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FUROR DE LA CUMBIA Y EL MERECUMBE EN LA MUSICA DECEMBRINA
TRADICIONAL COLOMBIANA

RESUMEN
Este trabajo de investigacion pretende explicar como ha sido el proceso de composicion de tres
piezas de cumbia y merecumbé para Big band destacando sus variaciones ritmicas,
instrumentales y los elementos tanto socioldgicos como de otra naturaleza externa que la
instauraron como la musica predilecta para acompafiar las celebraciones navidefias y de fin de
afio durante una época particular en Colombia.

PALABRAS CLAVE: Musica Tropical, Big Band, Orquestas de Baile.

ABSTRACT

This research work aims to explain how the composition process of three pieces of cumbia and

merecumbé for Big band has been, highlighting its thythmic and instrumental variations and the
sociological and other external elements that established it as the favorite music to entertain the

celebrations of Christmas and New Year's Eve during a particular period in Colombia.

KEY WORDS: Tropical Music, Big Band, Dance bands.
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1. Introduccion

El siguiente trabajo tiene por objeto componer tres piezas musicales como aporte al
repertorio para Big band en adicion a seis obras de diversos estilos y formatos instrumentales que
hacen parte del portafolio artistico, el cual es una coleccién de obras de mi autoria y en
colaboracion con otros autores como componente anexo a este trabajo de investigacion enfocado
a la cumbia de orquesta como parte de la musica tropical.

La “cumbia”, es un término polisémico que a lo largo de su historia ha tenido muchas
variaciones debido a su popularidad y expansion por todo el continente. Por eso no es posible
hablar de la cumbia como una sola cosa, muchas musicas alrededor de Latinoamérica son
llamadas de este modo y no necesariamente son derivacion directa una de la otra. La cumbia esta
presente en Colombia, Argentina, Chile, Peru, Ecuador, México, Venezuela y otros paises mas,
cada una con diferencias en sus letras y su instrumentacion. Sin embargo, todas comparten algiin
elemento musical en comun que las relaciona, en la mayoria de los casos, el apartado ritmico que
tiene siempre el contragolpe remarcado o se encuentra un patron del bajo bastante caracteristico
y similar. A pesar de ello, no hay que perder de vista que cada una es un fenomeno diferente en
cada uno de los lugares ejemplificados y no debe ser confundida una con otra, ni mucho menos
generalizarse.

Muchas de ellas tienen variantes y ramificaciones como es el caso de la cumbia
colombiana. En cuanto a su inicio, “la comprobacion del origen de la cumbia se liga a la
integracion del coctel americano y llega a las raices de nuestro ancestro triétnico, cuyos tres
ingredientes, mezclados ya en diferentes proporciones, forman la sintesis de la Nacion
colombiana” (Zapata, 1962, p.190). Esta sintesis se refiere a la mezcla de las culturas indigena,

negra y espafiola, para el caso especifico, la afluencia musical de estas tres culturas en el ritmo y



la instrumentacion de los conjuntos primitivos. Mas tarde, se da el desarrollo de otros estilos de
cumbia en el pais que fueron impulsados en compafiia de otras musicas oriundas de la costa
caribe, sefialando concretamente al porro, la gaita y el fandango. Estos nuevos tipos de cumbia y
ritmos costefos (entre estos el merecumbé) con instrumentacion diferente a la tradicional del
caribe colombiano, obedeciendo a fines comerciales, llevan el nombre de “musica tropical”, la
cual tuvo su mayor produccion y gozé de extrema popularidad entre los afios 60’s y 80’s,
fendmeno el cual abordaremos también en esta investigacion.
2. Objetivo

2.1 Objetivo Principal

Componer un compendio de tres piezas para Big band (dos en ritmo de cumbia y una en
ritmo de merecumbé) con el estilo de la musica tropical colombiana teniendo en cuenta su
relacion a la musica decembrina y de fin de afo.
2.2 Objetivos Especificos

e Hacer un analisis formal de elementos y patrones ritmico-melddicos de diferentes

canciones de musica tropical y basados en la experiencia y la observacion, explicar

distintas particularidades musicales que se derivan de la cumbia tradicional y cémo son

adaptadas al nuevo formato instrumental.

e Recopilar de manera documental datos que develen la evolucion de la cumbia desde su
forma tradicional dando origen a variantes como el merecumbé y el paseo hasta
instaurarse como un sello de la musica tropical y su gran popularidad en las fiestas de fin

de afio.



