento sinfénico
en Espana, en el que se hacen ver los hechos
histéricos y sus protagonistas como actores del
desarrollo musical de una nacién. Para el caso
de Colombia, los textos histéricos de Perdomo
Escobar (1980), y Bermudez (1981), contribu-
yen a documentar histéricamente la evolucién
y aflanzamiento de la musica académica y las
orquestas en nuestro pafs. Abundantes resenas
y boletines fueron consultados en el Centro de
Documentacién Musical de la Biblioteca Na-
cional, (Ricaurte, 1984) y en la Radiodifusora
Nacional de Colombia (Lamprea, 1998). En el
contexto latinoamericano se reconoce un im-
portante movimiento orquestal Juvenil que ha
sido resefiado por destacados maestros como
Carlos Chavez (1984). En la revista mexicana
Nuestra Musica en que se habla de la iniciacién
a la direccién orquestal. En este mismo contex-
to Venezuela ha elaborado el documental lla-

mado Tocar y Luchar (2004), realizado por el

Centro Nacional Auténomo de Cinematogra-
fia que documenta el importante movimiento
juvenil venezolano. Finalmente han sido fuente
de consulta las diferentes paginas web sobre el
movimiento latinoamericano y colombiano, la
Historia de la Msica en Colombia (Congreso
de Colombianistas, 2003), y la Revista Creden-
cial (1999).

El movimiento de orquestas sinfénicas juve-
niles en América latina

El movimiento de orquestas sinfénicas juveni-
les en Latinoamérica es inmenso y en México,
Venezuela, Chile, y Argentina se hace posible
gracias a la participacién de jévenes musicos ta-
lentosos de todos los niveles sociales. Por ejem-
plo, México cuenta con el Sistemna Nacional de
Fomento Musical, enfocado a desarrollar artistica
y musicalmente nifios y jévenes mediante La
Orquesta Sinfénica Infantil y Juvenil de México
que agrupa a los 160 ninos instrumentistas mds
destacados de esta regién, quienes provienen de
provincias y lugares alejados de la capital. La
osIM ha recorrido el pais y ha grabado discos en
giras nacionales, mundiales. La Orquesta Filar-
ménica Juvenil de la Ciudad de México fundada
en el afio 2000, tiene su sede en la Sala Silves-
tre Revueltas del Centro Cultural Ollin Yoliztli;
estd integrada por los alumnos més destacados
de las doce Orquestas Juveniles de la Ciudad
de México y ha generado sus propios espacios
en eventos como su ya tradicional concierto
navideno, y participaciones regulares en diver-
sos foros comunitarios de la Ciudad de Méxi-
co. Ademds ofrece conciertos a la comunidad y
colabora en la formacién de nuevos directores
de orquesta. La Orquesta Sinfonica Juvenil Carlos
Chdvez creada en 1990 estd formada por jévenes

entre los 15 y 34 afos en proceso de formacién
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musical. El enfoque primordial de esta orquesta
es la preparacién de los jévenes musicos para su
incorporacién en el campo profesional. En Mé-
xico, el Sistema Nacional de Fomento Musical
ha implementado el programa Orquesta Escuela
con un modelo de formacién alternando con la
educacién tradicional para responder a las nece-
sidades del desarrollo orquestal.

En Uruguay, su Orquesta Juvenil fue crea-
da en 1996 como un gran sistema que retine
orquestas infantiles y juveniles de varios secto-
res del pais y contribuye al aumento de la cali-
dad de vida de nifios y jovenes potencialmente
vulnerables; al desarrollo intelectual, afectivo,
social y moral de los nifios y jévenes, por medio
de la sensibilizacién musical y del desarrollo de
talentos bajo el lema de: “/z bisqueda y ejercicio
de la excelencia’. (www.orquestas.com.uy/fun-
dacion.html). En 1996 se crearon las Orques-
tas: Sinfonica Nacional “José Artigas”, Sinfonica
Infantil de Montevideo, la Orquesta Inicial Vi-
valdi, La Sinfonica Infantil de Maldonado y la
reciente Niicleo de Accion Social por la miisica en
Villa Prosperidad (Maldonado), que involucra a
mds de 700 nifios y jévenes de la regién; todo
esto gracias al convenio y el apoyo de la Fes-
nijov (Fundacion del Estado para el Sistema de
las Orquestas Juveniles e Infantiles de Venezuela),
que brinda todo el asesoramiento a nivel técni-
co y la capacitacién de profesores y artistas que
hacen parte del sistema. La Orquesta Juvenil e
Infantil de Chile comenzé sus labores en Junio
de 2009, por medio de divulgacién por parte
de la fundacién; para ello, realizaron audicio-
nes para cada uno de los musicos aspirantes, les
brindaron alojamiento y manutencién a quie-
nes procediande lugares apartados de la capital,
para lo cual contaroncon el pleno respaldo del

Estado gubernamental nacional.

Mis que en cualquier otro pais de Lati-
noamérica, Venezuela tiene un movimiento de
orquestas convertido en una revolucién musi-
cal que se ha hecho acreedora al premio “Ar-
tistas por la Paz” de la UNEsco , entre otros.
Un ejemplo de primera linea es el programa de
Sistemas de Orquestas Juveniles de Venezuela,
fundado en 1975, por el maestro José Anto-
nio Abreu y ocho jévenes estudiantes de la an-
tigua Escuela de Msica José Angel Lamas. A
propdsito de esta experiencia artistica Claudio
Abaddo comenté: “Casi nadie sabe lo que estd
sucediendo en Venezuela, y para mi es el mejor
ejemplo a seguir para todos los paises” (2004).

La experiencia mds cercana a nuestro pafs,
la constituye sin duda el proyecto Orquesta de
las Juventudes Musicales de Latinoamérica,
que incluyé un capitulo colombiano iniciado
por el pianista venezolano Arnaldo Garcfa. En
uno de sus conciertos, la prensa nacional regis-

tré asi este proyecto:

[... ] La Orquesta de las Juventudes Musicales de
Latinoamérica” [...] Retine a mds de cien musicos
de 17 paises entre los 14 y 30 anos y dard cuatro
conciertos de musica cldsica en Ibagué y Bogotd”.
El certamen, creado en 1985 en Montevideo, con-
grega a jévenes de Argentina, Brasil, Colombia,
Costa Rica, El Salvador, Chile, Espana, Guatema-
la, Ecuador, Honduras, Panam4, Perd, Uruguay y

Venezuela. (El Tiempo, 1990)

Ernesto Diaz Alméciga en sus
primeros anos

En 1932, bajo el gobierno de Enrique Olaya
Herrera, Colombia pasaba por un cambio po-
litico transicional luego de 45 anos de conser-
vatismo absoluto. El Gobierno de entonces eje-
cuté reformas politicas, sociales y educativas,

que si bien provenian de mandatos anteriores,
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se velan frustradas por el predominio de fuer-
zas tradicionalistas y renuentes al cambio. Para
entonces la tasa de analfabetismo llegaba a un
63%, los centros educativos eran insuficientes
y la escuela rural cubria una minima cantidad
de poblacién campesina, aunque econdémica-
mente el pais estaba gozando de un marcado
crecimiento debido a la expansién industrial.
(Bejarano, 1997). Entre 1939 y 1945 el pais se
estancé debido a la segunda guerra mundial.
Colombia se recuperé rdpidamente y la crisis
no fue tan dura ni tuvo un periodo muy largo
como en otros paises de Latinoamérica, pero
cuando se dio el Bogotazo en 1948 éste reper-
cuti6 en todos los rincones del pais.

Para ese tiempo la familia Diaz Alméciga,
proveniente de la vereda de la Calera, se habia
trasladado a Fontibdn, localidad que atn no
hacia parte de la capital. Ernesto Diaz y Seferi-
ta, su hermana que se encontraban en la capital
el dia del Bogotazo y regresaron a su casa en
Fontibén horrorizados por lo que habian visto.
De una familia de siete hermanos: Luis Maria,
Ernesto y Mercedes se inclinaron por la musi-
ca. Luis Maria inici6 sus estudios de flauta en
la Calera, motivado en parte por las presenta-
ciones de la banda del pueblo. Cuando decidié
ir a la capital a recibir clases, caminando por
trochas bajo el sol y la lluvia, llegaba a Usaquén
y alli tomaba una flota hasta el Conservatorio
Nacional, tomaba su leccién y al anochecer re-
gresaba nuevamente a su pueblo. De los Diaz,
el primero en salir de la Calera fue Luis Marfa.
Su padre lo llevé a Bogotd, solo con un colchén
y una flauta de carrizo que habia hecho con sus
propias manos y lo instalé en algtn sitio para
que buscara un empleo y sobreviviera como
pudiese. Tras la muerte de su padre en 1945,

Luis Maria tomé las riendas de su casa y rejo

Fig. 2 Ernesto Diaz Alméciga en su juventud

en mano, como lo hiciera su padre, sostuvo a
sus seis hermanos en medio de no pocas difi-
cultades econémicas. Al poco tiempo se pre-
sent6 a las puertas del Conservatorio Nacional
de Musica donde ensayaba la que mds tarde se
conocerfa como la Orquesta Sinfénica Nacio-
nal'. Se sent6 en el andén por donde pasaban
los musicos y se las arreglé para vincularse a
la orquesta trabajando como utilero. Afios mds
tarde, el Conservatorio de la Universidad Na-
cional convocaria a Luis Maria para que dictara
la asignatura de gramdtica musical, logrando
asi una mejor remuneracién. Dedicado por
completo a la musica, Luis Maria también en-
sené gramdtica musical en la orquesta Sinféni-

ca Juvenil de Colombia y como intérprete de

1 El Conservatorio Nacional de Musica que hacia 1922 habia sido
salvado de su cierre definitivo con la llegada del Maestro Guillermo
Uribe Holguin, serfa la cimiente de dicha Orquesta. Gustavo San-
tos como director del Instituto de Bellas Artes, mediante el decreto
extraordinario 2916 del 24 de noviembre de 1952 constituye ofi-
cialmente la Orquesta Sinfénica Nacional.
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piccolo trabajé durante 25 afnos en la Banda
Nacional hasta pensionarse. Mercedes Diaz,
inicié estudios musicales en la flauta con su
hermano Luis, estudié en el Conservatorio Na-
cional, tocé durante 10 anos como civil en la
Banda de Cadetes de la Policia y luego como
militar integré por 16 anos la Banda de la Es-
cuela Militar, siendo ella la inica mujer musico
en la banda. Ya en su madurez se inclin6 por
el chelo.

Ernesto Diaz nacié el 23 de septiembre de
1932 en un hogar campesino de la Calera siendo
el menor de los siete hermanos. Sus padres don
Valentin y dona Betsabé, dedicados a las labores
del campo realizaban sus quehaceres en tierras
arrendadas, sometidos a todas las privaciones de
una familia humilde que en medio de su viven-
cia austera amaba las artes. Betsabé gustaba de la
poesia, Valentin en sus ratos libres tocaba tiple.
Fue Luis Marfa, el hermano mayor quien dio
inicio a la carrera musical de Ernesto Diaz. Lue-
go de traerlo a Bogotd, a la edad de siete anos,
lo llevé a casa del Maestro Silvestre Leafio, para

que iniciara sus estudios de violin.

...Ese profesor fue la mejor iniciacién que pudo
tener el Maestro Diaz, porque era un hombre su-
mamente dedicado a la ensefanza, no tocaba en
publico porque se morifa del pédnico, pero estudia-
ba cinco horas diarias, y ensefaba muy bien. El le
ensefi¢ a Hernando Leano y a otro poco de gente

(RL, 2009)?,

Cuando Silvestre Leafo se dio cuenta que
su alumno estaba tan aventajado que no podia
ensenarle mds, lo llevd con su maestro Gerhard
Rochtein para que tomara clases y continua-

ra sus estudios en el Conservatorio. El primer

2 Ruth Lamprea. Entrevista realizada en Noviembre de 2009.

concierto que realizé6 Ernesto Diaz fue en el
foyer del Teatro Colén, tocando los diios para
violin y viola op.44 de Pleyel con su compane-
ro de estudios Hernando Leafo. Alli conoceria
al Maestro Frank Preuss®, con quién afios mds
tarde conformaria por iniciativa de su hermano
Luis Marfa, e/ Trio Preuss siendo Ernesto Diaz
todavia alumno de Rochtein y contando ape-
nas con 16 anos de edad. Tomaron ese nombre
porque su violinista era toda una eminencia en
el campo de la musica, reconocido mundial-
mente. El Trio Preuss empezd se conformé en
1948 y realizé su primer concierto en 1950. En
su repertorio se encontraban la Serenata opus
25 de Beethoven, como obra original, y la Sere-
nata de Max Regger y todas las invenciones de
Bach a tres voces.

El Trio Preuss alcanzé prestigio a nivel na-
cional haciendo recitales y actuando en los es-
cenarios mds renombrados de la capital como
el Teatro Coldn, lo que generé discordia en el
Conservatorio, por entonces bajo la direccién
de Santiago Velazco, al punto que motivé el

despido de Rochtein del Conservatorio.

...llegd un momento en que fuimos enemigos
mortales del Maestro Santiago Velazco Llano, com-
positor colombiano, y él después ya siendo muy
amigo mio, pero muy amigo, - me decfa- “j;qué
querfas que yo hiciera?! Tenfa que echar a ese sefior,
porque yo era el director y él era el que mandaba;
ustedes invadieron la ciudad, todo lo que se hacia
en ese momento era el Trio Preuss de la academia

privada del Maestro Rochtein (FB, 2009).

Hacia los afos 70 el Trio Preuss tuvo que
interrumpir definitivamente sus actividades de-

bido a las giras continuas que realizaba el Maes-

3 Violinista chileno, recitalista y concertino de la Orquesta Filarmo-
nica de Bogotd por muchos afos.
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Fig. 3 Trio Preuss: Luis Marfa Difaz (Flauta), Frank Preuss (violin) y Ernesto Diaz (viola) (Archivo la Biblioteca Nacional)

tro Preuss como concertino de la Orquesta Sin-
fénica de Colombia y al naciente compromiso
de Ernesto Diaz como director fundador de la

Orquesta Sinfénica Juvenil de Colombia.

Ernesto Diaz: un musico joven
profesional

A la edad de 17 afos Ernesto Diaz ingres6 a
la Orquesta Sinfénica de Colombia, como in-
térprete de la viola. Al poco tiempo de haber
entrado a la orquesta llegaron de Europa 50
musicos para que tocaran y ocuparan los pri-
meros atriles porque en Colombia se conside-
raba que los musicos extranjeros tenfan mejor
nivel instrumental que los colombianos, idea
sustentada por quienes lideraban el movimien-
to sinfénico de la época. Ernesto Diaz nunca
pudo acostumbrarse al hecho de que el am-

biente musical colombiano estuviera manejado

por una minoria de auto-elegidos que sostenian
la idea simplista de que todo musico extranje-
ro era mejor que cualquier musico colombia-
no. Le indignaba que los primeros en creerse
semejante infundio fueran sus propios colegas
y que esa actitud resignada contribuyera a que
la profesién de musico, comparada con otras,
fuera considerada banal y hasta sospechosa.
(ED, 2008) Tom¢ la decisién entonces, de pre-
sentarse a examen para tocar como primer atril
frente a sus competidores extranjeros. Desde
ese momento fue primera viola de la Orquesta
Sinfénica de Colombia hasta pensionarse. La
carrera musical de Ernesto Diaz fue prolifica y
enriquecié con su participacién en concursos
internacionales como director como solista in-

vitado en varios paises.

. estuvo tocando con la Sinfénica de Massachu-

setts, participé en un concurso en Washington,
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Fig. 4 Ernesto Diaz Alméciga 1958 Fuente:Perdomo, 1980

estuvo en Europa, en Siena, haciendo un curso de
musica de Cdmara, en Bariloche Argentina con
Alberto Lissi, fue a Venezuela también invitado
por las orquestas de Venezuela, las juveniles de Ve-
nezuela, lo invitaron como director varias veces, a

dirigir y a tocar también. (RL, 2009)

En el afno 1961, a la edad de 29 anos Er-
nesto Diaz se gradué como Violista Concertista
de la Universidad Nacional de Colombia, como
alumno del maestro Rochtein. En este momen-
to ya tocaba como solista en los conciertos ofi-
ciales de la Orquesta Sinfénica de Colombia,
que se realizaban en el Teatro Colén de Bogota.
Simultdneamente a la Orquesta, Ernesto Diaz
conformé el Cuarteto Bogotd, toda una institu-
cién de prestigioso renombre, fundada en 1949
por miembros de la Sinfénica Nacional con el
fin de iniciar una serie de musica de cdmara en
la Radio Nacional. Con el paso del tiempo fue
renovando sus integrantes, hasta llegar a consoli-

darse por Luis Biava (colombiano), primer violin;

Domingo Tomds, (espaniol), sequndo violin; Ernesto
Diaz (colombiano), viola; Ludwing Matzenauer
(Austriaco), violonchelo. Esta agrupacién ofrecié
conciertos en la radio, la televisién, teatros y sa-
las de la capital, giras por los Estados Unidos. La
emisora HJCK patrociné el primero de sus discos
en su Coleccion Literaria donde interpretaron el
Segundo Cuarteto de Guillermo Uribe Holguin y
el Cuarteto de Mozart en Mi bemol. Asi comentd
la critica del periédico Evening Star de Washing-

ton a este conjunto:

...Habifa momentos durante el concierto que nos
hicieron recordar el delicado encanto y la exquisita
belleza de un conjunto como el cuarteto Loewen-
guth® [ ]...La calidad de los nuevos integrantes
hace presagiar el mejor de los éxitos para esta nue-

va etapa de la nueva agrupacién”(asoscor, 1964)

4 El Cuarteto Loewenguth, fundado en 1962, que es considerado
uno de los méds famosos del mundo y parte de la historia musical
Francesa, visito Colombia por primera vez en 1970 y actud en la

Sala Luis Angel Arango.
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Fig. 5 Diploma de Violista concertista de Ernesto Diaz otorgado por la Universidad Nacional de Colombia Fuente: Archivo O.S.J.C.

Ernesto Diaz nunca estuvo conforme con
lo que habia obtenido hasta el momento; asi
en 1962, siendo primera viola de la Orquesta
Sinfénica de Colombia, decidié participar en
un concurso en Munich y posteriormente ade-
lanté estudios en musica de cdmara en la Aca-
demia Ghiggiana en Siena (Italia). Empez6 a
estudiar direccién de Orquesta con el Maestro
Olav Roots en el ano 1966. Cada vez actuaba
con mayor madurez musical; participé como
director asistente, hasta la muerte del Maestro
Roots en 1974. En 1975, Ernesto Diaz fundé
el Cuarteto Arcos, cuarteto oficial de la Radiodi-
fusora Nacional de Colombia con el que realizé

grabaciones y conciertos en vivo en las diferen-

tes salas de Bogotd como el Zeatro Colon, Centro
Colombo Americano, Museo de Arte Colonialy la
Sala de Conciertos de la Biblioteca Luis Angel
Arango. El cuarteto Arcos se destacé por difun-
dir el repertorio de compositores colombianos
como Blas Emilio Atehortiia, Guillermo Uribe
Holguin, Luis Antonio Escobar, Francisco Zu-
maqué Fabio Gonzdlez Zuleta y Francisco Cris-
tancho; y de los latinoamericanos Hécror Villa-
Lobos, Alberto Ginastera, Juan Bautista Plaza y
Camargo Guarniere. En su momento el Cuarte-
to Arcos estuvo conformado por Ruth Lamprea
de Baracaldo (Violin); Mario Diaz Mendoza,
(segundo violin); Ernesto Diaz Alméciga (viola);
y Guillermo Cano Zapata (violoncelo).
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MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL
DIVISION DE EXTENSION CULTURAL

TEATRO COLON
Orquesta Sinfénica de Colombia

NOVENO CONCIERTO
DE LA

TEMPORADA OFICIAL
|60. DE ABONO)

Solista: ERNESTO DIAZ A. - (Viela)

Director: OLAY ROOTS

Bogoté, D. E, viernes 16 de mayo de 1958 — 6 y 45 p. m.

Fig. 6. Programa de mano de la Orquesta Sinfénica de Colombia

1958 (Biblioteca Nacional)

El Cuarteto Arcos realiz giras en ciudades
como Girardot, Ibagué, Medellin, Bucaraman-
ga, Santa Marta y Barranquilla y fuera del pais
actué en Venezuela, donde obtuvo una beca
para ir a Siena, Italia a realizar el curso en Mu-

sica de Cdmara.

Fig. 7 El Cuarteto Arcos Ruth Lamprea de Baracaldo (Violin); Mario
Diaz Mendoza, (segundo violin); Ernesto Diaz Alméciga (viola); y Gui-
llermo Cano Zapata (violoncelo)

Fig. 8 Ernesto Difaz Alméciga dirigiendo la OS]JC.

La carrera de director: Del atril a la
batuta

La carrera de Ernesto Diaz Alméciga no giré
exclusivamente en torno a la Orquesta Sinf6-
nica de Colombia. Junto a otros musicos de su
época uni esfuerzos y fundé la Orquesta Filar-
monica de Bogotd, en la que actué como direc-
tor invitado. Su estadia alli fue muy corta; toco
como solista y participd también como musico
invitado en las obras de mayor envergadura.
All{ estrend los conciertos de Bartok, Paul Hin-
demith y Uribe Holguin para viola y Harold
en Italia de Héctor Berlioz. Como profesor de
la Academia de Bellas Artes se hizo merecedor
de varios reconocimientos por su labor como
pedagogo y fue nombrado miembro honorario
de la institucién en el ano de 1966. En la mis-
ma Academia recibid varios cursos de direccién

de orquesta, organizados por el Consejo Di-
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rectivo de la Academia Colombiana de Bellas
Artes. Alternando su actividad en la Orquesta
Filarménica de Bogotd, Ernesto Diaz ingresé
al Conservatorio de Musica de la Universidad
Nacional en calidad de profesor de violin y
viola, con lo que dio inicio a todo un proceso
de formacién integral. Su propésito era que,
ademis de recibir las clases de instrumento,
los estudiantes tuvieran acceso a una orquesta
donde pusieran en préctica lo aprendido. Esta
idea, aunque bien acogida por los estudiantes
resultaba demasiado ambiciosa pues no tenfa
el quérum completo de la orquesta, faltaban
algunas cdtedras, profesores de instrumentos
de viento y algunas cuerdas. Por esto, inicié la
orquesta solo con instrumentos de cuerda, con
ensayos solamente los sibados, porque ademds
el Conservatorio actual no existia. Una parte
de éste funcionaba en el Parque Nacional, don-
de recibian las clases de gramitica y solfeo. Las
clases de instrumento se dictaban en la parte de
atrds de la Universidad Nacional llamada Gor-
gona. Cuando la orquesta ya estuvo preparada
con un repertorio montado, Diaz propuso a la
Universidad abrir un espacio para tocar alli, re-
cibiendo rechazo total de las directivas porque
no crefan que hubiera una orquesta que real-
mente mereciera ese espacio. Fue tal la insis-
tencia de Ernesto Diaz que por fin logré que se
les otorgara una fecha para tocar un concierto
cada mes. A este proyecto se integraron alum-
nos y profesores quienes realizaban conciertos
dentro y fuera de la institucién. Ese fue el co-
mienzo de la actual Orquesta del Conservato-
rio de la Universidad Nacional. Al poco tiempo
se construyo el edificio que actualmente ocupa
esa entidad y que hace parte de la Universidad
Nacional.

