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DE EL QUIJOTE A MARIA

DOS OBRAS MUSICALES INSPIRADAS EN LITERATURA
Introduccién:

La naturaleza de este proyecto surge de la inquietud de componer piezas musicales
gue tuvieran como inspiracion la literatura, buscando alcanzar la mayor libertad
posible para escoger la forma en cdmo aproximar la creacion musical a las obras

literarias.

Las obras literarias que inspiraron esta creacion son: El Ingenioso Hidalgo Don

Quijote de La Mancha de Miguel de Cervantes Saavedra, y Maria de Jorge Isaacs.

La primera obra, “Semblanzas del Quijote”, para Banda Sinfonica, es una suite en
seis movimientos en la que cada uno recrea con su sonoridad la impresion de los
personajes principales de la novela. La idea original de esta obra surgio en el 2005,
afio en el que se conmemoraron los 400 afios de la publicacion de esta obra cumbre
de la literatura espafiola, y el Instituto Departamental de Bellas Artes de Cali me
encargd hacer una obra para quinteto de vientos que fuera alusiva a ella. De
manera personal quise hacer una suite y en ese momento se escogieron nueve
personajes, entre humanos, animales domeésticos (caballo y burro) e inanimados
como el mar y otro La Mancha. La obra resulté ser de hueve movimientos y de una

duracion de casi 20 minutos.

En esta version para banda sinfénica, no sélo se hizo un trabajo de orquestacion
sino una recomposicion de los temas musicales, en la que se busco6 explotar las
cualidades de riqueza timbrica de la banda, dando como resultado una obra

practicamente nueva, la que incluso, se titulé diferente.

Los seis personajes tienen cada uno un movimiento: Don Quijote, Sancho, Dulcinea,
Freston, Rocinante y Rucio. Esta decision de reducir la obra a seis movimientos
surge no solo para acortar su duracion, sino para destacar los personajes

principales.



La pertinacia de este formato en nuestro medio es bastante alta, pues el objetivo
primordial de esta composicidn es que pueda tocarse y presentarse continuamente,
y pueda ingresar al repertorio de las bandas sinfénicas de nuestro pais, el cual se
ha masificado en todo el pais gracias al apoyo de mas de 25 afios del Ministerio de
Cultura. Hoy, en la mayoria de los municipios de Colombia se cuenta con una banda
municipal bien sea de vientos o sinfonica. Igualmente, hay numerosas bandas
universitarias de formacion semi-profesional cuyo repertorio se enriqueceria con

esta obra, especificamente concebida para su nivel.

En cuanto a la segunda obra, para guitarra y cuarteto de cuerdas, esta inspirada en
la novela Maria, del escritor Vallecaucano Jorge Isaacs. Este formato de camara ha
cobrado mucha popularidad en los ultimos afios, lo cual ha generado que se
despierte un interés en repertorio nuevo, pues curiosamente, aunque se ha utilizado
desde el siglo XVIII, no hay muchas obras escritas para este ensamble. En la
entrevista realizada como soporte para este proyecto, el guitarrista concertista
Edwin Guevara, destaca la importancia y la necesidad de crear nuevas obras para
este formato pues es el mas apetecido no sélo por los guitarristas sino por los

propios festivales o concursos internacionales de Guitarra.

En nuestro pais, la creacion original para este formato no es comun. Si bien es cierto
gue podemos encontrar algunas creaciones, la mayoria estan basadas en obras
solistas para guitarra o en adaptaciones, mas no en composiciones originales para

el quinteto.

Se destacan las obras de “me duele el alma”, original para trio tipico colombiano,
del compositor colombiano Gentil Montafia, de la cual se hizo posteriormente una
adaptacién para quinteto por el guitarrista Colombiano Edwin Guevara y dos obras
del compositor boyacense Lucas Saboya.

En festivales de Guitarra Clasica en Colombia, como el de Compensar, se esta
utilizando este formato para la presentacion final, modelo que ya se ha estado

implantando desde hace tiempo en otros festivales internacionales como el Llobet



en Barcelona, donde el ganador interpreta el concierto final acompafado de un
cuarteto de cuerdas. Por estas razones, se hace evidente la necesidad de crear
repertorio nuevo para este formato, pues en la actualidad goza de cierta demanda.
Se espera que esta obra pueda ser tomada en cuenta en dichos festivales como

parte del repertorio y pueda ser ampliamente difundida.

Para esta obra, la inspiracion desde la literatura no proviene de los personajes o de
la historia en si, sino de la descripcion evocadora del Valle del Cauca del siglo XIX

relatado en la Maria de Isaacs.

Curiosamente, el origen de dicha evocacién no provino directamente de Maria, sino
del andlisis de la obra realizado por el escritor colombiano William Ospina, quien en
su libro El Algebra Embrujada, hace un recorrido por grandes obras literarias y

dedica un capitulo a Jorge Isaacs y su obra mas representativa, Maria.

Las palabras referidas a Maria por Ospina, tocaron fibras sensibles en mi como
compositor, pues el Valle del que hablan, tanto Isaacs como Ospina, es la region

de la cual soy oriundo.

De ahi que la lectura de Ospina me llevo a no solo recordar aquella afamada historia
de Efrain y Maria, sino también, la huella indeleble de esos paisajes de tierras
vallecaucanas que se han ido perdiendo en el tiempo por el desarrollo industrial de

nuestros dias.

Al haber nacido en Palmira, la hacienda El Paraiso es algo tan familiar y conocido
para mi, que la descripcion de muchos de los paisajes y sensaciones de ese valle

inhéspito que retrata el autor, contrasta de manera radical con la realidad actual.

Es por estas razones que la inspiracion en la literatura que tomé de la novela Maria,
esta ligada a ese valle del cauca del siglo XIX y XX, de historias de mis bisabuelos
y abuelos, que venian de Ginebra y Palmira, los relatos de mi madre de rios y fincas
gue parecieron perderse en el tiempo o mis propios recuerdos de visitas a la
hacienda El Paraiso y el verdor candente de los paseos familiares que evocan estos
relatos tan cercanos. De ahi el titulo de mi obra para Guitarra y quinteto de cuerdas

en tres movimientos Valle Perdido.



MARCO TEORICO

Musica Absoluta vs Musica Programatica:

La creacion de dos obras inspiradas en literatura trae consigo la reflexion sobre
musica programatica o absoluta. Tradicionalmente, la musica absoluta es entendida
como aquella que no esta referenciada a nada en particular. Por ejemplo, en una
sonata para piano de Mozart la musica habla por si sola sin ninguna asociacion a
una situacion, nombre o personaje especifico. Por otro lado, se entiende la musica

programética como aquella que evoca o esté referenciada con algo extra-musical.

Para iniciar esta discusion, se puede tomar un fragmento del Filésofo Emanuel Kant,
citado del texto de Literatura, Musica Absoluta y genealogia de la estética, de los
autores Horacio Tarragona y Omar Quijano para intentar ver como fue enmarcada
la masica en su aparato te6rico donde dice que la musica en si misma no se puede
explicar conceptualmente pues es un lenguaje emocional: “...esa representacion de
la imaginacién que da mucho que pensar, pero que sin que ningdn pensamiento
definido, es decir, ningun concepto pueda adecuarse a ella y que en consecuencia

ningun lenguaje puede captar ni hacer comprensible por completo”

Tal como aclaran los autores, para Kant la musica es un lenguaje emocional que
comunica ideas mas no conceptos, lo cual la libera de cualquier necesidad de

representacion, y la hace autbnoma en su capacidad de representarse a si misma.

El primero en acuiar el concepto de Musica programatica, fue el compositor austro-
hangaro Franz Liszt. Su punto de vista se puede encontrar en el prefacio de su

“Album de un viajero”:

Habiendo yo recorrido en estos ultimos tiempos muchos nuevos paises,
muchos lugares distintos, muchos sitios consagrados por la historia y por la
poesia; habiendo experimentado que los aspectos variados de la naturaleza
y de las escenas que con ella se relacionan no pasaban ante mis ojos como
imagenes vacias, sino que removian en mi alma profundas emociones;
habiendo experimentado también que entre ellas y yo se estableceria una
relacion vaga pero inmediata, un lazo indefinible pero real, una comunicacion
inexplicable pero cierta, he tratado de convertir en musica alguno de mis
sentimientos mas vivos y de mis mas hondas percepciones. A medida que la



masica instrumental progresa, se desarrolla y se desprende de sus primeras
trabas, tiende a impregnarse mas y mas de esta idealidad que ha marcado
la perfeccion de las artes plasticas, y a convertirse no en una simple
combinacién de sonidos, sino en un lenguaje poético mas apto, tal vez, que
la poesia misma para expresar todo cuanto en nosotros va mas alla de los
horizontes usuales, todo cuanto escapa al analisis, todo cuanto se relaciona
con profundidades inaccesibles del alma, con deseos inagotables, con
presentimientos infinitos. En esa conviccidén y dentro de esta tendencia he
emprendido la obra que hoy se publica, dirigiendome con ella mas bien a
unos pocos que a la multitud, ambicionando, no el aplauso, sino los sufragios
de la minoria, los sufragios de quienes conciben para el arte otro fin que el
de llenar las horas perdidas y le piden otra cosa que el liviano pasatiempo de
una distraccion pasajera. (Liszt, 1842)

En julio de 1854 Liszt escribié su ensayo sobre Berlioz y Harold en Italia, en el cual
afirmaba que no toda la musica era musica programatica. Sin embargo, seria
posible tomar conceptos como la armonia, modulacion, ritmo, instrumentacion y
otros para comprender con qué fin se esta haciendo la obra.. “En cualquier caso,
sblo se deberia afiadir un programa a una pieza musical si fuera estrictamente
necesario para un adecuado entendimiento de la pieza” (Weimar, 1854). Liszt

escribié un prefacio o programa para nueve de sus poemas sinfonicos.

