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1. Introduccion

En cumplimiento con los requisitos de grado para el énfasis de jazz y musicas populares de
la carrera de estudios musicales, se hace entrega del presente documento que busca ser un
acompafiamiento tedrico, investigativo y analitico al examen/recital de grado. El examen de
piano planteado consiste en un recital de seis piezas que busca trabajar elementos propios de
latradicion del rajalefia huilense desde una perspectiva jazzistica, entendiéndose lo jazzistico
como un proceso de integracion. Este proceso abarca el contenido que el jazz propone como
musica y lenguaje, el tratamiento armdnico, técnicas de re-armonizacion, comping, secciones
de improvisacion, tratamiento de forma, instrumentacion, ensamble del formato, lenguaje
pianistico propiamente del jazz.

2. Problema

En este acapite se tratan tres aspectos. Primero, el planteamiento del problema o como lo dice
Bernal, (2004) lo que merece ser estudiado; segundo, se formularan los objetivos tanto el
general como los especificos y como tercer aspecto la justificacion.

2.1 Planteamiento del problema

El jazz nace de la mezcla de las tradiciones y costumbres musicales de los esclavos negros y
afroamericanos en Estados Unidos. Se ha caracterizado por su transformacion y eclecticismo
que a lo largo de su historia se ha representado en estilos: Ragtime (1890), Dixieland (1910),
Estilo Chicago (1920), Swing (1930), Bebop (1940), Cool, Hard Bop (1950), Free Jazz
(1960), Fusion (1970).
Sin embargo, el jazz se ha convertido en un lenguaje universal que ha demostrado que a
través de su contenido idiomatico es un medio para expresarse en la musica de una manera
distinta, ya sea a través de la composicién, arreglos o interpretacion, como también lo
considera Bill Evans en su concepto “the jazz process” en el documental The Universal Mind
Of Bill Evans (1966) , que el jazz mas que un estilo, es un proceso espontaneo para hacer
mdsica:

... now jazz as we tend to look at it is a style, but I feel that jazz is not so much a style, is a

process of making music. It’s the process of making music making one-minute music in one

minute’s time. Whereas when you compose, you can make one minute’s music and take three

months to compose one minute’s music [...] Jazz is more of a certain creative process of
spontaneity than a style.

Partiendo de este concepto, este proceso ha logrado que musicas de otras regiones del mundo
sean permeadas por el jazz, pianistas como Chano Dominguez, Vijai lyer, Eliana Elias,
Michel Camilo, Tigran Hamasyan, Gonzalo Rubalcaba, Danilo Pérez, Luis Perdomo, Shai
Maestro, Chucho Valdés y Hermeto Pascoal por mencionar algunos, han plasmado en sus
trabajos musicales, el proceso del jazz con las musicas tradicionales de su region de origen,
o0 lo que se podria también decir que a través del jazz crean su propuesta musical influenciada
por la musica tradicional a las que ellos pertenecen, como lo cuenta en su experiencia Danilo
Pérez (2015) en una entrevista para el periddico EI Tiempo acerca del reencuentro con sus
raices a través del jazz:
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Una noche, en 1989, estdbamos tocando en Hungria con Freddie Hubbard y yo me sentia muy
orgulloso porque al final todos me felicitaron. Después de la funcion Dizzy me dijo, “eso que haces
con el bebop estd muy bien, pero el jazz también quiere saber quién eres, donde estés td, cuales son
tus raices”. Aquellas palabras se quedaron en mi mente y entonces comencé una investigaciéon muy
profunda para, a través del jazz, reencontrarme con esas raices, asumir que como latinoamericanos
somos una potencia, somos el presente y el futuro.

En Colombia pianistas como Edy Martinez, Hector Martignon, Oscar Acevedo, Ricardo
Gallo, Gabriel Guerrero y Laura Lambuley han estado al pie de esta corriente donde su
trabajo se caracteriza la mezcla entre las musicas tradicionales colombianas y el jazz, Luis
Daniel Vega (2012) habla en el programa de mano del concierto en el banco de la republica
de Laura Lambuley sobre este fendomeno:

En los ultimos quince afios, las mdsicas colombianas han vivido un proceso de
transformacion y evolucién consecuente con las tecnologias contemporaneas, la globalizacion y la
inevitable hibridacidon de viejas tradiciones que hoy se renuevan a través de contextos insospechados
como el jazz, la masica académica, la electrénica, el rock y el pop (pég. 4).

Sin embargo, no podriamos dejar de mencionar quien seria tal vez el referente principal en
Colombia, Antonio Arnedo de quien se hard mencidn en un acapite posterior pero que
también hace un aporte con su trabajo de jazz y musica tradicional y le da un distintivo a lo
que se pudiera denominar el Jazz Colombiano.

Teniendo en cuenta esta tendencia se plantea la siguiente pregunta: ; Cémo podria construirse
una propuesta musical que trabaje elementos del rajalefia desde la perspectiva de un pianista
de jazz?

El principal problema a trabajar aqui seria el de la interpretacion pianistica, ya que el rajalefia,
como musica tradicional campesina no contiene al piano en su organologia que esta
constituida principalmente por instrumentos de cuerdas pulsadas y de percusion menor. Los
retos interpretativos que surgen son:

1. La interpretacion de las melodias y acompafiamientos tradicionales del rajalefia
aplicadas al piano:

e El tratamiento de articulaciones e interpretaciones del requinto tiple como
instrumento melodico en el rajalefia: glissandos, sextas, un acercamiento en
el timbre del requinto tiple al piano.

e Laforma de aplicar los movimientos melddicos en la cantada del campesino
al piano (glissandos, apoyaturas)

e El modo de acompafar similarmente como se interpreta en el requinto tiple
y el tiple; debido a su constitucion como instrumentos de cuerdas pulsadas,
en el rajalefia campesino, cuando estos instrumentos tocan los acordes, sus
cuerdas son rasgadas, y dependiendo de la direccion donde se rasgue las
cuerdas genera una sonoridad diferente, a esto agregandole que el requinto
tiple y el tiple aunque tienen el mismo orden de cuerdas en afinacion, el tiple
se diferencia que algunas de ellas estan una octava por debajo. Asi generando
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una gran diferencia en color y timbre en los acompafiamientos. Todo esto
genera otra manera de abordar el concepto de comping aplicado al piano.

2. En cuanto al tratamiento del ensamble e instrumentos no convencionales del folclor
del rajalefia a esta propuesta.
e El papel de la guitarra marcante en el rajalefia aplicada al contrabajo y/o
bajo eléctrico
e La orquestacion de la bateria en un trio convencional de jazz haciendo un
simil a conjunto de rajalefa.
3. El repentismo? de coplas como caracteristica del rajalefia aplicado en una seccion de
improvisacion de una composicion.
4. EIl tratamiento de una linea melodica del rajalefia aplicada a una forma de
composicién académica como la fuga.
5. ¢Como abordar los arreglos con un lenguaje de jazz desde el piano y/o desde el
ensamble que a cada cancidn corresponda en temas tradicionales del repertorio del
rajalefia?

Con base en las anteriores consideraciones la pregunta principal y definitiva que me hago y
que desarrollaré es ;Como realizar una propuesta musical con diferentes formatos donde se
logre apropiar los elementos del rajalefia y se logre apreciar las competencias adquiridas
durante la carrera de estudios musicales de la Universidad Javeriana como pianista del énfasis
de jazz?

LEl arte de improvisar coplas
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2.2 Objetivos

El objetivo general es interpretar y consolidar una propuesta musical donde el piano
cumpla un papel fundamental en la integracion de elementos del rajalefia desde una
perspectiva jazzistica.

Los objetivos especificos que se plantearon fueron los siguientes:

e Traducir el lenguaje y caracteristicas interpretativas del rajalefia al piano y
ensamble.

e Apropiar tonadas de rajalefia interpretado de una manera jazzistica.

e Componer piezas a través del jazz y la musica académica articulando el
rajalefia.

e Arreglar melodias y temas de rajalefia donde se aprecie la mixtura de esta
mdasica tradicional y el jazz.

2.3 Justificacién

En la javeriana estudié desde su andlisis e interpretacion diferentes tipos de musicas,
con eso adquiriendo un lenguaje interpretativo y un bagaje en el conocimiento de la
masica en si. Sin embargo, siempre he tenido el interés personal de hacer una
propuesta con la musica de donde pertenezco, con los conocimientos que adquiri
estando en la javeriana, quiero a traves de mis conocimientos y competencias realizar
una propuesta musical que permita un encuentro entre el rajalefia y el jazz.

Uno sale, conoce y aprende y siempre esta esa necesidad de volver a donde uno
pertenece. Este trabajo serd un reencuentro desde el piano con el rajalefia.

La importancia de este proyecto reside en la integracion del rajalefia como masica
tradicional colombiana donde se apropian sus elementos a una propuesta artistica
desde el piano jazz. Otra razon que soporta la realizacion de esta propuesta es que a
partir de los problemas interpretativos que genera esta convergencia de elementos,
nace un lenguaje por la mixtura entre el rajalefia y el jazz. También una manera
diferente de abordar desde el piano conceptos como comping, melodias, frases, y
hasta cierto punto la improvisacion.

Finalmente se considera como razén importante en la elaboracion de esta propuesta
musical es el poder desplegar las competencias que se adquirieron en el transcurso de
la carrera de estudios musicales con énfasis en Jazz en la PUJ.
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3. MARCO REFERENCIAL

El marco referencial se subdividio en dos marcos importantes, uno se refiere al estado del
arte, entendiendo este como un esbozo de las propuestas similares que se han desarrollado en
el mundo y en Colombia, y un marco conceptual que dé cuenta de los principales conceptos
que se utilizan en esta propuesta.

3.1 ESTADO DEL ARTE

El presente acépite se muestra de una manera breve los antecedentes que dan cuenta de las
articulaciones que ha habido en la musica académica con las musicas populares y
tradicionales. En seguida se presenta la articulacion entre jazz y la mdsica tradicional de
iconos no pianistas y finalmente esta misma articulacion desde la perspectiva de pianistas de
jazz que integran las masicas tradicionales a sus propuestas musicales, de aqui el origen de
mi propuesta y el reto de que esta tenga sentido armonico, melddico y sonoro.

Las mdasicas tradicionales y campesinas han sido fuente de interés y de estudio en
compositores de la musica docta como Bela Bartok, donde han plasmado en sus
composiciones la influencia de la mdsicas populares en su masica. “Bartok arreglo
numerosas tonadas campesinas y cred obras originales basadas en ellas; imitd6 melodias
campesinas en algunos de sus temas.” ( Burkholder,Grout y Palisca, 2015: Pag. 980).

Sin embargo, solo algunos compositores del siglo XIX, denominados “nacionales”, han
cedido abiertamente y en conciencia a la influencia de la musica popular. Los primeros fueron Liszt,
con sus rapsodias, y Chopin, con las polonesas. Luego vinieron Grieg, Smetana, Dvorak y los
compositores rusos del siglo XIX, que introdujeron cada vez en mayor medida en sus obras el caracter
de sus gentes. (Bartok, 1979: pag. 69).

En Latinoamérica también encontramos compositores de esta misma linea entre los que se
puede mencionar: Alberto Ginastera (Argentina), Heitor Villa-Lobos(Brasil), “Asi como lo
hizo Bartok en Hungria, Villa-Lobos se dedico durante siete afios al estudio de la musica
autoctona del Brasil, y se interesd por la musica urbana.” (Friedmann, 1997: Pag. 60),
Guillermo Uribe Holguin (Colombia) y Carlos Chavez (México).

Todo esto ha dado como resultado un procedimiento donde se articula una masica que tiene
origen de tradicion oral y costumbres, generando nuevas sonoridades que ha llegado hasta
ser un movimiento llamado nacionalismo.

El jazz no ha sido ajeno a este fendmeno, que, aunque en sus inicios fue la masica tradicional
de los esclavos afroamericanos, a lo largo de la historia se propagd hasta convertirse en una
expresion cultural de Estados Unidos, donde ha venido desarrollandose y en épocas distintas
se ha diferenciado en estilos (Swing, Bebop, Cool, Hardbop, Modal, Free, Fusion) al punto
de llegar a ser fusionados entre musicas tradicionales con el jazz.
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Sus estructuras ritmicas y armoénicas, asi como los tratamientos melddicos y otra serie de
significados que acompafan lo musical y lo tematico, han posibilitado al jazz desbordarse sobre las
barreras de las fronteras geograficas y culturales, convirtiéndose poco a poco en un lenguaje universal
adoptado en otras varias regiones del planeta que se han dejado permear por un género musical tan
abierto, caracterizado por permitir acercamientos y fusiones entre la esencia, la tradicion, lo local o
lo experimental, aspectos que pueden enfatizar esa cualidad incluyente. (Pedraza, 2010: Pag. 97).