La vida de la Orquesta en el entorno uni-

versitario, guardadas las proporciones con el
antiguo Conservatorio Nacional de Musica en
la época de la violencia, tuvo que afrontar no
pocos altibajos, ocasionados por los disturbios
propios del movimiento universitario de en-
tonces. Cada vez que estaban listos para tocar
un concierto habia una revuelta que frustraba
el cometido artistico. La situacién se torné cada
vez peor cuando en una de las ultimas pedreas
se decreté el cierre de la universidad durante
cuatro meses. Debido a este cierre, los estu-
diantes propusieron a su director Ernesto Diaz
conformar una orquesta que no dependiera del
Conservatorio, que pudieran tocar libremente
en los diferentes escenarios de Bogotd y Co-
lombia sin ningtn tipo de privacién, asi tuvie-
ran que ensayar al aire libre, con el tnico fin de
hacer buena musica. Gracias a esta adversidad

naceria la Orquesta Sinfénica Juvenil.

Ernesto Diaz Alméciga y la Orquesta
Sinfénica Juvenil de Colombia: Un

ideal colectivo hecho realidad

...“La cultura de un pueblo se puede medir
por el nimero y calidad de sus orquestas
sinfénicas (Ortega, 1984)

En 1976 Ernesto Diaz se retir6 de la Uni-
versidad Nacional, institucién a la que habia
dedicado 18 afios de su vida como docente
y director, para conformar la orquesta que se
convertiria en su mds ferviente anhelo. Ernesto
Diaz siempre quiso una orquesta de jévenes co-
lombianos, porque no estaba de acuerdo, segiin
su propia experiencia de joven instrumentista,
con que las orquestas profesionales de nuestro
palis tuviesen que traer musicos extranjeros para
tocar, existiendo tantos talentos jévenes colom-

bianos a quienes simplemente se les negaba la



920

Misica, cultura y pensamiento 2011 | Vol. 3 | Ne 3| 79 - 97

Ernesto Dfaz Alméciga (1932 -2001), fundador y director de la Orquesta Sinfénica Juvenil de Colombia: Entre el atril y la batuta

oportunidad de pertenecer a ellas, ya que tam-
poco existian alternativas donde pudieran ha-
cer su orquesta. Buscando los recursos necesa-
rios, desde los atriles y sillas, hasta una sede de
ensayos, que fue el mayor de los retos, Ernesto
Diaz comienza, junto a su segunda esposa Ruth
Lamprea, la quijotesca labor de consolidar su
suefio: La creacién de una orquesta sinfénica
para el desarrollo artistico musical de jévenes
colombianos. Recorrieron la ciudad en busca
de ayudas de la empresa privada y entidades
bancarias. Gracias al director de la Radiodi-
fusora Nacional de la época, Alberto Upegui,
obtuvieron el primero de sus contratos: Tres
conciertos, uno cada mes en la Radiodifusora
Nacional. El primero de ellos sali6 al aire el 22
de febrero de 1977.

El primer concierto fue toda una hazana.
Los jévenes musicos tenfan todo el propésito
de tocar en el concierto pero no tenfan los ins-
trumentos ni la musica; afortunadamente algu-

nos musicos de la Orquesta Sinfénica de Co-

lombia, amigos de la nueva orquesta, llegaron
hasta las instalaciones de la Radiodifusora con
sus propios instrumentos, los prestaron para el
concierto lo que fue muy satisfactorio y recon-
fortante. Para el afio 1978 la Orquesta contaba
con personeria juridica cuya representante legal
suplente era Ruth Lamprea Pérez. Entre las en-
tidades que respaldaron por este tiempo la or-
questa se recuerda Banco Central Hipotecario.

Hacia 1979 vino a Bogotd el Maestro José
Antonio Abreu, fundador del Sistema de Or-
questa Juveniles de Venezuela (FEsNOjIV) bus-
cando alguna orquesta juvenil en Colombia.
Sélo existia la recién formada Orquesta por
Ernesto Diaz, por lo que Abreu quedé conmo-
vido al saber que funcionaba literalmente “con

las ufas™:

“En esos dias, cada dia habia una actividad dife-
rente de la orquesta y estaba aterrado! Decfa: ;pero
como y ustedes dizque no tienen sede? ;Cémo

hacen? -Donde nos cae la noche, maestro-" (R.L.)

Fig. 9 Orquesta Sinfénica Juvenil de Colombia 1977
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El Maestro Abreu se comprometié enton-
ces a enviar desde Venezuela un giro mensual
para pagar el arrendamiento de una casa que
sirviera como sede de la orquesta. Asi funciond
por un afio y quedd una invitacién de compro-

miso para ir a Venezuela.

T - S Ay

saia “Josd Félix Riban™
St Parmannte e I GV,

Ministesio de Relaciones Exteriores de Colambis
Misisterio de Helaciones Exterlores de Vi
Embajeda de Colom
Gobemacidn del Distrito Federal
FUNDARTE
Eundacién del Estads par ls Orguesta Juvesil de Venezuela
Presentan

1l ENCUENTRO DE LA ORQUESTA SINFONICA JUVENIL
DE COLOMBIA Y LA
ORQUESTA SINFONICA NACIONAL DE LA JUVENTUD
VENEZOLANA *SIMON BOLIVAR"

ORQUESTA SINFONICA NACIONAL

DE LA
JUVENTUD VENEZOLANA “‘SIMON BOLIVAR”

Concierto Homenaje a la
Sinfénica Juvenil de Colombia

Director
ERNESTO DIAZ

I Sibado 20 de Juso de 1985 I

Fig. 10 Programa del Concierto de la OSJC en Venezuela 1985 Fuen-
te: Album de Mercedes Guevara

Solista
LEONARDO GUEVARA (Faget)
{Colombany

Con una casa grande como sede, por ini-
ciativa de Ernesto Diaz Mendoza se abrieron
las puertas a una escuela de pintura, artes escé-
nicas y poesia. No tenfan sillas, ni atriles, mu-
cho menos la musica, por lo tanto los estudian-
tes tenfan que sentarse donde bien pudieran o

traer sillas de sus casas.

...en la otra casa funcionaba la orquesta tenfa un
patio enmarquesinado, salones. .. nos gotiaba agua
por todos lados. La orquesta se sentaba en guaca-
les, ibamos de tienda en tienda pidiendo que nos
vendieran o regalaran guacales en donde venia la

fruta, ponfamos periédicos, y ahi se sentaba la gen-

te. (R.L.)

Para esta época Colcultura, bajo la direccién

de Gloria Zea, les asigné $200.000 como au-
xilio para gastos de arrendamiento; este auxilio
se mantuvo hasta que la entidad se convirtié
en Ministerio de Cultura. En su momento
la Embajada de Alemania doné a la orquesta
50 atriles, una tuba, una trompeta y algunos
otros instrumentos. Hacia 1982, los musicos
se encontraban desesperados por la mala si-
tuacién en que se encontraba la orquesta, ca-
rente de una sede que en ese momento ya era
totalmente indispensable. Tras haber recorrido
ministerios, entidades financieras e institucio-
nes por doquier es Luis Carlos Galdn entonces
Ministro de Educacién, quien recién fundaba
el movimiento del Nuevo Liberalismo, quien
se declara adepto y seguidor de la Orquesta
Sinfénica Juvenil de Colombia. Ante el pedido
de apoyo de Dofa Ruth Lamprea para obtener
una sede, Luis Carlos Galdn convoca la ayu-
da de sus 14 concejales y recaudé la suma de
$7°500.000 los cuales fueron destinados para
la compra del Teatro Americano’, que en ese
momento estaba totalmente abandonado. Al
siguiente afio Galdn doné $5°000.000 mds que
sirvieron para pagar la deuda pendiente y ha-
cer las remodelaciones al teatro, que es la sede
de ensayos y escenario de la Orquesta Sinféni-
ca Juvenil de Colombia hasta la fecha en que
se realizd este estudio. Junto al proyecto de la
0.S.J.C. como fue también el anhelo de Ernesto
Diaz se abrieron las puertas a la escuela de mu-
sica, con profesores, maestros y alumnos como
Angé[z’m Gdmez, Mario Diaz, Luis Dario Bara-
caldo, Victor Gonzdlez, Luis Martin Nino, Mi-

guel Guevara®, y otra gran cantidad de musicos

5  El Teatro Americano estd ubicado en la carrera 16 #49-52 y es la
actual sede de la Fundacion osjc en Bogotd.

6 Estos y muchos otros musicos participan actualmente en las or-
y
questas profesionales dentro y fuera de Colombia.
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con renombre internacional. Fue de ese gran
semillero que las orquestas profesionales se nu-
trieron en los Gltimos anos. Asi, Ernesto Diaz
fue realizando su gran suefo, formando una
orquesta con sede propia y con algunos instru-
mentos musicales que le permitian funcionar a
pesar de las vicisitudes. La labor musical se vio
pronto enmarcada por una gran accién social,
que Ernesto Diaz, junto con su segunda esposa
Ruth Lamprea realizaron a beneficio de los mu-
sicos que participaban en la Orquesta Sinfénica
Juvenil de Colombia ofreciéndoles alojamien-
to, alimentacién, transporte, dinero y todo lo

necesario para su sustento y estudio.

...Desde aquella época, venian nifios de todos los
barrios, se les daba un subsidio de transporte para
que pudieran venir a los ensayos y a clase; a todos
los estudiantes se nos daba un subsidio de trans-
porte, o sea que era realmente una labor social la

que hacia el maestro Diaz. (E D, 2009)

Con la mistica de un mecenas Ernesto
Diaz persuadié a muchos de los musicos ta-
lentosos que trabajaban dando serenatas con
grupos de mariachi en el lugar denominado
La Playa, ubicado entre las calles 57 y 63 con
Avenida Caracas de Bogotd. Los invit6 a que se
vincularan al proyecto de la Orquesta Sinfénica
Juvenil de Colombia y les brindé la oportuni-

dad de mejorar su calidad de vida.

...El maestro siempre se rebuscaba al colmo de irse
a la playa a conquistarse un par de chinos trompe-
tistas y decitles que porqué no estudiaban o toca-
ban Bach y porqué no tocaban Haydn, y porqué
no les gustarfa tocar Beethoven. De ahi salieron
trompetistas como Lupercio Barbosa, de la Filar-
monica. Hay varios trompetistas que estdn tocan-
do en las orquestas que salieron de la playa trai-
dos por el Maestro Diaz al Conservatorio. El los
llevaba, a veces convenciéndolos con platica, con

onces. (Tocaban) de oido, al principio jclaro que

Fig. 11 Integrantes de la Orquesta Sinfénica Juvenil de Colombia en1987
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no sabfan solfeo!... eran muchachos que tocaban
imagnificamente!, sardinos de 15 y 16 anos, que

tocaban en los mariachis.(R.L.)

Harold Martina ratifica la misién altruista

de Ernesto Diaz cuando afirma:

Esta labor no solamente la brindaba (Ernesto Diaz)
a jovenes de bajos recursos, lo hacia con personas
profesionales que querfan hacer musica y mds si
eran jévenes. (...) Era un musico excelente, como
violista, como director y también como ser huma-
no, era muy generoso y a cualquier muchacho que
el viera que tenia ganas de estudiar y que no tenia
posibilidades lo ayudaba a estudiar musica, la gran

labor en la juvenil lo dice todo. (H.M, 2010)

El semillero

Una vez establecida la escuela de musica de la
osjc tomo fuerza y prestigio. Llegd a contar
con més de mil alumnos entre nifios, jévenes y
adultos, que cursaban sus estudios con niveles
de formacién sensorial, preparatorio, bdsico,
intermedio y recibfan un titulo de tecnélogo.
De acuerdo a la edad y nivel participaban en la
préctica de orquesta infantil, preorquesta has-
ta llegar a la sinfénica juvenil, donde actuaban
los alumnos mds avanzados con algunos de sus
profesores. En el afo 1983 la Orquesta sinféni-
ca Juvenil de Colombia se convirtié en Funda-
cién por gestién de Ruth Lamprea y solo hasta
el ano de 1991 la Orquesta obtuvo su resolu-
cién que le acreditaba para iniciar labores de
educacién no formal, seglin comenta la propia

maestra:

...Eso fue un viacrucis porque habia que conseguir
sitio donde ensayar; pasiamos [sic] todos los sitios,
yo me anduve toda Bogotd, con la Federacién de

Cafeteros, nos prestaban un sitio, a los pocos dias

nos lo quitaban; la Casa Pombo nos daba un sitio
después nos lo quitaba; el Gimnasio Moderno nos

daba el tiatro [sic] y al poco tiempo nos lo quitaba.

(R.L)

Las giras de la 0.S.].C.

La primera gira que hizo la osjc fuera del pais
fue a Puerto Rico en 1984. En la ciudad de
Punta Borinquen participé en el Festival de
Orquestas Juveniles de América junto con or-
questas de Venezuela, Colombia, Republica
Dominicana, Estados Unidos y Puerto Rico.
Durante 14 dias la osjc se reunié con mis de
600 musicos jévenes que ofrecieron conciertos
para el pablico en general y recibieron clases

magistrales.

...bajo la batuta del Maestro Ernesto Diaz la or-
questa interpreté con gran entusiasmo y musi-
calidad la Obertura Ruslan y Ludmila de Mijail
Glinka, y el concierto en sol mayor para violin y
orquesta de Haydn, tocado con brillantez por el
joven Miguel Angel Guevara de 13 afos de edad.
(Martinez, 1984)

Al afo siguiente la osyc recibié la invita-
cién pendiente que el maestro el maestro Abreu
les hubiese dejado para tocar con la Orques-
ta Simén Bolivar en Venezuela. La Sinfénica
Juvenil consiguié los pasajes y Venezuela les
auspicié hospedaje y alimentacién. En 1994,
por gestién de la Maestra Ruth Lamprea se dio
un convenio con la Secretaria de Educacién
del Distrito para tocar conciertos diddcticos en
iglesias, escuelas, colegios, centros comerciales,
parques con el fin de dar a conocer y llevar mi-
sica a nifos, jévenes, adultos y ptblico en gene-
ral que no tenia acceso a una orquesta sinféni-

ca. Para 1995, la Orquesta sinfénica Juvenil de
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Colombia firmaba un acuerdo con la Univer-
sidad Central que le permitia otorgar el titulo
de Musico Profesional y también por gestién
de la Maestra Ruth Lamprea se haria realidad
un proyecto ambicioso que Ernesto Diaz ha-
bia imaginado para su orquesta: la emisién de
conciertos en una franja en la Radiodifusora
Nacional, una actividad que subsistirfa ain en
ausencia del maestro Diaz Alméciga, como lo

narra la maestra Lamprea:

...En el Teatro Americano, la Orquesta Sinfdénica
Juvenil ofrece conciertos quincenales los sdbados a
las 6:30 de la tarde, los cuales se transmiten todos
los lunes a las 7 de la noche por Radios Cldsica,
sistema de FM nacional (95.9 MHz Bogotd, de la
Radiodifusora Nacional de Colombia (Lamprea,

1998).

Ernesto Diaz: el hombre de los
afectos

En 1954, durante una gira por Cartagena con
la Orquesta Sinfénica de Colombia, Ernesto
Diaz conocié a Elvia Mendoza, joven lugarefia
recién graduada del colegio, quien tenia aspira-
ciones de estudiar musica en el Conservatorio
en Bogotd. Coincidieron alli al poco tiempo
iniciaron un serio noviazgo que los condujo al
matrimonio al afio siguiente. De este matrimo-
nio nacieron sus cuatro hijos: Ernesto, Mario,
Luisa y Juan Pablo, a quienes les inculcaron el
amor por la musica. Ernesto y Elvia participa-
ron juntos en giras, recitales, conciertos con
orquestas profesionales. Compartieron su vida
alrededor de 15 anos, al cabo de los cuales se
separaron. Pese a ello no dejaron de lado su
musica y tocando juntos recorrieron el mun-
do. Elvia fue su pianista acompanante durante

toda la vida, por la calidad musical, exigencia y

disciplina que imprimia a cada una de sus pre-

sentaciones.

...tocamos juntos hasta que ¢l murié. Siempre
tocé conmigo, no tenfa otra pianista, inclusive
cuando nos separamos tocamos juntos’ [ ] Era
muy estricto en todo, no admitia que se descarri-
lara nada, pero en eso de la mdsica nunca tuvimos

problemas (H M, 2010).

Ernesto Diaz comparti6 el resto de su vida
con Ruth Lamprea su segunda esposa, en com-
pania de quien, sin restricciones de tiempo o
cansancio, hiciera realidad el suefio de tantos
musicos colombianos. Ruth Lamprea nacié
en Bogotd en 1939; a los 12 anos se fue a vi-
vir a Mildn (Italia) y se gradué a los 17 anos.
Inici6 estudios de violin con el profesor Jonel
Neiger y los contintio con el violinista Hubert
Aumere, concertino de la Orquesta Sinfénica
de Colombia; se gradué en el Conservatorio
Giuseppe Verdi de Mildn en 1960; alli estu-
dié con los maestros Attilio Crepax 'y Franco
Gulli. Posteriormente, realizé varios cursos en
varias ciudades; en Siena, Mtsica de Cdmara;
En la Academia de Viena con el famoso violi-
nista Vasa Prihoda; en Darmstadt (Alemania),
musica contempordnea con Rudolf Kolisch; En
Bariloche (Argentina), con la Camerata de A/-
berto Lysy. A su regreso al pais en 1960 ingres6
ala Orquesta Sinfénica de Colombia. De 1974
a 1975 fue concertino de la Orquesta Filar-
monica de Bogotd. Y desde 1975 regresé a la
Sinfénica de la cual fue concertino asistente.
Como solista, Ruth presenté numerosos reci-
tales con la Sinfénica, la Filarménica, la Juve-
nil y la Orquesta de Cdmara del Conservatorio
bajo la direccién de los maestros, Olav Roots,
Ernesto Diaz, Theodor Fuchs, Luis Biava, Daniel

Limpton y Simén Blech. Durante muchos afios
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fue profesora de violin en el departamento de
Musica de la Universidad Nacional. Pero Ruth
Lamprea con su empefio y dedicacién finalmen-
te se convirti6 en la mano derecha del proyecto
artistico de Ernesto Diaz y logré gestionar los
convenios, patrocinios, apoyos, donaciones de
diferentes entes del Estado y empresas privadas
y brind¢ a la Fundacién o.s.j.c. en calidad de
cofundadora, un soporte econémico que por
muchos afos permitié que este suefio se hiciera
realidad.

Mucho se hablé del temperamento de
Ernesto Diaz. La exigencia que él mismo se
habia procurado, la reclamaba a sus discipu-
los a los que no les permitia faltas de estudio,
comportamiento o interés. Siempre reclamaba
con donaire y agudeza el respeto por la musi-
ca. Buscaba un alto compromiso por parte de
sus musicos. Ni la misma enfermedad era ob-
jeto de excusa, porque ni estando enfermo él,
cancelaba un ensayo, por el contrario la musica
lo curaba de sus dolencias. Su recio cardcter se
debia a la pasién que le hacia sentir la musica,
sumado a las luchas que a diario sorteaba por
sacar adelante la orquesta y mantener un eleva-

do nivel musical.

...Era muy exigente con la musica...eso le hacia
ver neurdtico. Si no sonaba perfecto como él que-
rfa entonces habfa desahogo negativo; era su forma
de ser. ... cuando venia un solo de vientos y ha-

bfa una pifia, era como si le partieran el corazdn.

(A.G.)

Adiés a un gran mdsico

Hasta sus ultimos afios de vida Ernesto Diaz
Alméciga luché por mantener la osjc activa,
pese a las dificultades econédmicas que atrave-

saba la Fundacién, debido a la falta de apoyo

por parte de las entidades que anteriormente la
financiaban. Su ideal era fomentar el desarrollo
del gran talento musical de los jévenes colom-
bianos, como herencia innata de las diferentes
mezclas de razas. Luchaba por los jévenes que
atravesaban dificultades de indole familiar, so-
cial, econémica, de drogadiccién o alcoholis-
mo haciendo uso de sus propios recursos con el
fin de lograr su superacién. Ernesto Diaz creyé
ciegamente en los valores musicales y forj6 por
sus propios medios las condiciones y demostrd
que habia material humano con qué trabajar,
a pesar de la falta de credibilidad de sus cole-
gas, por su busqueda y proyeccién del talento
nacional. Logré que la OSJC conformada inte-
gramente por jovenes, alcanzara un nivel muy
alto de interpretacién con repertorios que se
consideraban exclusivos de las orquestas profe-

sionales.

...(fue) un hombre muy generoso en lo musical, él
queria ensefiarle a todo el mundo, les daba no so-
lamente sus clases, su ensefianza, sino, si habfa que
darles comida, alojamiento, plata pal transporte,
él le daba a la gente lo que fuera necesario para que

estudiara. (R.1,2009)

El 12 de marzo de 2001 se apagé la figura
de Ernesto Diaz Alméciga tras 69 afios dedi-
cados enteramente a la musica y al estudio de
la viola instrumento del cual nunca se aparté.
Con su huella dejaria tras de si varias generacio-
nes de musicos que marcaron un hito al alcan-
zar un nivel de profesionalismo en sus carreras
musicales. En sus dias postreros se le recorda-
rd fumando apaciblemente su pipa y jugando
con sus tres perros, los que queria como sus
mds nobles e inseparables compaieros, imagen
que marcaria el recuerdo de sus mds cercanos

amigos. En su memoria la Orquesta Sinfénica
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Sl A T

2001 - Teatro Americano

to Dioz Nméciga (1932 - 2001)
~ Fundader y Divector Titular

Jueves 15 De Marze, 6:45 Pm

Fig. 12 Programa del concierto péstumo en memoria de Ernesto Diaz ofrecido por la OSJC

Juvenil de Colombia realizé un concierto a su
fundador y maestro.

La maestra Ruth Lamprea actualmente es
directora y profesora de la Escuela de musica
de la Orquesta Sinfénica Juvenil de Colombia.
Por gestién suya, en 1995 la Universidad Cen-
tral nombré como Decano de la Facultad de
Musica a Ernesto Diaz, cargo que ocup6 hasta
su muerte el 12 de marzo de 2001. Ruth Lam-
prea asumié el mismo cargo durante cuatro

anos mas.

Conclusiones

La labor adelantada por el maestro Ernesto
Diaz Alméciga con los jévenes musicos colom-
bianos fue de incalculable valor para la cultura
musical de la Nacién. Ademds de ser un musico
altruista, que crefa en el talento innato que hay
en este pais, impulsé a la juventud a alcanzar

los mds altos niveles musicales. Se precisaron

los aportes musicales realizados por el maestro
Ernesto Diaz Alméciga durante el periodo en
que permaneci6 al frente de la Orquesta Sinf6-
nica Juvenil de Colombia asi como la proyec-
cién de su iniciativa particular para definir un
nuevo horizonte para el movimiento sinfénico
colombiano de su tiempo, en especial por los
alcances que tuvo en el trabajo de educacién
con los nifios y jévenes de escasos recursos o
con problemas de adaptacién social, por medio
de la musica a través de la Orquesta Sinfénica
Juvenil de Colombia. Tomando como ejemplo
la conformacién de la Orquesta Sinfénica Juve-
nil de Colombia hecha por el maestro Ernesto
Diaz, nuevas dindmicas surgen hoy en torno al
fomento de orquestas de alto nivel, donde jéve-
nes instrumentistas pueden desempenarse y ad-
quirir una experiencia fundamental a su futuro
profesional, un futuro que para Ernesto Diaz

Alméciga se convirtié en su Norte y mdxima
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aspiracion, realizada en vida como tributo a su
fe en el talento de las nuevas generaciones de

musicos colombianos.
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Resumen. El presente estudio pretende determinar la condicién fisica de los estudiantes ingresantes a la
Educacién Superior en los Programas de Licenciatura en Musica y Maestro en Musica del Conservatorio
del Tolima, durante la temporada semestre B-2011. La misma, se planteé como una investigacién de en-
foque cuantitativo no experimental, de disefio transeccional de alcance descriptivo. La unidad de anilisis
del estudio fueron los estudiantes de género masculino ingresantes a los programas de maestro en musica y
licenciatura en musica, poblacién/universo de 20 estudiantes y los cuales fueron seleccionados en un 95%
de manera no probabilistica a través de la muestra sujetos-tipo de ambos géneros, en edades comprendidas
16y 24 afios. La importancia del estudio radica en que aporta datos esenciales sobre estado de aptitud fisica
de los estudiantes que ingresan a los programas de Licenciatura en Musica y Maestro en Msica, creando
registros inexistentes y siendo fundamentales para identificar a los individuos de riesgo que pueden requerir

atencién especial, asi como ser punto de partida para otros estudios de aptitud fisica en musicos.
Palabras claves: Aptitud Fisica, Educacién Superior, Estudiantes de Musica.