Si bien es cierto que la musica programatica hace uso explicito de sonidos que
evocan la descripcion de objetos, seres o lugares, -por ejemplo el uso de los
timbales para representar truenos, o de la flauta para imitar el canto de un pajaro.
etc.-, también puede utilizar motivos, sonoridades o temas para describir de una
forma directa el personaje sobre el que se esté tratando. Este tratamiento es la clave
para establecer las diferencias entre lo estrictamente programatico y lo que no lo
es, pues en la musica no programatica no se hace necesaria la utilizacion de
sonidos explicitos descriptivos, onomatopeyas o efectos sonoros, para evocar el
tema a tratar, siendo asi mas una representacion subjetiva y conceptual, que un

acercamiento desde la naturaleza del sonido.

Por tanto, lo que sujeta al compositor extra-musicalmente en las creaciones no
programaticas puede asociarse mas a sensaciones ligadas al discurso y lenguaje

musical que a la mera representacion literal de lo sonoro que si realiza la musica



programética Fernando Fiestas en su libro Los Paisajes de la Mduasica hace

precisiones sobre lo que es y no es musica programatica.

A la Musica programética pertenecen también las oberturas de OGperas,
oratorios u obras teatrales (en la medida en que reflejen el contenido de la
posterior trama), todas las oberturas de concierto de contenido programatico
y, en amplia medida, la pieza de caracter. No pertenece a la musica
programatica, a pesar de su contenido extramusical, la musica vocal, de
ballet y cinematogréfica. A este tipo de musica programatica se le contrapone
el ambito mayor de la musica absoluta, que se halla «libre» de ideas
extramusicales. Las sensaciones y sentimientos no se verbalizan en la
musica absoluta més alla de las indicaciones para su ejecucion. Existen tres
posibilidades basicas para representar elementos extramusicales por medio
de la musica: la reproduccion de impresiones auditivas; la representacion
simbodlico-musical de impresiones visuales (pintura musical); y la
representacion de sentimientos y estados animicos (pintura situacional). La
reproduccion de impresiones auditivas se funda en la imitacién acustica (las
trompas en las escenas de caza, voces de péjaros, «la tercera del cuclillo» y
el trueno). Durante los siglos XVIy XVII la imitacion acustica de la naturaleza
era mas artificial, pasando a ganar refinamiento con el aumento de la
orquesta en el siglo XIX y la conversion de los instrumentos en vehiculos
timbricos. (Fiestas, Los Paisajes de la Musica)

La libertad de la que goza el compositor y la originalidad que puede lograr realizando
obras musicales inspiradas en literatura, es bastante alta ya que no esta sujeta a
hacer descripciones sonoras por medio de efectos, como dijimos anteriormente, y
aunque comparten elementos como motivos musicales para hacer
representaciones, los recursos para lograr la evocacién son variados pudiendo
lograr estados de animo, ambientes, ideas etc. La construccion de la pieza musical
va mas alla de los efectos descriptivos para lograr una configuracion de las ideas

mas compleja en lo referente al discurso musical.

Musica Inspirada en literatura:

La manera en que se va a abordar la musica inspirada en literatura en esta tesis de
maestria, sera a partir de una forma diferente, pues no busca ser programatica tanto
gue no quiere describir ninguna situacion especifica dentro de un texto o narracion,

sino por el contrario inspirarse en 2 obras literarias de una manera subjetiva y de



inspiracion diferente, para referenciar la experiencia propia del compositor sobre

sensaciones o0 personajes que hacen referencia a la obra.

No pretende ser programatica pues no quiere representar ningun pasaje descrito en
los libros escogidos, por ejemplo, en El Quijote la inspiracion esta a partir de los

personajes, y sus caracteristicas psicoldgicas, representadas musicalmente.

En este caso, resulta ser una manera unica y subjetiva del compositor dicha
inspiracion, pues se desliga de la necesidad de la representacion épica de una
batalla o la pérdida de un ser querido, por ejemplo, para acercase a la obra desde

los personajes.

En cambio en la segunda obra, la inspiracion resulta ser mucho mas conceptual,
pues estard hecha a partir de la evocacion de un tiempo o época puntual, la cual se
ha perdido. Los relatos de la novela Maria de Jorge Isaacs, hablan de un Valle Del
Cauca del siglo XIX donde una naturaleza inhdspita y magica pareciera desaparecer

casi por completo en nuestra actual época.

De ahi se sirve la inspiracion para tratar de representar por medio de una obra
musical, los sentimientos de evocacion y nostalgia que nos recuerda un tiempo

perdido del siglo XIX dicha novela.



Importancia de las obras literarias:

1. Quijote:

Hablar del Quijote es sin duda referirse a la obra cumbre de la literatura en idioma
espafol. Su importancia literaria no solo esta en la fama del libro sino en la vida

cotidiana y escolar donde resulta ser un referente permanente.

Muchos autores dan a esta obra el origen de la novela moderna, como por ejemplo
el aclamado escritor Checo Milan Kundera que en su publicacion de 2005 por los
400 afos de la obra plantea que, cuando don Quijote sale en busca de aventuras y
no puede reconocer el mundo porque ahora todo se ha llenado de una terrible

ambigiedad:

...nace el mundo de la edad moderna y con él la novela, su imagen y modelo...la
novela aparece como el sarcastico final de la literatura precedente: legendaria,
mitologizante, fantastica, heroica. No obstante, con la perspectiva de cuatro siglos,
el novelista de hoy tiende a ver en este libro mas un inicio que un final: el punto de
partida de un arte nuevo, el arte de la novela.

Ser el modelo de la nueva novela y dejar atras las formas de relatar y construir los
héroes marcan una gran diferencia para las nuevas construcciones de lo que hoy
llamamos la modernidad y a la cual adn pertenecemos. (Kundera, 2005,)

En su libro Literatura: teoria, historia, critica, Diogenes Fajardo Valenzuela de la
Universidad Nacional hace un analisis bastante completo e interesante de esta obra

cumbre de la literatura.

Maria Zambrano ve en la ambigiedad asociada al mundo de lo humano,
emancipado de lo divino, la caracteristica fundamental de la novela moderna:

Cervantes nos presenta la maxima novela ejemplar, justamente en el
momento en que la conciencia va a revelarse con la maxima claridad. El
novelista espafiol, que nunca quizas hubiera conocido a Descartes, no por
ello deja de precederle con esa su historia. La situacion de don Quijote se
hace inteligible desde el cartesiano mundo de la conciencia:

“¢ Qué soy yo?: una cosa que piensa”. Y ante esto la criatura llamada hombre
no puede resignarse. Parte de su ser pensante va hacia la acciéon, y entonces
se piensa a si mismo, y sin darse cuenta se inventa a si mismo, se suefia, y
al sofarse se da un ser, ese por el que penaba.

No cabe duda de que Don Quijote de la Mancha se ha convertido en la novela
“ejemplar” por excelencia porque anticipa de un modo completamente singular casi
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todas las posibilidades de imaginacion posterior y fundamenta con solidez la teoria
del género novelesco. Podria pensarse que después de Cervantes todos los
novelistas simplemente exploran caminos que ya fueron trazados en los folios del
Quijote y que en sus péaginas se encuentra el germen de todo desarrollo posterior
en la creaciéon de mundos ficcionales. (Fajardo, Literatura: teoria, historia, critica)

A propésito de estas afirmaciones, vale la pena hacer mencion a la conclusién que

sobre El Quijote el célebre escritor cubano Alejo Carpentier llega:

Todo esté ya en Cervantes. Todo lo que hara la perdurabilidad de muchas novelas
futuras: el enciclopedismo, el sentido de la historia, la sétira social, la caricatura junto
a la poesia, y hasta la critica literaria alli donde el cura del escrutinio famoso parece
haberlo leido todo, y el mismo Ginés de Pasamonte, a ratos perdidos de ladrén,
escribe sus memorias.

(Carpentier)

Ademas de todas estas razones sobre la importancia de El Quijote, los autores
destacan que esta obra sirvié de paradigma para el resto de novelas posteriores a
ella, no solo por su narrativa sino por aportar la utilizacion de quimeras o luchas
imposibles del quijote en varios relatos diversos como recurso literario; y por si esto
no fuera poco, El Quijote ejemplifica como ubicar en un tiempo real social o histérico,
cualquier narrativa para darle al lector una experiencia mas cercana de lo que esta

leyendo por mas fantastico que pueda ser.

Sin duda alguna, El Quijote es una obra cumbre que siempre estara presente dentro

de las grandes producciones artisticas de nuestro tiempo.

Es innegable la importancia de esta obra en la literatura universal y en el idioma no
solo en iberoamérica sino en todo el mundo ya que El Quijote es hijo no de la lengua
espafiola, es hijo de la literatura universal, través de los siglos se han inspirado en

El Quijote obras de la literatura, de la filosofia y de la musica.