Figuras del jazz Jhon Coltrane han hecho exploraciones en sus trabajos musicales en la
articulacion de mdasicas tradicionales con el jazz. Coltrane interesado por la masica Hindu y
Arabe hizo la apropiacion de la sonoridad de un Soukra al saxofon soprano para asemejar
este tipo de timbres y caracteristicas de las masicas orientales a su trabajo jazzistico, esto lo
advierte Berendt(1994) cuando habla de la incursion de Coltrane con la musica arabe e hind(:

Coltrane toco la pieza en el saxofon soprano con la entonacion nasal de una “zoukra” (especie
de oboe arabe) y obtuvo de la constante y solo muy poco modificada repeticion de la secuencia de
notas del tema cierta monotonia que creaba una intensidad como hasta entonces habia sido
desconocida en el jazz, pero que recordaba ejemplos de la mdsica hindd o arabe. (Pag. 191)

ContinGa el autor relatando el interés de Coltrane en las musica hindl y arabe y
destacaba como el Jazzista norteamericano:

Que esta masica le interesaba, lo dijo al mismo tiempo y lo demostré un afio mas tarde (1961)
con “Ole Coltrane” (en discos Atlantic), inspirada en musica hispano-morisca, y después de haber
cambiado — bajo la impresion de su éxito con “My Favorite Things” a la empresa disquera Impulse,
con algunos otros discos: “African Brass” (1961) contenia homenajes a la musica arabe en “India”
(1961), con el difunto Eric Dolphy en el clarinete bajo, un tributo a la masica de la india. (Berendt,
1994: P4g. 191)

La apropiacion de elementos y fusion de sonoridades de musicas tradicionales de otras
regiones del mundo han sido siempre un interés en los jazzistas. Chick Corea en su disco My
Spanish Heart (1976) plasma un trabajo de mdsica flamenca que se articula con el jazz,
integrando instrumentos de la tradicion espafiola como el cajon, castafiuelas sin dejar a un
lado la sonoridad flamenca en su interpretacion en el piano.

Vijay lyer pianista estadounidense con origen hind( se ha caracterizado por su trabajo de
hacer jazz cimentando la musica de la india, en su disco Tirtha (2011) Vijay propone en trio
en formato de tabla (instrumento de percusion de la india), guitarra y piano una propuesta
donde se aprecia los elementos del ritmo y melodia de la musica de la india, con
improvisaciones propias del lenguaje del jazz.

Los nueve temas del disco contienen muchos elementos étnicos, sobre todo de la musica
karnatica del sur de la India, fértiles improvisaciones reforzada con una notable creacion compositiva
tanto por parte de lyer como de Prasanna, que son quienes llevan el peso de la misma repartiéndose
por igual la creacion de los temas. (Pérez, 2011)

El pianista espafiol Chano Dominguez es uno de los pianistas mas influyentes del jazz
flamenco, ya que su trabajo se caracteriza en coger los elementos de la musica tradicional
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flamenca y transformarlos a su propuesta de jazz, en su primer disco “Chano” (1993)
presenta una manera de tocar el jazz con el lenguaje del flamenco, bulerias y rumba.

“Alli estaban ya Javier Colina y Guillermo McGuill, dando forma a ese nuevo lenguaje lleno
de tanguillos, fandangos y soleas en clave jazzistica, asi como coplas y temas de blues
ejecutados perfectamente al compas de las bulerias.” (Viana, 2017).

Pianistas cubanos como Bebo Valdés, Chucho Valdés, Gonzalo Rubalcaba representantes
del latin jazz en el piano, son los que a través del piano y el jazz han trabajado su musica
rememorando la masica cubana. Chucho Valdés con Irakere, una banda que se caracteriza
por su sonoridad de los elementos del son cubano, la timba y el jazz. “Irakere nace como
una agrupacion estilo big band, con una mezcla de géneros tales como el jazz, Rock, mdsica
clasica y musica tradicional cubana con instrumentos de percusion afrocubanos.”(Eugenia,
2019).

La integracion de estas masicas tradicionales con el jazz ha sido un fendmeno donde queda
demostrado que a través de la convergencia de estas musicas nacen propuestas que aportan
tanto al lenguaje y nuevas sonoridades del jazz como el lenguaje pianistico y sus maneras de
interpretar.

Quiero destacar a otros pianistas por medio de su discografia que siguen esta corriente:

Tigran Hamasyan con su album en piano solo A Fable (2010) que evoca el lenguaje de la
tradicion armenia, trabajando desde el ritmo, escalas dandole una sonoridad particular de su
trabajo.

Tigran Hamasyan’s fourth album, a vibrant solo recording drawing from the music and poetry
of his native Armenia, further solidifies the acclaim the 24-year-old pianist has garnered since his
teens. While demonstrating his monster chops, the emphasis here is on simple, captivating melodies-
both traditional songs and original compositions, imbued with a sense of veneration and longing.
(Cohen, 2011)

Eliana Elias con “Made in Brazil ” (2015), Danilo Pérez “Providencia” (2010), Michel Camilo que
se ha caracterizado por su trabajo de latin jazz como Caribe (2009), sin embargo también integrando
ritmos de Republica Dominicana y su perspectiva del merengue desde el Piano como en el tema Arroz
con Habichuela , que desde la percusidn se interpreta como un merengue apampinchao y el piano
desde la perspectiva de Camilo le da sonoridades del jazz, tumbaos y elementos tipicos del merengue
dominicano.

En Colombia jazzistas como Antonio Arnedo han explorado la articulacion del jazz con las
musicas colombianas, el periodista Luis Daniel Vega en el libo jazz al parque: 15 afios de
jam (2010) narra: “Antonio Arnedo habia abierto una pagina memorable del jazz en
Colombia, con Travesia, un disco donde demostré que era necesario alejarse del sonido
cubano para tejer con filigrana un estilo de jazz muy universal y contemporaneo, basado en
las masicas tradicionales.” (pag. 149).

En el mismo libro, en el capitulo Jazz por qué, jazz para qué, jazz para quién, Guillermo
Pedraza (2010) sentencia:
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Para el caso colombiano se puede mencionar la gran influencia del latin jazz sobre masicos
de varias partes del pais, dada la cercania de este estilo con muchos de los ritmos caribefios, lo que
ademas ha producido un despertar a todo tipo de fusiones con ritmos autoctonos de otras regiones, e
incluso del interior. En parte, el trayecto de las diferentes escuelas y estilos del jazz como cultura
norteamericana que ha permeado la nuestra, se manifiesta una especie de contracultura a esa
influencia, que a su vez parad6jicamente se legitima al dar origen a nuevos ritmos y tendencias, a
nuevas formas musicales con propuestas propias en lo armonico, en lo melddico, en la
instrumentacion y del formato, las cuales empiezan a conformar ese maravilloso lenguaje que ya no
es patrimonio regional sino que entran a la esfera de lo universal. (Pag. 99).

Dicha convergencia entre el jazz y las musicas tradicionales colombianas han generado una
nueva sonoridad en el jazz colombiano. Colombia es un pais pluricultural donde cada region
abarca su musica autoctona rodeada de costumbres y folclor, se ha despertado en musicos de
jazz el interés y el estudio de integrar estas musicas a propuestas propias, asi como Antonio
Arnedo incursiond con las musicas tradicionales al jazz imprimiéndolo en sus disco Travesia
(1996), Encuentros (1997), también Juan Sebastian Monsalve con Bunde Nebuloso (2001).

Pianistas como Hector Martignon con Portrait In White and Black (1996) una propuesta de
un piano trio de jazz incluyendo repertorio de musica tradicional colombiana como el pasillo
coqueteos de Fulgencio Garcia y composiciones que notan una gran influencia de las masicas
colombianas, Edy Martinez en su disco “Su Majestad el Piano” (1998) un disco donde
Martinez interpreta masica del caribe colombiano con elementos del jazz, Laura Lambuley
que presenta su trabajo musical de musica tradicional llanera desde el piano con elementos
del jazz e improvisacion con el disco “Llano en Blanco y Negro” (2008).

Es aqui donde nace mi proyecto de articular el rajalefia con el jazz, pero el jazz entendiéndolo
como un proceso de integracion y de hacer musica como lo plantea Bill Evans. Primero surge
la necesidad como pianista de jazz y también como musico empirico porque desde muy
pequefio estuve rodeado del folclor de mi tierra, Neiva la capital del departamento del Huila,
desde pequefio como a los 6 afios tocaba la tambora en grupos infantiles de rajalefia, luego
por influencia de mi padre aprendi a tocar a los 9 afios el requinto tiple y a cantar coplas en
sus diferentes tonadas de rajalefia, fui en el Huila Rey del requinto infantil; ademas de cantar
coplas también aprendi canciones de Jorge Villamil y de diferentes compositores Huilenses.

Luego de llegar a Bogota y sumergirme en el fascinante mundo del jazz, siempre estuvo mi
inquietud de articular el jazz con la musica de mi tierra, y debido a esta inquietud nace
“Villamil en jazz: Una interpretacion creativa” un concierto que hago en el afio 2012 en el
museo nacional de Colombia en homenaje a la musica de Jorge Villamil Cordovez, articulada
en jazz e improvisaciones.

El sacerdote jesuita Fortunato Herrera Molina pone a reflexion en capitulo 11 de su libro Jorge
Villamil Cordovez, musica y poesia (2008):

Es hora de que el huilense se pregunte: ;Quién soy? ;Quién me interpreta? ;En manos de
quien se estd dejando la educacion de los hijos y las de las generaciones futuras? Y la pregunta
fundamental. ¢Para donde vamos?
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Por eso es importante conocer una de las expresiones populares mas auténticas, que nos
identifica, nos interpreta y nos educa en nuestra manera de ser y de reaccionar ante la vida. No somos
una excepcion en Colombia, pero tenemos algo muy nuestro, que debemos estudiar donde quiera se
manifieste: tenemos un destino que debemos asumir como responsabilidad intransferible. (pag. 35)

3.2 MARCO CONCEPTUAL

En este trabajo tiene como marco conceptual los siguientes términos que son importantes
precisar.

El jazz como un proceso de integracion, se entiende en este trabajo como lo plantea Bill
Evans mencionado anteriormente, y apoyado tambien en el concepto del guitarrista Pat
Metheny (2010) en una entrevista para el diario Publico:

El jazz es un proceso. Es una manera de pensar, de ser creativo. Cuando la gente habla de
jazz como estilo musical siempre surge una discusién por unos creen que esto o aquello no es jazz. Y
yo creo que el jazz es una forma musical que puede incluir diferentes formas de expresion musicales.
Un masico de jazz es aquel que entiende la masica de una manera como sélo él puede hacerlo.

Es el camino.
Si, es el camino. Es una buena forma de expresarlo.

Este proceso en este trabajo se entiende como la convergencia de los contenidos idiomaticos
que tiene el jazz como un lenguaje o forma musical en el resultado sonoro del encuentro con
el rajalefia.

También vale la pena reiterarlo con los trabajos de los pianistas e iconos del jazz
anteriormente mencionados donde se expone un trabajo del jazz como un proceso de creacion
y de integracion, donde convergen las musicas tradicionales con el jazz.

El diccionario de la Real Academia Espafiola (RAE) define “Integrar” como Aunar,
fusionar dos o méas conceptos, corrientes, etc., divergentes entre si, en una sola que las
sintetice. (Real Academia Espafiola [RAE], 2018)

Articular como Unir dos o més piezas de modo que mantengan entre si alguna libertad de
movimiento. Construir algo combinando adecuadamente sus elementos. (RAE, 2018)

El Concepto tradicion Octavio Marulanda (1984) lo advierte como

La tradicion implica una permanencia en el tiempo y una depuracién de conocimientos,
marcada por la experiencia. Tradicion es el caracter que tiene aquella noticia que se transmite en
forma sucesiva de una generacion a otra, por la via oral o sea que en ella no intervienen medios
diferentes a los de la palabra dicha de unos para otros, o el sonido que se escucha en el medio ambiente
de los grupos, o la percepcion intuitiva y visual en el laboreo empirico. (Pég. 2).

Lo que podemos entender en este trabajo: la tradicion es la sintesis de los conocimientos que
vienen por herencia de antepasados donde el pueblo es el propietario de estos saberes
autoctonos.
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Lo tradicional es aquello “que se ha transmitido y permanece como supervivencia del
pasado; que manifiesta continuidad y permanencia” (Ocampo. 1981: Pag 76).

Carvalho (1989) en cuanto a lo tradicional dice:

Que los bienes de la comunidad son transmitidos de generacién en generacion, de padres a
hijos, de abuelos a nietos. La tradicion lleva implicito el concepto de tiempo, en el sentido de
antigliedad, pero, desde luego, no por el solo hecho de ser viejo cualquier fendmeno es folklorico. \

Lo antiguo sobrevive en el pueblo solo cuando satisface sus necesidades presentes y
concretas; si no es asi pierde su vigencia, cae en desuso, se extingue. (Pag.29).