Abstract. This study aims at determining the physical condition of the incoming students in Higher Educa-
tion Degree Programs in Music and Music Teacher at the Conservatory of Tolima, during semester B-2011.
It was raised as a quantitative approach to research non-experimental, descriptive design with wide transac-
tional scope. The analysis unit of the study was male freshmen students at programs in music and master’s
degree in music, population / universe 20 students who were selected by 95% in a non-probabilistic sample
by subject -type of genders, aged between 16 and 24. The importance of the study is to provide essential
data on the physical condition of students entering graduate programs in music and music teaching to cre-
ate non existing records and being essential to identify individuals at risk who may require special attention,

as well as a starting point for other studies of physical fitness in musicians.

Key words: physical fitness — Higher Education — music students.
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Introduccién

La condicién fisica o aptitud fisica ha sido do-
cumentada como un indicador del estado de
salud del individuo (Ruiz, 2007), es decir, la
valoracién de la misma cobra una connotacién
especial y mds aun en el dmbito de inicio de
un proceso de formacién de educacién ya sea
medio vocacional o superior.

La evaluacién del nivel de condicién fisica,
permite acceder a la informacién sobre el fun-
cionamiento orgdnico, el diagndstico del estado
de la misma junto con su control de evolucién
permiten prescribir el ejercicio y determinar los
programas de condicionamiento fisico. Ahora
bien cuando se trabaja con estudiantes aun en
proceso de evolucién fisica por su edad adoles-
cente, es determinante llevar un control, aun
més cuando /z formacion profesional a la que se
enfrentan radica en una elevada exigencia corpo-
ral, con movimientos repetitivos, gestos asimeétricos
y descompensaciones musculares (Llobet, 2005),
por lo cual evaluar el nivel de Aptitud Fisica es
de gran utilidad para comprender los cambios,
hacer comparaciones y determinar progresos
individuales y colectivos, es decir poder iden-
tificar su verdadera forma corporal desde el in-
greso, permitiria ser herramienta para motivar,
agrupar, calificar e investigar la aptitud fisica im-
portante para prevenir lesiones por los desequi-
librios musculares y posiblemente aumentar el
rendimiento de futuro profesional de la musica.

“La maestria musical se mantiene en gran

medida con una dptima aptitud fisica”.

Antecedentes Histéricos

El ser humano se ha preocupado desde siempre
por la evaluacién de la Aptitud Fisica o, por lo me-
nos, alguna parte de la misma. Los primeros es-

tudios documentados aparecen hasta el siglo xx.

A partir del afio 1800 se publican estudios
en los que se aborda de forma analitica la me-
dicién de la Aptitud Fisica. Estos trabajos estin
agrupados bajo la denominacién de Antropo-
metria o Biometria. (Villanueva, Velandrino,
Martinez, 2008)

Segtin Yuca Ribera (2001) ésta se define

como:

* La parte de la Antropologia que trata de
la medicién del aspecto fisico del hombre.
* La ciencia que comprende el estudio de las

proporciones del cuerpo humano.

El autor antes citado presenta un esquema
cronolégico del proceso histérico de las medi-

ciones, el cual expone el siguiente orden:

Tabla 1. Esquema cronolégico del proceso histérico de las

mediciones.
1. Medidas antropométricas 1860 - 1890
2. Test de fuerza 1880 -1910
3. Test cardio-vasculares 1900 - 1925
4. Test de habilidad atlética 1900 - 1930
5. Medidas sociales 1920 —
6. Test de habilidades deportivas 1920 —
7. Proceso de evaluacién 1930 —
8. Test de conocimiento 1940 —
9. Test de condicién 1940 —

Ahora bien, Sdnchez (2008) expone que “los
Test de Condicidén Fisica Juvenil en los EE.UU.
(AAHPER 65 — 79), los Test Estandarizados en
Ninos Canadienses (csrT 1986), el Test Euro-
peo de Aptitud Fisica (eurofit, 1992)”, estos
estudios se utilizan actualmente como datos
de referencia internacional en las valoraciones
constitucionales; es poca la descripcién consti-
tucional que se hacen en estos estudios, pues se
basan esencialmente en las pruebas de Aptitud

Fisica”.
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A nivel nacional:

En 1965 se llevé a cabo un estudio por
parte de los Institutos Nacionales de Ense-
nanza Media Diversificada (inem) de Bo-
gotd, cuyo tnico testimonio de resultados
se encuentra en el libro “Aptitud Fisica”
(1993); En 1984 en la ciudad de Medellin
se publicaron las Técnicas para la Toma de
Métodos Antropométricos, de estos estu-
dios hay poca informacién disponible. Los
mismos son citados por Sdnchez (2008).
El Instituto Nacional del Deporte (cor-
DEPORTES) realizé en 1993, un Progra-
ma Nacional de Deteccién de Talentos
Deportivos con el fin de crear el Perfil
Morfolégico, Funcional y Motor del Escolar
Colombiano realizado en una poblacién
escolar entre 7 y 16 afios en ambos sexos y
del cual se produjo un manual de procedi-
miento denominado Aptitud Fisica: Prue-
bas Estandarizadas en Colombia (Jduregui
Nieto — Neuredin Ordériez 1993), y en el
cual se aplicaron pruebas antropométricas
de composicién corporal, de dimensiones
y de rendimiento motor, para evaluar res-
pectivamente velocidad, potencia anaerd-
bica alactica, potencia muscular global,
reaccién simple, flexibilidad de la mus-
culatura posterior y precisién, a partir de
este estudio se pudo identificar la Aptitud
Fisica potencial del escolar Colombiano
hasta la edad de 16 afios.

En el ano 2001 se realiz6 el trabajo de
investigacién titulado Evaluacién Antro-
pométrica y Motriz Condicional de Nirios
y Adolescentes desarrollado por Santiago
Ramos B, Luis G. Melo. B, y Diego A. Al-
zate , editado por la Universidad de Cal-

das , tuvo por objetivo evaluar las carac-
teristicas del desarrollo corporal y de las
capacidades motrices condicionales de los
escolares , a fin de establecer si dicho desa-
rrollo corresponde con lo esperado para la
edad en relacién con pardmetros estable-
cidos internacionalmente y recomendado
por la Organizacién Mundial de la Salud
(oms), en el caso de la antropometria y
con la baterfa EUROFIT(1992) y el estu-
dio de Jduregui y Ordofiez publicado por
COLDEPORTES en 1993 con lo referente al
Desarrollo Motor Condicional.

* Cabe resaltar la investigacién titulada:
Evaluacion de las cualidades fisicas en los
escolareas del Distrito Capital”, realizada en
la ciudad de Bogotd D.C, en el anos 2003
y cuyos autores sonLuz Amelia Hoyos
Cuartas y Jairo Alejandro Ferndndez Or-
tega. En este trabajo se evaluaron escolares
mediante pruebas fisicas como el test de
Leger, test de Wells, test de velocidad de
reaccion, de carrera de 20, 30 y 40 metros
y segmentaria (tapping), salto longitudi-
nal sin impulso. Asimismo, se aplicaron
medidas antropométricas de talla, peso,
pliegues cutdneos, perimetros corporales y

didmetros éseos.

Estos trabajos que se han realizado a ni-
vel nacional, se tomaron para como punto de
partica en estudiantes y solo serdn citados ya
que los estudios realizados sobre aptitud fisica
en universitarios son escasos y especificamen-
te en musicos son inexistentes, ahora bien al
utilizarse una baterfa de test con valores estan-
darizados universalmente para evaluar la con-
dicién fisica en poblacién no altamente entre-

nada segiin American Collage of Sport Medicine,
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ACSM, (2006), y que evalué los componentes
basicos de la aptitud fisica en relacién con la
salud (tolerancia aerébica, fuerza, flexibilidad y
composicién corporal), no se de utilizaran co-
rrelaciones con otros estudios a excepcién de
los los estudios comparativos se encontraron
datos en sintesis como el lugar, afo de reali-
zacién y resultados, no se especificaron los test
utilizados, por ello solo se citan el estudio reali-
zado en estudiantes universitarios de la ciudad
de Bogotd (2008) y el estudio realizado en es-
tudiantes universitarios de ciudad de Univer-
sidad Nacional Auténoma de México (UNAM,
2006). Si bien se han correlacionado resultados
arrojados por estos estudios, no se especificaron
ya que la fuente primaria de informacién nos
dio solo una sintesis de dichos trabajos permi-
tiendo realizar una comparacién con el estudio

realizado en el conservatorio del Tolima.

Contenido
La actividad musical sea de forma consciente
o0 no es una actividad fisica exigente la cual ge-
nera un gasto calérico mucho mayor que estar
simplemente en reposo, alcanzando niveles de
activacién muscular altos con intensidades muy
parecidas a los deportistas de alto rendimiento,
segun (Inesta, 2006), por lo cual es importante
para realizar la actividad musical buenos niveles
de aptitud fisica en sus componentes bdsicos.
Al estudiar masica se acude a la aptitud fi-
sica para realizar las actividades laborales se re-
quiere repeticién de gestos y movimientos que
se realizan para alcanzar la perfeccién al tocar
un instrumento, cantar, ahora bien, la obliga-
toria utilizacién de sus componentes (cardio-
respiratorio, aptitud muscular, composicién
corporal y flexibilidad) son determinantes para

la interpretacién.

Es decir, a través de practicar muchas ve-
ces de manera incesante con el instrumento y
al exigirse fisicamente, el musico se asemeja al
trabajo del deportista de alto rendimiento (Va-
llejo, 2004).

Al revisar particularidades de la aptitud
fisica musculo esquelética en mdsicos, por
ejemplo la aptitud muscular de fuerza de un
violonchelista al presionar con sus dedos una o
demds cuerdas, o por ejemplo cuando un per-
cusionista golpea con todas sus fuerzas un gong
o un contrabajista ejecuta un pizzicato (Sar-
da 2003), estos ejemplos de la utilizacién del
componente musculo esquelético de la fuerza
isoténica (igual-tono), o si es el caso isométrica
(igual-longitud), muestra el grado de requeri-
miento de la aptitud fisica.

En el caso de la resistencia muscular, es evi-
dente por ejemplo cuando un pianista al ejecu-
tar pasajes que son relativamente largos y con-
tinuados sin interrupcién y con una velocidad
de ejecucién importantes requiere esta aptitud
muscular. Ahora bien en el caso del simple he-
cho de estar sentado en un concierto tocando
continuamente si detenerse hasta terminar, in-
cluso habria utilizacién también de la resisten-
cia cardiorrespiratoria o el caso de un baterista
tocando sin detenerse por tiempo prolongado.
La flexibilidad como es el caso del arpista lle-
gando hasta la dltima cuerda y extendiendo
su mano por completo, o por ejemplo del pia-
nista cuando abra su mano y toque un acorde
de una octava o un bajista cuando coloque sus
dedos sobre el mistil o ejecute un movimien-
to con el arco, ahora bien se requiere de una
velocidad importante. La composicion corporal
componente importante también de la aptitud
fisica y la salud como es el caso del alto grado

de sobrepeso y obesidad presentado en masicos
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en formacién y profesionales los cuales incre-
mentan el riesgo de sufrir diversos tipos de en-
fermedades como las coronarias, hipertensién,
diabetes tipo 2 y enfermedades musculo esque-
léticas como la artrosis, lumbalgias, cervicalgias
entre otras.

Por lo cual el musico profesional o en
formacién requiere poseer un nivel éptimo de
aptitud fisica, es decir para tocar bien se debe
practicar y repetir de de manera obligatoria
todos los dias, adoptando posturas, realizando
movimientos denominados gestos musicales
requeridos y pareciendo ser la Gnica forma de
alcanzar la excelencia. (Inesta, 20006).

Ahora bien, la evidente solicitud de la ap-
titud fisica para esta profesién requieren tener
un punto de partida de diagnostico y control
de sus cuatro componentes (resistencia cardio-
rrespiratoria, aptitud muscular, la flexibilidad y

la composicién corporal).

* Componente aptitud resistencia cardio-
respiratoria (tolerancia aerobia): es la
capacidad del corazén, los pulmones y el
aparato circulatorio para aportar oxigeno
y nutrientes con eficacia a los musculos
que se ejercitan.

* Componente aptitud muasculo-esquelé-
tica: Es la capacidad de los sistemas esque-
lético y muscular para realizar un trabajo
que requiera fuerza y resistencia muscular,
definiendo fuerza muscular como el nivel
méximo de tensién que puede producir
un grupo muscular; resistencia muscular
como la capacidad de un musculo para
mantener niveles de fuerza submaximos
durante un periodo prolongado.

* Componente composicién corporal: el

peso corporal representa el tamano de la

masa de una persona y la composicién
corporal se relaciona con el peso del cuer-
po en cuanto a cantidades absolutas y re-
lativas de musculo, hueso, tejido adiposo.
* Componente flexibilidad: es la capaci-
dad de mover las articulaciones con flui-
dez a través de la amplitud de movimiento
completa. Estd limitada por ciertos facto-
res, como la estructura ésea, el tamano de
la fuerza de los musculos, los ligamentos
y otros tejidos conectivos. El estiramiento
diario puede aumentar la flexibilidad en

forma significativa.

Objetivo General

Determinar el nivel de Aptitud Fisica de los es-
tudiantes ingresantes de género masculino a los
programas de musica en edades de 16 a 24 afios
del semestre B 2011.

Objetivos Especificos

Establecer la composicién corporal, tolerancia
aerdbica, aptitud muscular del segmento cen-
tral-tren inferior y flexibilidad isquiotibial de
los estudiantes ingresantes de género masculi-
no a los programas de musica en edades de 16
a 24 anos de los semestres B-2011.

Analizar los diferentes componentes de la apti-
tud fisica en los estudiantes de género mascu-
lino ingresantes a los programas de musica en
edades de 16 a 24 anos del semestre B 2011.

Metodologia

El estudio se plantea como una investigacién
de enfoque cuantitativo, de alcance descripti-
vo. El disefio utilizado es no experimental y de
tipo transeccional, es decir este busca especificar

las propiedades, las caracteristicas y los perfiles
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importantes de personas, grupos, comunidades o
cualquier otro fendmeno que se someta a andli-
sis (Sampieri, 2007), en el caso de la aptitud
fisica se determinan cuatro componentes de
la aptitud fisica (resistencia cardiorespirato-
ria, test de aptitud muscular, la composicién
corporal y la flexibilidad) (acsm, 2006). Los
instrumentos utilizados hacen parte de una
bateria de test para valorar la condicién fisica
en poblacién no altamente entrenada segiin
American Collage of Sport Medicine, ACSM,
(20006), se le agregé la valoracién de la aptitud
muscular central debido a la importancia que
representa segln juicio de expertos esta mus-
culatura para el musico. El instrumento que
se utilizé para la recoleccién de la informacién
fueron tests de valoracién de la condicién fisi-
ca, los cuales permitieron determinar la resis-
tencia cardiorespiratoria, la aptitud muscular
de piernas y zona central; asi como la compo-
sicién corporal y la flexibilidad. Ahora bien,
los resultados obtenidos permiten descubrir
y mostrar el estado actual de la aptitud fisica
con el que ingresan los Estudiantes al Conser-
vatorio del Tolima.

La Poblacién objeto de estudio estuvo
conformada por el total de los 16 estudiantes,
de género masculino, matriculados como in-
gresantes a los programas Licenciatura en mu-
sica y Maestro en musica del Conservatorio del
Tolima, en edad comprendida entre los 16 y
los 24 afios, la muestra se seleccioné de manera
intencional no probabilistica segtin los criterios
del estudio de forma sujeto-tipo, como factores
excluyentes se determiné el género pero solo
para la tabulacién de los datos, limitaciones
fisicas para realizar las pruebas de uno de los
participantes y la edad, para este tltimo no de

la evaluacién de aptitud fisica sino del informe

de registros al encontrarse solamente un ingre-
sante con edad mayor a la del estudio.

Para establecer la composicién corporal se
realizé la toma del indice de masa corporal imc
(peso/talla) x2, el perimetro de la cintura y el
peso en kg con la utilizacién del normograma
permite determinar el porcegrasa corporal.

Para establecer la tolerancia aerobia se rea-
liz6 la prueba de escalinata durante 2 minutos,
la cual permitié evaluar la capacidad aerobia,
ofreciendo la viabilidad de realizacién por espa-
cios reducidos, poco tiempo o problemas con
clima adverso; para esta prueba se necesité un
cronémetro, y se realizé caminando en el pues-
to durante 2 minutos y elevando la rodilla has-
ta llevar la altura de la cadera o senaldndole la
altura en la pared, se conté el ndmero de veces
que la rodilla derecha alcanza el nivel sehalado.

Para establecer la aptitud muscular de re-
sistencia para el segmento central se realiz6 la
Prueba de resistencia de los musculos internos
centrales del tronco, en la cual se adopta una
postura de cubito prono en cuatro apoyos du-
rante un tiempo determinado en 3 minutos y
14 etapas, ahora bien esta nos permitié evaluar
la resistencia muscular especifica de los mus-
culos centrales internos del tronco, los cuales
desempefian un papel importante en la estabi-
lidad corporal y en la reduccién del perimetro
abdominal. (Berdeal, 2006).

La fuerza del tren inferior se determiné a
través del test de sentadillas durante 30 seg.,
es decir esta prueba permitié determinar la ap-
titud muscular de la zona inferior del cuerpo
(muslos y piernas).

Para Establecer el grado de flexibilidad
de la parte inferior del cuerpo (isquiotibial), se
realizé la prueba de flexién de tronco en silla
(Rikli & Jones,2001).
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Para la recoleccién de los datos se creé una
hoja o planilla individual de evaluacién de la
aptitud fisica en la cual se anotaron las siguien-
tes variables: edad (afos enteros), talla (cm),
peso (Kg), genero (M — F), % grasa corporal
(%GC), perimetro de la cintura. Las normas
éticas y morales de un estudio requieren el pre-
vio conocimiento y autorizacién de los parti-
cipantes para su aplicacién, ahora bien al ser
algunos de los evaluados menores de edad, los
padres de familia autorizaron su participacién
y los demds realizaron un consentimiento in-
formado de participacién de acuerdo a las nor-
mas éticas para investigacién en humanos; las
mediciones se realizaron a los estudiantes en el
caso de la composicién corporal en reposo, con
la indumentaria adecuada y en una sesién clase
organizada para dicho proceso cientifico (Alba,
2005).

Los instrumentos utilizados en este es-
tudio fueron los siguientes: tallimetro para
adultos (Kramer), balanza digital (Scaleman
FSI142), cinta métrica para circunferencias hu-
manas (polar), silbato (fox40), cronémetro ca-
sio (hs-3v), regla plistica de 50 cm, silla Rimax
de 43 cm de altura y el programa de computa-

cién Excel.

Resultados

Cuadro 1. Distribucién de la edad Estudiantes Ingresantes

Edad (anos) Fa Fr
16-18 11 70 %
19-21 3 20%
+20 2 10 %
Total 16 100%

Conservatorio del Tolima. Institucién de Educacién Superior. 1906

Grifica 1. Edad Estudiantes Ingresantes.

20 +
10%

Cuadro 2. Peso en Kg estudiantes Ingresantes.

Peso en kg Fa Fr
56-61 2 15%
62-66 4 25%
67-71 5%
+72 10 55%
Total 16 100%

Grafica 2. Peso en Kg Estudiantes Ingresantes.

5%




108

Misica, cultura y pensamiento 2011 | Vol. 3| Ne 3| 101 - 113

Condicién fisica de ingresantes a programas de musica del Conservatorio del Tolima

Cuadro 3. Estatura en (cms), estudiantes ingresantes.

Talla (cms) Fa Fr
163-167 2 10%
168 — 172 6 35%
173 -177 4 20%
178 — 182 4 30%
183 - 187 1 5%
Total 16 100%

Grafica 3. Talla estudiantes ingresantes.

183 - 187.
5%

163-167.
10%

178 - 182.
30%

173 - 177.
20%

Cuadro 4. Indice de masa corporal (IMC), estudiantes

ingresantes.
IMC (kg/cm?) Fa Fr
Bajo peso -18 1 5%
Normopeso 18.5 - 24.9 10 70%
Sobrepeso 25 - 29.9 4 30%
Obeso +30 2 10%
Total 16 100%

Fuente. Instrumento de Valoracién, clasificacién del riesgo de enfer-
medad basado en el IMC (segtin el panel de expertos sobre gufa clinica
para identificacién, evaluacién y tratamiento del sobrepeso y obesidad

adultos, 1998). (Alba, 2005).

Grafico 4. Indice de masa corporal. (IMC), estudiantes
ingresantes.

Obeso +30.
10%

Bajo peso -
18.5%

Cuadro 5. Porcentaje de grasa corporal estudiantes

ingresantes.

Indice % grasa corporal Fa Fr
Ideal 13-14 5 30%
Bien 13.5Y 19 7 40%
Moderado 19.5 - 24 3 20%
Alto 24.5 - 29 1 10%
Total 16 100%

Fuente: escala para clasificar el porcentaje de grasa corporal en hombres
no deportistas (Hoeger, 1989).20 a 40 afios.

Grafica 5. % de grasa corporal estudiantes ingresantes

Alto 24.5 -
29.10%

Ideal 13-14.
Moderado 30%

19.5-24.
20%
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Tests Motrices

Cuadro 6. Tolerancia aerdbica estudiantes ingresantes

Cuadro 8. Fuerza de piernas estudiantes ingresantes.

Fuerza de piernas Fa Fr
Excelente + 25 10 60%
Bueno 21 - 25 4 25%
Medio 18 - 20 2 15%
Insuficiente - 18
Total 16 100%

Tolerancia aerébica Fa Fr
Excelente + 125 3 20%
Bueno 110 — 124 8 50%
Medio 90 -109 3 20%
Bajo — 89 2 10%
Total 16 100%

Grafica 6. Tolerancia acrobia estudiantes ingresantes.

Grafico 8. Fuerza de piernas estudiantes ingresantes.

Bajo - 89.
10%

Excelente +
125. 20%

Medio 90 -
109. 20%

Medio 18 -
20. 15%

Excelente +
25.60%

Cuadro 7. Estabilidad Central estudiantes ingresantes

Cuadro 9. Flexibilidad estudiantes ingresantes.

Estabilidad central Fa Fr
Buen estado/ Culmina etapa 14 7 40%
Mal estado/no culminar el test 9 60%
Total 18 100%

Flexibilidad Fa Fr
Positiva 11 75%
Neutra 2 10%
Negativa 3 15%
Total 16 100%

Grafica 7. Estabilidad Central estudiantes ingresantes.