Poco tiempo necesité la obra de Cervantes para ser convertida en épera. En 1655
llegaba a las tablas del Teatro de Mddena, Sancio, de un autor desconocido. Desde
entonces, mas de un centenar de creaciones liricas han convertido al héroe en uno
de los protagonistas favoritos de autores tan sefialados como Teleman con su

Opera Don Quixote der Lowenritter Paisiello, Mendelssohn, Caldara, Puccini,
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Mercadante o Kienzl, aunque sobrevuele por encima de todas las demas, la 6pera
de Massenet que ha logrado una especial popularidad. Por otra parte, han sido
muchos los compositores que han acudido a algun aspecto de Don Quijote para su
inspiracion. Tal es el caso de Ravel o Ibert, en sus canciones, Richard Strauss en
el célebre poema sinfénico Don Quixote o Minkus para sus respectivos ballets o el
compositor colombiano Adolfo Mejia y su “Preludio a la tercera salida de Don
Quijote”.

La obra para banda "Semblanzas de El Quijote", es una suite basada en el caracter
y la personalidad de los personajes mas prominentes de la gran novela de
Cervantes. A continuacion una breve resefa de cada uno de ellos.

1.2 Personajes

1.2.1 Don Quijote

Don Quijote atraviesa distintas fases que van de la cordura a la locura para acabar
de nuevo en la cordura. En el transcurso de la obra se logran identificar algunos
rasgos de cordura al punto de llegar a dudar si en verdad esta cuerdo o loco de
remate. Es un personaje de altos ideales, convicciones, y una melancolia sin igual.
Crea un mundo en el que €l ya no tiene cabida ya que cuenta con 50 afios, tiene la
sutileza de un poeta pero no tiene la fuerza ni cuenta con las caracteristicas
fundamentales de un guerrero —recordemos que asi se sentia Cervantes al escribir
su Quijote, excombatiente de guerra, sumido en depresion. Don Quijote se hizo
caballero andante no por azar ni locura, sino por amor a la justicia, por llevar el bien
a todas partes, por cristiandad, por arrojo. La locura solo le dio la fuerza para

emprender ese camino que en su sano juicio jamas hubiese emprendido.

A don Quijote no le interesaba el éxito sino el esfuerzo. Derribado por el caballero
de la Blanca Luna, hace constar ante Sancho: “Atrevime, en fin, hice lo que pude,

derribaronme, y aunque perdi la honra, no perdi ni puedo perder la virtud de cumplir
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mi palabra” (cuando fue derribado y obligado a renegar de su amada Dulcinea o
dejar de ser caballero andante). Aunque fracase mil veces, Don Quijote no altera su
regla: su fuerza al servicio del bien. De esta manera, convierte cada fracaso en
triunfo de conciencia. Don Quijote es un héroe cristiano, comprende y practica la

doctrina del sacrificio y cree en la providencia:

“Mas con todo esto vente tras mi, sube en tu jumento, Sancho el bueno, que Dios,
gue es el proveedor de todas las cosas, no nos ha de faltar, y mas andando tanto
en su servicio como andamos, pues no falta a los mosquitos del aire, ni a los
gusanillos de la tierra, ni a los renacuajos del agua y es tan piadoso que hace salir
su sol sobre los buenos y los malos, y llueve sobre los injustos y los justos”

Don Quijote no descansa, para él solo esta hecho el trabajo, la inquietud y las armas,
la valentia y el arrojo. El amor es un amor ideal por parte de Don Quijote, hace parte
de los nobles ideales que persigue y defiende mientras que para los otros
personajes es un amor mas real como lo ve su inseparable escudero y amigo

Sancho Panza.

1.2.2 Sancho Panza

No se puede desligar a Don Quijote de Sancho Panza, su escudero ni se puede hablar de
locura y cordura de un personaje con respecto al otro. Don Quijote necesita de un
acompafante para disertar, necesita de un amor, y de un enemigo y todo lo construye y lo

vuelve realidad con ayuda de su escudero.

Sancho vive una evolucion intensa que pasa de la simpleza a la mas absoluta
discrecion, pero comienza a cambiar su percepcion de la realidad, con una

conciencia absoluta de ello.

La Amistad entre Sancho y Don Quijote es fundamental, porque se da una

“quijotizacién” de Sancho y una “sanchizacion” de Don Quijote.

Sancho es un ser tan simple, tan campesino, un hombre de refranes, interesado y

practico. Es un hombre crédulo y humilde, un labriego que dia tras dia surca la
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misma tierra y sabe que la cosecha depende de los elementos contra los cuales
nada puede el hombre. No se siente con grandes pretensiones ni valia en mucho
sus fuerzas. Es un aldeano y conoce toda la sabiduria popular, costumbres y
refranes que se pasan de generacion en generacion y sabe que mas alla de la aldea
crece un mundo extenso y abigarrado que encierra inmensas posibilidades y
grandezas. Por esta razon, cree ciegamente en lo que le dice su culto amo y
compafiero de hazafias cuando le promete ser gobernador de cualquier provincia
conquistada. Se ilusiona y cree en cualquier cosa pero no desconfia de su realidad
mas inmediata como lo que sus sentidos perciben, mientras que Don Quijote
siempre encontrard explicaciones de cualquier cosa en el mundo real que no

corresponda con su mundo imaginario.

Sancho es avaro y no suelta con facilidad el dinero que ha ganado con esfuerzo. A
medida que avanza la obra, su amistad se hace indestructible, casi como si fueran
una misma persona real. Sancho admira a su amo, aunque que sabe que no anda
muy bien de la cabeza y por esta admiracion va adquiriendo su forma de expresarse,
y la nobleza y el valor de sus ideales sin dejar en ningin momento de ser Sancho,
sigue siendo un hombre de pueblo, y don Quijote se contamina de su sabiduria de
la vida. Cuando el escudero del caballero del bosque dice que Don Quijote es mas
bellaco que tonto y que valiente, Sancho, con hondo afecto y lealtad, responde:
“...digo que no tiene nada de bellaco; antes tiene un alma como un cantaro: no sabe
hacer mal a nadie, sino bien a todos, no tiene malicia alguna: un nifio le hara
entender que es de noche en la mitad del dia, y por esta sencillez le quiero como a

las telas de mi corazon, y no me amanio a dejarle, por mas disparates que haga”

Sancho es un personaje muy inteligente Muestra toda su sabiduria por partes en
toda la obra, pero es impresionante cuando lo hacen gobernador de la insula. Sus
decisiones son acertadas y dignas de un politico o un Salomén. Pero no todo es
codicia en Sancho. Si asi hubiese sido, al perder su insula hubiese abandonado a

su amo. Pero Sancho en el lecho de muerte del caballero andante, lo acompafa
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hasta su fin, pidiéndole que vuelvan a buscar aventuras, que se vuelvan pastores,

que seguird acompafandolo como siempre.

“Ay!'l, no se muera vuestra merced. Sefior mio. Tome un consejo y viva muchos
afos. Porque la mayor locura que puede hacer un hombre es dejarse morir. jQué
importa que no nos comprendan! jQué importa que las gentes se rian de nosotros
por acariciar un suefio!, levantese de esa cama y vdmonos al campo vestidos de
pastores como tenemos concertado y quizds tras una mata, encontremos a dofia
Dulcinea desencantada. Si es que se muere de pesar de verse vencido, écheme a
mi la culpa...”

El contraste mayor es que un loco, don Quijote, se convierte en ejemplo de valores
humanos: la fe, el ideal, la libertad, la justicia, la razén... Y Sancho, interesado y

malicioso a veces, se convierte en un ejemplo de sencillez, de bondad y lealtad.

Los contrastes se van cambiando y dan lugar a una gran amistad. Se conocen
ambos gracias al didlogo. Sancho dulcifica a don Quijote y su melancolia, y Don

Quijote educa a Sancho con su conocimiento y sus consejos.

1.2.3 Dulcinea del Toboso

Dulcinea es la objetivacion de todos aquellos valores que estaban encarnados en la
dama medieval, a los que un caballero debe rendir pleitesia. Para el aumento de
su honra y para mejor servir como caballero andante poetiza a una aldeana de
nombre Aldonza Lorenzo “Basteme a mi —afirma el caballero en su plena
conciencia- pensar y creer que la buena Aldonza Lorenzo es hermosa y honesta...y
yo me hago cuenta que es la mas alta princesa del mundo. Y sigue diciendo: “Yo
me imagino que todo lo que digo es asi... y pintola en mi imaginacion como la

deseo”. Dice el primer capitulo del libro:

“...y fue, alo que se cree, que un lugar cerca del suyo habia una moza labradora de
muy buen parecer, de quien él en algun tiempo anduvo enamorado (aunque segun
se entiende ella jamas lo supo, ni se dio cata de ello). Llamébase Aldonza Lorenzo,
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y a ésta le pareci6 ser bien darle titulo de sefiora de sus pensamientos y buscandole
nombre que no desdijese del suyo, y que tirase y enaminase al de princesa y gran
sefiora, vino a llamarla Dulcinea del Toboso, nombre, a su parecer, musico y
peregrino, y significativo como todos los demas que a él y a sus cosas habia puesto”.
(Capitulo 1 pagina 22)

Ha nacido pues Dulcinea. En ella cree Don Quijote como se cree en los ideales
amados y asi lo expresa Don Quijote: “Para lo que yo quiero a Dulcinea, tanto vale

como la mas alta princesa de la tierra.”