Basados en estos conceptos podemos decir que musica tradicional es aquella que se
transmite y se ha transmitido oralmente a lo largo del tiempo en distintas épocas y
generaciones, es anénimay como es una expresion espontanea transmitida por tradicion oral
no es representada en partituras, es netamente agrafa.

Paloma Mufioz (2008) expresa:

La relacion de algunas musicas con lo tradicional, entendidas como musicas tradicionales o
locales, aquellas que cominmente se las han considerado como folclor, 0 como musicas indigenas o
musicas “propias”, han estado asociadas historicamente con un territorio o con una poblacion cultural
especifica. La permanencia de unos pobladores por transmitir su pasado como patrimonio, abrigados
a los recuerdos, entablan la titanica lucha de resistencia cultural por mantener una musica que les dé
identidad, que sirva de conservacion y de apoyo a su representacion cultural a las nuevas
generaciones. (Pag. 124).

Hector Vega (2010) enfatiza en masica tradicional:

Me parece que el concepto de tradicion que se debe utilizar para el estudio de la musica
tradicional, tiene que hacer referencia a habitos, rituales, formas de hacer permanente
representaciones que dan unidad a un grupo social, actividades de tipo comunitario que perduran -
quizé no intactas- a lo largo del tiempo.

Continta Relatando Vega sobre lo tradicional y la musica:

En este sentido y regresando al tema de la musica, lo tradicional es un concepto que va ligado
a los usos de las expresiones musicales en un contexto social, en un ambiente grupal, étnico, religioso,
si se quiere ideoldgico, y que por lo tanto no tiene que ver con términos comerciales, sino con un uso
comunitario. (Pags. 155-156).
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El Rajalefa

El Rajalefia es la musica tradicional del viejo Tolima Grande (actual Tolimay Huila), aunque
actualmente se encuentra vigente en la region del departamento del Huila y en el extremo sur
del Tolima, es el canto a modo de coplas de los campesinos y peones de las fincas y haciendas
cuando se dedicaban a sus labores diarias.

Guillermo Abadia en su tesis novena del Compendio General de Folklore Colombiano
(1977) narra:

Las coplas de rajalefia son generalmente picarescas [...], como que eran improvisadas por
campesinos rudos a quienes se encomendaban el trabajo de menor categoria en las haciendas o
casonas de campo, esto es, el de “rajar la lefia” para el consumo de las cocinas. Estos peones,
habitualmente muchachos que no servian para menesteres de mas iniciativa y responsabilidad,
improvisaban, mientras cumplian su monotona tarea diaria, cantas o coplas de burla a sus compafieros
para amenizar el trabajo. Estas coplas por razon de sus autores se llamaron “coplas de rajalefias” o
simplemente “rajalefias” (Pag. 180).

Esta mdsica es tradicional, autctona y vernacula, como Ocampo Lopez (1981) define lo
Vernéculo: “nativa, terrigena, o sea, propia del pais y oriunda de una determinada region .
Y lo Autoctono como: “Originaria del pais en donde tiene vigencia (Del griego: autochthon,
de la misma tierra)” (Pag. 76).

Vicente Silva Vargas en Las Huellas de Villamil (2014) narra:

A los trabajadores les encantaba el rajalefia porque lo habian aprendido de sus abuelos, pero
también por ser una forma de comunicacién oral que les permitia criticar, elogiar o burlarse del
vecindario, las mujeres, su familia, los amigos, sus enemigos, el gobierno, los politicos y hasta sus
patrones.

Continua Silva narrando:

Se trataba de una original y descarnada manera de adobar la realidad con palabras y musica
utilizando la ancestral costumbre del huilense de “rajar” del prdjimo, es decir, volverlo trizas tal como
lo hacen el hacha y el machete cuando azotan la lefia. (Pag. 274).

La rajalefiera Luz Stela (1988) Luna define de una manera poética y bella el rajalefia:
Rajalefia es el vivo sentir de un pueblo.

Es la expresion del campesino huilense, que manifiesta su inquietud en conquista amorosa,
critica, desafio y filosofia picaresca.

En la musicalidad esta sometida al ritmo del popular palo parao, al son del tambor, el chucho,
la puerca y la esterilla como instrumentos de percusion, y la cadencia armoniosa del tiple, el requinto

y la guitarra. Es la copla opita jocosa y chispeante integrada con alegre musica San Juanera... (pag.
49)

Luz Stela hizo parte del grupo folclorico de rajalefias: Aires de Piedra Pintada, grupo
tradicional del municipio de Aipe, ubicado al norte del departamento del Huila, esta
definicion del rajalefia ella siempre lo recitaba cuando el grupo tocaba en diferentes
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escenarios a nivel nacional o encuentros folcloricos, como por ejemplo el Encuentro
Departamental de Rajalerias José Antonio Cuellar “Rumichaca” que se hace en Neiva.

Aires de Piedra Pintada tocaba el ritmo de rajalefia y el requinto, tiple y la guitarra
acompafaban en tonica y dominante en tonalidad menor (Caracteristico del rajalefia), Luz
Stela salia con su traje tradicional de rajalefia y fumando un tabaco, recitaba y gritaba esas
palabras que definian el rajalefia, todo esto sucedia antecediendo la tonada de Aipe, donde
ya se cantaban las coplas.

En un reportaje que salié en 2009 sobre Luz Stela Luna, ella se expresa sobre el rajalefia:

El rajalefia es la expresion folclorica mas autentica de nuestro rico y bello folclor huilense,
donde se cantan coplas picarescas, hechas por el pueblo y para el pueblo, de contenido filoséfico
donde se dicen las vivencias del diario vivir de su gente, ahi se le canta a la vida, se le canta al amor,
se le canta a la naturaleza, se critica, se pelay se raja bajo la cadencia armoniosa y musical de sus
diferentes tonadas.

El Diccionario Folclérico Colombiano define “Rajar” como: Criticar, desacreditar, hablar
mal o pelar de alguien. (Aragon, 2008: pag. 1315).

José Antonio Cuellar Melendez més conocido en el Huila como “Rumichaca” rajalefiero y
tamborero define el rajalefia como: “Raja lefia, sefiores, es la copla popular, con la cual
decimos siempre la verdad de la actualidad.” (Luna, 1988: pag. 51).

El rajalefia se caracteriza por ser cantado, la copla pertenece al género de la trova.

En Colombia, estas coplas de origen espafiol reciben diferentes nombres segin los
departamentos. Es asi como en Antioquia y en el Viejo Caldas, conservan su nombre genérico: trova;
en la region de los Llanos Orientales se les denomina contrapunteo, en los Santanderes reciben el
nombre de torbellinos, en Boyaca se les conoce como guabinas; en la Costa Atlantica se les llama
piquerias y en el Huila, Rajalefias, diferencidndose entre si por la particularidad de las tonadas mas
no por la copla misma. (Beltran, 1996: Pag 246)

La Copla

La copla rajalefiera esta conformado por cuatro renglones (cuartetos) de versos octosilabos,
donde generalmente se riman el segundo y cuarto verso, esta copla tomada del disco del
grupo folcldrico Aires de Pefias Blancas liderado por el requintista y rajalefiero Ulises Charry
es un ejemplo:

/Ay dame lo que te pido/

/De la centura pa’ bajo/
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También podemos encontrar coplas donde el primer y tercer verso rimen y el segundo y
cuarto también como por ejemplo esta copla que es de origen anénimo y ha sido transmitida
por tradicién oral:

/Se las arranco al marido/
/Las mangas de la camisa/
/Que se le habian descocido/

En este caso el segundo verso de la copla podemos encontrar una Sinalefa que es la union de
la altima vocal de la palabra con la primera vocal de la siguiente en un solo golpe o una sola
silaba que se podria expresar de la siguiente manera: /se-las-a-rran-c6_al- ma-ri-do/

Hay otro tipos de coplas donde se riman el primer verso con el cuarto, o el segundo con el
tercero, pero en general, las coplas mas populares tienen las caracteristicas anteriormente
expuestas.

Generalmente las coplas las canta un solista, cuando el solista canta las coplas cada verso se
repite dos veces, después que el segundo verso ha sido repetido, un coro responde con un
estribillo que dice: “Olelolelolaila”, o “Olelelalalela” o “Ay Morenita” 0 “Ay mi morena” o
“Ay ya ya yai” o “Ay mi burrita” o “trailalai ralaira” o “ay juelapo” por mencionar algunos
(esto varia segun la regién o tonada) seguido del ultimo verso que en su caso puede ser el
segundo o el cuarto. Por ejemplo:

/Yo la invito sefiorita/ (bis)
/Vamos pa’ la sombra el vallo/ (bis)
Coro:
/Olelolelolaila vamos pa’ la sombra el vallo/
/Y ponemos a peliar/ (bis)
/Mi pollita con su gallo/ (bis)
Coro:

/Olelolelolaila mi pollita con su gallo/

Como se planted principalmente y lo expresan los autores citados, también visto en los
ejemplos, el rajalefia narra el quehacer del campo, lo popular, critica la politica, la gente, es
caracterizada por su tono picaresco y el doble sentido que le da su grado de humor y picardia.
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Instrumentos

Los instrumentos que hacen parte de la organologia del rajalefia se dividen en las siguientes
categorias:

e Idiéfonos

e Membranéfonos
e Aerofonos

e Corddfonos

Idi6fonos
Guillermo Abadia (1977) los define como:

Agquellos instrumentos en los cuales el sonido se produce de un modo especial, propio,
peculiar o de idiosincrasia particular del instrumento [...] El sonido es producido por la vibracion del
cuerpo mismo del instrumento y por ello se llaman también autéfonos. Son muy numerosos en
nuestro arsenal por su caracter o condicién de primitivos (Pag. 272).

Chucho

Es un instrumento idi6fono de sacudimiento, se construye con una guadua seca y hueca por
dentro, donde en su interior se le agregan semillas, mejor lo puede definir Luz Stela Luna:

Se atribuye su construccion a los Paeces. Es un cilindro hueco de madera fina de unos 40
cms, dos pedazos delgados de madera, para que choquen en ellos las pepitas de achira o “pionia” que
se le echan, y produzcan un sonido como el de la maraca (Luna,1988: pag. 58).

Esterilla

Instrumento idiéfono de friccidén que esta constituido de un conjunto de tubos pequefios de
cafia o de guadua que van enlazadas a una cuerda, piola o cafiamo. Como lo cita Luz Stela:

Instrumento de origen Avirama. Se construye con trozos de guache, de cafia, o de carrizo de
guadua. Se cortan 26 0 28 de 20 cms. Cada uno, para unirlos con un cafiamo que los hila dando la
forma de una estera en miniatura. Para su ejecucion musical se toman los extremos en cada mano y
se hace rozar fuertemente (Luna,1988: pag. 58).

Cienpies

Es un instrumento idiéfono de friccion tipo raspa constituido por una guadua abierta tipo
balsa o canoa, dentro del espacio del hueco se entrelazan unas semillas cobalongas en
cafiamo, cabuya o piola. Su sonido se da por medio de la friccion de un pedazo de palo
delgado y pequefio o guadua cuando frota las semillas.

Membrané6fonos

Aguellos instrumentos en los cuales el sonido se produce por el aire sacudido por uno o dos
parches, pieles 0 membranas, o por elementos asimilables a membranas. Los mas comunes son los
tambores de piel o cuero de diversos animales. (Abadia, 1977: pag. 254).
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El tambor, tambora o cucamba
Luz Stela Luna describe:

Cucamba: Vocablo indigena. Es la misma tambora o tambor. Aunque sabemos que el tambor
es de origen universal, en nuestra tierra se le adjudica a la tribu Avirama.

Continla describiendo su elaboracion:

Se emplea en su elaboracion el bejuco? de “adorete™, y los aros de ajuste son de “guacimo”.
La piel empleada es de venado o de chiva. Es el elemento basico para dar el toque ritmico del rajalefia:
el famoso “Palo Parado” (Luna,1988: pag. 58) .

Puerca, Sambomba, Zambumbia o Marrana

Es un membrandfono con una membrana perforada, que se fabrica con un calabazo o totumo
donde se corta una parte del totumo y queda una boca, esta especie de boca o hueco es
arropado por cuero o piel de animal sea cerdo, venado o chiva; en la mitad del cuero se inserta
un palo el cual se unta con una ceray el rozamiento de este palo con las manos, da un sonido
similar al grufiido de un marrano, por este su nombre. Luz Stela lo describe como:

Un instrumento indigena de los Yalcon. Se hace de un calabazo o totuma de forma ovalada,
forrada antiguamente con vejiga de un cerdo pero que, debido a que este material era perseguido por
las hormigas, hoy en dia se construye con cuero de chivo o venado. En el centro del forro se le coloca
una varilla fina de madera recubierta con cera de abejas para que, al frotarse con los dedos, emita un
sonido similar al bujido de un cerdo. (Luna,1988: pag. 58) .

