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RESUMEN!

Una pagoda es un tipo de construccidn oriental que tiene sus origenes en la cultura Budista. La
relacion entre Budismo y pagodas se puede encontrar en la literatura de esta religidon, que dice
que las pagodas fueron originalmente construidas con el propésito de preservar los restos de

Shakyamuni, el fundador del Budismo en India. En Sanscrito, pagoda significa tumba.

Cuento Pagoda es una pieza surrealista para orquesta sinfénica en la que cada seccién se
encuentra interconectada por pequeiias glosas interpretadas por el clarinete piccolo, el cual hace
el papel de la caia de millo, usando giros melddicos con aires de la costa Atlantica Colombiana y
superpuesto a sonoridades empleadas en la técnica de canto de garganta encontrada en las
regiones del sur de Rusia y Mongolia. Técnicamente, la obra esta construida bajo conceptos de

organizacion serial, musica Budista y elementos ritmicos de la musica Hindu.

Palabras claves: PAGODA, BUDISMO, SERIAL, INDIA, CANTO DE GARGANTA, COLOMBIANA.

! Victor Agudelo.



1. INTRODUCCION

Compuesta entre los meses de Noviembre de 2007 y Enero de 2008, Cuento pagoda es el
resultado de un viaje que realizé Agudelo a China como director asistente y pianista con la
Orquesta Sinfdnica de la Universidad de Memphis (USA) en Mayo de 2007. Motivado por una
convocatoria realizada por esta universidad, que solicitaba una composicién inédita para orquesta
sinfdnica, Victor decide tomar su paso por el pais asiatico como punto de partida de su creacién
musical, que evidencia su gran interés en las musicas del mundo. Fue la obra premiada por dicha

convocatoria y grabada por la Orquesta Sinfénica de la misma Universidad.

Con una duracidn aproximada de 9 minutos, Cuento Pagoda pone de manifiesto la influencia de la
cultura propia del compositor y sus raices musicales, en yuxtaposicién con las impresiones de
aquel viaje realizado a la ciudad de Shangai, la mas poblada de China, donde la historia y la
modernidad se combinan en una de las culturas mads fascinantes y diversas del mundo. Uno de los
grandes tesoros de esta gran urbe es, sin duda, su arquitectura contrastante caracterizada por la
forma del carécter chino Z, la ventana en forma de portilla y las figuras de flores y animales en
formas peculiares. Ademads, incluye en si misma elementos chinos, tales como las formas de nube
y monedas antiguas, que demuestran el espiritu optimista y moderno de la ciudad. Pero no fueron
sus modernos y elevados edificios los que dejaron estas impresiones de un mundo oriental en el
joven compositor Antioquefio; por el contrario, lo sedujo el encanto y el misticismo de aquellas
construcciones tradicionales que encuentran su génesis en la India, como las famosas pagodas,
que se suscriben en la tradicidn budista. La mayoria de estas edificaciones de varios niveles fueron
construidas con fines religiosos, principalmente como parte de esa doctrina, de la que China

contiene la mayor cantidad de adeptos en el mundo.

Algunos canticos entonados en las ceremonias de las pagodas tienen relacidon con el canto de
garganta, que tiene como uno de sus principales exponentes al pueblo de Tuva, una naciéon en el
sur de Siberia; este canto es conocido también como canto difénico (en inglés, overtone singing).
En esta técnica, un cantante puede producir dos tonos distintos simultadneamente, lo que en la
obra de Victor Agudelo constituye un importante referente al tratar de reproducir en su

composicion, esta y otras sonoridades con la utilizacién de los instrumentos de la orquesta.



También se hacen presentes en la obra algunos elementos de la musica hindd con los ritmos Tala,
qgue es la forma en que se dividen los ciclos ritmicos en este tipo de musica; de la misma manera
en que en Occidente existen los compases, en India la Tala es la divisién ciclica del ritmo basada en
las unidades y Agudelo la utiliza para su obra en un ciclo ritmico que introduce en los

instrumentos de percusion, pero que se desarrolla luego con otros instrumentos de la orquesta.

Por otra parte, hace presencia en la obra el elemento “nacionalista” con la representacion de la
cafia de millo: una flauta travesera de origen indigena con la que se interpreta la cumbia, en este
caso, a cargo del clarinete piccolo; éste realiza unos giros melédicos que evocan la sonoridad
propia de la musica de la Costa Caribe Colombiana, que también se hace visible con la alusién al
llamador, uno de los instrumentos de percusidn con que se acompaian la cumbia y otros ritmos

de esta region.



2. RESENA BIOGRAFICA

Victor Hugo Agudelo Ramirez nacio el 16 de julio de 1979 en la ciudad de Medellin. A la edad de
10 afos, inicid sus estudios de piano y teoria musical en la escuela Virgilio Frayling del Instituto
Colombo-venezolano y luego en el Colegio de musica en su ciudad natal, donde continud sus
estudios de piano clasico y popular con los profesores Eugene Uman, Raul Maya y Mauricio
Moreno. Durante este periodo realiza algunas composiciones para su ensamble de Jazz y musica
experimental “Anfora”. En 1998, empezd a estudiar musica con énfasis en composicién en la
Universidad EAFIT donde se formé en teoria musical y composicidn bajo la tutoria de los maestros
Andrés Posada, Moisés Beltran, Mario Gomez Vignes y Sergio Mesa. De igual manera, realizo
estudios en direcciéon coral con Cecilia Espinosa y estudios de piano con Lise Frank en esta
institucion. En 2000 y 2001 fue ganador de los concursos de composicién realizados en el

Departamento de Musica de EAFIT con las obras “Credo” y “Sangre de hincha”, respectivamente.



En julio de 2003, Agudelo obtuvo el titulo de pregrado en la Universidad EAFIT como Musico con
énfasis en composicién y la posibilidad de continuar sus estudios de postgrado en la misma
universidad gracias a una beca otorgada por su alto rendimiento académico. No obstante, en
enero del afio siguiente se trasladd a la ciudad de Memphis TN, en los Estados Unidos, para
continuar sus estudios de postgrado luego de que se hiciera acreedor a una beca como profesor
asistente de materias tedricas y composicién en The University of Memphis, donde estudid
composicion con los maestros Kamran Ince y John Baur, y direccién de orquesta como énfasis
secundario con Pu-Qi Jiang y Craig Williams. En su paso por esa ciudad, tuvo contacto con
importantes musicos profesionales con los que conformd grupos de jazz, latinjazz y fundd su
propia banda de world music llamada The Penny Pinchers, que fusionaba el lenguaje
contemporaneo con sonidos encontrados en la musica autdoctona de diferentes culturas del

mundo.