Desde el primer momento advierte Don Quijote que va a necesitar una dama de la
cual enamorarse porque “...el caballero andante sin amores era arbol sin hojas y
sin fruto y cuerpo sin alma” Idealiza al amor y a la mujer a partir de la Unica realidad
que lo toca, una mujer a quién amo sin que ella lo supiera, sin que se hiciera realidad
el deseo primario. En Sierra Morena, Dulcinea era aun Aldonza. En el Toboso,
Dulcinea es Dulcinea. La persona que diera sustancia al suefio comienza a
desvanecerse para dejar todo lugar a la entidad ideal. Ahora Dulcinea fue siempre
Dulcinea, lo que ocurre es el que mito llega a adquirir tal plenitud que acaba por

borrar la identidad primaria que le diera substancia.

La dama ideal de Don Quijote es impersonificable e insustituible. La imaginacion
amorosa de Don Quijote iba siempre mas alla de toda mujer real, por bella que
fuese. “Llevaba 12 afios de quererla mas que a la lumbre de sus ojos que habian

de comer la tierra...”.

1.2.4 Rocinante

Tenia el caballero un rocin y aunque este tenia solo huesos y achaques, le parecia
mejor que el Bucéfalo de Alejandro y que Babieca el del Cid. Y para que un caballo
de un caballero no quedara sin nombre conocido, después de pensarlo y repensarlo
durante cuatro dias, le puso el nombre de Rocinante, considerandolo muy sonoro y

significativo.
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Era un Rocin, caballo pequeiio, feo, desgarbado y viejo. Fiel compafiero, fiel amigo,

individualista y terco pero una ilusion al igual que Dulcinea.
Como el mismo Cervantes decia:

Fue luego a ver su rocin, y aunque tenia mas cuartos que un real y mas tachas que
el caballo de Gonela, que tantum pellis et ossa fuit, le parecié que ni el Bucéfalo de
Alejandro, ni Babieca el del Cid con él se igualaban. Cuatro dias se le pasaron en
imaginar qué nombre le pondria, porque —segun se decia él a si mesmo— no era
razon que caballo de caballero tan famoso, y tan bueno él por si, estuviese sin
nombre conocido; y ansi, procuraba acomodarsele de manera que declarase quién
habia sido antes que fuese de caballero andante y lo que era entonces, pues estaba
muy puesto en razén gue mudando su sefior estado83 mudase él también el
nombre, y le cobrase famoso y de estruendo, como convenia a la nueva orden y al
nuevo ejercicio que ya profesaba. Y asi, después de muchos nombres que formo,
borré y quitéd, afiadio, deshizo y torné a hacer en su memoria e imaginacion, al fin le
vino a llamar Rocinante, nombre, a su parecer, alto, sonoro y significativo de lo que
habia sido cuando fue rocin, antes de lo que ahora era: que era antes y primero de
todos los rocines del mundo.

1.2.5 Rucio

Rucio es el color del asno de Sancho Panza, aunque nunca lo nombra directamente,
siempre es referenciado como su asno o jumento, Es un burro con caracteristicas
iguales a las de su amo Sancho, gordo, lento, y fuerte pero con necesidades y
posibilidades que no rebasaban las basicas de comer, dormir y andar. Un burro
tradicional como Sancho, nada lo diferenciaba de los demas burros. Pero Sancho
lo amaba profundamente. Siempre llevaba a lado y lado todas las cargas de los
andariegos.

En el libro encontramos la forma en que este personaje se integra a la travesia y

cémo sancho lo incluye:

...Sobre todo le encargd que llevase alforjas; él dijo que si llevaria, y que ansimesmo
pensaba llevar un asno que tenia, muy bueno, porque él no estaba duecho a andar
mucho a pie. En lo del asno reparé un poco don Quijote, imaginando si se le
acordaba si algun caballero andante habia traido escudero caballero asnalmente,
pero nunca le vino alguno a la memoria; mas con todo esto determiné que le llevase,
con presupuesto de acomodarle de mas honrada caballeria, en habiendo ocasion
para ello, quitandole el caballo al primer descortés caballero que topase.
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1.2.6 Freston (Hechicero)

Don Quijote necesitaba un enemigo a muerte, con poderes sobrenaturales que
cabalgara sobre dragones y cautivara princesas que €l tendria que rescatar. Lo
persigue haciendo hechizos y es el responsable de todas las desgracias: convierte
a los gigantes en molinos de viento para quitarle la gloria de derrotarlos y a Dulcinea
del Toboso, en una ordinaria labriega. Para Don Quijote el sabio Frestdon es el
responsable de que quemaran sus libros de caballeria. Este sabio Freston imita la
presencia de seres con cualidades sobrenaturales en los libros de caballerias. Los
sabios y los magos, grandes conocedores de los encantamientos y de la magia,
estdn presentes en la tradicion caballeresca desde los mas antiguos textos
relacionados con el género. Por lo general puede haber dos tipos de magos: los
benefactores y los opositores; mientras los primeros velan por el bien de los
caballeros, los segundos buscan siempre la manera de obstaculizar las grandes
hazafias de estos, a esta estirpe pertenece el sabio Freston de quien dice don
Quijote: “es un sabio encantador, grande enemigo mio, que me tiene ojeriza, porque
sabe por sus artes y letras que tengo de venir, andando los tiempos, a pelear en
singular batalla con un caballero a quien él favorece, y le tengo de vencer, sin que
él lo pueda estorbar, y por esto procura hacerme todos los sinsabores que puede”

(Cervantes, Quijote, Libro I, capitulo7).
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2. Maria:

Asi como el Quijote es de lectura obligatoria para todos los hispanos parlantes, la
obra Maria de Jorge Isaacs es la gran obra literaria colombiana del siglo XIX y

también de lectura obligada para todos los colombianos.

Justamente el afio pasado, 2017, se celebraron los 150 afios de su publicacion y
en el pais se desarrollaron diferentes actividades culturales con respecto a su

conmemoracion.

En el capitulo denominado “Jorge Isaacs de lo breve y lo eterno” de su libro Un
Algebra Embrujada, William Ospina aborda la importancia de la obra cumbre de
este escritor (Maria) y su importancia en la literatura colombiana y latinoamericana
diciendo que “Lo primero que nos asombra hoy de Maria es que una novela escrita

hace mas de un siglo sea por su lenguaje tan completamente actual.” (pagina. XXX)

Maria ha perdurado inmovil como icono literario colombiano y se mantiene vigente
no soélo por la riqgueza de su narrativa o actualidad de su lenguaje, sino por la
universalidad que ella encierra desde nuestra vivencia como colombianos. Ospina
lo dice de manera concreta: “Todo lo que hay en esta novela de esencial es tan
verdadero y tan comun que se entiende muy bien por qué la humanidad no se

resigna a olvidarla”.

Pero ademas de la rigueza del lenguaje o la universalidad de sus temas profundos
y sublimes, Maria es una novela absolutamente Latinoamericana por toda la riqueza
en la descripcién de los lugares sobre los cuales nos hemos acostumbrado a vivir y

a re-crear nuestra cultura y costumbres. Al respecto, Ospina afiade:

...Nos dio una sobria y riquisima novela sudamericana, con todo el espléndido
paisaje del trépico, con su inagotable Botanica aprendida de la experiencia, los
macizos ceibales de las llanuras, el verde palido de los sauces, las manchas grises
de los yarumos en las laderas oscuras, los guayacanes que las arden de amarillo o
violeta, la minuciosa vegetacién que a medias persiste en uno de los valles mas
hermosos del mundo. Ese valle donde al ritmo de las emociones de dos
adolescentes se alzan entre la niebla las garzas, bajo acosado por los cazadores un
venadito tembloroso, pasa eso que el mexicano Lépez Velarde Illamé
inmejorablemente “el relampago verde de los loros”, ruje el tigre herido junto a las
incontables variedades de pajaros, cuelga de las ramas el cadaver de la vibora, se
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esconde el escorpion en la piedra, y el potro sudoroso se arroja a las aguas crecidas
del rio llevando sobre el lomo angustiado su jinete.

Claramente en la actualidad ese Valle se ha estado perdiendo en el tiempo. Ese
valle extenso de rica flora y fauna descrito en Maria parece luchar por conservar la
belleza de aquella época . . . cada vez menos podemos ver las bandadas de loros
que recorren los lugares, no solo en la Hacienda El Paraiso donde es narrada la
novela, sino a lo largo y ancho de todo el Valle del Cauca. . . hoy nos toca luchar
por conservar las nutrias escasas que aun viven en el rio Cali, y ya no es tan comun
el deleitarnos en las mafianas con incontables pajaros cantores y bandadas de
pellares. En las noches aln podemos tener un hermoso espectéculo de luciérnagas
sobre ese verde brillante de sus plantas, montafias y pastizales que en algunos
sitios queda solo el recuerdo, pues la modernidad ha traido carreteras y

devastacion de muchos de sus bellos parajes.