Aeroéfonos

Abadia (1977) lo define como los instrumentos que “producen el sonido por medio de la
vibracion de una columna de aire o una masa de aire en movimiento.” (pag. 241).

Hojita de naranjo o café

Dentro del concepto de instrumentos aer6fonos y la clasificacion que propone Guillermo
Abadia Morales, la hojita vegetal es un aer6fono libre como él lo define: “En ellos es
impulsado, sin que se requiera una caja de resonancia o un tubo o un recipiente que contenga
aire” (1bid.)

Esta hoja el campesino la dobla y se coloca en la boca, el ejecutante sopla y por la vibracion
de los labios produce un sonido bastante original, la afinacion se gradia con la cantidad de
aire y la habilidad del que la toca. Esta se utiliza para tocar melodias de rajalefias en las
introducciones de las tonadas o los interludios entre las coplas.

2 palabra genérica con la que se conocen diferentes especies de plantas tropicales, sarmentosas, trepadoras
y aéreas de tallos delgados, largos y flexibles, empleados como cuerdas, cables o amarres y material en
cesteria, artesania, muebles, tejidos, puentes y construcciones artesanales, etc. (Aragon, Luis Enrique, 2008.
Pag. 215)
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Flauta de Queco
Es una flauta traversa que se utiliza en chirimias y rajalefias.

Luz Stela la describe como “un trozo de queco con seis huecos formados con chuso caliente,
y a voluntad del ejecutante su afinacion. ” (Luna,1988: pag. 59).

Cordofonos

Abadia (1977) denomina a este tipo de instrumentos “en los cuales el sonido se produce por
la vibracion de una o més cuerdas o elementos que funcionen a manera de cuerdas” (Pag.
262)

Hay un cordéfono que esté en la categoria de Corddfono de Percusion que propone en su
tesis decimosegunda Guillermo Abadia, este es el carangano.

El Carangano

Una guadua varia de una a dos metros. Por un lado, tiene desprendida a manera de cuerdas
hasta siete tiras de fibra lisa que envuelve todo el palo. Esas como cuerdas son levantadas de lado y
lado por dos tramojos, como imitando cejillas de guitarras. El sonido se produce frotando las cuerdas
con una vejiga (Rosa, 1964. Pag 520)

Dentro de los Cordofonos estan los de cuerdas pulsadas que en la organologia de
instrumentos del rajalefia estan la guitarra, el tiple y el requinto.

Javier Ocampo Lépez (1970) habla que estos instrumentos son producto de una
transculturacion de “Europa que mas influyeron en la conformacion del Folclor
Colombiano” (pég. 92)

El concepto de transculturacion “hace referencia al paso de los sistemas de creencias de una
cultura a otra” (Ocampo, 1970: pag. 21)

Haciendo una breve resefia de estos instrumentos la guitarra es un instrumento que en el
rajalefia cumple la funcion de un bajo, a esto se le llama “marcante”, por lo general el
ejecutante toca en forma de arpegios la progresién armoénica del rajalefia, Por ejemplo:
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Graficol. Marcante Motivo | y variacion.

También presenta otras maneras de hacer el bajo marcante como, por ejemplo:

Marcante motivo 11
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Graficol.1l. Marcante Motivo Il y variacién.

El motivo II del bajo marcante se caracteriza por marcar los bajos a “destiempo” y tener un
apagado en el pulso uno y dos del compas de 6/8.

Y su variacion es agregarle en la tercera corchea de cada pulso el acorde, tal como esta
expresado en la imagen.

Hay un tercer motivo de marcante que se expresa de la siguiente manera:

Marcante motivo III
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Graficol.2 Marcante Motivo 111 y variacion.
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Estas transcripciones son basadas en grabaciones de rajalefias de la tonada, de Pefias Blancas,
Fortalecillas, Neiva, Piedra Pintada y sobre todo como lo he mencionado anteriormente, ese
concepto lo he aprendido a lo largo de mi experiencia desde mi infancia hasta la actualidad
en la tradicion del rajalefia, compartiendo y tocando con destacados rajalefieros como: Amin
Vargas, Misael Dussan, Gustavo Cordoba, Ulises Charry, Alexander Pastrana (mi padre) y
diferentes grupos folcléricos destacados de Neiva como Tierra Mestiza , Aires de Rumichaca
y Cantar Popular.

Esta manera de tocar de la guitarra marcante sera objeto de estudio para aplicar y apropiar
estos elementos a mi propuesta musical que sera explicados posteriormente.

El Tiple en el rajalefia cumple la funcién de ser acompafiante, es el colchon armonico que
soporta toda la agrupacion de rajalefia.

El tiple se convirtié en uno de los instrumentos mas tipicos del pueblo colombiano;
compafiero de los copleros, serenateros, estudiantinas, trios, duetos y demas conjuntos que
velan por la difusion y conservacion de nuestros auténticos aires terrigenas. (Ocampo, 1970:

pag. 96) .

El requinto tiple, o tiple requinto, o entiéndase en el contexto de rajalefia como requinto
y vale la pena hacer la aclaracion porque hay guitarra requinto. En el rajalefia su papel es el
de puntear® las melodias de introducciones o interludios en las tonadas de rajalefias. Su papel
es melddico, aunque también después que el requintista ha interpretado las melodias del
rajalefia también acompafia las coplas.

Estructura Ritmica del Rajalefia

Esta mdsica es concebida por métrica ternaria bien podria escribirse en 3/4 0 en 6/8. Ya
que esto ha sido una discusion entre eruditos de ¢cdémo escribir la musica andina
colombiana?, como es el caso del bambuco que se encuentran discusiones si se escribe
en 3/4 o0 en 6/8, en este trabajo por los acentos ritmicos y mi experiencia a través de
muchos afios de estar inmerso en esta tradicion, considero expresarlo en 6/8.

El patrén ritmico del tambor, siendo este el instrumento primordial de la percusion del
rajalefia se expresa de la siguiente manera:

3 Segun el diccionario de folclor Puntear es la accién de: Interpretar una guitarra o un tiple requinto o
puntero con el dedo o los dedos o con plectro o plumilla. (Aragdn, Luis Enrique, 2008. Pag. 1290) .
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Patron Ritmico Tambor
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Grafico 2. Patrén ritmico del tambor: “palo parao”
A este ritmo en el rajalefia se le atribuye el nombre de “Palo Parado” o “Palo Parao”.

Instrumentos idiéfonos como el chucho, esterilla, cienpies, y también instrumentos como
el carangano tocan el patron ritmico que lleva el tambor en el aro:

o T/ E— S — T

Gréfico 3. Patron ritmico de instrumentos idi6fonos y carangano.

El patron de la marrana es diferente, a diferencia de los otros instrumentos la marrana tiene
un motivo ritmico de cuatro compases que se expresa de la siguiente manera:

Marrana

Grafico 4. Patron ritmico de la marrana.

Como esta explicado anteriormente este instrumento se interpreta cuando se frota el palo
untado de cera de abeja y en esta accion de frotarlo produce el sonido similar a un cerdo.

A veces por libre interpretacion quien toca la marrana, solo toca el primer tiempo de cada
compas.

La estructura armdnica

La estructura armoénica del rajalefia esta constituido en las tres funciones arménicas basicas
de la musica tonal:

Tonica (i), subdominante (iv) y dominante (V), el ritmo arménico es por compas.

Es caracteristico su progresion de V — i, y presenta un énfasis al iv cuando el giro melédico
lo requiere. A lo largo del andlisis de las tonadas que voy a presentar, se mostrara la linea
melddica con la progresion arménica que cada tonada contiene.

pg. 22



Estructura melddica y tonadas

Andrés Rosa describe en Esencia, estilo y presencia del rajalefia (1964), sobre el caracter
melddico de esta manera: “El dibujo melddico de los rajalefias es supremamente sencillo,
como conviene a la inspiracion popular.” (Pag. 511).

La melodia de las coplas varia segun la ubicacion geografica en el Huila, a estas variaciones
melodicas que hacen que las coplas se diferencien de otras partes geograficas del
departamento se les ha clasificado como “Tonadas”.

Las tonadas son segun Luz Stela Luna (1988):

Podemos hablar de variadas tonadas en el rajalefia segin el sitio geografico en donde se
produzca la composicion.

Encontramos de esta forma que no es gratuita la diferencia entre las tonadas del norte y sur
del departamento; con la marcada diferenciacion que la tonada nortefia presenta en su ritmo el aire
fiestero, alegre, rapido mientras que al sur la tonada es mas lenta, arrulladora y triste, condicion propia
de los pueblos con origen quechua. (pag. 56).

Jairo Beltran (1996) describe:

La Composicion melddica del rajalefia establece modelos propios, segln la zona o regién
geogréfica a la cual pertenezca, estructura que recibe el nombre de tonada. Es asi como las coplas de
Villavieja, Albadan, Guacirco, San Antonio, Fortalecillas, Aipe, Piedra Pintada y Pefia Blanca, se
identifican por sus tonadas, siempre armonizadas en tono menor [...]. (Pag. 257).

En una sintesis el Diccionario Folclérico Colombiano lo define como:

Tonada: En el canto del rajalefia, variacion melddica, armonica o literaria (en el ritmo, las
coplas, los estribillos, forma de interpretacion, etc.), propia de una region. Ej.: Tonada de Aipe, tonada
de Piedras Blancas, tonada de Fortalecillas, etc. (Aragon, 2008: Pag. 1481).

Dentro de las tonadas tradicionales en el Huila estdn la Tonada del Caguan, tonada de
Anaconia, Piedra Pintada (Aipe), Fortalecillas, Pefias Blancas, Teruel y Yaguarg,

Hay unas que se clasifican como modernas entre ellas estan: tonada de Palermo (Cucamba
Guaguefia), tonada de Santa Maria, Tonada Hijuelapo (Campoalegre), Tonada de Neiva
(Aires de Rumichaca), hay agrupaciones de rajalefias en la actualidad que hacen una
propuesta musical y crean tonadas a las que se le atribuyen modernas.

En 1964 Andrés Rosa en el tomo XIX nimero 3 de la revista Theasurus, en su articulo
Esencia, estilo y presencia del rajalefia, hace una transcripcion de la tonada del Caguéan (El
Caguan es un corregimiento ubicado al sur de Neiva) donde él explica que es dictada por dos
figuras destacadas de la musica tradicional huilense: Carlos H. Rivera y el emblematico
rajalefiero José¢ Antonio Cuellar Melendez “Rumichaca’:
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Grafico 5. Imagen tomada: Esencia, estilo y presencia del rajalefia. (Pag. 512)

Donde dice: “Solo” es la melodia de la copla que canta el solista, y donde dice “coro” es la
melodia que canta un coro responsorial de dos o mas voces a la copla del solista.

Dependiendo de la tonada, la copla o el coro se le hacen voces, aqui en esta transcripcion
esta presentada con una sola voz, lo que se da por entendido que el coro responde al unisono.
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Gréfico 5.1. Imagen tomada: Esencia, estilo y presencia del rajalefia. (Pag 515).

Por ejemplo, mas adelante Andrés Rosa presenta una variacion de la melodia de esta misma
tonada y en el coro que esta expresado en el ¢.9 esta por intervalos de tercera menor y tercera
mayor por debajo de la melodia principal lo que indica que este coro responsorial esta cantado
por dos voces diferentes.

El rajalefia del Caguan ha sido fuente de inspiracion para muchos liradas populares quienes,
aprovechando no solo el ritmo, sino los incisos y en veces hasta algunos fragmentos de la melodia,
han elaborado piezas de alguna consideracion. (Rosa, Andrés, 1964: Pag. 522).

También presenta una transcripcién de una melodia de una copla de rajalefia de Anaconia
(Corregimiento ubicado al oriente de Neiva) que presenta similitud en el ritmo y melodia con
el caracter melddico de la tonada del Caguan expresandolo:

De ese rajalefia hay muchas versiones en las que los artistas populares, dejando intacto el
sentido general de la melodia, sustituyen algunas notas por otras de su propia invencion o introducen
cambios accidentales en la manera de “tunar”. Tunar en jerga popular significa al mismo tiempo
'tocar, cantar, bailar y divertirse' por lo general ambulando, vagando. (Rosa, Andrés, 1964: pag. 514).
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Gréfico 6. Imagen tomada: Esencia, estilo y presencia del rajalefia. (Rosa, Andres, 1964. Pag 515).

Vale la pena destacar que este documento de Andrés Rosa escrito en 1964 ha sido
referenciado por musicologos, investigadores, folcloristas e historiadores como Guillermo
Abadia, Bernardo Tovar Zambrano, Luz Stela Luna, Javier Ocampo, entre otros cuando se
refieren al rajalefia, se puede llegar a considerar que es de los primeros si es que llegara a ser
el primero que transcribe y analiza la melodia de un rajalefia tradicional teniendo como
referencia al rajalefiero José Antonio Cuellar Melendez “Rumichaca”, una figura
importantisima en la masica tradicional huilense, ya que en su nombre esta bautizado el
encuentro departamental de rajalefias del Huila.