En abril de 2005, recibié el “Smit Composition Award”, University of Memphis. En mayo de 2007,
Agudelo viajé al conservatorio de Shangai en China, como director asistente y pianista de the
University of Memphis Symphony Orchestra donde, ademas, interpreté algunas de sus obras de
camara y arreglos para piano y otros instrumentos. En 2008, termind su doctorado en
composicion, teoria y direccidon en The University of Memphis. En marzo de 2009, Victor recibid el
premio Morton Gould Young Composer Award, otorgado por la ASCAP Foundation, de Nueva York,
por su obra “Prisma Continental” para oboe, clarinete, fagot, corno francés, violin, piano y set de
bateria. Fue creada como tesis de su doctorado y es considerada por él como la obra mas

importante en su carrera musical:

Es una creacién de la musica étnica del mundo, construida bajo parametros serialistas,
pero con un punto de vista tonal-modal. Esta obra, me dio elementos para poner en los
instrumentos cldsicos occidentales, sonoridades que estan presentes en esas musicas de

una forma intuitiva®.

Ha sido compositor y arreglista de la Orquesta Filarmdnica de Bogota, Orquesta Sinfdnica de La
Habana - Cuba, Orquesta Sinfénica de Castilla y Ledn, Orquesta Sinfénica de la Universidad EAFIT,

Banda Sinfénica de la Universidad de Antioquia, Orquesta Sinfénica Juvenil de Antioquia, The

? Revista Musica edicién 28, Articulo “Navegando”, por Laura Marcela Escobar, Medellin 2010.



University of Memphis Symphony Orchestra, Montecino Piano Trio, Ensamble Vocal Arcadia,

Prizm Ensemble, ensamble de percusion El Toque y de la Corporacién Canto Alegre, entre otros.

Su musica ha sido interpretada en Colombia, Estados Unidos, China, Bélgica, Alemania, Australia,
Suecia, Chile, Argentina, Hungria, Cuba y Japdén. Su musica ha sido publicada por la Editorial

Periferia, Barcelona-Espaia y grabada por la disquera Eroica Records.

Actualmente es docente de planta de la Universidad EAFIT, en el drea de teoria y composicion,

donde también dirige el ensamble Periscopio.

Entre sus obras orquestales, se encuentran Las Cuatro Chalupas (2003), obra que presentdé como
trabajo final su pregrado en la Universidad EAFIT, El Sombreron (2009), Memorias del Olvido
(2010), que fue comisionada por la orquesta Sinfénica Juvenil de Antioquia, Cuna de Cartén para
coro y orquesta, y La Madre de Agua (2005), Compuesta para el ensamble Contemporary Chamber

Players de The University of Memphis.

Algunas de sus obras para conjuntos de cdmara son Arepaehuevo, Vueltaoriente, La fritanga,
Ensalada de verduras, Bojayd-Chocé 2002, Mazorca a S 1.000, Grand Prix, Analepsis, y

Kaleidoscopio.
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3.1 INSTRUMENTACION

Piccolo

2 flautas

2 oboes

Corno inglés

2 clarinetes en Bb
Clarinete bajo en Bb
2 fagotes
Contrafagot

4 cornosen F

4 trompetas en Bb,
3 trombones tenores
Trombdn bajo

Tuba

3. LA OBRA*

Cinco timbales sinfénicos (32", 28”, 25”, 23" y 21”)

Percusién 1: Campanas tubulares, glockenspiel, marimba, cinco temple blocks.

Percusién 2: Tam-tam, tres gongs (agudo, medio y grave), redoblante, bongos, conga, dos tom-

toms (agudo y medio), platillos de choque.

Percusién 3: Wood block, tridngulo, cuatro tom-toms (agudo, medio, grave y bajo), platillo

suspendido, gran cassa.

Clarinete piccolo en Eb (Solo “Narrador”)

Violin |
Violin Il
Viola
Violonchelo
Contrabajo

*La partitura esta escrita en C. (Piccolo suena una octava arriba, contrafagot y contrabajo una
octava abajo y glockenspiel dos octavas arriba). Todos los ejemplos musicales aqui presentados

estan escritos en C.
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3.2 MESOFORMA

La estructura de esta composicién para orquesta no obedece a ninguno de los tipos formales
“cladsicos” ampliamente cultivados, sino que transcurre de manera libre en un solo discurso
sonoro o movimiento. Las partes dentro de la obra logran su cohesién gracias al narrador solista
representado por el clarinete piccolo, que expone reiteradamente el tema principal a manera de

desarrollo. Su ubicacion en el escenario es libre, bien sea dentro o fuera de la orquesta.

En cada una de las partes de la obra se exploran diferentes sonoridades y texturas, con una
variada orquestacion rica en efectos como la desafinacién microtonal, arménicos, glissandos,
heterofonia, puntillismo, percusién con el cuerpo del instrumento en cellos, pequefios disefios
melddicos aleatorios y la utilizacién de amplios registros en los instrumentos de cuerda. El
aprovechamiento de las posibilidades de articulacidn de las diversas familias instrumentales, asi
como cierta complejidad ritmica y el amplio espectro dindmico, utilizados en la obra, son

determinantes para la representacion de esos ambientes orientales.

Compas Partes Grupos de compases

1-16 V (Introduccién) 4(2+2),3,2,3, 2, 2.

17-28 A (Tema —Cl. Picc.) 4, 7(4+3).

28-43 W (Heterofonia) 2+4+2+5,3.

44 - 54 X (Tutti) 11.

55-70 A 3+5, 7+1.

71-112 Y (Tala) 5,4,4,4,5,5,5,3,7.

113 G.P. (Solo Cl. Picc. ad. lib) 1.

114-134 A" 4, 6(2+4), 3, 8(6+2).
135-163 Z (Polirritmias percusion) 5(1+4), 5(3+2), 5(3+2), 4, 6, 4.
164-194 A 2,4,4,2,7(3+4), 3, 6(1+5), 3.