Grafico 9. Flexibilidad estudiantes ingresantes.

Buen
estado/

Culmina
etapa 14.
40%

Negativa.
15%

Positiva.
75%
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En la composicién corporal de los ingre-
santes se encontraron los siguientes resultados:
a) la edad promedio del docente de musica fue
de 16-18 afios b) la estatura ingresante a pro-
gramas de musica es en el rango de 172 - 178
centimetros, c) el peso del ingresante fue en el
rango de 65 a 75 Kg. d) el porcentaje de grasa
del estudiante ingresante a programas de musi-
ca estd entre 15% y 17% de valoracién cualita-
tiva de aceptable. ¢) el indice de masa corporal
promedio del estudiante ingresante es de 23,
valoracién de normopeso con predisposiciéon
hacia el sobrepeso. Los test motrices tolerancia
aerobia determinaron un 60% en excelente y
bueno, la fuerza de piernas con valores supe-
riores al 50%, la flexibilidad con valores equi-
librados del 50% en relacién con estdndares
positivos y negativos, ahora bien la variable de
Estabilidad Central se encontrd con un 65%
en valores de media y bajos siendo el resultado

mds bajo.

Discusion

Debido a la inexistencia de test especificos para
determinar el nivel de la aptitud fisica en los
estudiantes de programas de Musica desde que
inician un proceso de Educacién Superior en
Universidades, Conservatorios o Escuelas de
Misica, se constata la conveniencia de este es-
tudio. Ahora bien, los datos de registro en es-
tudiantes ingresantes a programas de musica
deben empezar a determinarse, la realizacién
de este estudio sobre la aptitud fisica de los es-
tudiantes de musica no pretende estandarizar
valores por sus caracteristicas, pero si preten-
de describir y dar un aporte a otros estudios a
través de proponer la necesidad de la continua
evaluacién y propone una bateria de test de fa-

cil ejecucién. Por lo cual se considera trascen-

dental en esta exigente formacién profesional el
estar realizindole un seguimiento a la aptitud
fisica.

Los resultados encontrados, al relacionar-
los con los datos establecidos por la bateria de
test para valorar la condicién fisica en pobla-
cién no altamente entrenada segin American
Collage of Sport Medicine, ACSM, (2006), arro-
jaron respecto al estado del Mc en el estudio
que son de categoria de normal al relacionar
el bajo peso 26%, de normal el 48%, de 18%
con sobrepeso y un 8% con obesidad, respecti-
vamente. Estos datos antecedentes son simila-
res a un estudio realizado en Colombia (2008)
con estudiantes universitarios que presentaban
un 80,0% de clasificacién bajo peso y normal
y un sobrepeso 10,1% y 5% de obesidad, y que
coincide con una investigacién de similares ca-
racteristicas de uNam (2006), con un 58,9%
clasificados en la categoria normal y un 19,7%
de sobrepeso 17,6% y obesidad 2,1%. Ahora
bien, aunque el estudio toma una minoria po-
blacional es importante resaltar que la obesidad
mostré una prevalencia muy baja en este estu-
dio, pero sin olvidar que estd asociado a facto-
res de riesgo como hipertensién, dislipidemias,
sedentarismo y diabetes, patologias que no se
presentaban a estas edades.

Al establecer y comparar el comporta-
miento de otras variables en estudio con en re-
lacién con otros estudios, se puede senalar en
cuanto a la edad promedio del estudiante ingre-
sante a otros programas universitarios que esta
entre 16 a 18 afnos. Al relacionar el ingreso con
el estudio de ingresantes existen similitudes de
anos de edad al ingreso, igualmente el prome-
dio de la estatura de los jévenes a estas edades
esta equitativo con lo que respecta a la estatura

promedio del colombiano actual (1cBE, 2008),
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dato arrojado en 175 cm en promedio por lo
que respecta a la estatura y se puede decir, que
en los estudiantes de musica tiene un promedio
entre 172 a 178 centimetros, determindndose
los valores normales segtin los estadares en rela-
cién con el estindar colombiano a los 18 anos,
es de aclarar que no es una variable determi-
nante para ingresar y desempenfar la profesién
de musico.

El peso promedio de los 50 ingresantes
evaluados que conformaron la investigacién
fue de 76,03 Kg. por lo cual este solo valor no
permite establecer relaciones a no ser que se
acompaie de otras variables como la talla.

Al relacionar el porcentaje de grasa cor-
poral con los datos estindar para hombres de
19-25 afos se encuentra entre 11% a 14% de
%GC segun la tabla de Hoeger, el estudio en-
contrd que el 26% es ideal, el 38% es bien, el
22% es moderado y el 14% es alto, nos de-
termina que tan solo el 25% tienen un indice
de masa corporal bien, al compararlo con otros
estudios nos determiné que estdn por debajo
de valores de otros estudiantes universitarios a
su ingreso.

En relacién con las pruebas motrices el
caso de la prueba aptitud aerébica se determiné
que mds del 50% estdn en valores de excelentes
y buenos, corroborando los datos encontrados
en un estudio realizado en Espafa en relacién
con la aptitud aerdbica de los adolescentes y
determino una media de excelente y buena
(Casajus, 2006). En la aptitud muscular y la
flexibilidad los valores fueron menores al 50%,
correlacionando con el estudio de estabilidad
central en estudiantes de musica (Tovar, 2011),
donde la media estuvo por debajo de los valores

normales en la estabilidad central y la flexibili-

dad.

Conclusiones
Tras el andlisis de los resultados reflejados en
este estudio, se llegd a las siguientes conclusio-

nes:

* No existen grandes diferencias de com-
posicién corporal con los estudiantes de
otros programas universitarios en relacién
con los ingresantes a programas de musica
segun su edad y género.

* Las diferencias que se presentan, a nivel
pruebas, especificamente la resistencia
muscular de la zona central y la flexibili-
dad, fueron las dos variables que deben ser
acondicionadas de manera urgente, ya que
tienen estrecha relacién con la salud. Aho-
ra bien, teniendo en cuenta lo anterior y
conociendo que la flexibilidad es una ca-
pacidad involutiva, se debe contemplar un
trabajo permanente de la misma sesién de
instrumentacién y la resistencia muscular
fortalecerla a través de un programa de
acondicionamiento muscular.

* La fuerza de piernas en los estudiantes
ingresantes presento valores altos, lo cual
denota la importancia de no descuidar su
evolucién y desarrollar esta capacidad des-
de edades tempranas, teniendo en cuenta
la estrecha relacién que tiene con la bue-
na postura necesaria para tocar un instru-

mento.

Recomendaciones

Es pertinente realizar procesos previos de ca-
lentamiento antes de iniciar a tocar, as{ como
procesos de estiramiento que permitan mejorar
la flexibilidad en lo posible al final de cada se-

sién ya que dicha condicionante fisica es una
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de las mds afectadas en los futuros musicos pro-
fesionales.

Cabe resaltar, por su importancia, que las
pruebas fisicas son una gran herramienta para
determinar la Aptitud Fisica, la valoracién de las
capacidades fisicas relacionadas con la salud, a
saber: resistencia aerébica, fuerza y flexibilidad;
se hace justificable su implementacién durante
el proceso de ingreso a la Educacién Superior
para los Musicos, nos permite diagnosticar el
estado de la aptitud fisica, motivar la prictica
de actividad fisica y prescribir su prictica como
punto de partida de un proceso de 5 afnos y
donde continuar su seguimiento de una forma
sistemdtica y estructurada es importante para
prevenir lesiones y aumentar el rendimiento.

Por lo cual se ponen en consideracién los
protocolos de evaluacién implementados en
la misma, con la finalidad de estandarizar un
sistema evaluativo de la Aptitud Fisica en el
Conservatorio del Tolima para los estudiantes

ingresantes.
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Resumen. El presente articulo corresponde a la evaluacién hecha al programa de Licenciatura en Musica
de la Facultad de Educacién y Artes del Conservatorio del Tolima con el fin de conocer si éste responde a
las necesidades de la region y del pais y a las expectativas de los estudiantes. Al realizar esta investigacién
se tuvo como propdsito identificar las fortalezas y debilidades del programa, conocer procesos curriculares,
intereses de los estudiantes, saber si los egresados estdn formados para atender las necesidades del sector y de
la regién, y valorar el concepto que tienen los empleadores sobre el desempeno profesional de los egresados;
constituyéndose en un estudio que permita tomar decisiones orientadas a una renovacién curricular. Esta

evaluacién se realizé como una investigacién cualitativa con enfoque etnografico.
Palabras Clave: Evaluacién, Curriculo, Educacién Superior y Evaluacion participativa.

Abstract. This article corresponds to the evaluation performed on the Higher Education Degree Music Pro-
grams at the Faculty of Education and Arts at The Conservatory of Tolima to see if it meets the needs of the
region and the country as well as the expectations of its students. The purpose of conducting this research
aimed at identifying the strengths and weaknesses of the program, learning about curriculum processes,
student interests, and finding out whether the graduates are trained to meet the needs of industry and the
region, as well as assessing the concept of employers on the professional performance of graduates; becom-
ing a study to make decisions aimed at curriculum renewal. This evaluation was conducted as a qualitative

research with an ethnographic approach.

Keywords: Assessment, Curriculum, Higher Education and Participatory Evaluation.
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Introduccién

La funcién que cumplen las instituciones de
educacién superior es fundamental para el de-
sarrollo de una sociedad, como quiera que de
ellas se espera que a través del cumplimiento de
su misién ayuden a que existan sociedades mds
justas, mds iguales. En los nuevos contextos
sociales, caracterizados por la prevalencia de lo
econdémico y lo inmediato, por la creciente glo-
balizacién y las aperturas en lo econémico, lo
social y lo cultural, la universidad debe orien-
tar la sociedad hacia la bisqueda del bienestar
general y el desarrollo social. Es por eso que el
servicio que prestan las instituciones de edu-
cacién superior debe ser de calidad, entendida
ésta como una educacién pertinente y flexible,
que atienda los intereses y las expectativas de
los estudiantes y que responda a las demandas
de la sociedad.

Asi, en las instituciones se deben dar pro-
cesos que permitan constatar que el servicio
que se presta cumple con las funciones que le
fueron encomendadas a través de la ley, y lo que
de ellas demanda la sociedad. Dentro de estos
procesos se encuentran los de evaluacién, como
una oportunidad para actualizar el compromi-
so con la calidad y como un proceso de cons-
truccién colectiva que permite el andlisis, la va-
loracién y la intervencién de todos sus procesos
y objetivos, a fin de adecuarlos y reorientarlos
para contribuircon el éptimo cumplimiento de
la misién institucional.

En el Conservatorio del Tolima, institu-
cién referente en la educacién musical del pais,
se realizé la investigacion: Evaluacion en la Li-
cenciatura en Miisica, que permitié conocer las
fortalezas y debilidades con respecto al curri-
culo. En ella participaron estudiantes, docen-

tes, egresados y empleadores, quienes a través

de encuestas, entrevistas y grupos de discusién
aportaron informacién, que una vez contrasta-
da con el andlisis de documentos permitié ob-
tener la visién integral del funcionamiento del
Conservatorio: Estos resultados se convirtieron
en la en la base de una nueva propuesta curri-
cular. Esta evaluacién se realizé entre los afos
2009 y 2010.

Metodologia

La investigacién se desarrollé con un enfoque
cualitativo, en la que los datos cuantitativos sir-
vieron para complementar y apoyar la interpre-
tacién de la informacién.

La evaluacién educativa dentro del para-
digma cualitativo se convierte en un proceso
investigativo con la intencionalidad de valorar
procesos, curriculos, resultados y otros com-
ponentes de la educacién. Esta forma de hacer
investigacién permite el crecimiento de los in-
dividuos y de los grupos, puesto que exige el

estudio, la reflexién y el andlisis de los procesos.

Los presupuestos de la evaluacién cualitativa giran
alrededor de la apropiacién del conocimiento; ar-
ticula lo individual, lo social y lo cultural y conci-
be el aprendizaje como un crecimiento hacia una

nueva dimensién. (Patifio, 2004)

La metodologia que se empled al hacer la
evaluacién curricular de la Licenciatura en M-
sica es etnografica; se centré en observaciones
participantes, y las técnicas empleadas fueron:
entrevistas, notas de campo, grupos de discu-
sién, andlisis de documentos, que suministra-
ron informacién sobre el desarrollo, contenido
y forma del programa evaluado y su contexto.

Desde las diversas experiencias de evalua-
cién curricular se tomé el modelo que propone

Lucelli Patifio (Patifo, 2004), en el texto “Una
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estrategia participativa para la evaluacion curri-
cular en la Universidad de 1bagué”. El interés en
la evaluacién al aplicar este modelo fue el de
lograr la mayor participacién de los estamentos
educativos de una manera organizada y demo-

cratica.

La evaluacién

La evaluacién es en si misma una actividad de-
sarrollada por el hombre sobre el medio con
el fin de transformarlo. Es una relacién directa
entre el sujeto y el objeto estimulado por la ne-
cesidad de adaptarlo, cualificarlo o eliminarlo.
Esta relacién tiene que ver con el medio y las
relaciones sociales, pues fuera de la sociedad no
existe el hombre y por lo tanto tampoco pue-
de validar su objeto de cognicién. Al respecto

Gairin afirma:

La evaluacién es un proceso sistemdtico de cardc-
ter valorativo, decisorio y prospectivo. Recogida de
informacién de forma selectiva y orientada para,
una vez elaborada, facilitar la toma de decisiones y
la emisién de juicios y sugerencias respecto al futu-

ro. (Gairin, 1994)

Al evaluar la Licenciatura en Musica se
tuvo en cuenta darles la voz a los participantes
en condiciones de libertad, facilitando la opi-
nién en igualdad de oportunidades y garanti-
zéndoles la confidencialidad de sus opiniones.
También, se valoraron los contenidos curricu-
lares incluyendo los aspectos humanos de las
précticas educativas, teniendo en cuenta la di-
versidad y la multiculturalidad que inciden di-
rectamente en los aprendizajes y relaciones in-
ternas de la comunidad educativa, puesto que
los estudiantes de la Facultad de Educacién y
Artes del Conservatorio del Tolima vienen de

distintas regiones colombianas.

Resultados
La evaluacién de la Licenciatura en Mdsica se

centrd en los siguientes aspectos:

* Evaluacién del diseno curricular

* Evaluacién del desempefio del profesor

* Evaluacién del desempefio del estudiante

* Evaluacién del desempefio profesional en
relacién con la competencia laboral que

representan los egresados del programa

En el informe aparecen los datos de los en-

trevistados con las siguientes siglas:

e Entrevista Estudiantes = E.e.
e Entrevista Docentes = E.d.
* Entrevista Egresados =E.g.

* Entrevista Empleadores = E.m.

Evaluacién del disefio curricular

Segtin los documentos encontrados en la Fa-
cultad, desde la puesta en marcha del pregrado
de la Licenciatura en Musica en el ano 1994
hasta la fecha, se encontré que se han hecho
tres reformas curriculares, de las cuales sélo
existe como tUnica evidencia las reformas a los
planes de estudios.

A pesar de haber iniciado el pregrado de
Licenciatura en Musica en 1994, el primer Plan
de Estudios que aparece en los libros de manera
organizada es el de 1997, éste fue reformado en
1999 atendiendo las orientaciones del Decreto
272 de 1998 del Ministerio de Educacién Na-
cional, en el que se establecieron los requisitos
previos para la acreditacién de programas.

En 1999 el Conservatorio del Tolima ini-
cié un proceso de renovacién curricular insti-
tucional para lo que convocé a los docentes y
estudiantes vinculados al nivel superior y al Ba-

chillerato Musical, con el fin de establecer ins-
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titucionalmente una sola estructura curricular,
de manera que permitiera la formacién musical
desde la temprana edad. Este proceso termind
con la Acreditacién Previa de la Licenciatura en
Musica en el ano 2000 mediante la Resolucién

999 de mayo del mismo ano.

Recuerdo que nos convocaron a todos los docen-
tes, tanto los de educacién superior como a los
del Bachillerato Musical, estdbamos liderados por
el Dr. Rafael Rodriguez, trajo varios modelos de
trabajo para sacar adelante la aprobacién de la Li-

cenciatura en Musica, y se logré. (E.d.)

La crisis econémica que vivi6 el Conser-
vatorio del Tolima en los anos de 1999 a 2001,
debido a la supresién de los aportes econémi-
cos del Departamento del Tolima, trajo como
consecuencia la reestructuracién institucional,
donde se suprimié el bachillerato musical, y la
institucion, por su trayectoria, su compromiso
con la formacién de masicos del pais y por el
cumplimiento de su misién encaminé todos
sus esfuerzos a desarrollarse como institucién
de educacién superior. Para ello, en el ano
2003 la Facultad de Educacién y Artes inicid
una revisién del plan de estudios existente para
la Licenciatura en Musica, y concluyé que se
debia profundizar en el conocimiento musical,
ya que ese plan era mds humanistico que mu-

sical.

El plan de estudios que me tocd a mi no tenfa mu-
cha formacién musical, se daban mas clases de so-
ciologfa, teorias para solucionar conflictos, teorfas
de... bueno... muchas cosas, que no tenfan mayor
influencia en mi vida de musico y las que no que-
rfa... pero ahora el plan es distinto, me gusta mds

el que hay ahora que el que yo tuve. (Eg.)

El plan de estudios que se desarrollé a

partir de 2003 satisfizo los intereses de los es-
tudiantes y de los docentes que consideraban
importante tener mds asignaturas musicales y
desarrollar mds competencias en las dreas te6-
ricas y prdcticas musicales. A la par de esta im-
plementacién se contrataron maestros con mds
experiencia en la ensefanza musical universita-
ria, quienes aportaron nuevas metodologfas y
de esta formase fortalecié el curriculo y se cred
un ambiente de mayor nivel musical en la Fa-
cultad.

Con respecto al conocimiento de la mi-
sién y la visién del Conservatorio del Tolima,
en las encuestas aplicadas se constaté que el
100% de los docentes, el 95% de los estudian-
tes y el 81% de los egresados conocen la misién
y la visién e identifican su cumplimiento en la
Licenciatura en Musica; a través del ejercicio
de las funciones de docencia, investigacién y
extension. Se encontrd coherencia entre ellas y
el proyecto curricular. Los encuestados ademds,
destacaron que se trabajen desde todos los esta-
mentos la formacién en valores lo que hace mds

valiosa la educacién que se imparte.

Ademds de musica aprendi a vivir bien, recono-
ciendo mis aptitudes y mi compromiso de servir a
los demds, a tener buenas relaciones con todos y a
tener un proyecto de vida para lograr ser cada dia

mejor. (E.g.)

Al Conservatorio del Tolima han acudi-
do diferentes instituciones para “proveerse” de
docentes musicales (colegios, academias, coo-
perativas, cajas de compensacion, entre otros),
y en los tltimos anos los programas nacionales
como Batuta y el Plan Nacional de Musica para
la Convivencia, han venido solicitando egresa-
dos. No obstante, estas propuestas educativas

requieren un licenciado diferente que ademads
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de manejar la diddctica de la ensenanza de la
musica tenga competencias de liderazgo, ges-
tién cultural e interpretacién de varios instru-
mentos musicales.

Por su parte, los estudiantes manifestaron
su interés por aprender a tocar un instrumento
sinfénico (violin, trompeta, corno, entre otros)
diferentes al piano, la guitarra, la flauta y la per-
cusién que son los que actualmente estudian
como herramienta pedagdgica.

De igual manera, en entrevista a emplea-
dores y en concordancia con los nuevos contex-
tos laborales se evidencié que hoy se requiere
un licenciado que no solamente tenga el cono-
cimiento especifico sino que tenga competen-
cias que le permitan gestionar el desarrollo de
un proyecto musical como banda, coro, orques-
ta, musicas tradicionales, escuela de formacién
musical; que se identifique como lider cultural
de la regién donde sea contratado, capaz de

planificar, gestionar un proyecto cultural:

Aqui necesitamos un profesor que sea lider y que
tenga experiencia para dirigir grupos orquestales
en los que pueda ensefar varios instrumentos y
que no espere a que le den todo sino que salga a
buscar, a gestionar, al menos que tenga ideas para
lograr que la comunidad se involucre y que todos
sientan que hay un movimiento musical en la loca-
lidad, que vean resultados que motiven a los nifios

a participar. Ese es el licenciado que necesitamos.

(E.m.)

Todos sabemos que a nivel nacional y local los pre-
supuestos publicos destinados a la cultura son po-
cos 0 pequeiios, asi que es necesario que el director
de la banda, del coro o el profesor de musica no
solamente se dedique a que los nifios aprendan o
toquen mejor sino que nos colabore en liderar el

proyecto y gestionarlo ante las instancias respec-

tivas, igualmente a que con los padres se reinan y
piensen en estrategias de como ayudarse para man-

tener viva la agrupacién.” (E.m.)

Los egresados en un 31.7% contestaron
en la encuesta que la formacién recibida no fue
totalmente correspondiente a sus aspiraciones,
pues deseaban aprender a interpretar mds ins-
trumentos. Asimismo, los estudiantes manifes-
taron en un 95%, el deseo de aprender otros
instrumentos y de hacer précticas grupales ins-
trumentales.

En la investigacién se constaté que las
asignaturas humanisticas y en concreto la peda-
gogia, tienen poca aceptacién por parte de los
estudiantes, poca valoracién y por consiguiente
poco interés por estudiarlas.

En los grupos de discusion con los docen-
tes se tomaron los datos relacionados con el
curriculo, encontrados en las encuestas y entre-
vistas con estudiantes, egresados y empleadores
y se hicieron reflexiones y debates frente al Plan
de Estudios para evaluar los aspectos relacio-
nados con los contenidos, las metodologfas de
ensefanza, los procesos de evaluacién y los re-
sultados académicos obtenidos en los ultimos
cinco afnos.

En los grupos de discusién se constaté que
los contenidos curriculares de la Licenciatura
en Musica carecen de continuidad semestre a
semestre, incurriendo en algunos casos en la
repeticién de éstos. Al mismo tiempo se con-
cluyé que muchos de los estudiantes ingresan
a la Licenciatura en Musica con el interés de
ser instrumentistas pero, sin las competencias
requeridas para hacer la carrera, entonces optan
por la Licenciatura pero durante todo el proce-
so de formacién manifiestan su inconformidad

con un bajo rendimiento en las dreas huma-
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nisticas y pedagdgicas, mostrando interés sélo
por las dreas musicales; de ahi que muchos es-
tudiantes estén inconformes con el drea de Pe-
dagogia y tengan reparos injustificados con los
contenidos y actividades que los forman como
docentes.

En los grupos de discusién se evidencié
la necesidad de hacer una reforma al Plan de
Estudios y brindarles a los estudiantes una nue-
va oferta de formacién como musicos, fortale-
ciendo las competencias en interpretacién ins-
trumental o vocal y en el trabajo de conjunto o
préctica musical en grupo.

Con respecto a la metodologia en la ense-
fanza, se evidencié que los estudiantes encon-
traron que las asignaturas musicales tienen una
buena metodologfa y en un 65% manifestaron
que las pedagdgicas no tienen buena metodolo-
gia. Llevado este tema a los grupos de discusién
se contrasté que los estudiantes tienen escasas
competencias lectoras, escritoras y argumen-
tativas y que se niegan a desarrollar procesos
de aprendizaje que les den la oportunidad para
suplir las deficiencias en las competencias que
tienen bajo nivel, de ahi su poco interés en el

aprendizaje del drea de pedagogia.