Sin embargo, quiero aportar a este trabajo investigativo una transcripcién que hice de un
rajalefia que aparece en una escena de la pelicula La Vibora dirigida por Alfonso Gimeno,
que fue grabada en el Huila en el afio 1958 y estrenada en junio de 1967, en la escena se ve
un grupo de rajalefia conformado por diez musicos tocando una tonada de rajalefia, donde
una voz masculina solista canta las coplas y en el coro a modo responsorial el grupo canta;
se desconoce a que region pertenece la tonada, sin embargo por su caracter alegre, rapido y
festivo se puede llegar a decir que pertenece a una tonada del norte del Huila, estos elementos
caracteristicos son de las tonadas de esa region tal como lo describe Luz Stela Luna citado
anteriormente cuando se refiere a las tonadas.

El 7 de junio del 2018 el centro cultural del banco de la republica de Neiva realiz6 una jornada
académica sobre el rajalefia, Zaid Garcés fue uno de los ponentes de las conferencias que se
daban ese dia, su conferencia trataba sobre La historia del rajalefia en el Huila, alli Zaid
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habla sobre esta pelicula, y afirma que “los fondos musicales y musica incidental son a cargo

de Rumichaca y su conjunto” y pudo llegar a asegurar que “fue el primer rajalefia grabado
para cine.” (Garcés, 2018).

Esta es su linea melddica:
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Gréfico 7. Transcripcion de linea melddica rajalefia de pelicula la vibora.

Se puede observar la diferencia de esta tonada de rajalefia con las dos anteriores expuestas
por Andrés Rosa, coinciden en iniciar la copla en anacrusa, pero el ritmo de ésta en el c.1
esta expresada en corcheas y la gran diferencia es la sincopa que se da en la sexta corchea
ligada a la primera corchea del c.2, la direccion melddica también es diferente en las coplas
y COros.
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Presento a continuacion una linea melodica de la copla de la tonada de Piedra Pintada:

Copla
E’ Am E’ Am
n A, A | . A, A |
Si las mu-je - res su- pie - ran si las mu-je - res su- pie - ran la gra -
tie-ne pier-nas ni ma - nos no tie - ne pier-nas ni ma - nos pe-ro
6 A D:n Am E7 Am
il | ) } | 1N t IS t F—t ™ | —— — ¥ H
- s & & : ) s & - ) <
———
cia ¢ mi pPa-j)a-ri_______ to la gra - clac mi pa-j)a-ri________ to
se pa-ra so -l - to pe - ro se pa-ra so - li - to
Coro
10 Dm Am E? [1. Am [z, Am
S e=—EE R e S e e e =S Ee
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O le lo le lo lai la pe-ro se pa-ra so-li No to

Grafico 8. Linea melédica Tonada de Piedra Pintada.
Caracterizada también por la sincopa y el inicio anacrudsico de la copla.

En la tonada de Fortalecillas se presenta una variacion entre cada copla. Generalmente en
esta tonada se cantan tres coplas.

Amin Vargas es el tamborero y cantante de Aires de Fortalecillas, grupo iconico del
corregimiento de Fortalecillas, él es considerado el rey del tambor, por su forma de tocarlo
magistralmente. El con su grupo son los representantes de la tonada de Fortalecillas.

La cantada en esta tonada se caracteriza mucho por el “dejo” campesino de hablar
“arrastrado”, en la partitura de esos arrastrado esta expresado en los glissandos.

Copla I Solista
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Gréfico 9. Linea melddica Tonada de Fortalecillas. Copla |
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La segunda copla se diferencia melédicamente de la primera por los dos primeros versos y

la respuesta del coro:

Copla II Solista
B7 Em B7 Em
o
s i T —— — —— — H
D Nt B i W B B i — | H
O AT e g e T e e BT g e e~
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Am Em B Em B7
O4 |
o | | I N 4 | I | - ]
& - S = |
- o —o & o @
© “ e g
O le la y tam - bien mu-chos pe - sa res__
Gréfico 9.1. Linea melddica Tonada de Fortalecillas. Copla 1l
Los versos tres, cuatro y el coro son idénticos a la melodia de la primera copla:
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Gréfico 9.1 Linea melddica Tonada de Fortalecillas. Copla Il

También estos versos presentan una variacién, melédicamente genera una sensaciéon de
climax ya que esta variacion presenta el pico mas alto con la nota sol en compas 4 de la
variacion, esta decision de hacer la variacion o no la toma el intérprete en el momento que la
canta, el coro va normal como se expone en la imagen anterior.
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Variacion melodica 3er y 4to verso Copla 11
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Gréafico 9.2. Linea melédica Tonada de Fortalecillas. Variacion Copla 1l

La tercera copla de esta tonada es particular, presenta una tercera variacion de la melodia, y
el primer verso es cantado a modo de pregunta presenta dos compases en dominante
generando un poco de tension esperando a ser resuelta, otra particularidad es que no inicia
en anacrusa, esta copla es tésica, el segundo verso lo canta el coro después del estribillo a
modo de respuesta, el tercer y cuarto verso se canta normal como la primera copla.
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Gréfico 9.3. Linea melédica Tonada de Fortalecillas. Copla 11l

La tonada del hijuelapo es oriunda del municipio de Campoalegre (municipio ubicado al sur
del Huila), Gustavo Cordoba es el representante y creador de esta tonada; unas de las
caracteristicas es que por ser una tonada moderna propone nuevos cambios armonicos dentro
del acompafiamiento de las coplas.

Esta es su linea melédica:
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Gréfico 10. Linea melddica Tonada del Hijuelapo (Campoalegre)
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Lo que cabe destacar de esta tonada es el repentismo o lo que se podria llamar
improvisacion en sus coplas. La tonada del Hijuelapo es destacada por el caracter
improvisador del coplero.

Gustavo Cordoba es el unico rajalefiero que en la historia del encuentro departamental de
rajalefias Jos¢ Antonio Cuellar “Rumichaca” se sube al escenario a improvisar coplas de
rajalefias.

El repentismo segun Gustavo Cordoba en una entrevista que realicé el 15 de junio de 2019
en Neivaes: “la capacidad de hacer los cuatro versos de una, sin pensar”’, cuando el maestro
se refiere a “sin pensar” se refiere a que la copla sea espontanea y sea compuesta en el
momento que estd cantando el rajalefiero, enfatiza el maestro Gustavo: “el repentismo es la
capacidad que tiene un coplero de hacer una copla en menos de diez segundos, es una
cuestion de agilidad mental”, que ademas no es solo la agilidad que los versos sean
consonantes para que rimen, el maestro Gustavo advierte: “y la cosa no es rimar los versos,
si no que tenga contenido” Yy a este contenido hace referencia el maestro a lo caracteristico
de la copla y del rajalefia: la picardia y el doble sentido: “ahi es donde esta la magia, la
dinamita esté en el doble sentido, no solamente rimar ”(Cérdoba, 2019)

El maestro se ha caracterizado por ser critico a nivel politico y social, reflexiona sobre el
medio ambiente, embellece el rajalefia y el arte a través de la copla siempre que se sube a
cantar con su requinto ya sea solo o con su grupo de rajalefia.

Gustavo reflexiona “soy alguien que tiene la necesidad de subirse a un escenario a decir
cosas, que no es lo que yo quiera, sino lo que uno percibe que le pueda servir a la gente.”
(Cordoba, 2019)

Melotipos en el Rajalefia

La etimologia de melotipo con prefijo melo, de origen griego melos significa cancién, es
usado en palabras compuestas como [meldidia] 0 melodia proveniente del griego que
significaba “canto”.

Como sufijo tipo, latin. typus, y este del griego. tomoc typos. “Significa modelo, ejemplar o
un ejemplo caracteristico de una especie, de un género, etc.” (RAE, 2018).

El termino melotipo se puede entender como lo plantea Omar Alberto Garzon (2014) como
una “linea sonora tinica” donde linea se considera una melodia.

El melotipo “corresponde al encasillamiento general en el que se encierra el caracter de la
melodia” (Salinas, 2010: Pag. 215); basado en estos conceptos podemos llegar a definir que
melotipo es un motivo melddico original caracteristico que pertenece a alguna tradicion

musical.

El rajalefia presenta melotipos tanto en las coplas que ya fueron estudiadas anteriormente y
también tiene melotipos caracteristicos en los instrumentos melddicos de cuerda pulsadas
como el requinto, estos elementos melddicos estan generalmente en la introduccién de la
tonada, en los interludios entre las coplas, y en la coda que finaliza la tonada.
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Tonada de Piedra Pintada
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Grafico 11. Linea melddica introduccion del requinto de la tonada de Piedra Pintada.
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Gréfico 12. Linea melddica introduccion del requinto de la Tonada de Pefias Blancas.
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Gréfico 13. Linea melodica introduccion del requinto de la Tonada de Fortalecillas.
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Tonada del Hijuelapo (Campoalegre)
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Gréfico 14. Linea melddica introduccion del requinto de la Tonada del Hijuelapo.

Las melodias tradicionalmente en el rajalefia son como las presenta la tonada de piedra
pintada y de pefias blancas, basado en ese melotipo surgen interpretaciones y variaciones en
otras tonadas como por ejemplo la tonada de Campoalegre.

La introduccion de la tonada de Fortalecillas es diferente, como bien se ha planteado desde
el canto de sus coplas y el estribillo del coro tanto en letra y melodia, no es ajeno también a
la melodia de la introduccidn en el requinto.

Hay un melotipo caracteristico despues de la introduccion que se puede considerar como una
especie de “cola” de la introduccion que también se hace como interludio entre las coplas
dependiendo de la tonada.

A continuacion, presento el melotipo original:

E7 Am E7 Am

- R —— = T e =,

Gréafico 14. Melotipo de cola de introduccién o interludio entre las coplas.

Este melotipo se ha utilizado en canciones de Villamil como en el rajalefia No 2
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Gréfico 14.1. Rajalefia no 2, Jorge Villamil Cordovez.

Este motivo esta en re menor, y presenta de manera original los primeros dos compases del
melotipo anteriormente presentado; la segunda vez que lo presenta el rajalefia no2 de Villamil
tiene una pequefia variacion en el ritmo, sin embargo, presenta la misma direccién melédica.
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En la tonada de Piedra Pintada se toca de la siguiente manera:

Am

Gréfico 14.2. melotipo en la tonada de Piedra Pintada.

Este melotipo en esta tonada se toca después de la introduccion y antecediendo la copla,
también se toca entre el segundo y tercer verso, se puede encontrar al finalizar la copla
sirviendo a modo de interludio para que del llamado a la siguiente copla.

En Pefias Blancas:

B? Em B? Em
[ # [ A [ A
o - | 1.4 | Il T 1y 1 f IE.d Il Il T Y T Il |
g ] | - - 17 1 - | 1] - - | 17 I r ] Il |
G = S Y
Hl__r & !

Gréfico 14.3. melotipo en la tonada de Pefias Blancas.

El melotipo esta luego de la introduccion a modo de “cola” y también al finalizar la copla se
toca para nuevamente tocar la introduccion de la tonada.

Presenta una variacion que se toca de esta manera:

B7 Em B7 Em
ﬁﬁ PR— - —T= PR— N —— |‘\, f 1]
&G— E=SEE===. S sTe==
O —=>r— e
Gréfico 14.4. variacion melotipo en la tonada de Pefias Blancas.
En la tonada del Hijuelapo se toca de esta manera:

B7 Em B’ Em
#ﬂﬁ Té T — — Ik\, i 1|
(G N e e cce e, |
o I

Gréfico 14.5. melotipo tonada de hijuelapo.

El melotipo en esta tonada tiene una caracteristica y es que no se presenta como la cola de la
introduccidn, si no que esta dentro de ella, como se puede dar cuenta en el grafico expuesto
anteriormente donde se explica la introduccion.

La tonada de Fortalecillas no presenta este melotipo ni como cola ni como interludio entre
las coplas.
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Forma del Rajalefia

La estructura formal del rajalefia varia segun las tonadas, sin embargo, hay una estructura
formal general como esta organizada:

Preludio o preparacion de la tonada

Los rajalefieros hacen exclamaciones, recitando coplas de doble sentido, animando al publico
para llamar la atencién preparando un ambiente festivo para iniciar la tonada.

Introduccion

La introduccidn es la iniciacion musical de la tonada, generalmente la toca el requinto con la
melodia que caracteriza la tonada que este tocando.

Coplas de rajalefia
Una vez tocada la introduccion, los copleros comienzan a cantar las coplas con sus estribillos.
Interludio

Estos interludios dependen de cada tonada tanto su melodia o si se tocan o no. Los interludios
son el motivo melddico que toca el requinto entre las coplas, asi se separa las primera copla
de la segunda, hay casos donde estos interludios van entre el 2do y 3er verso.