12



4. ORIGEN Y DESARROLLO DE LA PAGODA3

La opinién mas generalizada sostiene que la Pagoda budista proviene de la “Stupa” de India. Este
es un término Sanscrito que equivale al cingalés “dagoba”, de donde los portugueses hicieron la
palabra “pagoda”. La “stupa” es un tiumulo funerario, en forma de monticulo de tierra cubierta de
piedras y estuco, que tiene en la parte mas alta un parasol con tres partes, que simbolizan los tres
aspectos del budismo: Buda, la Ley Budista, y la Orden Budista. Este parasol estd rodeado de una
pequefia barandilla: seguramente esto nos lleva a la idea del “Arbol Sagrado”, con una barandilla
protectora, como aparece en los relieves de Bhaja, India®. Este timulo en forma de hemisferio se
daba ya en la antigua religion cdsmica, y fue aceptado por el Budismo para guardar en él las
reliquias del Buda histdrico. Se lee en los escritos mas antiguos del Budismo que, cuando los
discipulos preguntaron al Buda histérico, Shakyamuni, qué harian con su cuerpo después de su
muerte, él les indicé que podian colocarlo dentro de una “Stupa”®. De este modo, la “Stupa” viene
a ser el primer monumento budista, en el que aparecen escenas de la vida del Buda histdrico,
grabadas en piedra, en las cuatro portadas que se abren alrededor del monticulo: una barandilla
de piedra lo rodea, y en ella hay cuatro portadas altamente decoradas, que miran a los cuatro
puntos cardinales; por ella entran los peregrinos que van a venerar la “Stupa”, pasando

procesionalmente alrededor de ella.

Una evolucion posterior en el modo de construir la “Stupa” lleva a edificarla con una base
cuadrada, con cinco cuerpos o planos superiores, de los que uno por lo menos tiene forma
esférica. De éstas se conservan ejemplos en Nepal, Tibet, Tailandia, y en la parte norte de la India.
Casi siempre tienen cinco planos simbdélicos, que son los cinco elementos: tierra, agua, fuego, aire
y cielo. De este modo, la “Stupa” tiene siempre un sentido simbdlico: es un modo de penetrar e
integrarse en la Naturaleza de Buda. Por eso, en el capitulo Xl de la “Sutra del Loto” (una de las

escrituras budistas mas importantes) se recuerda que “la voz de Buda sale de una stupa...”.

* Garcia Gutierrez, Fernando. La Pagoda Budista en los templos Japoneses, Revista del laboratorio de arte
del Departamento de Historia de Arte de la Universidad de Sevilla, 1998.

4 Lee, Sherman E. A History of Fr Eastern Art Harry N. Abrams, Inc., New York, 1964, pag. 84

> Cfr. Digha Nikaya 16, 5, 10ss. Trad. Italian del Canone Buddista Il, Ed. Utet, Torino, 1976, pag.430ss.
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En el Budismo Tantrico (que se desarrollard mas tarde, en el siglo VI), se piensa que la “Stupa”
sirve para arrancar de la tierra todas las fuerzas malignas, y de esta forma se convierte en el eje
gue unifica todo el universo. En China y Japdn la “Stupa” se convertira en la Pagoda, y aparecerdn
en ella de un modo todavia mas claro los cinco planos, de un modo mas geométrico. Esto llega a
tal punto, que mirar a la Pagoda va a ser mirar a la misma imagen de Buda. En la “Stupa” de forma
esférica estd simbolizado el universo, el Monte Mera, con el eje que lo une con el cielo. Sin
embargo, el Budismo Tantrico prefiere la “Stupa” geométrica, que manifiesta a Buda como Ser
supremo que lo penetra todo y se expresa en os cinco elementos. Dentro de la “Stupa” no hay
imagenes: la misma “Stupa” es ya un simbolo de Buda, que lleva a los que la visitan a entrar en

contacto con la misma Naturaleza.

Figura 1 Evolucidn de la “Stupa” hasta llegar a la Pagoda en China.
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5. MUSICAS DEL MUNDO

Hasta fechas recientes, el estudio de aquellas musicas que no fueran las que habitualmente
incluimos en el amplio concepto de “musica culta” o Art Music, no habian tenido cabida en los
curriculos de los conservatorios profesionales; resulta patente el olvido de “esas otras musicas”, a
las que, en ocasiones, se les ha denominado como “tradicionales”, “folcldricas”, “étnicas”,

n o«

“exdticas”, “primitivas” o, mas recientemente, “musicas del mundo”.

La historia de la musica misma estd relacionada con la historia y evolucidn de la sociedad, o mas

exactamente, de las sociedades y de los pueblos, en cada época y lugar.

En cada contexto histdrico y social, la musica representa un producto cultural que las distintas
sociedades generan, respondiendo a variadas funciones y necesidades sociales. En este sentido, la
aproximacioén al conocimiento de las diversas musicas que representan la expresion artistica y
cultural de una pluralidad de sociedades y pueblos, en distintos escenarios historicos vy
geograficos, supone la apertura de un nuevo campo de estudio en el panorama académico de la

investigaciéon musical.

El término “World Music” fue desarrollado en 1987 en una publicacion en el norte de Londres
luego de una reunién de representantes de companias de grabacién con periodistas y productores
musicales. Ellos, sobre todo, estuvieron interesados en la generacién de una categoria comercial
con la cual “buscaban el nuevo medio para comercializar su clase de material” a través de un

nombre unificado y genérico.

World music es una categoria amplia y compleja que reline musica de las regiones geograficas mas
disimiles, desdibujando sus rasgos distintivos al englobarlas bajo un solo aspecto: sus raices

indigenas o tradicionales.

Una extensa e indefinida gama de expresiones musicales queda contenida dentro de esta

categoria: musica tradicional indigena, o de raiz folcldrica, musica que incluye o estd basada en
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musicas étnicas, combinaciones de musicos y musicas occidentales con grupos y musicas étnicas y

su consecuente mezcla de estilos.

Veit Erlmann afirma que la tradicion local y autenticidad son los principales productos que esta
vendiendo la industria del entretenimiento global a través de la World music; y agrega: “Las
musicas del mundo crean su experiencia de autenticidad a través de medios simbdlicos cuya
diferenciacion depende vitalmente de una construccidén en la cual se borren las diferencias
originales (...). Asi, desde esta estructura, world music aparece como el paisaje sonoro de un

universo que bajo toda la retdrica de raices, ha olvidado su propia génesis: las culturas locales.”®

Sin embargo, Blacking sostiene que a pesar de que las emociones humanas son similares a lo
ancho del mundo y los cddigos musicales pueden expresar y evocar sentimientos, la musica no es
un lenguaje universal. Los cddigos musicales no han derivado ni de un lenguaje emocional Unico, ni
de un determinado estadio de evolucion: los cddigos son socialmente aceptados pues han sido
inventados y desarrollados mediante la interaccién de individuos en un contexto de diferentes

sistemas sociales y culturales’.