Jorge Isaacs lo dice de una manera hermosa en algunos de sus parrafos (capitulo
I):

Pasados seis afios, los ultimos dias de un lujoso agosto me recibieron al regresar al
nativo valle. Mi corazén rebosaba de amor patrio. Era ya la Ultima jornada del viaje, y
yo gozaba de la méas perfumada mafana del verano. El cielo tenia un tinte azul palido:
hacia el oriente y sobre las crestas altisimas de las montafias, medio enlutadas aun,
vagaban algunas nubecillas de oro, como las gasas del turbante de una bailarina
esparcidas por un aliento amoroso. Hacia el sur flotaban las nieblas que durante la
noche habian embozado los montes lejanos. Cruzaba planicies de verdes gramales,
regadas por riachuelos cuyo paso me obstruian hermosas vacadas, que abandonaban
sus sesteaderos para internarse en las lagunas o en sendas abovedadas por florecidos
pisamos e higuerones frondosos. Mis ojos se habian fijado con avidez en aquellos sitios
medio ocultos al viajero por las copas de afiosos guaduales; en aquellos cortijos donde
habia dejado gentes virtuosas y amigas. En tales momentos no habrian conmovido mi
corazén las arias del piano de U...: jlos perfumes que aspiraba eran tan gratos
comparados con el de los vestidos lujosos de ella; el canto de aquellas aves sin nombre
tenia armonias tan dulces a mi corazén!

(Isaacs, Capituloll)
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3. Formatos Instrumentales

3.1 La Banda Sinfoénica
Antecedentes

El origen de las bandas sinfonicas esta estrechamente relacionado con la vida
militar y religiosa las primeras bandas ceremoniales se remontan hasta la antigua
Mesopotamia alrededor del afio 3.500 a.C., donde se evidencia el uso de
instrumentos de viento con funciones militares y/o al servicio de las clases
gobernantes. Era usual conformar conjuntos de vientos y percusion que

acompafaban a la tropa, sugiriendo asi el inicio de las bandas militares.

Mas adelante en el antiguo Egipto entre los afios 1342 — 1327/5 a.C.se usaron las

famosas trompetas de Tutankamon al parecer con funciones militares y religiosas.

En la Grecia clasica y helénica alrededor del afio 500 a.C. se empezaron a usar
instrumentos de viento en los oficios militares y ceremoniales, instrumentos como el
Aulos y el salinix entre otros y ya en Roma se dio el establecimiento de los musicos

de las milicias o legiones romanas.

En la edad media en Europa se establecieron las bandas militares, las cuales, en
los oficios tanto militares como ceremoniales, se dieron contactos con bandas del
oriente cercano (sarracenas, que pertenecian a una antigua tribu del norte de

Arabia) y empezaron a surgir las bandas de ciudad.

Los instrumentos de viento lentamente fueron aceptados en la iglesia cristiana. Se
tienen primeras referencias de su utilizacion en ceremonias religiosas durante la
coronacion del papa Gregorio IX en 1227. En lItalia en el siglo Xl surge el “vagon de
la banda”, donde viajaban los musicos en las procesiones y con éste empieza el uso
de instrumentos en las procesiones y festivales patrocinados por la iglesia. Con el
drama medieval, desde el siglo XIlI, los instrumentos de viento entran en las iglesias,
y, en el siglo XIV, estd documentado que los obispos alemanes contrataban musicos

para ocasiones especiales.
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Los ensambles medievales se dividieron en dos: fuertes y débiles.

Los fuertes eran las bandas de viento puros (trompeta, sacabuche, corno, chirimia,
gaitas y percusion). Tocaban basicamente en el exterior y en eventos pomposos
dentro de la corte. Seguian a los aristocratas en la batalla.

*Los débiles eran ensambles mixtos (flauta traversa, flauta de pico, laud y teclados)
tocaban en salas pequefias y eventos discretos.

Los trompetistas fueron considerados propiedad de la nobleza, usados como
heraldos en visitas de dignatarios y anuncios en ocasiones importantes (llamadas a
cenar, fiestas de disfraces, torneos y otros eventos de la corte). (Victoriano, Site)

Por un lado estos conjuntos instrumentales tienen su origen en los toques militares
para la guerra y para la ceremonia pero por otro lado la evolucion de los
instrumentos de viento y percusioén con movimientos como la Harmoniemusik del
siglo XVIII (-musica para agrupacion de vientos- es la musica que desde la segunda
mitad del s. XVIII se escribia para los grupos de viento o Harmonie, grupos que
gozaron de gran auge en Europa entre el Gltimo cuarto del s.XVIIl y el primero del
s.XIX. Compositores como J. C. Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Rosetti,
Krommer y Druschetzky, entre otros, escribieron para esta formacion.) propiciaron

una nueva version de estas formaciones instrumentales.

Posteriormente llegarian las bandas de la revolucién francesa y sus obras
revolucionarias que querian resaltar los valores promulgados por la revolucion:
Libertad, igualdad y fraternidad, en partituras de autores como Gossec (1734-1829)
0 Mehul (1763-1817). Ya en Estados Unidos, las bandas cumplieron una funcién de
eje de la reunificacion del pais a finales del siglo XIX, debido al auge del maestro
P.S. Gilmore (1829-1892). Hacia la mitad del siglo, la organologia de las bandas se
enriquecioé sustancialmente debido a los inventos de A. Sax (1814-1894) a pesar de
sus problemas con W. Wieprecht (1802-1872) quién acus6 a Sax de plagio en el
caso de los Bombardinos. El compositor y director espafiol José R. Pascual
Vilaplana nos dice lo siguiente en su articulo “Las Bandas de musica. Un vehiculo
de cultura para el siglo XXI”

Autores como H. Berlioz, C. Saint-Saéns, R. Wagner o A. Ponchielli, habian creado

grandes obras para banda. En Inglaterra, a inicios del siglo XX, la
musicanacionalista hacia resurgir la banda con nuevos brios gracias a trabajos
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como los de G. Holst, V. Williams, W. Walton, Gordon Jacob o del australiano
afincado en Estados Unidos, P. Grainger (1882-1961). En Alemania, el Festival de
Donaueschingen propicid6 un auge de los compositores mas innovadores en la
creacion para banda a partir de 1926 con P. Hindemith a la cabeza; en Estados
Unidos nacian las bandas universitarias con la Banda de la Universidad de lllinois
creada por A.A. Harding en 1905, se consolidaban bandas profesionales como la
Goldman Band en Nueva York, la Eastman Wind Ensemble con Frederick Fenell
como principal artifice en la direccién y en la investigacién bandistica, o la American
Wind Symphony de R. Boudreau, las cuales propiciaron la creacion de repertorio
especifico para banda con autores de la talla de A. Copland, E. Bozza, E. Bernstein,
H. Villalobos, M. Gould, Ch. Ives, K. Penderecky,V.Persichetti, H. Hanson,... En
Francia autores como Florent Schmitt (1870-1958) y su mitica partitura
Dionysiaques (1913), reconocia en la banda un nuevo lenguaje timbrico lleno de
posibilidades, ejemplo que seguirian Faillenot o Messiaen. Desde Bélgica los
alumnos del maestro Paul Gilson (1865-1942) consolidaban el movimiento de
creadores conocido como Los Sintetistas Belgas (M.Poot, J. Strens...) aunando en
sus obras todas las nuevas estéticas del momento y destinando sus obras para
banda. En Holanda, tras la Segunda Guerra Mundial surgia la editorial Molenaar y
las primeras publicaciones para banda, con autores como G. Boedjin o los hermanos
Andriessen (Vilaplana. 2011)

Desde entonces hasta nuestros tiempos, las bandas sinfonicas no han
experimentado una gran transformacion, pero si se han incluido otros timbres y
sonoridades en los arreglos contemporaneos con la inclusién de instrumentos de
percusion, instrumentos de cuerda o del folklore mundial. Ya en este siglo con la
facilidad del internet, la multimedia y la divulgacion masiva de la musica de cualquier
parte del mundo es importante impulsar y globalizar nuestro arte aprovechando la
sonoridad bandistica. Como nos cuenta José R. Pascual Vilaplana:

En 1898 se publicaba en Paris el primer tratado de orquestacion para banda, el
Traité d’Instrumentation et d’Orchestration a l'usage des musiques militaires,
d’harmonie et de fanfare del maestro Gabriel Parés (1845-1924). El propio autor
escribia en el prélogo: “...Debemos buscar los medios necesarios para dar a las
musicas de fanfarria, asi como a las musicas de harmonia (bandas) el rango que les
pertenece, y esperamos demostrar que, al igual que la orquesta sinfénica, ellas
pueden traducir las inspiraciones del compositor y ser dignas de su atencién...” Es
curioso observar como, hace mas de un siglo ya, se reclamaba dignidad para las
bandas. Cabria reflexionar con nuestra situacion actual y sobre todo con las
oportunidades que estamos perdiendo de disfrutar de estas entidades artisticas; con
ellas podemos contribuir de manera notoria y diversificada a la cultura
contemporanea. (Vilaplana. 2011)

La banda moderna se constituye a partir de los trabajos que hizo Gustav Holst

(1874-1934) trombonista, quién fundamenta una tendencia de orquestacion a cuatro
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secciones, denominadas “coros”, por su constitucién a cuatro voces (soprano, alto,
tenor, bajo) en cada una de ellas. Estas son: “pequefia armonia” constituida por
flautas, oboes y fagotes, la segunda por la familia de los clarinetes (clarinetes 1, 2,
3 y bajo), la tercera por familia de saxofones (soprano, alto, tenor y baritono) y la

cuarta por los bronces tales como trompetas, cornos, trombones y tubas.

Podemos establecer una diferencia entre la Banda Sinfénica y la Banda de vientos,
esta Ultima esta conformada solo por instrumentos de viento y percusion, mientras
qgue la Banda sinfonica incluye también unos instrumentos de cuerda como son

Violoncelos y Contrabajos.