Frases animadoras

Estas frases se hacen mientras el requinto esta tocando la introduccién o los interludios, o
entre los espacios de las coplas o versos.

Esas frases son de caracter jocoso, de humor, critica entre otras que quiera decir el que las
exclama.

Por ejemplo:

iQue viva mi suegra, pero bien lejos!
iQue viva el mozo e mi mama!
jarrempujelo compadre!

Revuelta

La revuelta tiene un leve parecido al estribillo que responde a la copla. Pero la revuelta tiene
un caracter conclusivo en el rajalefia, se canta en la Gltima copla de la tonada, depende la
melodia segun la tonada y el contenido de la letra.

Su letra contiene la misma expresion del estribillo (Olelolelolaila) pero es mas extenso.

Si el estribillo es: Olelolelolaila la revuelta es: O lelole lelolelo lelolaila lelolelo lelolaila Ay
... seguido del cuarto verso que se cante en la tltima copla.
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Si el estribillo es: Olelalelalala la revuelta es: O lelale iolelala lalalala lalalala lalalala Ay...
seguido del cuarto verso.

La melodia de la revuelta es la siguiente:

E7 Am E7 Am
ﬂ | A A A | [—
- | \\’ | . I I\, I \\’ | | 1 | |
%ﬂ : i i ll ] — |Ct3 ! — — — dﬁj:' —
(@] le lo le le lo le lo le lo lai la le lo le
5 E7 Am E’ E7 E7 Am
) .
yai i 1 ¥ v i — ——— i S — — I H
—* - L - “ <
_ lo le lo lai___ 1la ay

letra del cuarto verso

Gréfico 15. Linea melédica de una revuelta
No todas las tonadas tienen revuelta.
Retahila

Luz Stela Luna (1988) las describe como “Una cadena de versos que hilan unos tras otros;
son cantadas con un ritmo rapido” (Pag. 63)

Entre las retahilas se pueden encontrar:

Siquele siquele siquele
Noquele noquele noquele
Dele usted panela
Que yo le doy alfandoque
Y asi y asi
Y asi es que me gusta a mi;
Que vengan los de otra parte
A cantar con los de aqui
Jalo el nicuro
Jalo el capaz
La cuerda el tiple

Hay que templar.
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La tonada de Piedra Pintada tiene la siguiente retahila:
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Grafico 16. Linea melddica de la retahila de tonada de Piedra Pintada.
Coda

La coda es muy corta generalmente, son los acordes de subdominante (iv), dominante (V) y
tonica (i) con un ritmo especifico para darle terminacion a la tonada.

Dm E7 Am
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Gréafico 17. Progresién armdnica y patrdn ritmico de la coda de una tonada.

En la tonada de Fortalecillas, hay una coda que se caracteriza por ser melédica, esta melodia
la toca el requinto y se interpreta de esta manera:
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Preludio o

preparacion de la

tonada

Introduccién (Inicio
musical de la
tonada)

Copla |
Verso 1{ bis)
Verso 2 (bis)

Estribillo
Verso 3 (bis)
Verso 4 (bis)

Estribillo

[«TIEN]
Verso 1( bis)
Verso 2 (bis)

Estribillo
Verso 3 (bis)
Verso 4 (bis)

Estribillo

Grafico 18. Linea meloddica y progresion de la coda de la tonada de Fortalecillas.

Melodia de
introduccién
requinto

Copla 111
Verso 1( bis)
Verso 2 (bis)

Estribillo
Verso 3 (bis)
Verso 4 (bis)

Estribillo

Copla IV
Verso 1( bis)
Verso 2 (bis)

Estribillo
Verso 3 (bis)
Verso 4 (bis)

Estribillo

En sintesis, la forma estructural general del rajalefia se expresa de esta manera grafica:

Retahilas

Después de presentar una contextualizacion y un analisis pormenorizado de los elementos y
tradicion del rajalefia, presentaré la metodologia y el desarrollo de mi proyecto de grado.
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Metodologia

Para realizar mi proyecto: la apropiacion de elementos del rajalefia a una propuesta musical
desde la perspectiva de un pianista de jazz, voy a ejecutar la siguiente metodologia:

Después del anélisis detallado que expuse en el marco conceptual de este trabajo sobre el
rajalefia, para llegar a la apropiacion de estos elementos y realizar mi propuesta musical es
necesario:

e Basado en el marco conceptual y el analisis que se hizo de los elementos del
rajalefia lo que se hara es traducir el lenguaje de los instrumentos melddicos
del rajalefia que en este caso seran tratados el requinto tiple y la cantada de la
copla de la tonada de Fortalecillas al piano.

e Se haré el analisis del acompafiamiento del requinto tiple y el tiple y se hara
la traduccion a un comping de piano.

e La adaptacion de la guitarra marcante al contrabajo y la orquestacién de los
instrumentos de percusion de formato de rajalefia a la bateria.

e Arreglar un lamento rajalefiero donde se articule el jazz y la improvisacion

e Apropiaré la tonada de piedra pintada con sus elementos caracteristicos y se
interpretara desde una perspectiva jazzistica.

e Componer basado en un melotipo especifico una pieza para piano gque estara
acompariado por un grupo tradicional de rajalefia que en su desarrollo apropia
elementos como el repentismo y desembocaré a la tonada del hijuelapo.

e Componer una pieza académica para piano solo, aqui compondré una fuga a
tres voces teniendo en cuenta un melotipo caracteristico del rajalefia.

e Componer basado en los elementos estudiados del rajalefia una pieza
jazzistica.
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Desarrollo
Aires de Fortalecillas (Traduccion y apropiacion)

Este tema es la tonada de Fortalecillas, lleva el nombre de la agrupacién en su homenaje, el
trabajo que quise desarrollar aqui fue la traduccién y apropiacion de los elementos de esta
tonada de rajalefia aplicado a un trio jazz (Piano, contrabajo y bateria) y fue de la siguiente
manera:

e Traducir el lenguaje de los instrumentos melddicos del rajalefia que en este caso seran
tratados el requinto tiple y la cantada de la copla de la tonada de Fortalecillas al piano.

Como expuse en melotipos en el rajalefia, hablando de la tonada de fortalecillas sobre la
introduccién que hace el requinto, este genera varios retos interpretativos cuando se traduce
del requinto al piano.

1. Los glissandos que hace el requinto en la melodia de la introduccion

Am B7 1.
_ Em
==l ===
- -
VT 7 Y \

Gréfico 19. Notacion como se expreso los glissandos en el requinto

Estos son expresados en el piano de la siguiente manera:

Am B7
= i =
Yy |7l - _r_

Gréfico 19.1. Traduccién de glissandos al piano.

El reto interpretativo es lograr un buen ligado de dedos ayudado también del pedal, y hacer
una aproximacion lo mas cercana posible sin que se sienta articulado, la acciaccatura® se
toca més delicado que las otras notas para dar la sensacion del glissando.

2. El requinto en su naturaleza de cuerda pulsada y con ayuda de caja de resonancia,
cuando las cuerdas son punteadas con el plectro tiene naturalmente una sensacion de
sustain® , lo que da una exigencia interpretativa en el piano de ligar las notas y
practicamente que por cada figura se tiene que accionar y soltar el pedal de sustain,

4 acciaccatura (it., “nota atrapada”; al.: Zusammenschlag; fr.: pincé étouffé). *Adorno para teclado del
Barroco tardio. Consiste en tocar de manera simultanea la nota principal y una nota auxiliar disonante (por
lo general un tono mas abajo), soltandola de inmediato, “como si quemara” (Latham, 2008. Pag.26)

> A name often used for the right pedal of the piano, which when depressed raises the dampers from all the
strings, allowing them to vibrate freely in sympathy with any notes being played. (Grove) [Consulta 20 de
mayo 2019)
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sin que se comprometan las otras notas. Solo cuando la siguiente nota es la misma el
pedal se puede dejar.

12 B’ Em B7 Em Am
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i { ot 7Y % % iaT = ==
1 ®ed_ 1 Ped| 1%ed_ 1 Fed| 1 o 1 el 1P | | P |

Gréfico 20. Modo de interpretar el sustain.

3. Otra interpretacion estilistica del requinto es cuando se alternan las cuerdas en un
punteo, esta se divide en dos:
1. Cuando se decide alternar las cuerdas en el punteo
2. Cuando a manera natural una cuerda suena primera que la otra. Como este
instrumento es tocado con plumilla o plectro, cuando se tocan dos cuerdas a
la vez, siempre va a sonar una primera que otra, esto es porque el plectro cae,
se acciona la primera cuerda y enseguida la otra, esto pasa en milésimas de
segundo, sin embargo, si da un efecto auditivo que no suenan las cuerdas a la
vez, si no una leve diferencia de estar separadas.

Notas que se tocan Manera 2 de expresarlo
alternando las cuerdas con el efecto sustain
s P —— P ——
{ ~ { == ~ = i |
[ an 1w - L7 - 17 L7 P 1 |
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manera natural de tocar "a la vez"
con plectro.

Como suena: .
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—— —— N
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Gréfico 21. Ejemplo como se escribe en notacion el efecto de las cuerdas en el requinto.

Se da por entendido en este tema cuando se exprese asi:

g N N
3 ) )
o -

Grafico 22.
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Se tocard asi:
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Gréfico 22.1
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Porque es la naturaleza del requinto cuando se toca con plectro que suenen separada las notas.

4. Como habia explicado, la cantada en esta tonada es muy caracteristica con el “dejo”
del campesino huilense de hablar “arrastrado”, en la partitura donde explico la copla
y su linea melddica (ver grafico: 9) lo transcribo con la convencion de glissando en
la notacion como hace normalmente, sin embargo, para expresarlo en el piano
requiere una manera particular de tocarlo y escribirlo:
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Gréfico 23. Transcripcién de la traduccion de la linea melédica de la copla de la tonada de fortalecillas.

No se puede considerar desafinacion como lo canta Amin Vargas o los copleros, asi es la
manera como habla el campesino y, por ende, lo canta como se habla. Una manera temperada
de reinterpretar ese estilo de canto es como esta presentada en la partitura.

e Como traduccidn se hara la del acompafiamiento del requinto tiple y el tiple a un
comping de piano.

El requinto y el tiple poseen doce cuerdas de acero que se agrupan en cuatro grupos de
cuerdas:

Re (cuarta cuerda) siendo el orden de cuerdas mas grave, Sol (tercera cuerda), Si (segunda
cuerda), Mi (primera)

En el requinto las notas estan ubicadas en la siguiente tesitura: Mi4, Si4, Sol4 y Re4
Enel tiple: Mi4,Si4y3,Sol4y3yRed4y3

1. La afinacidn del requinto tiple y el tiple corresponde:
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Gréfico 24. ubicacion de tesitura de las cuerdas del requinto tiple y el tiple.

Como se nota en la 4ta, 3era, y 2da cuerda del tiple estan afinada a dos octavas, esto le da
un color diferente al requinto. Siendo esto asi los acordes en cada instrumento se expresan
de esta manera:
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Gréfico 25. Acordes expresados en el requinto tiple y el tiple.

El acompafiamiento tradicional en el tiple y requinto basado en la grabacion de la tonada de
Fortalecillas e interpretada por aires de Fortalecillas lidera por Amin Vargas (Su creador).
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Gréfico 26. Notacion de acompafiamientos del requinto y tiple.

w»
LT

Como habia explicado el fendmeno que pasa en el momento de puntear las melodias en el
requinto, lo mismo pasa cuando se acompafia, los acordes por la naturaleza del instrumento
tienden a sonar un poco separados.
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Una vez explicado esto, la manera como se interpretard en el piano este tipo de
acompafamiento tiene dos retos interpretativos:

1. Expresar el “apagado” por medio de un staccato acentuado que van siempre
marcando el primer tiempo de los dos pulsos del 6/8; las siguientes dos corcheas van
soportadas por el pedal de sustain.

Asi se expresaria en el piano el acompafiamiento del requinto.

Em R7 Em B7 Em B7
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il I I 1 | 7 7

O8=—¢ Freriy  § I E T iR ST
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Gréfico 26. Traduccion acompafiamiento del requinto al piano.

Asi se expresaria el requinto y el tiple junto:
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Gréfico 26.1. Traduccion acompafiamiento del requinto y tiple al piano.

2. El otro reto interpretativo es que los acordes no deben sonar en blogue, sino con una
pequefia desincronizacion para que asemeje el color del acompafiamiento de un
instrumento de cuerda pulsada.