Victor Agudelo concibe las musicas del mundo como un importante referente para sus
composiciones, que estdn cargadas de apreciables evocaciones de culturas y lugares tan diversos
como exoticos. Se ha apasionado por escuchar y disfrutar estas musicas recopilando de ellas su
propio archivo sonoro, pero no de una manera “técnica” o de simple emulacién, sino que las
interioriza y expresa conforme a las impresiones que su audicidon le suscitan. Buena parte de su
obra da cuenta de la “reinterpretacion” que hace, segun él la denomina, de esas musicas

provenientes de diferentes rincones del mundo.

En el repertorio tradicional de occidente hay diversas estancias donde los compositores han
incorporado caracteristicas superficiales de musicas provenientes de tierras extranjeras, tal vez
iniciando por Mozart con el uso de melodias y ritmos turcos (el Rondé alla turca de la Sonata para

Piano en La Mayor, K. 331). Ejemplos posteriores incluyen las Danzas Hulngaras y Rapsodias de

6 Erlmann, V. The Aesthetics of the Global Imagination: Reflections on World music in the 1990s. En Public
Culture, 8, 1996
7 Blacking, John. Making artistic popular music: the goal of true Folk. Cambridge University Press, 1981.
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Brahms y Liszt, las melodias pentatdnicas (que evocan musica china) en el ciclo Das Lied von der
Erde (1908) de Mabhler, las influencias de escalas Indias en la dpera-ballet Padmdvati (1914) del
francés Albert Roussel, y la presencia de ritmos y melodias brasileras en el ballet Le boeuf sur le

toit (1919) de Milhaud, asi como sus Saudades do Brasil para piano (1921).

Para otros compositores, un interés de mayor influencia ha sido la musica folcldrica de su tierra
vernacula. Aunqgue esta musica no es “no — occidental” desde el punto de vista geogréfico, su
vigor, franqueza, espontaneidad y variedad han sugerido frescas alternativas a las limitaciones

convencionales del arte musical.

Resulta muy interesante la exploracién que Agudelo hace en sus obras, donde convergen estos
dos elementos (lo local y lo foraneo), que se complementan entre si para crear un archivo sonoro
en el que pocos compositores colombianos han incursionado con acierto. Esta mixtura del
material musical autdctono con otras manifestaciones de latitudes lejanas, elevan la cultura
regional a una categoria de igual importancia que las demas manifestaciones musicales del

mundo.
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6. CANTO DE GARGANTA

El canto de garganta o canto difdnico, consiste en cantar una nota grave de tal manera que se oiga
acompanada de una o mas notas aflautadas adicionales, que son los armdnicos de ese sonido
fundamental y que pueden ser estilizados melodiosamente para representar sonidos como el
canto de un pdjaro, los ritmos sincopados de un arroyo, o el ritmo del trotar de un caballo. Su
efecto es tan extraordinario que no es de extrafiar que, desde un principio y en la mayoria de
culturas como los mongoles, tuvanos, jakashes, altaianos y bajkirs de Asia Central, se le haya
atribuido un caracter sobrenatural, cargado de supuestos cualidades religiosas, magicas vy

curativas.

El canto de garganta o khéomei —palabra que significa literalmente faringe— tiene numerosas
técnicas que se agrupan en dos estilos principales: el kharkhiraa (khéomei profundo) y el isgeree
(khéomei silbado). En el kharkhiraa, el cantante emite con la garganta un borddn, destacando al
mismo tiempo la voz baja o subarmadnica de la octava inferior. En el isgeree, se destacan las voces
altas superiores a la nota fundamental del borddn, creando asi un silbido agudo. En ambos casos,
el borddn se genera manteniendo muy tensas las cuerdas vocales, mientras que la melodia se crea
mediante una modulacién del tamafio y la forma de la cavidad bucal, abriendo y cerrando los
labios y moviendo la lengua. En 2010 la Unesco inscribe el khéémei en la Lista Representativa del

Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad.

IM

De una de estas técnicas, el “canto de la voz grave” de los monjes tibetanos de los monasterios de
Gyuto y Gyume, proviene el material sonoro de la introduccién de Cuento Pagoda, donde las notas
largas y graves de la tuba, los trombones y los cornos, emulan el efecto producido por este canto,

ayudados por la desafinacién microtonal para este propésito.

Desde esta introduccion hasta el compds 56, persiste la nota pedal B a cargo de la tuba, en
ocasiones apoyado por el tercer trombdn, el contrafagot, los contrabajos o el timbal, que

representa el bordén o fundamental.

18



Ejemplo 1 Cuento pagoda. Compases 1 - 9.
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Con excepcién de las trompetas, los primeros 16 compases estdn reservados a los metales,

acompafiados de campanas tubulares y tam — tam. Agudelo logra reproducir la sonoridad del

canto grave utilizando con estos instrumentos la nota pedal B a dos octavas donde recurre a la

desafinacion microtonal y enfatiza el efecto con un juego de dindmicas y relevos entre los

instrumentos.

A esta introduccidn le sigue en el compas 17, la aparicion de las las cuerdas en divisi con un amplio

acorde de 12 sonidos dispuestos por intervalos de quintas justas, asi:
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Ejemplo 2 Cuento pagoda. Compases 17 — 21.
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En el compas 70 nuevamente aparece el mismo acorde de 12 sonidos también a cargo de las
cuerdas, esta vez en trémolo, que se extiende solamente durante ese compas. Este ordenamiento
y disposicion de quintas que ostenta este acorde, es determinante en el tratamiento serial que se

implementa en la obra y que se analizara mas adelante.

Otras emulaciones que realiza Agudelo del canto de garganta, se pueden apreciar en la obra
Prisma continental en su quinto movimiento Asia amarillo: De la misma manera, son los
instrumentos de viento los encargados de proyectar la voz grave o borddn, ademas de la

desafinacidon microtonal, como ocurre en Cuento pagoda.