Mi mayor interés estd en la musica, si yo no lo
hago bien no tendré c6mo hacerme reconocer, en
cambio en pedagogia y psicologia, pues son cosas
que voy aprendiendo a lo largo del tiempo... es

algo que no requiero fundamentalmente. (E.e.)

Con referencia a los procesos de evalua-
cién del rendimiento escolar se comprobd que
en general hay un buen rendimiento en las
dreas musicales y bajo en las dreas pedagdgicas
(constatado en las calificaciones de estudiantes de
2009 semestre A). Asi, en los grupos de discu-

sién se contrasté que la motivacién de los es-

tudiantes los lleva a tener mayor dedicacién,
interés y esfuerzo por las dreas musicales y que
les cuesta trabajo desarrollar las actividades de
aprendizaje en las dreas pedagdgicas. Los do-
centes de musica justifican la actuaciéon de los
estudiantes y los docentes de pedagogia sienten
que es necesario trabajar en grupo para modifi-

car la actitud de los estudiantes.

El drea de pedagogia tiene el mismo valor que el
drea de musica, y es mds, cuando los estudiantes
son evaluados en los ECAES no les preguntan nada
de musica y es ahi donde van a ver que nuestros
estudiantes estdn mal, pues no tienen las compe-

tencias que les evaltian. (E.d.)

La vinculacién de los estudiantes de la Li-
cenciatura en Musica del Conservatorio a los
procesos evaluativos del I1CEES a través de los
Exdmenes de Calidad de la Educacién Superior
“ecaes”, hoy Exdmenes a Profesionales “Eva-
luacién PrRO”, requiere que el equipo docente
unifique criterios en cuanto a las competencias
que les evaltan a los estudiantes, ya que éstos
van a tener que presentar sus resultados en al-
gunos de los sitios donde pueden ser vincula-
dos como docentes de musica.

Otro aspecto curricular que la investiga-
cién encontré como importante que los estu-
diantes en un 45% y los egresados en un 30%,
manifestaron la necesidad de exigir el uso y ma-
nejo de una segunda lengua. En los grupos de
discusién se reconocié como necesaria y de ley
incluir en los requisitos de graduacién para los

licenciados, el manejo de una segunda lengua.

Evaluacién del desempefio docente
El desempefio de los docentes fue muy bien
valorado por los estudiantes y los egresados, re-

saltaron las metodologfas y la relacién personal
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que se dio especialmente con los maestros de
musica.

A través de la encuesta y los grupos de dis-
cusion, los docentes reconocieron y valoraron
su vinculacién con la institucién y su trabajo
como docentes. El1 100% de ellos respondieron
afirmativamente a las preguntas sobre si hacen
planificacién permanente y dieron cuenta de su
compromiso con la actualizacién y formacién.
De igual forma, se constaté que cada docente
estd ubicado en el drea de su conocimiento y
ademis de tener titulos, la evaluacién demues-
tra que son competentes para su desempeno
profesional.

En los grupos de discusién se partié de la
conceptualizacién de curriculo, curriculo por
competencias, planes de estudio, educacién
musical, formacién musical y formacién en va-
lores para llegar al andlisis de la propuesta cu-
rricular de la Licenciatura actual. En los andlisis
se verificé la importancia de formar en compe-
tencias y renovar el plan de estudios que venia
funcionando desde el 2003, especialmente para
flexibilizar el curriculo ofertando més posibili-
dades con respecto a la formacién en interpre-
tacién de instrumentos musicales y la prictica
grupal a través de la cual se fundamentan los
conocimientos del instrumento, se fortalecen
los valores que genera el trabajo en equipo y se
desarrollan las competencias ciudadanas como
la responsabilidad social, toma de conciencia
de la igualdad, equidad y justicia entre otros,
que son las bases de la democracia en la cons-
truccién de pais.(Ministerio de Cultura, 2007).

Uno de los temas que suscité debate en
las reflexiones de los grupos de discusién fue el
perfil de ingreso del estudiante a la Licenciatu-
ra en Musica. Algunos docentes mantuvieron

la posicién de exigir a los aspirantes, ademads de

las aptitudes, una formacién bésica en musica
que les permita en los cinco afios de la carrera
graduarse con conocimientos sélidos y de no
ser asi, consideran que se corre el riesgo de que
la formacién impartida sea deficiente, puesto
que no se alcanza a cumplir con los objetivos
planteados. Estas consideraciones o posiciones
contradicen las actuales en que la formacién
musical cuenta con nuevos lenguajes, estilos y
nuevas técnicas de ensefianza que han permiti-
do el cambio y que en este caso, es posible fle-
xibilizar el perfil de ingreso, tal como lo plantea

Violeta Hemsy de Gainza:

La negligencia que se observa en el nivel superior
de la educacién musical cuenta, entre sus causas,
un antiguo y arraigado mito que otorga a la mu-
sica cualidades absolutas en tanto objeto estético
ideal, propiedad de unos pocos privilegiados (los
musicalmente dotados), objeto trascendente y au-
ténomo respecto de cualquier tipo de intervencién
humana y, por lo tanto, de la accién pedagdgica.

Gainza (200).

Este debate atin requiere de mds espacios
de reflexién donde a la luz de propuestas de
formacién musical como las de: Swanwick
(1991), Frega (1996), Gainza (2002), entre
otros, permitan llegar a consensos en el estable-
cimiento de criterios para el ingreso a la Licen-
ciatura en Musica.

Al revisar el Plan de Estudios los docentes
consideraron que los estudiantes no deben es-
tudiar al mismo tiempo, dos instrumentos de
los que se aprenden como herramientas didéc-
ticas como ocurre actualmente con el piano y
la guitarra, porque los requerimientos fisicos
para cada instrumento son completamente dis-
tintos y hasta contradictorios por lo que se de-

ben permitir el estudio continuado primero el
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piano y luego la guitarra. De igual manera los
docentes, al revisar la flexibilizacién y apertura
del Plan de Estudios concluyeron que el Plan
actual corresponde a una propuesta cerrada,
puesto que los créditos de eleccién o denomi-
nados “optativos” son muy pocos y no se dan
oportunidades de complementar la formacién
con otras opciones que atiendan los intereses
de los estudiantes. A la par, consideraron que
gran parte de los contenidos y los procesos de
aprendizajes son tradicionales y no consideran
relevantes las experiencias y vivencias musica-
les extracurriculares, tanto de estudiantes como
de profesores. A pesar de esta situacién, existen
algunas propuestas individuales, de docentes
que hacen procesos de ensefianza — aprendizaje
incluyendo las précticas cotidianas de los estu-
diantes y aceptando nuevas musicas como las
populares, las tradicionales y las urbanas de su
contexto.

Ocurren otras dindmicas que comple-
mentan o responden a los intereses de los es-
tudiantes como son la conformacién de grupos
musicales de acuerdo con las experiencias pre-
vias e individuales con que ellos llegan al Con-
servatorio; asi la pertenencia a estos grupos se
convierte en actividades extracurriculares que
no tienen mayor reconocimiento dentro de la
vida académica universitaria. Sin embargo, se
considera que caracterizar la experiencia musi-
cal vital enriquecerd los procesos académicos y

vitalizard el espacio pedagdgico musical.

En el espacio del aula suelen desparecer las histo-
rias particulares en torno a lo musical, en forma
abstracta se participa de un conocimiento desvin-
culado de la experiencia cotidiana. (Zapata, Gou-

bert y Maldonado, 2004).

Al analizar el perfil del egresado los pro-

fesores consideraron que éstos son de calidad,
que tienen un profundo conocimiento de la
musica, aunque falta mds dominio de la peda-
gogia, y hace falta desarrollar competencias de

liderazgo y gestién de proyectos culturales.

La mayoria de los estudiantes quieren ser musicos,
vienen a la Licenciatura porque no encuentran
otra manera de aprender musica a nivel profesional
pero su interés estd s6lo en lo musical y claro, les
hace falta reconocer que las otras dreas de forma-

cién son igualmente importantes. (E.d.)

Evaluacién del desempeiio del estudiante

Los estudiantes manifestaron a través de la en-
cuesta que el 56% conocen la misién del Con-
servatorio lo que demuestra que hay un ndmero
significativo de ellos, el 44% que la desconocen
a pesar de que ésta se encuentra expuesta en
varios sitios del Conservatorio. Al contrastar
los datos de la encuesta de estudiantes con los
docentes éstos confirman poco interés de los
estudiantes por los aspectos fundamentales de
la institucidn, a la vez, desde el equipo directi-
vo se consideré que hace falta trabajar con los
estudiantes sobre lo que es la institucién en di-
versos momentos diddcticos y en todos los pro-

cesos formativos.

Siempre estoy insistiendo que a los estudiantes se
les deberfa dar una cdtedra especial en la que se les
diera a conocer la filosoffa, los principios, la mi-
sién, la visién de la institucidn, eso crearfa mayor
sentido de pertenencia y mayor compromiso con
ellos mismos para sentirse orgullosos de estudiar

aqui. (E.d.).

Al valorar el curriculo se pregunté en la
encuesta si las asignaturas contempladas en
el Plan de Estudio son garantia de buena for-

macién; las respuestas fueron el 58% para la
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opcién el Plan tiene las asignaturas que corres-
ponden a su formacién, mientras que el 36%
fueron para se debe aumentar el nimero de
asignaturas musicales o mermar las humanis-
ticas. La apreciacién significativa de disminuir
las asignaturas humanisticas corresponde a los
estudiantes que aspiran mds a ser musicos que
docentes. Esta informacién se constat6 en las
entrevistas, donde se demostr6 que, un buen
numero de estudiantes tiene interés y motiva-
cién para estar en la Facultad de Educacién y
Artes de la Institucién porque la consideran
mds cercana a sus aspiraciones, puesto que de-
sean ser musicos, hacer musica, tocar en un
grupo musical, sin considerar la obtencién del
titulo.

Esta posicién estudiantil conllevé a con-
trastar la informacién con los egresados quienes
no coinciden con la eliminacién de las asigna-
turas pedagdgicas puesto que en su desempefo
profesional las han requerido, pero coinciden
con los estudiantes en considerar que hace fal-
ta una profundizacién en dreas musicales para
que el egresado sea mds competente para las
demandas que tiene el pais en este momento.

Al evaluar los ambientes de aprendizaje,
los estudiantes los reconocieron como apropia-
dos puesto que en su formacién estdn las con-
diciones dadas para los procesos de recepcidn,
creacion y socializacién para desarrollar com-
petencias como musicos. Apreciaron los distin-
tos eventos artisticos y académicos que la ins-
titucién realiza y resaltaron la importancia que
tiene la temporada musical anual y los semina-
rios o encuentros académicos que se llevan a
cabo durante el afio escolar. Uno de los sitios
de mayor reconocimiento fue el Salén Alberto
Castilla donde los estudiantes realizan activida-

des de aula, ya que en él encuentran el espacio

apropiado para la puesta en escena del trabajo
individual y grupal y la oportunidad para es-
tar en contacto con el publico que les permite
apropiarse de las experiencias socializadoras de
la masica.

Al valorar las metodologias empleadas
en los procesos de ensefianza — aprendizaje un
72% coincide en apreciar que las mejores me-
todologias son las de los procesos de formacién
musical; consideran como deficientes las de
pedagogia y el drea humanistica. El reconoci-
miento al drea de formacién musical coincide
con el que hicieron los egresados que equivalen
al 80% de buena apreciacién a la formacién
musical recibida.

En los procesos formativos musicales se
reconoci6 la utilizacién de la tecnologia pues-
to que la disponibilidad de salas y de software
musical permite adquirir conocimientos y de-
sarrollar competencias en la informatizacién de
la musica y la apropiacién de medios que per-
miten apoyar procesos de composicién y arre-
glos musicales de diversos géneros. Igualmente,
aspiran a tener otros espacios como una sala de

grabacion.

Quisiéramos tener mds contacto con la tecnologfa
musical, que el Conservatorio adquiriera un estu-
dio de grabacién para nosotros hacer uso de él y
poder grabar nuestras composiciones, arreglos o

simplemente aprender a usarlo. (E.c.)

Respecto a la desercién estudiantil en la
Licenciatura en Musica, se constaté que en los

tltimos anos ésta ha sido la que aparece a con-

tinuacién:
Afoy No. Matri- | No. Deser- | % Deser-
Semestre culados tores cién
2008 A 207 23 11.1
2008 B 209 14 6.6
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2009 A 208 16 7.6
2009 B 210 10 4.7
2010 A 212 23 10.8
2010 B 218 15 6.8

El Conservatorio como Institucién de
Educacién Superior no estd alejada del fené-
meno que ocurre en la educacién superior
colombiana: la desercién estudiantil, como lo
considerd la Ministra de Educacién al inicio de

su gobierno:

De dos muchachos que entran a la educacién su-
perior, uno deserta. El reto es gigantesco en mate-
ria de formacién para educacién superior. No es
solamente ampliar la cobertura. Es decir, que mds
muchachos que terminen la media e ingresen a la
educacién superior, sino que quienes logren ingre-

sar no deserten.(Campo, 2010)

Como se puede ver en la tabla anterior, la
desercién de los estudiantes de la Licenciatura
en Musica no es alta, sin embargo es preocu-
pante. Dentro de las causas se encontraron (Es-
tudio de las causas de desercién 2005 — 2010)
las econémicas, puesto que la mayoria de los
interesados en estudiar musica provienen de los
estratos socio — econémicos mds bajos (1 y 2).
Aunque los estudiantes reconocen que la ins-
titucién incentiva y fomenta otras alternativas
de solucién como los créditos ICETEX y brinda
apoyos econdmicos a través de las Becas por
Excelencia, las Becas de la Gobernacién vy el

pago a monitores por trabajos administrativos.

Yo sé que el Conservatorio ha buscado medios para
que todos podamos estudiar, una son los créditos
ICETEX, pero yo prefiero trabajar y estudiar a tener
deudas. También ha buscado que la Gobernacién
de algunas becas, aunque son pocas, deberfa dar-

nos mis. (E.e.)

Los estudiantes consideraron que si el
Conservatorio rebajara los costos de matricula
tendrian mayores oportunidades. Esta aprecia-
cién coincide con la de los egresados. La reali-
dad es que el Conservatorio a pesar de ser una
institucién publica, en cuanto a lo financiero
funciona como una privada, pues no recibe di-
neros de la Gobernacién del Tolima y cobra a
los estudiantes valores que le permiten la auto-
financiacién. Al respecto también la Ministra

Campo opiné:

El crédito educativo ayuda a paliar el problema
pero es mds importante proporcionar a la univer-
sidad publica un mejor aporte. Importa mds el fi-
nanciamiento de la oferta, que el de la demanda.
La universidad estatal debe, por su parte, racionali-
zar el recurso y mejorar la gestién, aunque algunas
instituciones oficiales presentan indices eficientes.

(Campo, 2010).

En la evaluacién se constat6 como un
problema serio la escasa participacién de los es-
tudiantes en los organismos colegiados donde
tienen representacién: Consejos de Facultad,
Académico y Directivo. Cuando se convoca a
elecciones para nombrar los representantes, son
pocos los que se inscriben y hacen campana.
Una vez elegidos (por escasa votacién) su asis-
tencia a las reuniones es deficiente y menor su
intervencién en las reuniones.

En la dltima eleccién de representan-
tes al Consejo Académico (2009) (principal y
suplente) se inscribié sélo 1 plancha y fueron
elegidos por 77 votos donde participaron 142
estudiantes de los cuales 65 votaron en blanco.
La poblacién estudiantil apta para votar era de
261 estudiantes. Para la eleccién de represen-
tantes a Consejo Directivo (principal y suplen-

te en 2010) se inscribieron 4 candidatos con
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sus respectivos suplentes, el grupo que obtu-
vo la mayor votacién la alcanzé con 74 votos,
de un total de 169 donde 14 votos fueron en
blanco. La poblacién apta para participar era
de 279 estudiantes. En las actas de Consejo
Académico durante el ano 2010 se constaté la
ausencia del representante de los Estudiantes a
siete reuniones de nueve realizadas.

Los datos anteriores constatan la baja par-
ticipacién en las elecciones de representantes a
los Consejos y una escasa intervencién como
vocero de los companeros ante las instancias en
las que por ley son para los estudiantes. En los
grupos de discusién, los docentes analizaron la
forma de actuar de los estudiantes con relacién
a su participacion en el gobierno universitario y
consideran que a los estudiantes les falta forma-
cién para reconocer su papel como miembros
activos de la comunidad educativa, de esta for-
ma desaprovechan los espacios de actuacién y

participacién en las decisiones institucionales.

Ellos desconocen las oportunidades que tienen
para ejercer su participacion democrdtica en la
vida universitaria, al mismo tiempo tienen poco
interés en conocerlas y aprovecharlas, sélo algunos
quieren ser delegados para ser reconocidos por sus
compafieros pero no saben cudl es su verdadero pa-

pel en los Consejos. (E.d.)

Evaluacién del desempeiio profesional en re-
lacién con la competencia laboral que repre-
sentan los egresados

A través del Observatorio Laboral de la Licen-
ciatura en Musica que mantiene contacto con
el 77% de los egresados, se vincularon con el
proceso de evaluacién de la Licenciatura el 20%
de ellos. En la encuesta el 81% manifesté que
conoce la misién de la institucién y se siente

orgullo por ser egresados del Conservatorio .En

los datos del Observatorio Laboral se evidencié
que el 85% de los egresados estin empleados.
El 73% de ellos se desempefian actualmente
como docentes de musica, los otros como em-
presarios en el drea de la masica o integrantes
de grupos musicales.

Al evaluar el curriculo el 52.3% consideré6
que todas las asignaturas del Plan de Estudios
se deben mantener pero expresaron la nece-
sidad de profundizar algunas dreas musicales
sin dejar las dreas humanisticas y pedagdgicas,
puesto que en el ejercicio profesional han reco-
nocido su importancia.

Con respecto a la metodologia en la ense-
fanza el 70% consideré que las metodologias
mejor aplicadas se dan en las dreas musicales,
valorando los procesos de formacién que tu-
vieron. A la par criticaron la metodologia en
el drea pedagdgica sugiriendo que sea revisada.
Sin embargo, el 83.3% reconocieron que sus
docentes tenian el perfil adecuado, realizaron
los procesos pertinentes para su formacién y el
54.7% aseguré que siempre conocieron opor-
tunamente la planificacién y programacién de
sus asignaturas.

Con respecto a la satisfaccion de sus inte-
reses profesionales al titularse como Licencia-
dos en Musica, el 52.3% expresé haberlo lo-
grado y sentirse bien como docentes de musica.
Contrastando la informacién de los egresados
con la de los empleadores se evidencié que los
empleadores entrevistados valoran y tienen un
buen reconocimiento del perfil de los egresados
de la Licenciatura en Msica del Conservatorio
del Tolima, pues el desempeno de éstos satisfa-
ce en buen grado las necesidades y los intereses

de la comunidad en la que trabajan.

Al presentarme como aspirante a ser directora de
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bandas en la Red de Bandas de Antioquia, fui re-
conocida de inmediato como una de las candidatas
mds favorables porque venia del Conservatorio del
Tolima y los directores de la Red tienen el mejor
concepto de los egresados del Conservatorio del

Tolima (E.eg.)

Todos los maestros y maestras que hemos contrata-
do para nuestro colegio son muy buenos, tenemos
el mejor concepto de la formacién que da el Con-

servatorio. (E.m.)

Al relacionar el nivel de ingresos los datos obteni-

dos fueron:

Nivel de Ingresos | No. de respuestas %
Entre 1 y 3 SMLYV. 28 66.7
Entre 3y 5 SMLV. 8 19
Mis de 6 SMLV. 2 4.8
No responden 4 9.5
Total 42 100

Las estadisticas anteriores reflejan que el
reconocimiento salarial que tienen los egresa-
dos es bajo y concuerda con la realidad de los
docentes del pais y el escalafén salarial que ha
establecido el Estado. Colombia invierte poco
en educacién empezando por el salario de los
docentes, lo que desestimula la eleccién por
esta profesion, acudiendo a ella s6lo quienes no

pueden ingresar a oftras carreras.

En comparacién con los paises desarrollados, en
Latinoamérica el sueldo de los docentes es signifi-
cativamente bajo. Segin el estudio, el salario para
todos los maestros latinoamericanos ha descendido
y en muchos casos los ingresos no son suficientes
para cubrir la canasta bésica. Por esto, la profesién
tiene una gran vulnerabilidad econémica respecto
a otras profesiones equiparables. (Documento del

Ministerio de Educacién, 2010)

Resultados

A manera de conclusién del presente trabajo de
investigacion se pueden presentar las fortalezas
y debilidades encontradas en el proceso de eva-
luacién, lo cual sirve de base para elaborar una
propuesta encaminada a mejorar la Licencia-
tura en Musica de la Facultad de Educacién y

Artes del Conservatorio del Tolima.

Fortalezas

La formacion tedrica musical es uno de los as-
pectos positivos del curriculo puesto que res-
ponde a los intereses de los estudiantes y a las
necesidades generales del contexto laboral don-

de se desempenan los egresados.

Estoy contento de estudiar la teorfa musical y con-
sidero que es el mayor elemento de formacién con
la que yo puedo valerme para cuando tenga un tra-

bajo, pues pienso en trabajar con la musica. (E.e.)

Nos parece que la formacién en teorfa musical
debe mantenerse pues en realidad, es lo que mds
necesitan los egresados para su trabajo, ya sea como
docentes, directores de agrupaciones o cargos ad-

ministrativos relacionados con la musica. (E.d.)

De igual manera la encuesta arrojé que el
58% de los estudiantes y el 55% de los egre-
sados opiné que se debe mantener el Plan de
Estudios y quienes no estdn de acuerdo es por-
que desean que se incluyan mds asignaturas y
mds valor en créditos académicos a la forma-
cién musical y en especial a la formacién en un
instrumento.

Al analizar los documentos en el Plan de
Estudios se encontré que el 63.58% de los cré-
ditos corresponde a formacién musical (98 cré-
ditos de dreas de formacién bdsica y 12 créditos

electivos en musica).
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En los grupos de discusién se concluyd
que un educador musical debe tener una fun-
damentacién de la disciplina y que el Plan de
Estudios actual como las actividades curricula-
res que se desarrollan son importantes y se de-
ben mantener como fortalezas en la estructura-
cién de los licenciados en musica. Asimismo, la
programacién de las actividades de extensién
como los conciertos, recitales, festivales, semi-
narios que realiza el Conservatorio deben per-
manecer para que sigan siendo oportunidades
de participacién directa para los estudiantes.

Otra fortaleza son las metodologias que tie-

nen los docentes de la Licenciatura en Musica.

Los profes son excelentes personas, me siento
identificado con sus principios musicales y con su

modo de ensenar y su modo de ser. (E.e)

Nunca he tenido dificultades personales con mis
estudiantes, al contrario tenemos una buena forma

de trabajo y de relacionarnos entre si. (E.d.)

Las metodologias de los profesores fueron muy bue-

nas, mantuve buenas relaciones con ellos. (E.eg.)

Entre los aspectos bien valorados estuvie-
ron los conocimientos y la pedagogia de los

profesores especialmente los de musica.

En mi formacién tengo los mejores docentes de

musica, sé¢ que ellos saben mucho y nos dan todo.”

(E.e.)

La mayoria de los docentes son de un alto perfil y
tienen buenas metodologfas para ensefiarnos. Hay

un buen ambiente entre ellos y nosotros. (E.e.)