En el caso colombiano, el origen de las bandas sinfonicas fue también militar y solo
hasta el siglo XIX empezaron a aparecer las primeras bandas civiles las cuales
estaban asociadas a los bailes de salon, los cuales fueron generando la creacion
de academias o espacios de formacion para instrumentistas de viento. Este
surgimiento lo escribié el maestro Victoriano Valencia en su articulo para la revista
A contratiempo, sobre el movimiento de las bandas sinfonicas en el siglo XIX:
En Colombia diversos musicos aportaron en la conformacién de bandas y la
formacion de musicos, entre ellos: Jorge Price (1853-1956) quien cred los primeros
métodos para la formacion instrumental y un manual de banda. Manuel Conti (1868-
1914), masico italiano contratado en 1888 como Inspector General de Bandas en el
gobierno de Rafael Nufiez; este presidente impulsé “la creacién de bandas en los
diferentes batallones, aport6 las dotaciones instrumentales (y) oficializo y unifico las
plantillas de musicos” (Zambrano, 2008: 25). También, los directores de banda en
las regiones contribuyeron de forma importante en la creacion de estas
agrupaciones y en la formacién musical. Por citar un ejemplo, esta José de la Paz
Montes, musico antillano, y su pupilo José Dolores Zarante, quienes desempefiaron

un importante liderazgo en la conformacién de bandas en la regién del Sinu a finales
del siglo XIX (Valencia, Abril 2011)

Todo esto desemboco en un auge de creacion de bandas sinfonicas en todo el pais
para la llegada del siglo XX, donde no solo estaban incorporadas en fiestas de salon,

sino en actividades politicas, religiosas y culturales.

Dicho movimiento cultural generé la incorporaciéon progresiva de ritmos populares,
dando a mediados del siglo XX una identidad regional de cada una de ellas,

resultando en lo que hoy en dia tenemos en nuestro pais, un gran circuito de bandas
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municipales que reflejan mas que ningun otro formato, la intervencion musical

dentro de los procesos culturales del estado.

Retomando el desarrollo de la banda sinfonica a nivel mundial y dada su versatilidad
y su facil incidencia en procesos de formacién musical al interior y exterior del mundo
escolar, desde mediados del siglo XX se han establecido niveles dependiendo el
grado de dificultad de las obras, del 1 al 6 grado, siendo esta ultima la de maximo

nivel.

La nocion de grados de dificultad se encuentra asociada, en primera instancia, a
parametros de registro instrumental y figuracion ritmica de la musica, pero en
sentido mas amplio e integrador, hace referencia a una combinacién en los aspectos
técnicos de los distintos niveles de estructuracién sonora, a saber, la figuracion
ritmica, la extensién e intervalica melédica, el lenguaje armdnico, los mecanismos
instrumentales, el registro instrumental y los elementos técnicos expresivos
implicados en la produccion del sonido, entre otros. (Valencia, 2014)

Esta obra esté escrita para nivel 4, el cual no solo permite que una agrupacion
profesional pueda tocarla, sino también agrupaciones que estdn en proceso de
formacion como bandas de high school en Estados Unidos, universitarias o, en el

ambito colombiano, las llamadas bandas municipales semi-profesionales.

Las caracteristicas musicales y del registro instrumental de una banda nivel 4 son

las siguientes:
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Tabla 1 Tabla de explicacion del nivel 4 en clasificacion de bandas

NIVEL ASPECTOS ALCANCES GRADO 4
Picolo (Flauta 3), Flauta 1 y 2, Oboe 1y 2, Fagot, Clarinete en Bb 1, 2 y 3, Clarinete Bajo,
Saxofdn alto 1y 2, Saxofén tenor (22 opcional), Saxofdn baritono. Trompetas 1,2 y 3 (42
Formato opc.), Cornos 1, 2 y 3 (42 opc.), Trombones 1, 2 y 3 (42 opc.), Eufonios 1y 2 (32 opc.),
TIMBRICO Tuba, Contrabajo (opc.). Timbales (2), Teclado (Glock. o Xil.), Platillos, Redoblante,
Bombo, pequefia percusion, percusion tradicional colombiana y latina.
Ver partitura anexo. Para escritura multinivel: segundas voces segln registros de grado
Registros 3y terceras voces segun registros de grado 2. Segundos metales un arménico menos
que primeros. Terceros metales dos armdnicos menos.
Caracteristicas Compases simples y compuestos. Restriccién en uso de amalgamas. Posible cambios de
L. compas al interior de las secciones (entre frases o semifrases). Bimetrias (superposicidn
meétricas I .
binaria/ternaria).
Figuraciones que involucren cualquier relacién de eventos hasta la primera division del
pulso binaria y ternaria. Tratamiento restringido de la segunda divisién binaria y ternaria
(evitar uso generalizado de sincopas en esta division). Sincopas y otros
METRICO Figuracion comportamientos ritmicos de sistemas de musica colombiana. Divisiones irregulares en
el plano melddico y percusivo. Modulacién ritmica (isoritmos). Uso restringido y
eventual de notacion proporcional.
Unidad de pulso: negra, negra con punto, corchea y blanca.
Tempos lentos, moderados y agiles. Accelerando - ritardando. Posibles cambios de
Tempo tempo al interior de las secciones (entre frases o semifrases). No superposicién de
metros distintos.
Grados conjuntos y arpegios en figuraciones agiles. Tratamiento restringido de arpegios
Intervalica rotos y saltos mayores a la quinta. Disefios cromaticos. Mayor exigencia,
comparativamente, en primeras voces de cada grupo instrumental.
MELODICO Relacidn Disefios basados en notas del acorde, notas de aproximacion diaténica y cromatica y
escala-acorde tensiones diatdnicas y otras disponibles.
Extension Dado por registro. No exceder dos octavas dentro de la frase (en primeras voces y
solos). Menor extension en otras voces.
Sisterna Todas las escalas heptafonas (mayores, menores, modales...). Pentafonia. Uso
restringido de escalas alteradas y sintéticas. Favorecer armaduras con bemoles.
Acordica Acordes de novena, oncena y trecena. Disposiciones por cuartas y segundas (con
ARMGNICO retstrjccién). _ _ i
Disefio y modificacién de progresiones a partir de recursos diatdnicos, cromaticos y de
. R intercambio modal.
Funcionalidad Lo . e
Exploracion de recursos no tonales. Manejo del acorde como color, modulacién libre.
Uso restringido de lenguajes postonales.
Melodia y acompafiamiento. Coexistencia de diversos tipos de background (arménico y
ritmo-armonico, por gj.).
Roles . e ‘p 1)
Escritura polifénica.
TEXTURA Y Superposicidn de texturas.
ORQUESTACION Densidad arménica Melodias unisono, a dos, tres y cuatro voces. Background a 3 y 4 voces. Polifonia a 4
voces. Uso restringido de mayores densidades armonicas.
Densidad Concertado. Roles por familias. Roles por grupos instrumentales. Roles por registros
timbrica (corales). Solos. Camaras y mixturas timbricas.
TECNICO Dinamicas De pp a ff. Crescendo - decrescendo. Subitos piano y forte. Esforzandos.
EXPRESIVO Articulaciones y Articulaciones y efectos de emisidén y mecanismos de uso comun en la tradicién
efectos instrumental, tanto en vientos como en percusiones.
Estructura Formas binarias, ternarias y circulares. Formas de géneros colombianos y formas
FORMAL populares. Introducciones, puentes/transiciones y codas. Manejo libre de la forma.
Duracion Uso restringido de formas extensas.
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Flauta

Oboe

Fagot

Clarinete en B>
Clarinete bajo

Saxofén alto
Saxofon baritono

Saxofén tenor

Trompeta en B>
Baritono T. C.

Cornoen F

Trombon
Baritono B. C.

Tuba

Platillos

Redoblante

Bombo
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Figura 1 Tesitura que manejan los instrumentos en el nivel 4
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3.2 Quinteto para Guitarra y Cuerdas

De los 124 quintetos para cuerda escritos por el compositor italiano Luigi Bocherini,
surgieron varias combinaciones como 3 violines, viola y violoncelo, o dos violines y
dos chelos o dos violas. . . etc. Pero en este caso llama la atencion la creacion Unica
de los 12 quintetos para cuarteto de dos violines, viola, cello y guitarra, que da un

temprano origen al formato de cuarteto acompafnante y de Guitarra solista.

Ya en el barroco existia el concierto grosso, el cual consistia de una pequefia
orquesta que acompafaba a un instrumento solista, pero nunca un cuarteto como
acompafante, o incluso como sonoridad propia. El cual solo aparecera hasta

Hyden.

Hasta el dia de hoy existe la discusién de si el padre del cuarteto de cuerdas es
Hyden o Bocherini, pero sin duda alguna el que los trabajo independientemente fue
Hyden con su extenso repertorio, el cual influencio a futuros grandes maestros como

Mozart o Beethoven a que lo trabajaran también.

Podemos complementar el origen del cuarteto en lo que dice Michael Tilmouth en
su libro String Quartet en The New Grove Dictionary of Music and Musicians, donde
expresa que este hunde sus raices en la escritura a cuatro partes de las sonate y
concerti a quattro y las sinfonie italianos, en la sonate en quatuor y la ouverture a
quatre francesas vy, tal vez con mayor afinidad, en las sinfonias para cuatro partes
del ambito germanico. Sea como fuere, un grupo de compositores de origen diverso

empez06 a componer cuartetos desde la década de 1750.