20



7. ESCALA PENTATONICA

La tradicién musical china se remonta al 3.000 A.C., su origen es religioso, y esta ligada a las
ceremonias de la corte y al teatro ritual. Cuenta la leyenda que un emperador en el afio 2697 A.C.,
mandd a uno de sus subditos a las montafias a que cortara cafias de bambu (Il), con las que se
pudieran establecer las notas fundamentales de la musica. El sonido que producia el primer tubo
se denominaba “campana amarilla” (huang chung), y las demds notas se producian mediante
tubos cuya longitud era, 2/3 y 4/3 la longitud del tubo inmediatamente anterior. La base acustica
de este método es el principio de las Blasquinten; es decir, soplando fuertemente en el primer
tubo se produce una nota que es una quinta mas alta (Sol, en nuestro sistema, si tomamos el Do
como el sonido del primer tubo). Un tubo que sea 1/3 mas corto que el primero producira este Sol
sin necesidad de soplar fuertemente. Si se sopla con fuerza en este segundo tubo, aparece la nota
Re en un registro superior, como se indica en la figura 2. La nota Re se toca con mas facilidad una
octava mas baja en un tubo que sea 1/3 mas largo que el segundo. Un tubo que sea 1/3 mas corto
que el tubo del Re produce un La, y un tubo 1/3 mas largo que el tubo del La produce un Mi en la
octava inferior. Cuando se escriben esas notas en la forma en que se produjeron, se ve que siguen
la pauta de subir una quinta y bajar una cuarta, como se indica en la figura 2. Los tedricos chinos
siguieron este proceso primeramente en doce tubos, pero sdélo los primeros cinco eran necesarios
para ilustrar las cinco notas fundamentales (wu sheng) de la musica china. Esta escala pentatdnica
se muestra en la figura 3, junto con los nombres chinos para grado de la escala. Estos nombres
(como el Do, Re Mi occidentales) indican posiciones en la escala, mas que sonidos especificos
(tales como Do medio o huang chung). Las notas concretas producidas por el conjunto completo
de doce /ii tienen nombres especificos (como “campana amarilla”, “campana del bosque”, y otros
semejantes). Cuando los chinos los disponen en orden ascendente, parecen una escala cromatica
occidental, pero no lo son; son simplemente una enumeracién de todo el material tonal disponible
para construir escalas de cinco notas o modos dentro de esas escalas. Las notas /i sexta y séptima
(Fay Si en la figura 3) se llamaban notas “modulantes” (pien); parece que se utilizaban como notas

auxiliares o para alcanzar cambios modales dentro de una estructura basica de cinco notas.
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Figura 2 El sistema lii chino.
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Figura 3 El sistema de escala basico chino y sus notas.
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Cuento Pagoda contiene algunas escalas pentatdnicas que Victor utiliza tanto melddica como
armdnicamente, aunque su empleo no resulta tan evidente en su sonoridad caracteristica, debido
a las mixturas que crean con otros elementos seriales, acordales o de efectos timbricos. Aparece
en el compas 20 una escala de seis sonidos que encuentra su génesis en la estructura proveniente
de la escala pentatdnica con una nota agregada. La presencia de ésta ultima aporta el intervalo de

segunda menor, que no es caracteristico en este tipo de escala.

Figura 4 ﬂ
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La escala se introduce en el compds 20 con los instrumentos de viento presentando una inversion

en su estructura.
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Mientras algunos instrumentos como piccolo, flautas, trompetas y glockenspiel tocan tal cual la

anterior escala, otros se superponen a ella repitiendo una de las notas que la conforman:

Figura 5 Superposicion de las notas de la escala.
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También el clarinete piccolo, que hace las veces de narrador solista, presenta en su melodia esta

escala.

Ejemplo 4 Compas 22 Cl. Picc.
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La seccion comprendida entre los compases 28 y 43, nuevamente tiene como protagonistas a los
instrumentos de viento con los que se construye una textura heterofdnica con las notas de esta
escala pentatdnica pero suprimiendo la primera nota. Mientras algunos instrumentos tocan las

notas largas y quietas, otros van adornando con apoyaturas y notas cortas que acenttan la nota
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tenida; el pedal constante de B acompafa esta seccidn. La linea melddica que se forma es

entonces la escala pentatdnica ascendente que parte desde la segunda nota, es decir, desde F.

Terminando esta seccidn, en los compases 41, 42 y 43, entra la cuerda en divisi, en orden de
violines a contrabajos, donde cada instrumento, con su entrada, mantiene un sonido diferente

hasta formar un acorde compuesto por las notas de esta escala pentaténica con su nota agregada.

Ejemplo 5 Cuento Pagoda. Compases 41 —43.
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El glockenspiel aclara esta entrada de las cuerdas tocando la escala que se forma, como se

observa, esta vez retrégrada:
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Esta secciéon desemboca en un gran tutti en el compds 44 donde se crea un vigoroso juego ritmico
de pregunta y respuesta entre el “borddn” fundamental recurrente, es decir, la nota pedal B, y el
acorde formado por la escala pentatdnica con su nota agregada: Eb — F — Ab — Bb — C - Db. Aqui,
los cambios de signatura de medida y los diminuedos intensifican este efecto en el que la nota
pedal hace sus llamados a cargo del clarinete bajo, fagotes, contrafagot, trombones, tuba,
contrabajos, timbales, gran casa, campanas tubulares y tam tam; a los que responden el resto de
la orquesta con ese acorde de seis sonidos. Cada pregunta y respuesta se vuelve mas corta que la
anterior y el clarinete piccolo es el Unico instrumento de los vientos que no toca en esta seccién. A

continuacién una ilustracion de este pasaje representado por la cuerda.

Ejemplo 6 Cuento pagoda. Compases 44 — 54,
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Es importante resaltar que Agudelo descarta en esta obra la utilizacidon de acordes triada, con lo

cual renuncia al tratamiento tonal.
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8. ORGANIZACION SERIAL

El comienzo del siglo XX fue una época de cambios para la musica —al igual que para el resto de
artes—. El sistema de composicion, utilizado para componer toda la musica en occidente desde el
Renacimiento, la tonalidad —que se caracteriza principalmente por una jerarquia fija, que
determina las relaciones entre las distintas notas de la escala— estaba llegando a su fin y cada vez
eran mas los compositores que daban muestras de querer desligarse de ella. Esta corriente de
compositores serialistas, que estuvo encabezada por Arnold Schénberg, Alban Berg y Anton von

Webern, tiene cuatro axiomas fundamentales:
1. La serie consta de las doce notas de la escala cromatica.
2. Ninguna nota aparece mas de una vez en la serie.

3. La serie puede ser expuesta en cualquiera de sus aspectos lineales: aspecto basico, inversion,

retrogradacion e inversion retrogradada.
4. La serie puede usarse en sus cuatro aspectos desde cualquier nota de la escala.

Victor Agudelo utiliza en su composicion algunos elementos de la técnica del serialismo
atendiendo a los postulados de Schonberg, aunque no lo hace de manera estricta y sistematica,
sino que emplea con ellos un tratamiento mas libre, que inicialmente presenta una serie (P) de 11

sonidos entre violonchelos y contrabajos en pizzicato, donde omite la nota E.