3. Otra elemento que es valido dejar presente es el momento cuando la melodia de la
voz la esté tocando y a su vez el acompafiamiento del tiple y el requinto, esto genera
unos problemas interpretativos ya que el registro de la copla se encuentra en el
registro del tiple y del requinto, por lo tanto, la decision que tomo en este caso es
hacer una sintesis interpretativa donde los dos elementos estén presentes, esto seria
de esta manera:
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Gréfico 27. Sintesis de traduccién acompafiamiento del requinto y tiple junto con la melodia aplicada al piano.

El coro lo quise tocar al unisono y a la octava para que se sienta el cambio de textura, y como
se ha dicho anteriormente, el coro responde todo el grupo de rajalefia al unisono
generalmente.

Asi seria la traduccién en el piano de la melodia en el requinto y el acompafiamiento del tiple:
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Grafico 28. traduccion de melodia de tonada de fortalecillas, con el acompafiamiento.
Ahi se juega la interaccidn del pedal con la melodia y el acompafiamiento.

El papel del contrabajo como guitarra marcante, el contrabajista tocara con las indicaciones
que estan en la partitura para asi semejar la guitarra del rajalefia.
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Gréfico 29 linea de guitarra marcante aplicada al contrabajo.

La bateria tocara con el tom de piso el patron del tambor, apoyando la tercera negra con el
bombo, el hi hat hard el patron ritmico de los instrumentos idi6fonos como fue explicado,
pero para traducir ese sonido de semillas, se pondra unas similares al hi hat. Poco a poco
como va desarrollandose el tema, el baterista va orquestando a su gusto, sin perder la esencia
del grupo de rajalenas.

En la seccion de improvisacion de este tema, solo va a improvisar el piano, el lenguaje con
el que voy a improvisar va a ser los elementos que han sido estudiados, apropiados y
traducidos del rajalefia al piano, elementos como: glissandos, intervalos de sextas y terceras
como es caracteristico del requinto, apagados y acordes, glissando de la voz del coplero,
unisono a octavas dentro del discurso de la improvisacion.

Lamento Rajalefiero (Arreglo)

Este lamento es una composicion de la rajalefiera Rosalba Montilla, directora del grupo
folclorico de rajalefias Cantar Popular. Su tonada es la del municipio de Santa Maria
(municipio ubicado al sur del Huila).

El lamento Rosalba lo canta antes de iniciar la tonada de Santa Maria. Como habia explicado
en la estructura formal del rajalefia, hay una seccion que antecede la introduccion musical
del rajalefia y es la parte del preludio y preparacion de la tonada, Rosalba propone cantar un
lamento en su tonada antes de iniciarla, alli evoca al rajalefia de una manera poética y
nostalgica.

El arreglo esta concebido para voz y piano, en la mitad del tema interviene un tamborero que
es llamado originalmente por el lamento, a partir de ahi, el tambor y piano interactlan en una
improvisacion donde el piano es solista y el tambor lo acompafia.
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el objetivo pianistico de esta pieza es llegar a un equilibrio de la interaccion del piano y la
v0z, no se trata solo de acompariar la cantante, si no de establecer un dialogo entre los dos.

La pieza la inicio con un motivo de semicorcheas en la mano derecha; el material melddico
de las semicorcheas es una aceleracion del motivo original que es propuesto por un llamado
en la voz.
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Gréfico 30.

Material melddico acelerado de la melodia original del lamento.
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Grafico 30.1. Material melédico de la voz.

Cuando el piano presenta este motivo, con las dos repeticiones, como esta presentado en el
gréafico 30, entra la voz, haciendo el llamado. Ahi se superponen los dos materiales: el motivo
acelerado del piano y el motivo melddico original que presenta la voz.
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Gréfico 30.2 motivo acelerado del piano.
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Este material se presenta dos veces mas, la segunda vez la mano izquierda hace unos acordes
cluster dandole un soporte arménico a las dos melodias que estan sonando.

La tercera vez después de un llamado que presenta la mano izquierda en arpegio descendente,
en esta misma mano se presenta en el registro mas grave del piano la melodia de la voz,

haciendo un unisono.
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Gréafico 30.3

Luego de esta introduccion, inicia el canto que llama el rajalefia. La técnica que quise utilizar
en el comping del arreglo fue rearmonizar de manera no funcional, donde los acordes que
utilizo insintan un unisono con la melodia, sin embargo, como son acordes no funcionales

generan un color especifico que quiero que caracterice el arreglo.

Ad libitum
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Gréfico 31. comping de piano.
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Sin embargo, aunque rearmonizo en lugares especificos de manera no funcional, juego con
la mixtura de lo no funcional y lo funcional, donde lo no funcional cumpla un papel de color
y texturas armonicas y lo funcional aterrice al oyente y el oido a la tonalidad en el que esta
el lamento.

En esta seccion de la composicion propongo una serie de acordes basado en la Gltima nota
que presenta la voz.

El Sol de la ultima vocal del verso me da pie como creativo para generar los acordes, donde
ese sol sea referenciado como parte del acorde o tension de los acordes que se proponen.
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Gréafico 31.1 acordes propuestos para armonizar una melodia.

También sucede en esta seccion:
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Gréfico 31.2

Elementos armdnicos que también utilizo para darle color al arreglo son los poliacordes®:

5 "The term polychord literally means many (poly) chords. In actual practice, a polychord is usually a
combination of only two chords which creates a more complex sound." (Harle. 1982. Pag.30)
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Gréfico 31.3 Poliacordes armonizando la melodia.

Utilizo también técnica de voicing como el drop 2:
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Gréfico 32. Drop 2.

Otro elemento caracteristico del arreglo es el contrapunto ritmico entre la mano izquierda y
la derecha en la interpretacidn desde el piano:
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Gréfico 32. Contrapunto ritmico del motivo en la mano izquierda, con el motivo de la mano derecha.

Este contrapunto se mezcla también en la tercera estrofa de la cancidn, generando un
contraste después de tocar ad libitum en las dos primeras partes de la cancion.
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Pero el contraste ritmico mas relevante se da cuando entra la tambora. La tambora hace su
entrada cuando la letra del lamento dice: “mi sangre reverberea cuando escucho la

’

tambora...’

Ahi juega el ritmo de palo parao de la tambora y el material de dosillos de la mano izquierda
y corcheas y semicorcheas en la mano derecha.
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Gréfico 32.2 Contrapunto ritmico entre piano y tambor.

Una vez terminado el lamento, llega una seccion de improvisacién del piano; es acompafiado
por la tambora, la mano izquierda se queda a modo de ostinato que esta presentado
anteriormente.
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Gréfico 33 seccion del solo de piano.
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Rajando Lefa (Apropiacion de una tonada desde una perspectiva jazzistica)
Rajando lefia es mi version de la tonada tradicional de Aipe: La tonada de Piedra Pintada.

Aqui prima la articulacion de una tonada tradicional de rajalefia con el jazz, el piano va a
interpretar la convergencia de elementos interpretativos del rajalefia y elementos idiomaticos
y técnicos del jazz. Esto se explica de la siguiente manera:

Quiero destacar que esta tonada siendo Luz Stela Luna representante del grupo y de su
propuesta musical; como fue explicado precedentemente, Luz Stela recitaba su concepto de
rajalefia a modo de exclamacion, luego de terminar su recitacion, pegaba un grito largo y
agudo haciendo un llamado al inicio de la tonada.

Todo esto se va a hacer antes de iniciar la tonada en esta propuesta musical.

Al iniciar la tonada el piano va a tocar el melotipo caracteristico de la introduccion de la
tonada de Piedra Pintada, esta interpretacion de la melodia es producto de la traduccién del
requinto al piano, sin embargo, el comping de la mano izquierda va a ser libre, pero de una
manera jazzistica, generalmente en voicings rootless.
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Gréfico 34 melodia de la introduccidn de la tonada de piedra pintada.

Tal y como se presentd la traduccién en la tonada de fortalecillas del requinto al piano; esta
misma interpretacion melddica va a ser aplicada en esta tonada, sélo cuando esté expresado
de esa manera a modo de terceras y sextas, la manera de aplicar el sustain, la pequefia
desincronizacion de las dos notas debido al fendmeno natural que pasa cuando se tocan las
cuerdas en el requinto con el plectro.

Sin embargo, no toda esta tonada se va a tocar asi, el elemento jazzistico desde el piano
también va a estar, como los block chords:
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Gréfico 35 Introduccion de la tonada de piedra pintada rearmonizada y en block chords.
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Se puede decir que el piano se interpretara en esta tonada de una manera “bilingtie”, hablara
dos idiomas en la introduccion musical de la tonada de piedra pintada: el lenguaje
interpretativo del requinto y el lenguaje idiomatico e interpretativo del piano jazz.

El comping en todo el tema va a ser libre, y se tocaré a gusto propio, se expresard a modo de
cifrado si ningln tipo de comping sugerido, como si se abordara un standard de jazz o algun
tema dentro del lenguaje idiomatico del jazz.
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Gréafico 36 Linea melddica de la tonada y armonia propuesta para el comping

Se va a cantar solo dos coplas, una de caracter de elogio al rajalefia y la otra de caracter
picaresco (tradicional de la copla). Después de hacer la segunda copla, se hara la revuelta
caracteristica de la tonada y se desemboca al solo de piano.

El bajo y la bateria van a acompafar libremente a gusto del interprete en un concepto de jazz
moderno, solo en algunos casos van a estar sugeridos algunos elementos caracteristicos de la
tonada, por ejemplo, en la introduccion de la tonada de piedra pintada cuando el requinto
inicia, solo hasta el tercer compas el tambor hace un repique caracteristico de su tonada, ese
repique esta expresado tal cual en la bateria:
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Gréfico 37 Repique de tambor que sucede después de tocar la melodia de la introduccion.
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Una vez tocado el repique del tambor expresado en la bateria, el baterista acompafia a su
gusto.

El bajo solo toca después del llamado del tambor, como es caracteristico en la tonada la
entrada de la guitarra marcante después del repique.
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Gréfico 38.

La improvisacion va a estar a cargo del piano y el bajo, la parte de improvisacion del piano
va a ser sobre la armonia de la introduccion, y del bajo sobre la armonia de la copla. El
discurso de improvisacion va a ser desde los elementos idiomaticos del jazz.

Tunando e improvisando, jay juelapo!

La propuesta es el dialogo de dos improvisadores: el pianista y el coplero repentista, para eso
he invitado al maestro Gustavo Cordoba (el hijuelapo) destacado repentista e improvisador
de coplas en el Huila.

El formato tendra los instrumentos de percusion e idi6fonos de un grupo de rajalefia:
Tambora, marrana, chucho y esterilla, el piano y el hijuelapo que improvisara en una seccion
especifica y tocara el requinto cuando la pieza evoque la tonada de Campoalegre (la tonada
del hijuelapo).

La primera seccion del tema, hay una introduccion libre improvisada en piano solo, luego
desemboca a un motivo caracteristico de la guitarra marcante (ver grafico 1) que es cogido
como material compositivo para el tema.
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Gréfico 39. Motivo expresado en el piano
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A partir de ese momento se desarrolla la pieza, después de 16 compases del motivo que se
delinea en la siguiente armonia:
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Grafico 39.1.

Después de la presentacion del motivo, el piano hace una melodia en sextas como
generalmente el requinto toca las introducciones en las tonadas. En esta seccién de la pieza
el piano va acompafiado del tambor los otros instrumentos que van en el formato ya
mencionado. EI chucho y la esterilla se escriben en la primera linea del pentagrama, la
marrana en la tercera y el tambor en la cuarta linea (aro) y quinta linea (parche)
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Tmbr [ )

Gréfico 40. Notacidn, para los idiéfonos y membranéfonos.

Asi se expresa el piano y el grupo de rajalefia.
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Grafico 39.1

Hay una presentacion de material nuevo después de presentarse este primer tema de la pieza
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Gréfico 39.2

Esta seccidn prepara la textura que se presentara para acompafar el momento musical donde
el hijuelapo a modo de un recitativo improvisa hablando del rajalefia y del campesino
huilense.

En esa seccion improvisada, los instrumentos de rajalefia estan tocando a ritmo de palo parao,
y el piano va conservando el motivo de la mano izquierda y comienza un juego de
improvisaciones entre lo que recita el coplero y lo que improviso en el piano.
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Luego de terminar esa seccion de improvisacion colectiva, se genera una textura donde solo
tocan el tambor y el piano. La intencion es relajar la pieza en ese momento de la musica,
porque se expondra un nuevo material que lleva a un solo de piano acompafiado del grupo
de rajalena.

El nuevo material consiste en “rellenar” los espacios que tiene el motivo de la mano
izquierda.
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Gréafico 40. Semicorcheas a destiempo con relacion a la corchea.

El motivo en la mano izquierda se conserva, y la aceleracion ritmica en la mano derecha, esta
compuesto por melodias en sextas asemejando un requinto, sin embargo, estas se tocaran
stacatto.

V.S.

Gréfico 40.1. patron ritmo melddico basado en el material del grafico 40. Con el motivo de la guitarra marcante
en la izquierda.