Sin embargo, segun Georg August Griesinger, uno de los primeros biégrafos de
Haydn, el cuarteto de cuerda tuvo un nacimiento muy claro y preciso. Lo cuenta de

la siguiente manera en su libro apuntes biogréaficos sobre joseph haydn:

La siguiente, puramente azarosa, circunstancia le llevo a probar la composicion de
cuartetos. Un cierto barén Firnberg tenia una finca a varias jornadas de Viena; de
vez en cuando invitaba a su parroco, a su guardés y a Albrechtsberger (hermano
del célebre contrapuntista) para hacer un poco de musica. Furnberg pidié a Haydn
que compusiese algo que pudieran tocan estos cuatro amigos del arte. Haydn, que
tenia entonces 18 afios, aceptd la propuesta y asi se generd su primer cuarteto
[incipit del Hob. lIIl: 1] que, inmediatamente después de su aparicion, recibié un
aplauso tan fuera de lo comdn como para animarle a continuar en este género.
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Asi que el cuarteto de cuerda surgio en 1750 de forma casual, en una reunion de
amigos (un conde, un parroco, un guardés y -menos mal- un muasico) que, tocaban

precisamente esa combinacién instrumental.

Solamente Haydn escribié 68 cuartetos, Mozart compuso 24 y Beethoven compuso
16, Mozart admiraba tanto a Haydn que le dedicé una serie de cuartetos que
denomind cuartetos Haydn (1782-1785).

La utilizacion del cuarteto acompafante para instrumento solista, fue muy popular
en obras como los quintetos para clarinete y cuarteto de cuerdas de Mozart en Fa
Mayor (K581) y Weber (Opus 34), cuarteto de cuerdas y flauta de Mozart (K285), y
cuarteto de cuerdas y oboe (K370) también de Mozart. Brahms y su Cuarteto de

cuerda y Clarinete (Opus 25).

Por otro lado, la guitarra ya se habia expuesto como instrumento solista en
conciertos como los de Antonio Vivaldi o Gulliani, donde el acompafiamiento es una
pequefia orquesta de cuerdas y un continuo el cual estd duplicando la linea
melddica del Chelo.

El formato de guitarra y cuarteto de cuerdas, como se expuso anteriormente, se usa
por primera vez en las obras del compositor italiano Luigi Boccherini, en sus
famosos 12 quintetos para guitarra y cuerdas y pasé mucho tiempo para que se
volviera a escribir para este formato, pues solo hasta el siglo XX encontramos obras
gue recuperan este ensamble como el famoso Quinteto para Guitarra y cuerdas de

Leo Brower.

Resulta muy llamativo no encontrar obras para este formato de compositores
cumbre de la guitarra como Mertz, el cual siendo austriaco y viviendo el auge del

cuarteto, no se hubiese interesado en él.

En Colombia se destacan la version de Me Duele El Alma, obra original para guitarra
solista que el maestro Edwin Guevara adapto para Cuarteto de cuerdas y Guitarra
y las obra Merengue para Guitarra y cuarteto de cuerdas y Guabina para Guitarra 'y

cuarteto de cuerdas del compositor Boyacense Lucas Saboya.
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ANALISIS DE LAS OBRAS

1. SEMBLANZAS DEL QUIJOTE, PARA BANDA SINFONICA
Esta obra es una suite de seis piezas escrita en un lenguaje modal, cada una de las

cuales hace alusion a un personaje de la novela de Cervantes.

El uso de la modalidad, fue pensado con el fin de evocar las sonoridades antiguas
utilizadas en el Medioevo y el Renacimiento, ya que en la novela, el personaje de
Alonso Quijano pertenecia al tiempo en que Cervantes la escribié — siglo XVII- y nos
muestra a un devorador de libros de historias de caballeria que eran precisamente
de la época medieval, lo cual lo llevé en convertiste en el famoso Don Quijote de La
Mancha.

Concepcion sonoray rango dindmico de la obra:

La suite esta disefiada de tal forma que dos de sus movimientos, el primero (Quijote)
y el sexto (Dulcinea), son los de mas grande sonoridad y de mayor impacto. En
estos dos, el doblaje de voces y familias, como maderas y bronces, se utiliza
constantemente para aprovechar la dindmica resultante de los fortisimos que

anuncian o cierran el impacto de la obra.

En el caso del primer movimiento, Don Quijote, los doblajes ayudan a dar una
sonoridad mas marcial, apoyandose en intervalos de quinta tipicos de las bandas
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Figura 2. Fragmento de el Quijote
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Por su parte, el sexto movimiento no contiene ninguna referencia militar. Por el

contrario, la gracia y la burla de un personaje que sélo existe en la imaginacion de

Don Quijote, utiliza los doblamientos de forma burlesca. Al cierre de esta pieza se

entremezclan los temas finalizando con la re-exposicion del tema del primer

movimiento, reforzando la idea de que Dulcinea solamente existe en la mente de

Don Quijote.
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Figura 3. Fragmento de “Dulcinea”: superposicion de los temas de los movimientos
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Los otros cuatro movimientos tienen la intencidon de ser mas intimos y en ellos el
recurso coloristico es mas importante. Se crean texturas por familias y tejidos
sonoros para otorgarle el caracter idoneo a cada personaje. Las siguientes dos
figuras ilustran dos ejemplos de este tratamiento, tomados de los movimientos Il y
V.

Rucio

Quijote Rocinante Sancho Dulcinea
Militz?r y Coloristica Coloristica COIOS;'Z'ca a Freston Gracia y
Sonoridad y tipo danza a L Coloristica sonoridad

lenta 6/8 predominio fuerte
Fuerte percusion

Figura 4. Estructura de la Suite

El tratamiento de la banda y el uso de las dinamicas y caracter de cada uno de los

movimientos de la Suite, genera una curva expresiva que se ilustra a continuacion.

Rango dinamico de la obra

4,5

3,5

2,5

1,5

0,5

Quijote Rocinante Sancho Rucio Frestén Dulcinea

Figura 5. Curva expresiva de la Suite “Semblanzas del Quijote”

30



Tratamiento Modal:

Los ejes modales de cada uno de los movimientos de la Suite, permiten establecer

relaciones o conexiones entre ellos.

En el caso de “Don Quijote” y su caballo, “Rocinante”, se utilizé la relacion entre los
modos Jonico y Edlico, ambos en Sol, siendo el Jonico para el amo y el Edlico para
el animal. Asi mismo, la relacion entre “Sancho” y “Rucio” utiliza los mismos modos
Jonico y Eodlico, pero relacionandolos por su centro tonal relativo: Mi bemol para
Sancho y Do menor para Rucio.

No obstante, estos cuatro movimientos de la suite utilizan los modos jonico y edlico
gue en el lenguaje tonal son equivalentes a los modos mayor y menor, el tratamiento
de la armonia y de la direccion melddica, evidencian rasgos asociados comdnmente

al entorno de la modalidad.

Por ejemplo vemos esto en la melodia del segundo movimiento, donde se queda en

el modo eodlico de Sol:
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Figura 6. fragmento de “Rocinante”

En el caso de los dos ultimos se planted la fusion de modos, en Frestén, por ejempilo,
se manejo una bimodalidad entre Mi Locrio y Mi Eélico, principalmente. Por su parte,
Dulcinea tiene un tratamiento mas libre de la modalidad, haciendo modulaciones

del tema a la manera medieval, donde las relaciones intervélicas se trasponian
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literales. Esto genero la utilizacion principalmente de los modos Fa Jonico, Fa Lidio

y Fa Dérico.
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Figura 7. Fragmento “Dulcinea”

Tratamiento motivico y ritmico:

En toda la obra, cada pieza tiene un tema principal el cual se presenta
permanentemente ya sea por reiteracion, imitacion o variacién. Esto ayuda a
acentuar su sonoridad modal y a utilizar las multiples voces resultantes mas como

un entretejido horizontal, que una polifonia vertical firme, la cual es menos frecuente.

La sensacion de un pulso no tan presente en todas las piezas, da una sonoridad
textural libre lo cual permite plasmar de un mejor modo las caracteristicas

particulares de cada personaje.

Un ejemplo de esto es en la primera pieza, el quijote:
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Figura 8. Fragmento “Quijote”
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Esta caracteristica hace que el tiempo no necesariamente esté presente como
pulso, generando una caracteristica textural que exige mucha precision en las
entradas de las voces, haciendo muy importante la permanente guia del director.
Tal vez, la excepcion es el tercer movimiento, donde la métrica ternaria esta mas

definida.
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Figura 9. Fragmento “Sancho”

Parte importante de la suite son las articulaciones y dinamicas, ya que estan
pensadas por las caracteristicas propias de cada uno de los personajes, la cojeray
gracia de Rocinante, el rebuzno del burrito, la gracia de Sancho, la irrealidad de
Dulcinea y los hechizos de Freston. Asi mismo ese entretejido melddico textural
muestra un poco que Don Quijote vive en mundo por momentos arraigado a la
realidad en cuanto a la lucidez de sus comentarios y nobleza de caracter y por
momentos fuera de ella, alucinando con una bella Dulcinea y con gigantes que son

molinos de viento.
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2. VALLE PERDIDO, PARA GUITARRA'Y CUERDAS

Esta obra consta de tres movimientos: Preludio, Tonada y Danza.