Figura 6 Serie (P) de once sonidos.
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A continuacidn la serie de 11 sonidos como estd escrita en violonchelos y contrabajos.
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Ejemplo 7Cuento pagoda. Compas 23.
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De inmediato sigue una respuesta de violines primeros y segundos que presentan la serie en

retrogradacion (R) en el compas 24.

Ejemplo 8 Cuento pagoda. Compas 24.
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Entretanto, en estos dos compases de la serie (P) y la serie (R), se sostiene un acorde formado por
la escala pentatdnica antes mencionada, esta vez con los 4 cornos y las trompetas 1 y 3. El pedal

de B continda aqui contraponiéndose al resto del material sonoro.

En los compases 25, 26 y 27, aparece a modo de ostinato, una formula ritmico-melddica en
violines segundos, violas y violonchelos, todos en pizzicato, donde cada uno repite cuatro sonidos
provenientes de la serie (P), completandola con el E en la formula de violes segundos. De esta
manera, se forman tres grupos, uno para cada fila, que toman 4 sonidos intercalados de la serie y
los repiten de manera ciclica. Notese ademas, la relacién de quintas entre las parejas de sonidos
de la serie, exceptuando la segunda menor del dltimo par, y la quinta invertida de la tercera

pareja.
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Figura 7 Reordenamiento de la serie con sus tres grupos derivados.
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El pasaje de estos tres compases se presenta entonces de la siguiente manera, con esta enarmonia

de las dos primeras notas del grupo que expone la viola.

Ejemplo 9 Cuento pagoda. Compases 25 — 27.
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Otra exposicidon de la serie (P) se presenta en el compas 70 y 71, donde piccolo, flautas, clarinetes
sopranos, clarinete bajo, fagotes y marimba dan un nuevo ordenamiento a la serie que puede
analizarse de dos maneras:

a) Formando grupos de cuatro notas de la serie generadora (P) donde se intercambiaran

algunas de ellas dentro del mismo grupo.
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b) Dividiendo los primeros 10 sonidos de la formula en dos partes, donde la segunda es una
pequefia serie invertida (l) de la primera, que consiste en subir lo que baje y bajar lo que

suba la misma distancia intervalica.

A continuacidn se presentan dos graficos comparativos que ilustran este proceso; el primero
muestra la serie principal (P) que sefiala los tres grupos de cuatro notas cada uno, donde algunas
se van a intercambiar, y el segundo muestra la nueva serie que surge de la inversidn de sus cinco

primeras notas y que concluye con los dos sonidos restantes.

Figura 8 Reordenamiento de la serie (P) en Inversion.
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De tal manera, en el compas 70 se presenta esta serie en maderas apoyadas por la marimba, asi:
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Ejemplo 10 Cuento pagoda. Compases 70 — 71.
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Otra utilizacion serial que obedece a la agrupacion que se acaba de mostrar es la que aparece en
los compases 76 al 79, donde las maderas realizan un ostinato empleando los tres grupos de la
serie (P) que se sefalaron anteriormente; las flautas repiten su ciclo de cuatro sonidos con el
primer grupo, y los fagotes y clarinetes hacen lo propio con el segundo y tercer grupos,

respectivamente.

Ejemplo 11 Cuento pagoda. Compases 76 — 79.
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Entre los compases 136 y 139, Agudelo emplea otra organizacion serial dividendo nuevamente la
serie (P) en tres nuevos grupos de 4 notas cada uno, para utilizarlos en las secciones de cuerda y

bronces con dos técnicas claramente definidas: mostrando cada grupo de notas a manera de
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canon desde el registro grave hacia el agudo en los instrumentos de cuerda, y formando acordes

con la superposicion de las mismas notas en los instrumentos de metal.

Figura 9 Nueva agrupacion de la serie (P)
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Ejemplo 12 Cuento pagoda. Compases 136 — 139.
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El uso de este primer grupo (X) se anticipa en el compas 114 con la entrada de las maderas luego
de la gran pausa y cadenza del clarinete piccolo. Esta entrada obedece al orden planteado G- C-D
—F, a cargo de clarinetes, oboes, fagotes y flautas, respectivamente.

Ejemplo 13 Cuento pagoda. Compases 113 — 116.
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9. CANA DE MILLOS

Es una flauta travesera fabricada en cafa de millo, sorgo, mijo, pito o carrizo. La cafia del maiz
millo da un tallo delgado que una vez seco ofrece dureza y elasticidad adecuadas a la vibracién de
la flauta. Lleva cuatro orificios tonales excavados a distancia de unos 3 centimetros entre cada
orificio. Mide unos 20 centimetros de longitud. La lenglieta es muy delgada y mide unos 4 a 6
centimetros de largo por 4 a 6 milimetros de ancho. Los orificios son de aproximadamente 1.5
centimetros de diametro. Por debajo del extremo fijo de la lenglieta pasa un hilo que impide su
fijacion y le permite vibrar. En la parte superior del instrumento se ata una cuerda para sujetarla
con los dedos de la mano izquierda con excepcidon del pulgar que se utiliza para tapar y destapar el

orificio del tubo cercano a la lenglieta vibratoria de la flauta.

Para su ejecucion se requiere una adecuada inspiracidn y expiracion pues las corrientes de aire son
las que producen la vibracion de la lenglieta en tonos graves o agudo, segun observa el
investigador colombiano Manuel Zapata Olivella. Para modificar los tonos se vale el musico de

diferentes combinaciones con los dedos de la mano derecha, con excepcién del pulgar.

Aunque la cafia de millo es hoy un instrumento del ambito mulato y mestizo, su origen es indigena
pues se copid exactamente de las flautas llamadas massi en la Guajira. También se le llama pito

“atravesao”.

Figura 10 Caiia de millo.

8 Fundacién Batuta Colombia. http://www.fundacionbat.com.co/noticia.php?idnot=540
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En Cuento Pagoda, las partes se encuentran interconectadas por el clarinete piccolo que emula la
sonoridad propia de la cafia de millo; con él se “entona” una melodia lamentosa que tiene como
nucleo el intervalo de tercera menor. Este motivo quejumbroso es una reminiscencia de las
plaiideras que se observaban en la costa Caribe Colombiana. Se trataba de mujeres a quienes se
les pagaba por ir a llorar al funeral de alguna persona. Su origen se remonta al antiguo Egipto y la

palabra viene de plaiir (sollozar) y ésta del latin plangere.