Los datos de la encuesta a estudiantes en
cuanto a la valoracién de las metodologias uti-
lizadas por los docentes mostré que el 72% re-

conocen que los docentes tienen buena meto-

dologia y la encuesta a egresados expres6 que el
68% valoré como buenas las metodologias de
sus profesores en la Licenciatura.

En los grupos de discusién se analizaron
las metodologias que se aplican en la formacién
de cada drea asi se reconocié que la capacita-
cién y el estudio que realizan los docentes los
fortalece en los procesos de ensenanza, pero de-
ben continuar mejorando. También se analiza-
ron procesos especificos como las metodologias
en la ensenanza del piano complementario, la
guitarra entre otras en las que se recomendé te-
ner grupos de estudiantes de menor nimero,
para ofrecer atencién personalizada que garan-
tice mejores resultados.

Entre las fortalezas también es importante
destacar la imagen que tienen los empleadores de
los egresados de la Licenciatura en Musica de
esta institucién, porque tienen amplio conoci-

miento musical y calidad humana.

En Batuta tenemos un buen nimero de egresados
del Conservatorio del Tolima y son todos muy
buenos musicos, tienen buen manejo de los grupos

y son cumplidores de su deber. (E.em.)

Esto se constata con el dato del Observa-
torio Laboral que corresponde a la Licenciatura
en Musica donde el 85% de los egresados estd
empleado y se desempefan con trabajos rela-

cionados con la musica.

Debilidades

Una debilidad estd relacionada con la falta de
claridad en los estudiantes sobre lo que es el com-
ponente profesional o pedagdgico, que trae la baja

valoracién y su deseo de no estudiarlo.

“Ahora que estoy trabajando reconozco que la pe-

dagogia es esencial para el trabajo, quizds deberia
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existir un postgrado que nos diera mds fundamen-
tos para ensefiar musica, puesto que somos buenos
musicos, nos falta tener mds elementos para el ejer-

cicio como profesores de musica.” (E.eg.)

Se constata con los datos de la encuesta a
estudiantes en la que el 48% no desean que la
pedagogia se mantenga en el Plan de Estudios,
contrario a los egresados que en la encuesta
consideraron la pedagogia como un drea que se
debe mantener y mejorar.

En el Plan de Estudios actual la formacién
profesional pedagégica corresponde a 20 crédi-
tos o sea el 11.56% del total de los créditos de
la Licenciatura.

En los grupos de discusién se encontrd
consenso entre los profesores de que los estu-
diantes valoran poco la formacién pedagégica
y que entre ellos puede existir de manera tdcita

una subvaloracién de la formacién pedagégica.

Considero que entre los docentes hay urgencia de
hacer unos talleres de reflexién que nos permitan
valorar la pedagogia como la formacién fundamen-
tal de la Licenciatura puesto que el titulo garantiza
que nuestros egresados son buenos educadores y
que tienen las competencias para desempenarse en

la docencia. (E.d.)

Igualmente, se detecté como debilidad
la falta de liderazgo de los estudiantes lo que de
hecho se ve reflejada en la escasa participacién
democrdtica y representativa en los 6rganos co-

legiados.

“Si vamos a ver quiénes son los representantes
de cada semestre, son unos estudiantes que no se
involucran en nada, simplemente se hacen elegir
o aceptan ser elegidos porque no hay mds, pero

luego no hacen nada por su semestre ni por sus

compafieros, es mds no saben los problemas que

tienen.” (E.d.)

A pesar de motivarlos es dificil que los estudian-
tes se vean liderando sus propias actividades, ellos
siempre esperan a que los profesores o los directi-
vos digan qué hacer, no tienen ganas de partici-
par y hacerse sentir como estudiantes, desconocen

todo el poder que tienen en la institucién. (E.d.)

A mi me interesa mucho mi estudio y nada mds,
no quiero tener que ver con nada mds, ya hay
quien se ponga a hacer cosas distintas como ir a

reuniones y demds. (E.e.)

Revisadas las actas de los Consejos se evi-
dencié que el representante de los estudiantes
en el Consejo Académico no asiste y que los
representantes de los estudiantes en el Consejo
de Facultad en el Consejo Directivo no parti-
cipan ni llevan propuestas que tengan relacién
con su grupo estudiantil.

De igual manera en los grupos de discu-
sién algunos docentes manifestaron que les
preocupa que la mayoria de los estudiantes
tienen un bajo perfil como futuros educadores
especialmente en lo que tiene que ver con su
autoestima, y en las dificultades que un buen
numero de ellos presentan para expresarse ver-
balmente y por escrito, aunque cuentan con
buenos conocimientos musicales tienen difi-
cultades para exponerlos.

De lo anterior se deduce que:

* Uno de los logros es el aporte a los pro-
cesos de autoevaluacién y acreditacidn,
mediante el registro de las fortalezas y de-
bilidades permitiendo reconocer aspectos
significativos de la Licenciatura en Musica
que sirvieron para el trdmite de la Renova-

cién del Registro Calificado.
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* La metodologia empleada permitié reunir
la comunidad universitaria y recoger de
las distintas audiencias sus impresiones.

* También permitié6 obtener informacién
pertinente sobre la imagen de la institu-
cién respecto a lo que piensan los estu-
diantes, egresados y empleadores, infor-
macién que se utilizé para el redisefio del
programa, teniendo como fin plantear
una nueva propuesta que esté acorde con
las necesidades de la regién y los intereses
de los estudiantes.

* El programa cuenta con profesores capa-
citados que orientan bien la formacién,
lo que hace eficiente los procesos de ense-
fianza aprendizaje.

* El programa goza de credibilidad porque
forma buenos docentes musicales que tie-
nen un buen desempeno en el ejercicio de
su profesion.

* Frente a los nuevos paradigmas y las nue-
vas formas de hacer y ensefiar la musica
donde se tienen que considerar los concep-
tos de multiculturalidad y reconocimiento
de las musicas autéctonas, la Licenciatura
en Musica debe revisar cuidadosamente su
curriculo y flexibilizarlo incluyendo la for-
macién en un instrumento.

* Los estudiantes tienen un bajo perfil con
relacién al liderazgo que requieren para
ejercer como docentes de musica.

* Los resultados llevaron al equipo directivo
y a los docentes a plantearse la necesidad
de revisar la formacién pedagdgica y la in-
terdisciplinariedad con todas las 4reas para

fortalecer el perfil del egresado.

De igual manera se evidencié la necesidad
de fortalecer los procesos de participacién es-
tudiantil para contribuir en el desarrollo de las

competencias ciudadanas.

La nueva propuesta curricular

Con la autoevaluacién se hizo la solicitud de
la renovacién del Registro Calificado para la
Licenciatura en Musica, este hecho trajo la
evaluacién externa por pares académicos. Esta
coincidid, en parte, con la autoevaluacién, es-
pecialmente en la valoracién del curriculo. Asi
se lee en el Auto del Ministerio de Educacién
Nacional de noviembre de 2010:

Requerir al Conservatorio del Tolima,
para que en el término de dos (2) meses ca-
lendario contados a partir de la comunicacién
de este auto, presente a través del Sistema de
Aseguramiento de la Calidad en Educacién
Superior — sacks: El documento en el que se
evidencie que los contenidos curriculares y las
actividades académicas del programa, orientan
a la formacién de Licenciados en Musica y no
de Musicos, en relacién con el componente pe-
dagégico.

Con todos los elementos recogidos en
las dos evaluaciones y la orden del Ministerio
de Educacién Nacional, se presenté un nue-
vo Plan de Estudios y un curriculo basado en
competencias, al que se le concedié la Reno-
vacion del Registro Calificado segtin la Reso-
lucién No. 6498 del 11 de agosto de 2011, el
que funcionard a partir del semestre A de 2012.

Para finalizar se presenta el nuevo Plan de

Estudios:
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AREAS COMPONENTES ASIGNATURAS CREDITOS
Fundamentos de la Mdsica I - II 6
Literatura Musical y Formas I, II, Il y IV 8
Instrumentacién y Orquestacién I - II 4
L, . L. Taller de Arreglos I - 11 4
Fundamentacién musical tedrica y
et Solfeo y Entrenamiento Auditivo I, II, III, IV, V 70
préctica y 6
5 o
i Piano L, I, Il y IV
; Guitarra [, I, T y IV 4
O Conjuntol a X 30
Q .
< Etica 1
% Constitucién Politica 1
E Técnicas de Expresién Oral y Escrita I - IT 4
A
< Musica, Cultura y Sociedad I - IT 2
g Historia de la Msica I, IT y III 6
Formacién socio - humanistica 24
Historia de la Musica Colombiana 2
Taller de Musica Tradicional Colombiana 1
Gestién Cultural 1
Metodologia de la Investigacién 2
Trabajo de Grado Iy I 4
psicologfa General 2
Epistemologfa de la Educacién 2
Historia de la Pedagogia 2
— Pedagogia I, IT y 111 12
5 Educacién y Comunicacién 2
5 % Pedagogia Did4ctica de la Misica I - 11 4 | 46
- 2 Legislacién Escolar 1
- A~
_ z Recursos Didd4cticos 2
{9} \O i K
5 g Técnica Vocal 1y 11 4
“ E NTCs y Educacién 1
o
> 8 Préctica Pedagbgica 14
= m
S A coro 16
8 3 Vientos y Percusién 16
,§ gj Profundizacién Y 16
g << Flexibiliza- Cuerdas Frotadas 16
g cion Conjuntos de Musica Tradicional Colombiana 16
& Electivas HUMANISTICAS 8 ]
E . 1
¢ complementarias | NM{USICALES 8
g Total 172
8
p=
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Concierto para Guitarra y Orquesta de Cuerdas
del compositor Alvaro Ramirez Sierra

Concert for guitar and string orchestra by composer Alvaro Ramirez Sierra

Gustavo Adolfo Nifio Castro’

Recibido: julio 14 de 2011 Aprobado: septiembre 22 de 2011

Resumen. Siempre serd importante para un intérprete estar en constante renovacién del repertorio que
usualmente practica y presenta en escena, mds ain si en gran parte es inédito o desconocido. Incorporar
repertorio inédito o estreno de obras en un concierto, podria evitar saturar a un ptblico que estd interesado
en escuchar propuestas nuevas y diferentes. El presente articulo plantea el andlisis y la reflexién del autor
-msico y concertista de Guitarra- sobre su encuentro con la obra inédita del compositor vallecaucano Al-
varo Ramirez Sierra, en la que confluyen los aspectos vivenciales, que sirven para dar a conocer su relacién

con el estilo y lenguaje musical en una de sus obras menos conocidas.
Palabras claves: Concierto para Guitarra y Orquesta de Cuerdas- Alvaro Ramirez Sierra- obra inédita- .

Abstract. practice usually presented on stage, especially if much of this is unpublished or unknown. Include
or release unpublished works in a concert, could avoid to overwhelm an audience always interested in lis-
tening to new and different proposals. This article is a reflection from the author’s particular experience as a
concert guitarist and his encounter with the unpublished work of composer Alvaro Ramirez Sierra, which
brings together the experiential aspects that serve to publicize their relationship with the style and musical

language in one of his least known pieces.

Key words: Colombian composer, Concert for Guitar and String Orchestra- Alvaro Ramirez Sierra - un-

published work-score analysis— interpretation.

Acercamiento a la partitura del ma de formacién profesional del Conservatorio
“Concierto para Guitarra y Orquesta Antonio Marfa Valencia de la ciudad de Cali,
de Cuerdas” de Alvaro Ramirez Sierra indagando sobre el material de partituras para

Hacia 1996, siendo atn estudiante del progra- Guitarra solista de la Biblioteca Alvaro Ramirez

Licenciado en musica con énfasis en guitarra clésica del Conservatorio Antonio Marfa Valencia. Docente del Conservatorio del Tolima.
gustavo.nino@conservatoriodeltolima.edu.co Grupo AuLos — historia, patrimonio y tradicién musical en Colombia.
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Sierra, Rodolfo Zuloaga, bibliotecario de enton-
ces me informé sobre la existencia de un archivo
de partituras del maestro Alvaro Ramirez Sierra
en el que se inclufa un Concierto para Guitarra
y Orquesta. En verdad, las copias no eran muy
legibles y resultaba dificil hacerles una detallada
lectura. Afortunadamente para mi, aquella per-
sona mostrd gran interés en que conociera dicho
material y me puso en contacto directo con la
sefiora Leonor de Ramirez, viuda del maestro.
A pesar de ser Ramirez Sierra un composi-
tor practicamente desconocido dentro del me-
dio musical académico de nuestro pais y que su
obra total estd desconocida en su gran mayorfa,
fueron varios los aspectos que me llevaron a
abordar la partitura. En primer lugar, era una
obra completamente inédita y las pocas perso-
nas que sabian de ella conocian el motivo del
posible “Por qué” nunca se llevé a cabo su es-
treno. En pocas palabras, la historia es que para
la época en que el maestro escribié la obra -afno
1962-, se la entreg6 a un maestro de Guitarra
para que la revisara y le diera luego su concepto
y apreciacién: para infortunio de la obra, este
maestro llegd a la conclusién de que era “In-
tocable”. Esta historia debe tener relacién con
la nota escrita por el propio maestro Ramirez
Sierra sobre la primera pdgina de la partitura en

su parte inferior, la cual anuncia lo siguiente:

Es posible que existan algunas particularidades téc-
nicas que puedan llamarse “Antiguitarristicas”(sic)
pero que debidamente estudiadas o quizd “corregi-

das” serdn interpretables.

Sin embargo, ni el infortunio de la histo-
ria de la partitura ni el comentario propio del
maestro Ramirez Sierra sobre su obra, impi-
dieron que como musico decidiera enfrentar el

desafio de descubrir y entender una musica que

era completamente desconocida para mi, cono-
ciendo que era una obra elaborada por alguien
que tenfa poco bagaje en la escritura para la
guitarra. El hecho de comparar la escritura ori-
ginal y adaptar las pocas partes que realmente
no son aptas al instrumento, me entusiasmaba,
asi como la idea de hacer pablica una obra que
en mi concepto hace un aporte significativo al
repertorio escrito originalmente para la Guita-
rra y la Orquesta en Colombia.

Otro aspecto de mi interés fue su lenguaje
musical. El conocimiento personal de algunas
de sus obras y el estudio detallado de la partitu-
ra del Concierto, me permiti6 apreciar muchos
rasgos musicales originales con relacién a la
musica de otros compositores contemporaneos
asu época en nuestro pais. En su masica se nota
con claridad un alto conocimiento y dominio
del Contrapunto y la Armonia en general, que
estdn acorde con los pardmetros comunes de la
musica académica de la primera mitad del siglo
xx a nivel mundial, pardmetros que logré in-
cluir a la esencia de aires tipicos colombianos
como el Pasillo y el Bambuco, sin necesidad de
llegar a excesos y rebusques sonoros.

Después de iniciado un largo y arduo ca-
mino de estudio de la partitura, el siguiente paso
fue hacer en vivo su interpretacién. Lo complejo
del asunto era seleccionar la Orquesta Sinfénica
o Ensamble de Cdmara con la que se podria rea-
lizar. Finalmente el estreno de la obra se llevé a
cabo en el ano 2005 -después de cuatro décadas
de su composicién- con la Orquesta Sinfénica
del Conservatorio del Tolima bajo la direccién
del Dr. Germin Céspedes, en el marco de la
celebracién del “I Seminario Iberoamericano
de Guitarra” en Ibagué. Hasta el momento, he
tenido el gran honor de ser el principal gestor

de la obra del Maestro Ramirez Sierra, la cual
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ha sido interpretada como solista con las Or-
questas: Sinfénica del Conservatorio del Tolima
(2005,2010), Sinfénica del Conservatorio de
Puerto Rico y Filarmoénica del Valle (2007), Sin-
fénica Juvenil de Bellas Artes (2008), y Orques-
ta del Teatro Regional del Maule-Chile (2010).
Igualmente, en el ano 2008 se realizé una gra-
bacién en audio que se incluye dentro de la pro-
duccién titulada “Tres Imdgenes Contempora-
neas para Guitarra y Orquesta’, por convenio
institucional entre los conservatorios del Tolima
y Antonio Marfa Valencia de Cali.

Analisis musical de la obra

;Por qué es importante el andlisis musical de
una obra?

El andlisis es el mecanismo que le permite
al intérprete (o interesado en musica en gene-
ral) varias acciones; a saber: primera: descubrir
y determinar cudles fueron los recursos técnico-
musicales que el compositor utilizé; segunda:
entender, asimilar y relacionar cémo los usé
para elaborar, desarrollar y organizar las ideas,
y tercera: ampliar la visién y comprension ge-
neral sobre la musica que interpreta. De acuer-
do a estos conceptos, el diagrama general de la
obra se plantea a partir del andlisis Melédico-
Arménico, para llegar a un esquema estructural
(Forma) general de cada movimiento y de la

obra total completa.

Caracteristicas fisicas de la partitura
La partitura original (1962) estd escrita en dos

cuadernillos:

* Cuadernillo N° 1: Producto norma — pa-
pel musica N° 24 / 8 hojas: Este cuader-
nillo contiene el I, II y III movimiento
(hasta el cc.85).

* Cuadernillo N°© 2: Gschirmer N° 61-24
staves / 2 hojas: Este cuadernillo contiene
parte del III movimiento (cc.86 hasta el
final).

* Una hoja suelta que contiene parte del I1I
movimiento (a partir del cc.86) escrita a
ldpiz y tinta de color negro. En su parte
posterior se encuentra el final del con-
cierto y varios bosquejos del primer mo-
vimiento. Al parecer esta hoja pertenecia
al primer cuadernillo, porque coincide en
ser del mismo tipo de papel y en la conti-

nuidad de la musica.

La partitura en su gran totalidad estd es-
crita en tinta de color negro, pero muestra que
inicialmente el maestro Ramirez Sierra hizo co-
pia de la musica a ldpiz y luego sobre ella en
tinta. No obstante la partitura se conserva en
un excelente estado, en algunas partes la tinta
se ha esparcido un poco debido tal vez al efecto
del contacto con la humedad, o a la porosidad
que dejaron las correcciones hechas por el uso
de algtin borrador o algtin elemento filoso (cu-
chilla, bisturi) para levantar la tinta después de
haber realizado la copia. Esto genera dudas con
relacién a determinar que nota o notas musica-
les son realmente las que el maestro escribid, y
obliga al intérprete a deducir lo que es acorde
con el discurso musical.

De esta partitura se realizaron dos copias
programadas para su edicién. La primera fue
a mano en el ano 1996, labor que me llevé a
comprender la ardua tarea de copiar musica. La
segunda copia se efectud, en 1999 en formato
digital a través del programa Encore, posterior-

mente actualizada con el programa Finale.
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Titulo de la obra

La obra se anuncia con dos titulos:

* En la portada como: “Concierto para
Guitarra y Orquesta de Cuerdas”.

* En la primera pdgina en el encabezado
como: “Concierto para Guitarra y Or-

questa de Cdmara”.

Considero que es mds preciso el primer
nombre porque especifica claramente el formato
en que estd escrita la obra, en cambio su segundo
nombre determina mds un género musical.

Su instrumentacién como su mismo
nombre lo menciona, es para Cuerdas (V1. I,
VL. 11, Vla., Vcl. y Cb.) y la Guitarra como ins-

trumento solista.

[acorde

3!

Partes de la obra
e La obra se divide en tres movimientos:
* [ Mov. / Allegro Moderato
* II Mov. / Allegro Molto Moderato-Expre-
sivo

¢ IIT Mov. / Allegro

Primer Movimiento: I Mov. / Allegro
Moderato

El movimiento se desarrolla en general sobre
uno de los esquemas ritmicos caracteristicos
que se interpreta como acompafiamiento mu-
sical con la Guitarra o el Piano, sobre el aire de

Pasillo Colombiano:

] . J\

- pf

[ bajo]
Compas Caracteristicas Imagen
Exposicién del bajo del esquema
cc.8-10 ritmico en el Vcl. L L
cc.13 cc.27 | Otras exposiciones: cc. 22 (VL. P 1
cc.135 L VL Iy Vla.)) cc. 25 (VL. 1y — __' -
cc.140 VL 1II) cc. 136-137 (Vla)) cc. —

149 (V1. 1, V. I y Vla.)

cc.39-42 Gir

cc.52-55 Esquema ritmico en la Gtr. .

cc.159-162

h | | hl
Vin, I iﬁg%gz
cc.13-14 Variacién del esquema ritmico.
>
= 4




137

Conservatorio del Tolima. Institucién de Educacién Superior. 1906

Concierto para Guitarra y Orquesta de Cuerdas del compositor Alvaro Ramirez Sierra

Compais Caracteristicas Imagen
motivo amplific.
cc.1-3 Amplificacién del esquema rit- VoV
cc.25-26 cc. | mico expuesta en el Vcl., dentro ﬂ: — | N =  —
<128 de una signatura de 4/4. ﬁ ﬁ !i
P s —
amplif.
A IR
Gsaris
v PP T
Amplificacién del esquema rit- h— et
cc.17-18 micoen VL. I, VL. I y Vla. = —i_ e
VILII #2p
Lo e
Kl | F 1
repo 85 FEE
Variaciones del esquema ritmico - _ -~ 24z
7477 enla Ger, VI 1y VL IL. mwwk——r@; ==
» i — o I -
| 1 P H:’:
e e TSI S o
P! }’ L - LJJ Jl
esguema ritmico
Amplificacién del esquema rit- V. pizz amplif.
cc.88-90 mico expuesta en el V1. I, dentro ;
de una signatura de 4/4. _H_rf Y I
subito g2 .HEI"
Tutti
L plzz' 1 L
| | |
fﬁ':"ﬁ'—ﬂ—.'—[ = BT ———
.., . an L [ I
Exposicién del esquema ritmico fesquema '
cc.106-107 | sobre la Vla., imitado por el Vcl. Tutti
y Cb. (Vel-Cb.) pize. .
2 *hacal, | Pl
! T
f " imitacién|
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Superposicién del esquema rit-

Compas Caracteristicas Imagen
esquema ritmico —————————
|h\ l .o | |k| I h'l |
3 £
{Guitarra)
» - e
Exposiciéon del esquema ritmi- | I
cc.111-112 | co en la Gtr., complementado a
manera de respuesta por la Vla. _
— 1= . — —
] |
H T
(Vla.) :n'cojh Y U,""";
= T E T ey
- :
respuestal
(2/4 + 3/4) superposicion

cc.196 mico, dentro de un compds de

Amalgama de 5/4 (2/4 + 3/4).

| e |
# g
PrE. A0
1

T ==
g:ﬂﬂtiﬂ“i r—

esquema

Variaciones del esquema ritmico:

Compds Instrumentacién Variacién Otras exposiciones de la Variacién
M ML 20 (VL VL Iy Via) cc.23 (VL L, VL II
cc.17 VLI, VL. Il y Vla. M y Vla.) cc.144 (V1. 1, VL. Il y Vla.) cc.147 (VL.
— - [Ty Vla.) cc.151 (V1. Il y Vla.)
e ———
cc.18 VLI, VL. Iy Vla. M cc.145 (VL. 1, VL. Il y Vla.)
i 22/ variado (VL L VL Tl y Vi)
- : - |cc. variado (V1. I, VL. Il y Vla.
cc.19 VI.LVL 'y Via. 22— 2% 146 (VL 1y Vi) 150 (VL. 1Ty Via)
M 1014103 (VI L, VL. 11 y Via) cc.148 (V]
#jjjjj CC. - I . y a.) CC. .
cc.21 VLI, VL. Il y Vla. e - o= |1,V IlyVla)
Solo Py
cc.39-42 . . r - — .';’F!’. —
«.159-162 VL. I (Concertino) %‘:@ i ji EE
cc.52-54 / Variacién de la variacién.