La seccion expuesta estd acompafiada por el grupo de rajalefia.

Una vez tocada esta parte de la pieza, se llega a la improvisacion en el piano; terminada la
improvisacion, como el ultimo acorde de la progresion propuesta en el tema es Si alterado,
este acorde resuelve de manera directa a una modulacion a Mi menor, donde el hijuelapo
interviene en acompafiamiento en el requinto y el piano lleva la melodia de la introduccion
de la tonada de Campoalegre, una vez sea tocada esa tonada, Gustavo Cérdoba comienza a
cantar coplas de rajalefia de manera improvisada, que luego de un Cue el toca la melodia de
la coda de la tonada en el requinto, dando finalizado la pieza musical.

Una conversacién de dos idiomas, de dos tradiciones que coinciden en la improvisacion, y
en mi experiencia de vida y musical con las dos musicas.
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Fuga del rajalefa

¢Por qué la fuga?, aunque se puede llegar a pensar que es un tipo de masica ajeno al jazz o a
la musica folclérica, esto no es totalmente cierto. Nikolai Kapustin pianista y compositor
ruso es un ejemplo vivo de utilizar las formas clasicas en composicion en estilo de jazz, a
esta corriente se le llam6 “third stream” término que le dio el compositor Gunther Schuller
en 1957; El repertorio de Kapustin tiene dentro de esta corriente 17 sonatas, 24 preludios, un
compendio de preludios y fugas, impromptus y estudios para piano hasta ahora, también a
este estilo se suman compositores como Claude Bolling, Jaques Lousier y Enrico Pieranunzi.

Kapustin’s work largely belongs to the ‘third stream’, a stylistic trend associated with
experiments to synthesize jazz and more formal music. [...] In the 1970s the composer focussed his
investigations on the fusion style based on an amalgamation of elements of jazz and rock, European
formal music and non-European folklore. In his sonatas, symphonies and concertos, he supplements
these genres with the ideas and the specifics of jazz performance. (Grove Music Online)

Hablando de la fuga especificamente, Kapustin tiene su Opus 82, que es un compendio de 24
preludios y fugas conservando la técnica de composicion, contrapunto y estilo propiamente
de la fuga, pero en lenguaje de jazz.

En Colombia, German Dario Pérez, pianista y compositor del trio Nueva Colombia, es un
referente a la vanguardia de la masica instrumental andina colombiana. German Dario en su
composicion para piano solista “Suite Colombia” (2002), en el VI movimiento de la Suite
compone Pasillo y Fuga, una fuga a 3 voces con aires colombianos con lenguaje propios del
pasillo.

Pianistas de jazz como Brad Melhdau son referentes en este tipo de propuestas, un ejemplo
es su disco en piano solo After Bach (2018), consiste en tocar piezas del clave bien temperado
y el siguiente track es una pieza propia inspirada en la musica de Bach, contiene elementos
idiomaticos y estilisticos de Bach, y un elemento muy clave: La improvisacion.

Tigran Hamasyan en su disco An Ancient Observer (2017) tiene dos composiciones
inspiradas en estilo barroco titulandose: New Baroque 1 y New Baroque 2, estas piezas estan
permeadas también por la sonoridades de armenia, el cual este pianista ha sido destacado por
su propuesta de articular la musica de su origen con el jazz.

Keith Jarret un gran referente para los pianistas de jazz, se encuentra en los dos lados: lo
clasico y el jazz, esto ha permitido que el pianista en sus conciertos en solo en momentos
especificos improvise de una manera fugada.

Teniendo esta contextualizacion, como pianista de jazz con herramientas que adquiri y
aprendi en la carrera en la Javeriana, quise componer una fuga a tres voces con un melotipo
caracteristico del rajalefia.

La fuga es una técnica compositiva como se referencia en Grove Music Online: “Like
‘canon’, fugue has served since that time both as a genre designation for a piece of music
and as the name of a compositional technique to be introduced into a piece of music.” Y que
ademas fue una de las competencias de estudio durante la carrera haciendo un analisis
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detallado de los preludios y fugas de Johann Sebastian Bach, identificando técnicas y
contrapuntos, todo este material estudiado fue parte fundamental de la pieza en piano solo
que compuse para este trabajo de grado.

El motivo que utilizo como elemento compositivo a desarrollar es el melotipo que hace parte
de la cola de la introduccion y de los interludios entre las coplas como esta expuesto en el

grafico 14. Anacrusa de

La exposicion de la fuga c.1 —c.12 respuesta del
- | sujetoen V
Sujetoen i Extension o cola
)* 4 il - - ﬂ -t i- i
1 — — Y — ;
S ST 7 | L mee =
Am: 1l V7 i V7 i

Gréfico 42.

La fuga estd en La menor, el motivo en este concepto de la fuga se definird como sujeto, se
presenta en la segunda voz (alto) con una pequefia extension o cola a modo de arpegio que
sirve para conectar ritmica y melédicamente a la primera voz (Soprano) que va a presentar
el sujeto en respuesta transpuesto en Mi menor. Esta modulacion al V son caracteristicas en
una fuga real, que transpone literal el sujeto al V.

Una caracteristica de este melotipo de rajalefia es que empieza en dominante y por su
direccion melddica resuelve a la ténica (Am: V7- i), por lo tanto, cuando se transporta el
motivo al VV como respuesta real en la fuga el cifrado seria: Em: V7 — 1.

5 Sujeto en V Extensién o cola

%ud ﬁ-j =i 1 I I f —
‘ o

2

Contrasujeto .
( Em: V7 i V7 i
°y: - = = I v v _
Anacrusa de sujeto
Gréfico 42.1 en i del bajo

Una vez presentada el sujeto en la soprano, el alto propone un contrapunto libre que delinea
la armonia. El bajo propone el sujeto nuevamente en La menor.

En esta seccion de la exposicion de la fuga estan presentadas las tres voces, la soprano hace
el contrasujeto que acomparia al sujeto, tal cual como se presentd por primera vez, pero ahora
en La menor. Se presenta un nuevo material melddico en el alto con un ritmo mas tranquilo
apoyando el contrapunto de las voces y reiterando la armonia de la exposicion.
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Episodio I ¢13 - ¢.20
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Gréfico 42.3

En el primer episodio se presenta un nuevo material en corcheas, la soprano presenta la
melodia del episodio, el alto hace un contrapunto libre acompafiando la melodia, la armonia
se presenta en forma de secuencia en resolucion de cuartas y de dominante a ténica. El bajo
presenta el motivo en retrogrado de la melodia de la soprano en el primer compas del
episodio. Este material expuesto en cada voz de los primeros dos compases del episodio es
clave para el desarrollo de este, ya que a lo largo de la presentacion del episodio | las voces
van intercambio el material.
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Gréfico 42.4
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Reexposicion ¢.21- ¢.28

C: V6 V6/5 | V6 V4/3 |
Gréfico 42.5

La reexposicion se presenta en Fa mayor siendo la relativa de La menor, un procedimiento
comun de las fugas presentar la reexposicion en su relativa. En la reexposicion solo se
presenta en el sujeto en la soprano y en el alto, para luego ir al Episodio II.

Episodio Il ¢.29-c49

Y j : | M N o Y
O % o5 ., & =5 e . | = :
? T Hrler ow
T e rhe s M e el
Am:  vii° bvi®

Grafico 42.6

Este episodio presenta dos partes, la primera parte presenta tension en toda la fuga, establece
una armonia de acordes disminuidos, el caracter de las voces es imitativo entre la soprano y
el bajo, el alto va presentando una respuesta como contrapunto libre a la textura que presentan
la soprano y el bajo.
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La segunda parte de este episodio presenta el melotipo de la coda del rajalefia, se
intercambian las voces de cada material al final tiene la sonoridad de un pedal sobre V.
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Coda stretto ¢.50-c.56

Siguiendo el proceso técnico de composicion de una fuga, al final presenta la primera parte
del motivo del sujeto en stretto generando un pedal en V
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VelLLL

Al finalizar la fuga, como si se tratara de un standard de jazz, improviso sobre la forma de la
fuga con un lenguaje idiomatico que presenta la pieza, tanto contrapuntistico, con direcciones
melddicas caracteristicas del barroco, y con melotipos expuestos ya del rajalefia. una vez
terminada la improvisacion, vuelvo a tocar la fuga nuevamente donde al final del stretto hago
una cadencia rota llegando luego a un pedal en dominante resolviéndolo con tercera de

picardia.

Tierra Mestiza (Composicidn)

Esta composicién estaba basada en el ritmo que propongo en Tunando e improvisando, jay

juelapo!

g J < J

r A 4 7’"
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Gréafico 40. Semicorcheas a destiempo con relacion a la corchea.

La intencidn es desarrollar esta célula ritmica desde el trio, esto obliga a acelerar tambien el
Groove tanto en orquestacion y comping de bateria como en el bajo.

Tierra mestiza inicia con el motivo quebrado desde el piano, poco a poco mientras se va

desarrollando el tema se presenta el motivo real, como lo presenta el compas 12.
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Grafico 43. Desarrollo del motivo de semicorcheas.

Después del 9/8 presentado del c.15. interviene la bateria y el bajo, que a consideracion del

intérprete tocaran un Groove basado en la textura del piano.
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El puente es la seccion donde descansa la pieza, presenta un melotipo del interludio de la
tonada de Pefias Blancas, la bateria toca a ritmo de palo parao de una manera cadenciosa.
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Gréfico 46. Puente, seccién contrastante de la piza, la bateria toca palo parao.
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La seccion B presenta groove en semicorcheas en el piano, sin embargo, la bateria sigue
tocando a rimo de palo parao, a medida que avanza esta seccion, la bateria acelera su ritmo
hasta llegar al corte que se hace en tutti.

El comping del piano en el solo de bajo presenta un contrapunto ritmico entre las dos manos:

48 Solo bass
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Luego del bajo viene el solo de piano que esta antecedido de este patron, el cual de ahi se
parte para el groove del solo.
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Gréfico 48
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El solo de bateria esta concebido que se improvise sobre el ritmo de palo parao, esto se hace
sobre un obligao que hacen el piano y el bajo.

60 Solo bateria
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Gréafico 49 vamp de solo de bateria.

Al cue del solo, se vuelve al motivo del tema A y omitiendo el puente se va a la B terminando
con el corte que se hace en unisono.
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Conclusiones

Durante el proceso de elaboracion de esta propuesta, una de las conclusiones relevantes a las
que se llega es que fue necesario la investigacion y el analisis detallado del contexto histdrico,
ancestral y musical para articular de manera fundamentada los elementos incorporados del
rajalefia a través del jazz objeto de este estudio.

Otra conclusion fundamental a la que se llega a proposito de lo que propone Bill Evans y Pat
Metheny fue el concepto de jazz como un proceso de integracion y creacion. Este elemento
se vivencio y se experimento a lo largo como se fue creando esta propuesta musical.

También una conclusién que vale la pena visibilizar es el elemento comun de la
improvisacion que tiene el rajalefia con el jazz. Tunar como un paralelo a los jam, ya que lo
que pasa musicalmente cuando los copleros tunan significa que en ese momento sucedio y
es irrepetible y es Unico que solo en ese instante, como en los jam, lo que pasa con la musica
es Unico e irrepetible.

Ademas de los elementos musicales que se identifican en el rajalefia, se vivencia en la
practica del ensayo con el ensamble ese encuentro de la tradicion de esta masica con musicos
ajenos a ésta. La dindmica del ensamble se maneja primero en contextualizar a los musicos
que no hacen parte, para ello fue necesario hablarles como creci y vivia el rajalefia desde el
empirismo, el maestro Gustavo Cordoba relataba sus vivencias a través de coplas jocosas y
en intermedios del ensayo contaba como es esa tradicidn. Se vivio esa tradicion oral en la
manera como se toca el chucho, la esterilla, la marrana, cémo se hace el coro en el estribillo
de la copla, con que dejo se canta. Con esto quiero llegar al punto que no solo se apropia los
elementos musicales que el rajalefia en si propone, si no, esa dinamica de tradicion oral que
de una manera espontanea se expresa y lo pide la musica para entablar ese dialogo y
encuentro que expone la propuesta.

Lograr que el piano cumpla un papel fundamental en la integracién de los elementos del
rajalefia con el jazz concluyo que fue vital la traduccion del lenguaje idiomatico de esta
mausica tradicional aplicado al piano ya que a partir de los retos interpretativos surge una
manera particular de ejecutarla.

Cuando se apropiaron los elementos y se tradujo ese lenguaje idiomatico del rajalefia mi
propuesta, puedo afirmar que surge un estilo propio y nuevo que como pianista de jazz me
identifica.
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Anexo 2

Lamento Rajalefiero

Lamento Rajalenero

Compositora: Rosalba Montilla

Arreglo: Alex Pastrana
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Anexo 4
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Anexo 5

Fuga del Rajalefia
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