Ejemplo 14 Tema. Cl. Picc.
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La ejecucién del portamento en cada cambio de nota acentla el caracter lamentoso de esta
melodia que esta escrita en sonido real. Este efecto es empleado en cada intervencién del solista,

asi como en muchos de los pasajes de las cuerdas que se derivan de este tema.

Este pasaje se introduce con la emulacién anteriormente expuesta del canto de garganta
representado por los instrumentos graves, al que le sigue un efecto sonoro a cargo de los cellos
qgue imitan el galope de caballos golpeando con los dedos el cuerpo del instrumento. Violines,
violas y cellos crean un nuevo color con armdnicos y disonancias que sirven de fondo para el
lamento del clarinete piccolo. Estas disonancias de segunda menor obedecen a un patrén ritmico
qgue las presenta cada primer y tercer pulsos de los compases que las contienen, y son creadas en

dos grupos: entre violines | y violines I, y entre violas y violonchelos. Véase el ejemplo 15.

Otros instrumentos también utilizan glissandos en repetidas ocasiones, como los timbales, que
acentlan ese mismo efecto en cellos, el piccolo, que refuerza los pasajes del solista, y los
trombones, que recapitulan algunas secciones presentadas por las cuerdas. En el ejemplo 16 se
pueden observar los patrones de disonancias entre trombones 1y 2, y entre trombones 3 y 4,
similares a los expuestos por los armoénicos en la cuerda en el ejemplo 15. Por otra parte, se

observa la relacién de quintas entre trombdn 1y trombdn 3, y entre trombdn 2 y trombdn bajo.
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Ejemplo 15 Cuento pagoda. Compases 61 — 69.
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Ejemplo 16 Cuento pagoda. Compases 168 — 172.
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El acompanamiento armodnico en cuartas y quintas paralelas, como en el organum, y las

estructuras heterométricas como las del ejemplo 16, son habituales en todo el Asia Central y

parecen ser elementos autéctonos de esta region. Obsérvese el siguiente ejemplo; una cancion

Kirguisa con acompafiamiento de KomuZ’.

Figura 11 Una cancidén para Komuz del Kirghisistan, transcrita del disco Folk Music of the U.S.R.R.
(Nueva York: Folkways Records and Service Corporation).
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10. TALAS

En el aspecto ritmico, la musica hindu es sin lugar a dudas una de las mas complejas del planeta.
En esta musica hay mds de 300 talas, o ciclos ritmicos diferentes y, como los ragas, cada uno de
ellos tiene su propio nombre. Pueden considerarse un ciclo porque sus caracteristicas basicas
siguen apareciendo (como las horas en la esfera de un reloj) en secuencias repetidas mientras
haya un ritmo uniforme. El tempo (/aya) real de la musica india puede variar desde rdpido (druta)
a medio (madhya) o lento (vilambita). Los musicos Indios deben tener un conocimiento profundo
de los talas al improvisar, de modo tal que su interpretacién tenga una estructura ritmica. Cada
tala tiene un determinado numero de tiempos, o matras, por ciclo, y cada ciclo se divide en un
numero de secciones, denominadas vibhags. Un tala cuenta con un nimero de tiempos o
pulsaciones de compds que oscilan entre 3 y 128 pulsaciones (aunque los ciclos de 7 al6 tiempos
son los mas comunes), agrupados de manera especial y que se interpreta con cambios de
velocidad (lenta, media, viva), y con una acentuacién diferente a la occidental. Tal significa
literalmente palmada, siendo la tabla su instrumento principal, el cual consiste en un pequefio
tambor de madera llamado sidda y otro mds grande llamado dagga. El primer tiempo de cualquier
tala se denomina sam. En todas las improvisaciones es muy importante que los intérpretes
coincidan en cada sam, y la pieza debe terminar en un sam. En cada tala hay una vibhag (algunas
veces dos) que debe ser contrastante. Estas vibhags contrastantes se denominan Khali, que
literalmente significa “vacio”. Cuando el tala es tocado en una tabla, las vibhags Khali se tocan

solamente en el tambor pequefio, mientras que en las otras vibhags se utilizan ambos tambores.

Figura 12 Tabla
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En el tala de la india del sur los grupos ritmicos se denominan anga y pueden clasificarse en tres
tipos: anudruta, que consiste siempre solamente en un tiempo; druta, constituido por dos
tiempos, y laghu, que puede tener hasta cinco longitudes diferentes (de 3, 4, 5 7 6 9 tiempos),
conocidos como jati. La figura 13 muestra los tala de las dos tradiciones clasicas; los dos poseen la
misma longitud (10 pulsos), pero ilustran algunas de las diferencias entre los sistemas del norte y
del sur. El jhaptal indostano se divide en cuatro partes (2+3+2+3), en tanto que el jhampa
karnatico tiene tres anga en las categorias laghu, anudruta y druta (7+1+2). Ambas tradiciones
consideran muy importante el primer tiempo del tala completo (sam), aunque su modo de enfocar
la estructura interna del tala puede ser diferente. Los dos talas de la figura 13 incluyen dentro del
circulo los sonidos onomatopéyicos mnemotécnicos por los que un intérprete aprende un

determinado patrén de la tabla caracteristico del tala.

Agudelo incorpora en Cuento Pagoda un ciclo de 7 pulsaciones en un ritmo que expone la
percusién y que se desarrolla de manera inmediata en la seccidn de bronces. Cada aparicién del
ritmo trae consigo una variacién en su agogica pero mantiene su estructura inicial, es decir, cada
vez se inicia el ciclo en un momento diferente del compds. Ademds de esto, los trombones y
cornos, encargados de repetir este ciclo, se alternan siempre de manera diferente en su

construccion.

A continuacién se presenta el ritmo generador del ciclo, expuesto por la percusidon del compas 73
al 76. Este ultimo motivo de las fusas en el redoblante se retomard siempre como motivo
conclusivo del ciclo, acompafiado ademds por trompetas y marimba, pero alargandose cada vez

que aparece.

Ejemplo 17

High Tom-Tom

Perc. 2

f Med. Tom-Tom
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Figura 13 Dos ciclos de tala indios sam

1 tali

El jhaptal tala indostano.

tali 1

khali

El jhampa tala karnatico.




El ejemplo 18 muestra las primeras dos de las seis repeticiones del ciclo o tala iniciado por la

percusidon, que desemboca en un potente tutti con el que culmina el desarrollo de ese motivo

recurrente.