Estructura General del I Movimiento:

Al B1 (A) B2 A2 B2
Exposicién 1° Desarrollo 2° Desarrollo Reexposicién 2° Desarrollo
cc.1-32 cc.32-84 cc.94-127 cc.85-93 cc.94-127
Al B1 (A)
Reexposicién Reexposicién del 1° Desarrollo Cadencia Coda
cc.128-152 cc.152-178 cc.179-204 cc. 204-206
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En general el movimiento se relaciona con el esquema de la forma Rondé Estréfico (Rondé de cinco

secciones):
Rondé Estréfico (cinco secciones) Estructura del movimiento
A A
B B1-B2
A A
C B1
A A
Coda Cadenza
Coda

Células motivicas:

> >
Ne 1 cc.1. Exposicién en la Gtr. g
Ne 2 cc.1. Exposicién en el Vcl. j ' j j : j
Ne 3 Exposicién en la Gtr. % E%
cc.2. Crusico ’ cc.3. Anacrusico
Ne 4 cc.3. Exposicion en la Gtr. E%
—
o : —
Ne 5 cc.6. Exposicién en el Vel. = -
"-.______-_.__'__"‘/’.
Ne 6 cc.43. Exposicién en la Ger. =
ler Tema: Estd constituido por tres frases, expuesto en la Guitarra:
12 frase / cc.1-2
- arpegio T
> > L LI :
A 3% motiva e~ .
1 1 1 1
-
——— H ==
e i proyeccion del ol r g
° mativo i —
motivo reiteracion

22 frase / cc.3-4

3 motivo
— . . -
?' - t = # = /Y ] = éﬂ
;ﬁ': - i | 2
E e %
v ) | f
A® motivo reiteracion ———
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3a frase / cc.5-8

VA
L1 1%

ECR=E= : ]
— > ke fe

37 motivo

En la 12 frase, la Guitarra anuncia y proyecta (en arpegio) un acorde de mi menor con séptima menor
(Em7), que se contrapone a la Orquesta que expone un acorde de la menor con séptima menor y no-
vena mayor (Am7(9)) como acompafamiento musical (background), en una Textura homofénica;
sin embargo, y en conclusién, el acorde de la Guitarra es una extensién del acorde que expone la

orquesta:

Guitarra (Em7) / Orquesta (Am7(9)) = Am7(9,11)

> >
_ H ¥ ,F e, ~
Guitarra [ fm € = ! .YI i ! L 1 I iEE' _ﬁ_*_ﬂ_
. t . -
o S > >
H
. r — M
Vialin ) ??Bc FEENF YN t ci: - £
el P T E T F ¥ - -

A nl
o [ T
[] k3
PEEEEE s
vion [FRE= = = E

Sonido real

Guitarra l

= Am7{9,11)

Orguesla
=—"
T

=i

—wTe
T

La 22 frase estd conformada por dos partes (ideas): la primera, anuncia un arpegio ascendente
que incluye el 4° motivo, en figuraciones ritmicas de semicorcheas y que se repite a la octava alta;
luego esta idea se contrapone en sentido contrario en una figuracién ritmica de corcheas y en sinco-

pa, de dos acordes consecutivos: Sol mayor y Re mayor.

v

n
il
W

e o frez,
I [ .1

n
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La 32 frase estd conformada por dos partes (ideas) y estd basada sobre la reiteracién y desarrollo

del 3° motivo:

. planteamiento (idea) reiteracion (eco) desarrcllo de la idea variacion del desarrollo =
3 —_—— = ) = - - - 2

. . > e fe T
o i 1 PPy
3% motivo arpegio motivo superposicién

—_—

El bosquejo arménico general de toda la frase es complejo, esto se debe a que las dos partes
(Guitarra y Orquesta) plantean individualmente cada una su propio plan arménico y no establecen
ambas un centro tonal definido. Sin embargo se puede notar que a partir del cc.5 al cc.8, la Gui-
tarra y la Orquesta, plantean una secuencia arménica que desemboca y establece parcialmente la
tonalidad de si menor.

Es interesante el papel que cumple el cc.4 dentro el desarrollo arménico y ritmico del tema,

porque se convierte en una especie de punto de giro:

Guitarra Orquesta

Compis . . " .
Armonia Ritmo Armonia Ritmo

cc.1-2 | Acorde Em7(11). Pasivo-activo-pasivo. Acorde Am7(9). Vcl. y Cb. establecen la
figuraci6n ritmica del bajo
del aire de pasillo.

VL I-Il y Vla. pasan de un
ritmo activo a pasivo, por
eliminacién ritmica.

cc.3 Acordes de Do, Sol mayor y | Activo-pasivo. Inclusién | Acorde Am7(9) Vla., Vcl. y Cb. apoyan la
Re mayor. La superposicién | de la Sincopa. Sincopa que crea la Gtr.
de ambos acordes al de la
orquesta, genera una especie
de modo Dérico sobre La.

cc.4 Acordes Sol mayor y Re Cambio de Signatura de | Acorde Cmaj7/E. La orquesta se contrapone
mayor. La superposicién 4/4 a 2/4. Esto genera a la Sincopa de la Gtr.
de ambos acordes al de la una compresion de la
orquesta, genera una especie | energfa ritmica y del
de modo lidio sobre Sol. pulso.
cc.5 Todas las notas se relacionan | Activo. En cada tiempo del | Pasivo.
con el acorde de si menor compds se genera un
7(11). acorde: Cmaj7/D,
Bm7(11)/C, Bm,
D/A.
cc.6-7 | Arpegio del acorde si menor | Activo. Acorde de Pasivo.
7(11). Gmaj7(9).

2° Tema: Lo constituye una frase que se reitera:

& '
g T
cc.9-11 Frase expuesta por el VI. L. I—%éwihﬂh‘\ — -
VI 1 T  — -—y T
| | IRET L | | 1 1 = — 1
Il o — 4
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cc. 11-12

Complemento de la frase con el Vcl. z o Iﬁiﬁ#r:ﬁ

motivo N°© 5

motivo N° 2

motivo N° 4

L
Fi)
i

La frase estd elaborada con el desarrollo de los motivos N°© 2, 5 y 4:

Amplificacién del 2° Tema/ Guitarra, cc.17:

Frr———

o ———

] fe — ot |

-

&
i

I
1+
}!

f

Desarrollo del 1° movimiento.

Secciéon Caracteristicas generales Caracteristicas especificas
N cc.1-8: Exposicién del 1° Tema ,
o p El Tema estd conformado por tres frases.
- en la Gur.
Q PRYs 7
° cc.9-16: Exposicién del 2° Tema | El Tema estd conformado por dos frases. La segunda frase es la reexpo-
© por la orquesta. sicién de la primera en una relacién intervélica de una 42 justa inferior.
Q - .y .
2 cc.17-24: Reexposicién del 2° | Lo constituyen dos frases.
S Tema amplificado en la Gtr. | Cambio de signatura de 3/4 a 4/4.
83 . .
cc.25-32(1° tiempo): Reexposi- . . - .
= .(, po) p Cambio de articulacién en la orquesta de Arco a pizzicato.
cién del 1° tema.
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Seccién

Caracteristicas generales

Caracteristicas especificas

B1 (A) 1° Desarrollo cc.32-84

cc.32(2° tiempo)-38: Desarrollo
del 1° tema en la Gtr.

ry -
epeeer ofr reof o
| =1
var. mot. N #1 mot. N° 4 mot. N° 3

cc.39-46: Desarrollo del bajo del

aire del pasillo colombiano.

La textura es més elaborada. Didlogo musical entre el Concertino y la

Gtr.

cc.46-48: Re-exposicién de parte
del 1° tema con el Concertino y
la Orquesta.

Contrastes dindmicos entre Concertino y orquesta (solo-tutti).

cc.49-51: Re-exposicién y varia-

aumentacion del 2° tema

0 e = |
iy 40 Hemi g F = 3 = i:i:i:n
cién por aumentacion ritmica ar. :é 1 ] FE = i
del 2° tema, expuesto por la Gtr. ) —
v v
cc.52-59 (1° tiempo): Re-expo-
sicién de los compases 39-46 (1°©
tiempo), variado.
il -
. : -,
cc.59-68 (1° tiempo): Desarrollo :% . 4 >
del motivo N° 4 en la Gtr. = . ey r H
- gMotivo v = Variacién
cc.68 (2° tiempo)-69: Variacién - = e
del desarrollo del 1° tema, en el pppaey ~ e
VL IL == el
cc.69(2° tiempo)-70: Variacion arco - - ——
del desarrollo del 1° tema, com- o ':" D — *
plementado con el motivo N° 5 J_I_I_l_l_% L e 2_?:.
del 2° tema, en VL. Ty VI. II. ‘WT “motivoN°5
Tutti
cc.71-73: Exposicién del 1° - u. : —_
tema del II movimiento. 3 r

cc.74-81(1° tiempo): Desarro-
llo de los compases 39-46(1°

tiempo).

cc.74-77: Variaciones del esquema ritmico expuesto en los compases 39-

42 /52-55, enla Gtr,, VL. 1y VL. 1L

cc.78-81(1° tiempo): Variacidn de los compases 43-46(1° tiempo).
cc.78: La relacién melddica del Vel. y el Cb. crean en cierto modo un
bitonalismo (o bimodalismo) con relacién a lo que expone la Gtr.:
Vcl.-Cb.: modo La Lidio.

Gtr.: modo La dérico.

cc. 81-84: Retransicidn.

cc. 81-82: Variacién del motivo N° 6.
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Seccién

Caracteristicas generales

Caracteristicas especificas

.85-93

7

-exposicion cc

A2 Re

cc. 85-87: Re-exposicion parcial
del 1° Tema.

Desarrollo de la 12 frase del 1° Tema. Imitacién secuencial del Arpegio
del acorde a la octava baja

c. 88-93: Reexposicion del 1°
Tema.

Tonalidad parcial: La menor.
cc. 88-91: Inclusién y desarrollo de la célula motivica n°® 2, en V1. VL
[Ty Vla.:

motive n® 1{Bajo del pasillo}

Y pice,
- arce plzz.
tr re o r—— —
=2 —
stehvite 1 oy f P m j—' 4 [
ampliacién del motivo y pizz.
[——— "
1 It 5 I n
b 1 ¥ I 1 |
P wf
imitacion

B2 20 Desarrollo cc.94-127

cc. 94-97: Desarrollo de los
compases 32-34.

cc. 97: Condensacién del 2° Tema.

. 2 -
LI n Ay - et
Vi1 ?a‘ttﬂ:ﬁf—f—h—i'—l—.i—'r -
| | o 1
. — 4
5 T
4% | !
- & ¥

cc. 98-109: Desarrollo del 2°
Tema
(re-exposiciones del tema).

cc. 98-100: Exposicién del 2° Tema.
Exposicién del tema en el V1. I en un modo Lidio sobre la nota La.

arcon -
- -
o BivE F t» by » o e - = =
"’ F i - |l: — A
e ! Eele o
L3 .ﬂ,{;' b L
Acompafnamiento del Vcl.y Cb.
en un modo Eélico sobre la nota La.
s T T .
vel. | 2P T 7 E—— - d et [ 5
=
: m: - £ — = =t .,
e ——— = : f
mf

Esta relacién crea un bitonalismo (bimodalismo) entre un modo mayor
y modo menor simultdneos, partiendo de una nota fundamental comtn

(La).
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Seccién

Caracteristicas generales

Caracteristicas especificas

B2 20 Desarrollo cc.94-127

cc. 98-109: Desarrollo del 2¢
Tema
(re-exposiciones del tema).

e

= -
L
1

.

h]

%

=f

cc. 101-102: Exposicién del 20 Tema (tomado de los cc. 22-23) en la Gtr.
Esta exposicién tiene una mutacién intervélica en el segundo compds,
primer tiempo, segunda divisién; cambia un salto de tercera menor (Sol-
Mi), por uno de tercera mayor (Sol-Mib).

La inclusién de este nuevo sonido (Eb), con relacién al movimiento in-
tervalico del Vel. y Cb. de una cuarta aumentada o quinta disminuida
(Fa-Si/ Si-Fa), forma una dualidad modal de un modo Mixolidio y Lidio

simultineamente sobre la nota Fa.

cc. 104-105: Exposicién del 2° Tema (variacién ritmica) en el Concer-
tino.

n
LI

Solo b r:. ~ b i

Il
p—

e
T
T

T
s

,‘,,_

mf

5L ]
ol

-
1
I

~h
il

Con relacién al movimiento melédico del Vcl., y la relacion de los acor-
des de la Gtr. y del resto de la orquesta, se puede establecer un modo
Mixolidio sobre la nota Fa.

rr

cc. 106-107: complemento del tema por la Gtr.

complemento del tema

Inclusién de la ampliacién de la célula motivica n° 2 en el cc. 87:

Tutti
, PizZ. ! L
- | j E
f"-i r
Tutti
pizz. |
—1 - é
T f‘_-.l 14 T
imitacian

cc.108-110: Exposicién del 20 Tema por la Gtr.

}-'J.s’b"_“".

o-F e

e T

o — —

cc.110-113: Desarrollo de los cc.51-54.
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Seccién

Caracteristicas generales

Caracteristicas especificas

B2 20 Desarrollo cc.94-127

cc.115-117: Desarrollo del motivo N°3.
13 J_ - l’é * e J b

bd L d

PEr

£

| s s

T ert
|

w!

molive N* 3

reiteracion

| L.

cc. 98-109: Desarrollo del 2¢
Tema
(re-exposiciones del tema).

cc.119-123: Reiteracion del 1° Desarrollo por parte de la orquesta (cuar-
teto de cuerdas), en imitaciones intervélicas de 4 justa descendente o 52
justa ascendente (su inversion intervlica).

El orden de entrada del tema es el siguiente: Vla. - Vcl. =VI. I - VI. L.

cc.124-127: Secci6én conclusiva del 20 Desarrollo y Retransicién a la
Reexposicién en la Gtr.

maotiva N® 3

& psspe =m
v f = = ==

idea completa

refteracion del motivo

proyeceion(Arpegio)

reileracion de la idea

Al Reexposicién cc.128-152

cc. 128-135: Re-exposicién de todo el 1° Tema por la Orquesta.
cc.140-143:
f‘ P “I‘-r .
cc. <136-143: Re-exposicién del t EO - 1 = i
20 Tema por la Gtr. complemen- Tema Complemento
tad laO ta. ) Div. ]
ado por la Orquesta o . : d d. f_rk.#%
— - =
pp ! -

cc.144-152: Reexposicién de los

Exposicién del tema en la Gtr. complementado por la Orquesta.

cc.17-24.
5 & cc.152-165: Reexposicion de los cc.32-45.
o a —
0 &
St En la parte de la Vla. y Vel hay cambi idad
S35 cel66178 Reexposicion | D concluyen e um acorde ccho ms compleo que
< 2.8 de los cc.59-71. lp . ye 4 pleoq
— 5= en la primera exposicidn.
m'C E
=
2
_;": N Exposicién en la Gtr.
(ORNS]
@]
© s ATPO- Tema
» - . . P
2 TR TY
¢ e — = S
2 o
S Re-exposicion del 10 Tema S imitacién rit.
Q
. =
w ;A 1 l 1
2 7 I S— Y &Fr.-”_uda
QO o #f i = e= " Z_
£l
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Desarrollo de la Cadencia del I movimiento.
La seccién estd elaborada a partir del desarrollo de diferentes ideas expuestas a través de todo el
movimiento:

Compis Caracteristicas

Exposicion de la segunda frase del 12 Tema.

cc.179 " W o
be A

g === -

= — =
I =

cc.180 ‘—d—i_,J-:—'HE

e

ke

mot. N® 4 mot. N° 3

&r
J 44
.181- — z e — F—?—H—
82 [[ﬁ.___: ===t
idea del tema del
3° mov.
Variacién de los cc.181-182.
cc.183- : "3 - . -
184 ﬂfﬁ n! - = - 1!_# — —-#- -#-_
A ts - [ i I i® [l 1

Variacién e imitacién del motivo N° 4.

cc.185 Fﬁ@i;

1 - .l ‘l - -
'i F imitacion
variacian
lema 2¢
P56 o :
= —
s 1 ; bbg_ 1
cc.186- 1° Tema
191

cc. 186-188: Desarrollo del 1° y 2° Tema.

cc. 189-191: Reiteracién del mismo desarrollo anterior.

En el primer enunciado del 1° Tema, se expone un acorde de re menor con séptima menor en su tercera
inversién (Dm7/C); en el segundo enunciado cambia el mismo acorde a su modo paralelo Re mayor con
séptima mayor (Dmaj7/C#).

Superposicién de ideas.

. 2° Tema .
cc.193- .l"‘ ™
194 bz —F #:] ze !9
1T I

idea 3° mov.
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Compis Caracteristicas
Desarrollo del cc. 51
jo3
cc.195 g E gE ; : |
3] —
Amplificacién y ornamentacién del motivo N° 2, por cambio de signatura de un compds de 3/4 por uno
de 5/4 (2/4+3/4). Desarrollo de los cc. 52-55.
cc.196- (2/4 + 3/4) s-l.lperposicic'lm
199 o— o
ya
fe e 1
esquema
Anticipacién de ideas del 3° mov. Gtr. / cc. 40 (3° tiempo)- 41 (1° y 2° tiempo):
idea del 3° mov. —_—
cc.199 ! 40 be = b -
T l T ] T
cc.200- Desarrollo de los cc. 78-79
201
Variacién del cc. 80
cc.202 ceLube s Froz =
: i 1y
I - | | | Jk 1 |"'- -il LL'I -
— S e BERE S

Segundo Movimiento: II Mov. / Molto Moderato-Expresivo

El movimiento inicia con la exposicién del Tema ornamentado en la Guitarra (1° Tema para el II

movimiento), expuesto en el I movimiento en los cc. 71-73.

I mov. / cc. 71 IT mov. / cc. 1
V1. 1I > o0
Tutti ; ﬂ-lp- f‘.’fﬁ% ‘e FEF
7 PR —— - —— L  — I —
A eae” ] Gee [ & 5
La signatura del compds tiene la siguiente subdivision: 5/4 | La signatura del compés tiene la siguiente subdivision: 5/4
(3/4+214). (2/14+3/4).
El 1° Tema se conforma de tres frases:
T e————————____ T T~
- . —— - -
toie ponfie® EEF i eorfley -r.mmamﬂ InPnk
I —— L [ "~ [y e i S = e . f - —
S P 3 | I | T T 1 I H 2] il 1
) ¥ 3 ' ‘—'5—' I ® r
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te ponieie gL
12 frase / cc.1 Antecedente Hnt__i i — —
(Y] 3
§ . J;
22 frase cc.2-3 (1° tiempo) Consecuente ] #I.I ﬂf ]l r r F r ﬁF L 'l #5#

F

32 frase cc.3(< 2° tiempo)

Complemento del consecuente

=T

Desarrollo del movimiento:

Secciéon Compis Caracteristicas generales Caracteristicas especificas
cc.4 Variacién de la 12 frase. Cambio de la figuracién ritmica.
it 1 iacié 1 . . : .
ieff;sr: 0 de la variacion de la Cambio de modo. La tonalidad axial del movi-
5.6 Cambiz; de una sienatura de miento es de Sol sostenido menor, y su proceso
’ /4 a 4/4 en j siotiente armonico se dirige y desemboca en un Do
compds a 3’/ 4y & sostenido menor.
Se incluye el motivo N° 1 expuesto en el primer
movimiento.
cc.7 Desarrollo motivico. 1° m.Ot‘—.“m ov.) pmye,iié,n
B ; i
. V1.1 (Solo) / I mov. cc.37
g _g_ Sele P ]
:
kS = :
g s -
5 cc.8 Desarrollo ideas. “dea
< arpegio
Reiteracién de los cc.7-8, en
cc.9-10 | otro plano arménico (Do Ma- 4
yor)
___,_—————-—\\‘
- e
cc.l1 Inversién de la 12 frase. ﬁ i e
I 2
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Secciéon Compis Caracteristicas generales Caracteristicas especificas
dgrivah
Exposicién del 2° Tema, deriva- )
cc.14-15 | do de la variacién del 1° Tema,
expuesto en el cc.4. Fam
I " I
{ Y
i 14 a o
cc.16-17 %S:f:aaon dela 1# frase del 1 cc.17: reiteracién de la frase a la 82 alta.
cc.20: inclusién de la 12 frase del 1° tema.
cc.<18-22 1 1y arrollo contrapuntistico a 2
(1° tiem-
vlas.
= po)
g
° : - '
= 1 semifrase 1° Tema
-
3 cc.<18 / Vlas.
%)
o)
<
[2a]
Variacién de varios elementos
cc.22-25 | expuestos en el desarrollo de las
2 Vlas.
?‘,Q - o '-—h' T
‘@ i |' T i i s~ > > :l
e === b L[
f
Reexposicién del 2° Tema por| VLI — II exponen el tema en un intevalo de 82. Los
cc.26-29 | parte de la orquesta en imita- | Vcl. hacen su entrada sobre la exposicién de la 22 fra-
cién candnica. se del tema expuesto por los Vls.
20 Desarrollo de la guitarra, sobre la exposicién de desarrollo expuesta por las 2 Vlas.
150 cc.30-32 en los cc.<18-22 (1° tiempo).
- 3 - cc.33-35 | Exposicién del 1° Tema en la Guit. en la tonalidad de Si menor.
o o<
- < é_'«m'\ cc.36-38 | Exposicién de los cc.4-6 por parte de el V1. I, sobre el nuevo planteamiento armdnico.
- g o c.<39-45 El planteamiento musical que habia sido expuesto por la Guitarra, es distribuido a
« ~ ) manera de didlogo entre el solista y la Orquesta.
Z e
2 I J'—j g-"j = n -‘r- -
E S 2 b :| ]
-
§ e Figuracidn ritmica original del 2° Tema en la Guit.:
] A Y ° S . .
g 8 e cc.46-51 Exposicién del 2° Tema en aumentacion ritmica en VI1vI (solistas):
E © 3 e N S S
g Vit e e S s et e s
2 i ] imitacion ala 8°
:‘ fi Solo - . ”_‘-\f e R —
g v |2 o = iy -
8 v mf
Q
g
3
=
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Secciéon Compis Caracteristicas generales ‘ Caracteristicas especificas
La Guitarra expone el 4° motivo del I mov. a manera de Background:
A .A . J.
N _pe et P oe |
;A 1 I P | I 1! - - |
F A ) 1 | = FF | | | r —
< P e i e =
oO¥ 4° motivo / | mov.
S
cc.52-53 | Reiteracién de la cola del 2° Tema.
cc.54 | Proyeccién del arpegio por la Guitarra.

Tercer Movimiento: III Mov. / Allegro

El mismo maestro Ramirez Sierra se consideraba un compositor netamente Contrapuntista y gran

parte de su obra confirma su enunciado: El movimiento estd elaborado como una fuga.

EXPOSICION / cc.1-30

* FUGATO:

La exposicién del Fugato se hace a través de un cuarteto de cuerdas (V1. I, VL. II, Vla. y Vcl.)

Tonalidad

El &mbito general del Tema se desarrolla entre Sol menory Sol Mayor.