La decisién de hacer una obra a tres movimientos y no una pieza corta, radica en la
inspiracion de la obra Maria, pues en ella habla de los diversos factores tanto

naturales como humanos, que cada movimiento busca reflejar algo en particular.

Aspecto Dinamico:

Esta obra comienza con un gesto musical, el cual aparece en el primer movimiento
de forma ascendente en las alturas, desde el cello hasta la Guitarra, que se
caracteriza por el incremento y decrecimiento gradual de la textura (cantidad de
instrumentos que participan en ello) y la dinamica, acompafado igualmente por un
ascenso del registro. Este gesto puede en algunas ocasiones aparecer en sentido

inverso, ya sea en lo textural o en el uso del registro.
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Figura 10. Fragmento “Preludio”

Del mismo modo el primer movimiento es el de menor rango dinamico, el cual va

ascendiendo hasta el tercero, donde tanto lo ritmico como lo dindmico crecen.
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Rango dindmico de cada movimeinto

4,5
4
3,5 A
3
2,5
2
1,5
1
0,5
0
Inicio Final
e Preludio  =====Tonada Danza

Figura 11. Rango dindmico de los movimientos.

1. Preludio

El primer movimiento estd hecho de modo textural y busca situar al oyente en el
contexto de toda la obra. La inspiracion en la obra literaria de este movimiento
pretende mostrar la riqueza natural de los paisajes del Valle del Cauca. Para ello se
utilizan recursos figurativos ritmicos con tratamientos que se intercalan entre las
cuerdas y la guitarra. Se destacan dos figuras ritmicas que dan la sensacion de un

motorritmo constante, una para la guitarra y otra para las cuerdas.

Guitar

Figura 12. Fragmento “Preludio”
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Figura 13. Fragmento “Preludio”

Armonicamente este movimiento es bi-modal, pues se toma el La Jonico y el La

Lidio como base.
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Figura 14. Escala 1
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Figura 15. Escala 2

Esta Bi-modalidad nos da como resultado una escala de ocho sonidos:

Escala octafona resultante:
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Figura 16. Escala de 8 Sonidos

36



En cuanto a la forma, es un movimiento a dos partes, (A- B). La primera, en métrica
de 5/4, da una sensacion de inestabilidad con relacion al pulso. En la segunda en
4/4, la sensacion métrica se estabiliza. Ambas partes tienen una pequefia
introduccidn en la que el ritmo descansa y predomina el tratamiento de las voces

tipo coral.

INTRO INTRO B
A B
4/4

Figura 17. Forma “Preludio”.

2. Tonada

El segundo movimiento est4 basado en la sonoridad de la danza andina llamada bambuco,
donde la métrica del 3/4 y 6/8 se estan rotando permanentemente. Esta pieza es ante todo
melddica y tonal: el tema A en re menory el tema B en su relativa mayor (Fa). Dicho recurso,
frecuentemente utilizado en la mdusica tradicional andina colombiana, representa el
Romanticismo, pues Maria es ante todo, la principal novela romantica del siglo XIX en
Latinoamérica y evoca la pérdida amorosa de su protagonista. Al ser ritmo de bambuco,
evoca la sonoridad andina colombiana, y en este caso vallecaucana, donde este aire es
ejecutado muy frecuentemente hasta nuestros dias, tanto asi que es en el Valle del Cauca
donde encontramos el festival de musica Andina con mayor tradicion en Colombia: el

Festival Mono Nufez.

En la siguiente grafica podemos ver el tratamiento del 3/4 y 6/8 frecuentemente.
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Figura 18. Fragmento “Tonada”

Este movimiento esta hecho en forma ternaria, donde se reexpone al final el tema A.

— ‘ ‘ ‘

Figura 19. Forma “Tonada”

3. Danza

El tercer y dltimo movimiento, esta inspirado en la mezcla de razas que el libro nos cuenta:
de esclavos negros que habitaron la regién pacifica y eran los sirvientes de la hacienda El
Paraiso, donde el libro relata muchas de sus fiestas y cantos que se entremezclaban con
la vivencia de los criollos americanos. Esta obra esta inspirada en la danza del pacifico
colombiano denominada Currulao, la cual es trabajada en el modo Mi Edlico y exalta ante
todo la fuerza ritmica que nos muestra como esta tradicién de mestizaje ha forjado y definido
muchas de las costumbres y tradiciones que hasta el dia de hoy podemos ver en el Valle

del Cauca, como por ejemplo en la feria de Cali, o en el festival Petronio Alvarez.

Algo destacable de este movimiento, es que se realizan efectos de percusion como recurso
timbrico y estilistico sobre las maderas de los instrumentos, evocando la sonoridad de los

tambores.
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Figura 20. Fragmento “Danza”
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Figura 21. Fragmento “Danza”

La forma de este movimiento guarda alguna relacién con el rondo, aunque es mas
cercano a la forma con ritornello propia del concierto barroco. De los dos temas
principales (A y B), el que tiene la funcion del material que retorna es “B”, tal como
lo ilustra la gréfica siguiente. Entre las diferentes secciones se utilizan episodios en
los cuales, a la manera del concierto barroco, la guitarra tiene el mayor

protagonismo.

A Tema A QTema B C] Episodios

A B C B D A E A B Coda
Ep.1 Ep. 2 Ep. 3
Figura 22. Forma “Danza”
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CONCLUSIONES

Después de haber realizado la creacidon y grabacion de las obras, el resultado final
fue mucho mejor de lo que se esperaba. Gracias a la Guia de mis maestros,
Victoriano Valencia y Juan Antonio Cuellar, quienes colaboraron no solo en el
proceso escritural sino también en la toma de decisiones musicales importantes,
esto permitid que se pudieran concretar dos obras, que aunque son de naturaleza
diferente, se ve reflejado en ellas el trabajo de tomar la literatura como fuente de

inspiracion de maneras diferentes.

Era un reto para mi hacer una obra como Semblanzas del Quijote, donde se
pudieran ilustrar sonoramente las caracteristicas psicologicas de los personajes sin
caer en la descripcion de escenas o situaciones especificas, sin embargo en el
estreno de la obra, el dia 18 de mayo del 2018 a cargo de la Sinfénica Juvenil de
Cundinamarca, dirigida por el Maestro Miguel Angel Casas, pude constatar que
tanto en el montaje con la orquesta como en los comentarios finales del publico,
hacian mencion de que a través de la muasica en general o por pasajes melddicos

especificos podian imaginarse los personajes, lo cual era mi objetivo.

En el trabajo de montaje con el Maestro Casas, hablamos de personajes como

Freston, el cual €l Desconocia, y de cdmo abordar la interpretacion de dicha pieza.

En cuanto a Valle Perdido, la asociacion con la literatura era mas abstracta, no solo
porque no se menciona ni en el titulo o subtitulos, nada de Maria o Jorge Isaacs,
sino porque ademas no hay nada particular de los personajes.

En el trabajo con el Guitarrista Luis Enrique Forero, la importancia interpretativa
estuvo asociado a las danzas y sus caracteristicas ritmicas y sonoras, a las
relaciones entrecruzadas de las cuerdas y las texturas resultantes que
implicitamente iban dibujando musicalmente la idea de ese Valle del Cauca de otro

tiempo.
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Tanto en la obra para Banda Sinfonica como para el Quinteto, cada uno de los
implicados se interes6 en no solo el montaje sino en la continuacion interpretativa
de las obras.

El maestro Casas, realizo un preestreno en la universidad Jorge Tadeo Lozano una
semana antes del dia previsto del estreno, y sostuvo que la interpretaria en otros
lugares del departamento, como obra del repertorio del afio.

En esto podemos ver que el circuito de bandas en nuestro pais no solo es algo real
sino que estd muy consolidado, y que es una ventana importante para los

compositores que queremos que nuestra musica tenga salida.

Por su parte, el Guitarrista Luis Forero, no solo aprecio mucho la obra, sino que la
incluyé para su concierto de grado de la maestria en interpretacion de la Universidad
Javeriana, como obra final en su recital, el cual tendré lugar el proximo 14 de junio
de 2018.

Con esto pude constatar que el repertorio para Guitarra y cuarteto de cuerdas es no
solo apetecido sino apreciado, y ademas escaso pues €l solo conocia algunas obras

de Boccherini.

Sin duda alguna este es un punto de partida que como compositor espero transitar,
pues la literatura es una fuente inagotable de inspiracion de la que puedo
aprovechar multiplicidad de ideas y opciones que me permitan hac er un sin nimero
de obras asociadas a ella.

Y definitivamente, tanto la obra para Banda Sinfénica como el quinteto son
ensambles que quiero seguir trabajando asiduamente pues espero enriquecer el
repertorio nacional e internacional, ademas de aprovechar al maximo que un
repertorio para Banda Sinfonica tiene salida en los circuitos de bandas de todo el
pais, y en el caso del quinteto los instrumentistas expresaron su interés para
montarlos con los diferentes cuartetos que integraban cada uno de ellos, ademas
de hacer adaptaciones para trio de piano, violoncello y violin, esto demuestra no

solo que la sonoridad del quinteto es interesante y quieren seguirla utilizando, sino
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que la obra musical tiene muy buena acogida por lo cual quieren hacer diferentes

adaptaciones.
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