Ejemplo 18 Cuento pagoda. Compases 76 — 83.
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Obsérvese ademas el tratamiento serial que Victor nuevamente emplea con el uso de los dos
primeros grupos de los ya mencionados 3 de las serie (P). En este caso asigna los cuatro sonidos
del grupo 1 para el acorde los trombones: Eb — Bb — Db — Ab; y los cuatro sonidos del grupo 2 se
reservan para el acorde de los cornos: C— G — F# - B. A partir de la tercera apariciéon del ciclo, se va
invirtiendo el estado de cada grupo de acordes, pero siempre conteniendo las mismas notas en
cada grupo, aunque invertidas por su inminente marcha ascendente. En toda esta seccion de
preponderante ritmo entre los compases 71 y 112, no interviene el clarinete piccolo sino hasta la

conclusién con toda la orquesta de los ciclos tala, cuando sélo queda sonando la cadenza del

narrador solista.
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Ejemplo 19 Cadenza Cl. Picc.
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11. USO Y EXPLORACION DE LA PERCUSION

En diferentes culturas, objetos e instrumentos musicales son considerados con reverencia, como
si fueran en realidad “seres” bendecidos con poderes magicos. Los instrumentos de percusion, tan
cruciales para muchas ceremonias rituales, ciertamente poseen este estatus mitico. (Toda fuerza
gue pueda hacer “hablar” un tronco ahuecado de un arbol — 0 un craneo animal, o una piel tensa —
debe ser tratada con profundo respeto). En el siglo veinte, la explosidon del interés por la
percusion tiene causas diversas: un deseo de evitar decisiones relativas a la altura cambiando este
foco primario por el timbre, un enlace con elementos no occidentales o del jazz, y el atractivo
visual y ritual de los instrumentos. Muchos compositores crean sus propias campanas, gongs,
cortinas, tambores, y los similares de los hogares u objetos industriales, y los agrupan en
colecciones o ensambles de percusion, a través de lineas no occidentales. Los ensambles de
percusiéon de John Cage son notables por los grupos de percusién mezclada — en algunas
ocasiones conocidos como “Gamelan Americano” — fundados en décadas recientes. Uno de ellos,
conocido como Gamelan Son of Lion, se convirtid justamente en importante influencia en el
nordeste de los Estados Unidos durante la década de los 70s, y estimuld a grandes compositores
(entre ellos Daniel Goode, Peter Griggs y Philip Corner) a utilizar sensaciones y tradiciones no

occidentales en sus trabajos.

Para algunos compositores, la fusion, o tal vez confrontacion, de oriente y occidente es un factor
determinante en sus obras. Por ejemplo, Lou Harrison escribio un Concierto para Violin
Occidental, y Vincent McDermott un concierto para piano de cola, ambos con acompafiamientos

de gamelan.

En Cuento pagoda, el uso efectivo de la percusion se encuentra al servicio de la “atmdsfera
oriental” que se crea con los diferentes recursos y técnicas analizados. El amplio set de
instrumentos necesarios para su ejecucioén, dan cuenta de la categoria que ostenta la percusion
en el aspecto ritmico, y sobre todo, sus valiosos aportes en el timbre, la intensidad y la variedad: El
gong y tam —tam parecen evocar los templos budistas chinos; las campanas tubulares otorgan su
caracter solemne, los timbales y tambores representan los tala de la India y dibujan con sus ritmos

asimétricos, algunos contornos del gamelan Indonesio.
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Cuatro Tom-Toms
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Ejemplo 21 Cuento pagoda. Compases 155 — 158.

Ejemplo 20 Cuento pagoda. Compases 135 — 143.
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Un recurso muy importante en esta obra tiene que ver con la alusién a dos instrumentos de
percusion de la musica colombiana: el llamador y la tambora, que son fundamentales para la
interpretacion de los ritmos tipicos caribefios, y que en la mayoria de los casos se corresponden
con tradiciones africanas o con adaptaciones de éstas construidas por los descendientes de los
primeros africanos que fueron deportados. Los musicos de estas regiones utilizan los tambores en
ambientes festivos y religiosos; los usan para el toque del bullerengue, también conocido como
chandé o tambora, la cumbia, el mapalé, la gaita, la puya y los cantos de lumbalud o ritual de los

muertos.

El tambor llamador o yamard es caracteristico del conjunto de flautas carrisas o cafiamilleras,
instrumento expuesto en capitulos anteriores. Junto con la marimbula, la clave, la guacharacay el
tambor alegre compone el conjunto de musica tradicional del Palenque de San Basilio.
Conformado por un cuerpo cénico de 30 o 40 centimetros de alto, la Unica membrana del
llamador, situada en la boca mas ancha del armazdn, se ajusta con un aro elaborado de bejucos. El
tambor se templa por sistema de tensidon por medio de cufias ubicadas en un cinturdn situado en
la parte media del cuerpo del instrumento. El llamador se ejecuta, de pie o sentado, por percusion
directa con la palma de la mano abierta. Su funcidn en los conjuntos de musica tradicional consiste

en marcar el compas.

En Cuento pagoda son varias las referencias al ritmo base del llamador en la cumbia, y no son
exclusivas para la percusiéon, pues las cuerdas y los vientos eventualmente exponen este patrdn

ritmico caracteristico de ese ritmo de la costa Caribe colombiana.

Figura 14 Base ritmica del llamador en la cumbia.
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Ejemplo 22 Cuento pagoda. Compases 18 — 22.
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Este patron ritmico esta presente de manera ininterrumpida desde el compas 18 hasta el compas
27. En los compases 23 y 24, por ejemplo, se encuentra a cargo de las violas en pizzicato.
Seguidamente intervienen violines primeros con la marimba, a los que se suma el piccolo para el
ultimo compds. Mas adelante, a manera de recapitulacién final, aparece nuevamente este ritmo

entre los compases 166 y 169 distribuido por relevos para la cuerda, la conga y las maderas.

Otro ritmo colombiano tipico de la zona andina también se incorpora en Cuento pagoda: se trata
de un esquema ritmico de la tambora, asociado al bambuco y al sanjuanero tolimense, y que en la
obra se presenta de manera continua desde el cambio de tempo en el compds 71 hasta el compas

101.

Ejemplo 23 Cuento pagoda. Compases 71 — 76.
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La tambora es un tambor cilindrico que se emplea en el ambito instrumental que se ejecuta por
percusidon con dos baquetas. Consta de un tubo recto y dos membranas elaboradas con cuero de
chiva o de venada. Los elementos se ensamblan con la ayuda de un aro cilindrico del que surgen

cuerdas dispuestas en forma de Y, que sirven para templar los parches del instrumento.
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