En el cc.2 existe una dualidad tonal, es decir: la cabeza del Tema inicia
con la nota sol (sonido fundamental) y asciende hasta su tercera menor
(si bemol), que confirma la tonalidad de Sol menor. El siguiente compas
se contrapone iniciando con la nota /a ascendiendo a la nota do y forma
una especie de bordadura que anuncia la nota si natural para luego des-
cender a la nota sol, formando un intervalo de tercera mayor que confir-

ma la tonalidad de Sol mayor
Solo
el
DEESS e

_\.4—' ' I
A

1™

Sol menor  Sol mayor

Nutmero de Voces Cuatro (4)
12 entrada / N° 4 Vel cc.1-6
22 entrada / N° 2 VL. 1I cc.7-12
Orden de entrada de las voces 34 entrada / N° 3 Via, w1621
42 entrada / Ne 1 VI 1 cc.22-27

Orden de entradas del Tema

Sujeto, Respuesta, Sujeto, Respuesta.

Contrasujeto

Si tiene.
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Sujeto (Dux, Proposta)

Solo I
. | gk ™ v
EFH’EV S i Fﬁ?—w ] — i
e — ' — o i i i 7 B B e e ——
= ll L™ B :___ F
Voz (instrumento) Compis Nota de comienzo Tipo de Sujeto
V. cc.1-6 1 (Fundamental) Andamento
Respuesta (Comes, Risposta)
7 Sole i - V  m -
[E : [ R :
It %‘u o . ——t i 7 - —— o = b
Voz (instrumento) Compis Tipo de Respuesta
V1. 1I cc.7-12 Real ‘ Cerrada
Contrasujeto
1 & A I’. - - L
5 ¥ i It I 13 f L. T B _H_F;ﬁ:
= - >— i L_]I % J;/.l g IF}I % -?' L % }\ |hl Fi ? I\'I :I [')’ i !/ L
Voz (instrumento) Compis
Vel cc.7-12
. ., Distribucién del Contrasujeto entre el
Contrasujeto (22 exposicién) cc.7-12 VL IL, Vla. y Vel.
=
p £ o
Vin. 11 " ¥ a3 -— - ¥ ) ¥ y 3 - y i T
n. —ﬂ\_i—uf—ﬁ—{\ ) n - ¥ - ..I' ram !I {
D] ' o
bﬁ £ &t : i
o (B e
1
mf' b
0 - P 4 k -
Ve. # r ; 3 L-i Fc__rg_% - § .héh-lg ;
Episodios
" = [
Carpr|r ¢dd (L 0707
T :
wf reiteracion
Episodio en VL Il y Vcl., desarro-
llado por la reiteracién de un mis- = = =
cc.13-15 . .
mo motivo en diferentes planos
armonicos. i
~motivo | reiteracion
r |' s - |; -
—= T 17y =T
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Episodios
Wi e Feol e
 —  —— 1  — e
~ L{} ? 'J’r 4 .J' ~ —
I
Tutti . be
e svpolet 1=
T
L, . L S cc.13-1
Reiteracién del primer episodio Tutti be
cc.28-30 impliFando toda la orquesta i: 7 7 5 - 57 —frr
(Tutti). | d— ¥
f
Tutti Vv
t Dbyl - I L
1.4 J 7 7 A—
rr ¥
S
Tutti  pizz
e :

Primer Desarrollo

Se basa en la exposicién y desarrollo del tema en tres anunciados en la Guitarra.

Primer Enunciado
* cc.31-41 (2° tiempo)
La Guitarra expone el 1° motivo del I mov., seguido de la exposicién de la cabeza del Sujeto. El

acento cambia de acuerdo al tipo de entrada que tiene el motivo:

cc.1 Motivo Crusico

e

Crisico
cc.<32 Motivo Anacrtsico

Anacrdsico

La dualidad tonal se vuelve a cumplir por lo siguiente: el enunciado del 1° motivo del I mov.

da la sensacién de ser un acorde mayor a pesar de la usencia de su tercera, sin embargo el episodo
y p g p

que antecede su entrada, da la sensacién armoénica de preparar la llegada al modo mayor. Luego la

exposicién de la cabeza del tema va en contra por su enunciado en modo menor.
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* cc.34-36 (1° tiempo)
La frase se convierte en consecuente de la exposicién de la cabeza del Sujeto, dando la sensacién

armoénica de una modulacién a Fa Mayor.

. 1° mot.
elelrnentos del SIIJJetO | mov.
‘ |
- - 1 Il F
= = F ’_i gy
1 | L] L
1 1 | [ . I -
o o |_|b
inversion

Segundo Enunciado

* cc.<37-41 (2° tiempo)

La siguiente exposicién del desarrollo del tema se basa en el mismo enunciado anterior, en relacién
intervdlica de una cuarta justa superior.

La relacién armdnica de los dos enunciados se basa en secuencias de cuartas:

Do Mayor (do menor-Do Mayor) — Fa Mayor Fa Mayor (Fa menor-Fa Mayor) — Bb Mayor

Tercer Enunciado
* cc.<42-48 (1° tiempo)

_ mutacion
a2 4y Ig;bg Y
i

b

I A | T 1T T3
1 I 17 | 1
1 L1 M I

enarmanicos

El final del enunciado prepara la entrada del tema completo.
El background ritmico y arménico es bastante elaborado, prevalece el contratiempo y el cromatis-
mo respectivamente. La Exposicién del Tema al ser anticipada por su entrada anacrusica, obliga a

complementar el espacio que deja el final del enunciado de la cabeza del Tema.

.,/"'ﬁ

dod d do g,
: : {_ fﬂﬁ

-

complem.

|
1 o |
1 I
1 t

I fout
= =

El enunciado de “A Piacere”, su escritura ritmica y su textura, le da un cardcter de “Cadenza”

(improvisatorio).
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Segundo Desarrollo

155

El 2° Desarrollo se plantea por entradas adicionales del tema de la siguiente manera:

Entrada | Compis Voz Caracteristicas Imagen
Exposicién de el tema (Sujeto) en arco b -
modo Mayor (Fa Mayor). ;’J}‘ r r L}l.@ I' = L«" .r; = ﬂ.‘
Mutac.lf)n .lnterv’alllca en el cc.49. mutacion —
Inversién intervalica en el cc.50. S inversion
Ne 1 cc.48-57 VI. 1 :
b
Ampliacién por reiteracién — :‘br e :F r}! F
motivica en los cc.52-54 = : = ' .
motivo reiteracion | reiteracion
b o
— — 12 £ e .
S 1 e
final 12 entr.
Exposicién completa del tema Unis.
(Respuesta) a una cuarta justa % - - i
Neo 2 cc.56-61 Vla. |inferior. é&F — W
Respuesta translapada (Stretto) cc. = rr
56.
Eantr.
SaSSss-
S
Exposicién del Tema (Sujeto)
Ne 3 cc.62-67 VLI | completo, relacionado con la 12
entrada.
No 4 .63-68 Vel. Exposicién completa del Tema
(Respuesta) en Stretto.
5% entrada (VI 1)
e e
7 = 7
variac. por aum.
Superposicién de entradas cabeza del Tema (respyesta)
Ne 5 cc.68-73 V1.1 |adicionales variadas, de la cabeza ; e e s e "_:,h._; i“;'.P_ik
del Tema. e — Bs
variac. por aum. N
mutacign b
o | k e
— 1 = —
cabezaldel Tema

Tercer Desarrollo

La Guitarra retoma su protagonismo como instrumento solista.

cc.74-78

voces.

Exposicién de parte del Tema a dos

12 voz (Tema)
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Amplificacién del tema por rei- , cabeza del Tema AG
teraciéon de la cabeza del Tema en . -~ usto
cc.79-80. gﬂ! PJ kg e ## H;q# iz e >
cc.79-81 Imitaciénldeé final de la cclabelza del 1 C_l:f E_ IF I | S 1{ e - - . = t_l_l
tema por la 22 voz, con disolucién i ==H'_&
de la idea a manera de arpegio en rit. —_ 55—
imitacion —_
cc. 81. disolucion
A Tpo
o
Se elaboran dos progresiones des- '_F#Jb h#
— .P_ >
cendentes, tomando el final de la i | i
cc.82-85 . .y T—————1— F
cabeza del Tema con la disolucién 1 —F 3 t t
de la imitacién. =E=r -
I_j_d
progresion
motivo
. Ty
] | — 1 ')
mj’ —_—
Didlogo musical entre orquesta y v
solista. La orquesta expone parte '-: I
cc.86-88 | del motivo del final de la cabeza del T £ —
tema que es complementado por la ﬂ]:;i‘t:
guitarra. mf I
! Y
o S ———
| i
mf ==
cc.89-94 | Cadencia de la guitarra.

156 * cc.86-88

En estos dos compases la textura de la escritura musical se puede subdividir por voces:

A Tpo.

Poco rit.

, f "
o |
f ~‘:j- _E'] ! ﬁ

Musica, cultura y pensamiento 2011 | Vol. 3 | N° 3| 133 - 159



157

Conservatorio del Tolima. Institucién de Educacién Superior. 1906

Concierto para Guitarra y Orquesta de Cuerdas del compositor Alvaro Ramirez Sierra

Cuarto Desarrollo

Entrada | Compis Voz Caracteristicas Imagen
cabeza del Tema (Respuesta)
T | : —
Exposicién del Tema en el | fH——H  S— ——— - :ﬁ:
Vel - ' T ' =17
Ne 1 cc.94-99 Vcl. | Otras entradas de la cabeza J cabeza|del Tema (Sujeto)
del Tema (Sujeto-Respues- C be . behe | -
ta) en V1. Il y Vla. - ¥ —— 1 —

S

Exposicién del Tema (Res-
puesta) en el VL. 1.

Ne2 |cc.<98-103| VLI |Entrada anacrisica y en
Stretto con relacién al Su-

jeto

Retoma elementos de la pri-| 1°mot.

.., . | mov. inver. del motiv. de
mera exposicién de la Gui- .J'— 13 cabexa del Tema
o atEbesa G BT

o tarra dentro del movimien- ™ M
N3 |cc104-107) Gr. to, utilizando el 1° motivo t{ ‘i x Jlt[ r—‘I '-[_: J— t frie
del I mov. y la inversién de | g 7 i

la cabeza del Tema. aurentacion progresion

® cc.108-113

Desarrollo contrapuntistico a tres voces sobre la Guitarra:

.1 2 Voz , 28 \foz
Exposicién de la cabeza del Tema: I J_ 'j - .rj
cc.108- |32 Voz: Sujeto | s i — ﬁ‘l.m_g;_g\i J_ i
111 12 Voz: Respuesta E — s T E——pf e
22 Voz: Sujeto | |= [P =
3* Voz
Exposicién de la cabeza del Tema en la
32 Voz(Sujeto): motivo secuencia
Desarrollo motivico secuencial por su- ﬁJ- J_ D 2Vozr = y
cc.110- | perposicién de elementos. La 22 Voz i SR 2T J
112 expone la primera parte de la cabeza i:ﬁ—p—ﬁ ! !
del Tema y antes que termine su enun- = = - — = :
ciado, entra la 3° Voz con el final de la = - : 1 secuencia
cabeza del Tema. 3" Voz (Sujeto) mativo
disminucion, .
N
cc.113 | Disminucién motivica. #ﬂ Jm m
= ]
1
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Coda
aumentacion del motivo (variacion)
| iy > -
{ | T 1 1 H
Inicialmente el V1. 1 expone r ! —
una variacién por aumenta-
cién del motivo de la cabeza . |
del Tema, luego van entrando ) — pe—1 f — 'I -
E en Stretto las siguientes voces . J# L ge. =€
< hasta terminar en el motivo P o ] )
= | original expuesto por el Vcl. disminuciones|del motivo variado
o] Entrada de las voces: — : _
12 Voz (V1. T) - SN EP—
22 Voz (V1. II) P I F
3a Voz (Vla.)
42 Voz (Vcl) maotivo original
3 = rr 2 =
X T 1 1
=l i
p
I~ Cambio subito de Tempo a Meno mosso o
:. Meno Mosso. motivo variacion b.e
e Exposicién del motivo y una e — = 4 >
"5 |variacién del mismo en la Gui- e s I !
©  |rtarra. - L L
o _, | Reexposicion de los cc.114-117(secuencia) un tono por debajo.
= o | Entrada de las voces:
3 2aVoz (V1. II) - 32 Voz (Vla.) - 42 Voz (Vcl.) - 12 Voz (V1. I)
<
— Reexposicién de los cc.114-155 y 118-119 (secuencia)
& | Entrada de las voces:
% 32 Voz (Vla.) - 42 Voz (Vcl.) - 12 Voz (V1. I) - 22 Voz (V1. II)
Q
158
motivo {12 Voz) A Tpo.
a o | Exposicién del moti- [idd J & motivo (2° Voz) dism.
N S‘ vo y su variacién por - | . i.sl—
E § disminucién, en una A i '4 ot i E:é
_ G |texturaa tres voces en v S te .F L
o ° la Guitarra. | | #e
Z -
— dism. (3% Voz)
o
;6 motiva aumentacion =
— Unis. ] o bm e f.\
- - A ) i i fg—
g Tli [ i ! | il I
. = N — 1
g = P Crese J Molio rit.
g \:\J Exposicic’)n.de.l,moti— __aumentacion 2 aumentacion !:V
5 S VO y su variacion por ; g e E—— 5 | i
i \C,_\‘.l, aumentacién, en la :g;‘ﬁ:ﬁi—r——r—f‘}':&f ﬁf‘ :ﬁ!':r:qﬁﬁg:
> — orquesta P crese f Moo rit.
g ) . ~
£ aumentacion
5 uI -} nr- I r-} I = u_ = HV
. e = o :
— = 7+ =
é P cresc ¥ Molta rit.
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Conclusién

Cabe anotar el importante significado que toma
para el repertorio escrito para Guitarra en nues-
tro pais, de una obra como “Concierto para
Guitarra y Orquesta de Cuerdas” del maestro
Ramirez Sierra, realizada en una época donde
quizd lo Gnico que se conocia en nuestro medio
eran los aclamados conciertos de “Aranjuez” y
la “Fantasia para un Gentil Hombre” de Joa-
quin Rodrigo, muy remotamente el concierto
Ne 1 Op. 99 de Mario Castelnuovo -Tedesco y
el “Concierto del Sur” de Manuel Maria Pon-
ce, y de seguro la adaptacién del concierto para
Latd en Re mayor de Antonio Vivaldi. Tal vez
fue osado el maestro Ramirez Sierra, pero de
seguro, su visién de la renuncia del supuesto

desacierto o fracaso, no le permitié suponer

que su obra tenia la suficiente calidad artistica y
humana para ser bien valorada. Es orgullo para
mi haber tenido la fortuna de ser su primer ges-
tor; lamento mucho la ausencia del maestro y
no haberle conocido, ni haberle rendido tribu-

to en vida, como todo artista se lo merece.
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Convocatoria de publicacién

La Revista Miisica, Cultura y Pensamiento del
Conservatorio del Tolima es una publicacién
anual que busca divulgar reflexiones en torno
a la musica, derivadas de procesos de investi-
gacion de la comunidad académica, artistica y
cientifica a nivel regional, nacional e internacio-
nal. La revista estd abierta a las comunidades de
especialistas en campos musicales del mundo,
interesados en presentar sus articulos a consi-
deracién. Es una revista de corte expositivo-ar-
gumentativo, que incluye articulos cientificos,
reflexiones tedricas sobre problemas o temas
particulares, desarrollos histéricos, informes
de investigacion, articulos cortos, aplicaciones
pedagdgicas y diddcticas de la musica, obras
artisticas y musicales, entrevistas, ponencias,
resefias y traducciones. Se publicardn preferi-
blemente, los siguientes tipos de documentos:

Articulo de investigacién cientifica y
tecnoldgica: que presenta, de manera detalla-
da, los resultados originales de proyectos de in-
vestigacion.

Articulo de reflexién: que presenta resul-
tados de investigacién desde una perspectiva
analitica, interpretativa o critica del autor, so-
bre un tema especifico, recurriendo a fuentes
originales.

Articulo de revisién: elaborado con base
en una investigacién donde se analizan, siste-
matizan e integran los resultados de investi-
gaciones publicadas o no sobre un campo en

ciencia o tecnologia, con el fin de dar cuenta de

los avances y las tendencias de desarrollo. Se ca-
racteriza por presentar una cuidadosa revisién
bibliogréfica.

También se publicardn: Articulos cortos,
reportes de caso, revisiones de temas, cartas al edi-
tor, traducciones, documentos de reflexion no de-
rivados de investigaciones, resenas bibliogrdficas,
segun clasificacién de Publindex-Colciencias, y
resimenes de trabajos de grado y de tesis de
postgrado en las dreas estéticas, artisticas, musi-
cales, histéricas y culturales.

Separata de musica La revista incluye una
separata de musica dedicada especificamente a
la publicacién de partituras inéditas que reve-
len el pensamiento musical colombiano, como
patrimonio documental en obras histéricas,
productos de trabajos musicolégicos de cam-
po, o productos de creacién de compositores
colombianos o latinoamericanos en relacién a

reflexiones de la estética y lenguaje musical.

Proceso para la publicacién del
articulo

1. Las propuestas deben enviarse a la direc-
cién postal o correo electrénico que aparece
al final de esta convocatoria: Conservatorio
del Tolima, Decanatura de la Facultad de
Educacién y Artes; Revista Miisica, Cultura
y Pensamiento, con una carta dirigida a la
direccién de la revista en la que certifique
que todos los autores del trabajo estdn de

acuerdo con someter el articulo a conside-
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racién del Comité Editorial. Ademis, se
deben incluir los datos personales de cada
uno de los autores, como: nacionalidad,
escolaridad, correo electrénico, teléfonos
para su ubicacién o direccién postal.
Musica, Cultura y Pensamiento

Revista de Investigacién musical de la Fa-
cultad de Educacién y Artes del Conser-
vatorio del Tolima, Vol. 4 No. 4. 2012 y
filiacién institucional, o en su defecto, la
direccién de la pdgina Web donde pueden

ser consultados.

2. El articulo debe llevar la informacién de

clasificacion de la topologia del articulo se-
gtn lo establecido por la Revista y la espe-

cialidad del tema tratado.

3. El articulo debe hacerse llegar en medio

magnético (formatos cp, pVD), dos copias
impresas y enviarse al correo electrénico
de la revista musicaculturaypensamiento@
conservatoriodeltolima.edu.co, en formato
RTF (93, 97 o XP), asi como todas las in-
formaciones gréficas o de imdgenes en los
programas originales de Excel o Corel 9
o superior o en los formatos graficos jrg,
TIF, GIF, BMP, PDF o Finale (Versién 2009
o formato music xmr). El disco debe estar
debidamente marcado con el nombre del
articulo. La informacién de texto, graficos
e imdgenes deben ser presentados a una sola

tinta.

4. Deben ser articulos originales que no estén

siendo evaluados en otras revistas ni hayan
sido publicados (a excepcién de las traduccio-
nes o de articulos de gran relevancia publica-

dos en revistas de dificil acceso en el medio).

5. Una vez que el articulo llegue a la direc-

cién de la revista, se notificard por correo

electrénico el recibido y se iniciard el pro-

ceso de evaluacién por pares; luego de esta
evaluacién, se informara a los autores si el
articulo se acepta o no. En caso de acepta-
cién, el autor deberd atender las respectivas
correcciones de los evaluadores y el dltimo
concepto del Consejo Editorial para su pu-
blicacién.

6. A la versién final del articulo, revisada por
los autores después del proceso de evalua-
cidn, se le debe anexar una carta en la cual
se exprese que todos los autores del articulo
estdn de acuerdo con la publicacién y di-
vulgacién electrénica del mismo, y se res-

ponsabilizan por su contenido.

Contenido

Para ser considerado cualquier articulo por el
Comité para su posible publicacién en la Re-
vista Miisica, Cultura y Pensamiento del Con-
servatorio del Tolima, debe contar con los si-
guientes componentes:

Titulo, autores (apellido, nombre, institu-
cién, correo electronico del autor para corres-
pondencia); palabras o frases claves (cinco segtin
las categorias de la Nomenclatura Internacional
de la UNEscO); resumen (en el idioma original y
en inglés, con una maxima extensiéon de 250 pa-
labras); introduccidn; desarrollo (en caso de un
articulo de investigacién incluird metodologfa,
resultados y andlisis de los mismos); conclusio-
nes y bibliografia (segtin las normas APA). Las
notas al articulo se presentardn al final del mis-
mo y antes de la bibliografia.

Se exige que las referencias bibliogrificas en
todos los articulos se incluyan al final del arti-
culo ordenadas alfabéticamente y sefialindolas
dentro del documento. Las normas bdsicas exi-
gidas para la estructura de esta bibliografia, se

pueden interpretar en los siguientes ejemplos,
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s6lo se debe hacer referencia de la bibliografia

mencionada en el interior del articulo:

Articulos de revistas: Apellidos, Inicial del
Nombre. (Afo). Titulo del Articulo. Nombre
de la Revista, volumen (ntiimero), rango de pi-
ginas citado.

Keane, D. (1986) Music, Word, energy: A
dynamic framework for the study of music. Com-
munication and Cognition, Vol. 19 (2), 207 —219.

Herndndez, O. (2007) Mdsica de marim-
ba y poscolonialidad musical. Revista Nomadas,
No. 26, 58 — 62

Ensayos dentro de compilaciones: Apellido,
Letra inicial del nombre (afo). Titulo del en-
sayo. En: Nombre, Apellido (Eds) / (Comps.),
titulo del libro (rango de pédginas citado). Ciu-
dad: Editorial.

Mifana, C. (2009) La investigacién sobre
la ensefanza en Colombia: positivismo, control,
reflexividad y politica. En: Pensamiento educativo
No. 44-45 titulado: Las pricticas de la enserianza:
Demﬁ’os, conocimiento y perspectivas comparativas

entre América del Norte y América del Sur.

Libros: Apellidos, letra Inicial del Nombre.
(Ano). Titulo del libro. Ciudad: Editorial
Fischerman, D. (2004), Efecto Beethoven.
Complejidad y valor en la miisica de tradicion
popular. Buenos. Aires: Editorial Paidés

Internet: Apellido, letra inicial del (Afo). 77-
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tulo. Recuperado el dia del mes, afio, direccién
electrénica.

Garzén, O. (2002). Rezar, soplar, can-
tar: Andlisis de una lengua ritual desde la et-
nografia de la comunicacion. Recuperado el
15/05/2008. De http://redalyc. uaemex.mx/
yc/pdf/21901507.pdf

Presentacién de los articulos

La extensién mdxima del articulo propuesto
debe oscilar entre 3.500 y 8.000 palabras inclu-
yendo tablas y graficas las cuales deben ser in-
cluidas en el texto del articulo. Las fotografias,
tablas y figuras siempre deben ser referenciadas
en el texto del articulo. Las fotografias, tablas y
figuras han de procesarse como objetos, tenien-
do en cuenta que la revista se imprime a blan-
co y negro. Preferiblemente se debe adjuntar
un archivo que contenga estas imdgenes en sus
programas originales en alta resolucién, con el
fin de evitar problemas de visualizacién en la

publicacién.

Publico al que se dirige

La Revista se dirige a comunidades dedicadas a
la actividad e investigacién cientifica y tecno-
l6gica; a musicos, artistas y docentes universi-

tarios.

Plazo

Las inscripciones estardn abiertas desde el 1 fe-
brero de 2012 hasta el 15 de junio de 2012.

Informes: Conservatorio del Tolima - Decanatura de la Facultad de Educacién y Artes
Carrera 1 Calle 9 No. 1-18 Teléfonos: +57(8) 2618526 - 2639139 Fax: +57(8) 2615378 - 2625355

Revista Miisica Cultura y Pensamiento

musicaculturaypensamiento@conservatoriodeltolima.edu.co

humberto.galindo@conservatoriodeltolima.edu.co