3. Planteamiento Y Justificacion
A continuacion, he de resefiar las siete obras que conforman el portafolio artistico que
complementan este trabajo de investigacidon comenzando por la obra insignia del mismo.
3.1 De Mi Tierra
“De mi tierra”, es el titulo del compendio de obras de musica tropical que tiene como
protagonista a la cumbia y al merecumbé. Esta conformado por tres piezas las cuales son:
L. Palo e’ limo6n (Cumbia), II. La fortuna (Cumbia) y III. Siente mi cosquilleo
(Merecumbé). Estas retinen todas las caracteristicas de la musica bailable y estén al
servicio de las festividades llevando impregnado el sonido del caribe colombiano.
3.2 Cumbia No. 1 para Piano Preparado
Yendo mas hacia lo tradicional, estd “Cumbia no. 1 para piano preparado”, obra la cual
recrea el ritmo y forma de la cumbia autdctona del caribe colombiano. Esta nace como empuje al
deseo del musico instrumentista Carlos Andrés Ibafiez de incentivar la interpretacion de musica y
ritmos caribefios al piano creando obras adaptadas a este sin que pierdan su esencia. Es escaso el
numero de obras de este tipo compuestas para tal fin y que se pueden obtener con facilidad.
Marin (2018) refiriéndose a las obras de musica caribefia, afirma:
Una fuente importante de informacion es el Centro de Documentacion Musical de
la Biblioteca Nacional de Colombia. Alli se puede encontrar manuscritos, libros,
grabaciones, programas de mano y catalogos entre otros documentos. Al hacer un
rastreo en su base de datos, se aprecia que son pocas las obras que han sido
editadas con miras a disponerlas al piblico para su interpretacion; éstas,
pertenecen a un grupo pequeio de compositores: Adolfo Mejia, Hans Neuman,

Jaime Ledn y Emirto De Lima. (p. 118)



Esta es una de las motivaciones que nos atafien, por ello, esta propuesta quiere darle
amplitud a la musica costefia en cuanto al &mbito clasico y pianistico se refiere, de tal manera
que pueda tener oportunidad de ser interpretada y divulgada en el campo a nivel nacional e
internacional.

3.3 El Barquero

“El barquero”, es una obra en forma sonata para grupo de camara (flauta, clarinete,
violin, cello y piano) con un caracter alegre y jocoso inspirado en la intrepidez, la ludica y la
fantasia que nos enternece en la seleccion de temas infantiles. De la misma manera que estimula
el imaginario a través de la musica de orden programatico con base en una idea plasmada en un
texto poético y literario. El siguiente texto nos da una idea preliminar del pensamiento que he
plasmado en la obra:

“Esta es la historia de un marinero de dulce cantar sobre una barca ligera guiada por el
astro del mar; la luna, que causa cambios sobre la marea, hace que juegue de forma serena y
asimismo se eleve con majestad. La noche invita a bogar, surcando lejos de la rivera, el viento
impulsa la vela, dibuja en blanco su estela, demostrando su incesante navegar.”

3.4 En Los Confines De La Lejania

Otra obra del portafolio artistico que también tiene como modelo de composicion a la
musica programatica es “En los confines de la lejania”, esta es una pieza mixta escrita para diio
de guitarras eléctricas, voz hablada y electronica en vivo, pretende trasladar al oyente de manera
imaginaria a lugares diferentes de nuestra cotidianidad global. Tiene como objetivo manifestar
con ayuda de la narracion vocal, las figuras que componen la interaccion de los instrumentos y la
electronica en la obra, para este fin en la lirica recurro a la utilizacion de la metafora como figura

literaria del texto que va a ser declamado.
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Las guitarras son el timon de la aventura por los lugares lejanos en el imaginario, nos
indican como se estan desarrollando los sucesos y todas las variaciones en las sensaciones y
sentimientos que instaura la obra en sus oyentes, a su vez, la electronica se encarga de interactuar
con ellos y emular el ambiente donde suceden las cosas.

3.5 Te Espero

“Te espero”, es una cancion en forma de Lied compuesta para voz solista con
acompafiamiento de piano. Toma su titulo del poema homoénimo, 7e espero de Mario Benedetti
(1920-2009), escritor y poeta uruguayo. Al pie de la letra de este poema se compone la melodia
vocal de la pieza pero con omisiones de algunos pérrafos. Esta pensada para ser interpretada por
voz femenina, preferiblemente soprano.

3.6 La Noche Santa

“La noche santa”, es una pieza de musica sacra para voz solista, coro mixto a cuatro
voces (SATB) con el acompafiamiento instrumental de orquesta de cuerdas frotadas. La Navidad
es el elemento que suscita la idea de la cantautora Maria Angel Camacho, con la cual, de manera
conjunta conmemoramos un acontecimiento incluido dentro de las sagradas escrituras el cual
corresponde a la natividad de Jesus. De una manera lirica se da anuncio al nacimiento del nifio
Jesus y posterior, narra lo que la tradicion cristiana celebra como la epifania de los reyes o sabios
de Oriente.

3.7 Cuando Estoy Contigo

“Cuando estoy contigo”, es una pieza en ritmo de tambora propia de los bailes cantados
hecha para ensamble folclorico con instrumentos tradicionales de Colombia que se conforma
por: voz lider, respondones y percusion (tambora, tambor alegre, y palmas). Tiene su forma y su

estilistica vinculada a la practica habitual en la poblacién de San Martin de Loba, Bolivar de la
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region caribe colombiana. Es una manifestacion de las experiencias personales y el modo de ser
de la vida rural. Esta pieza trata de cefiirse a la costumbre de los ancestros que poblaron la
subregion de la depresion momposina sin embargo, incursiona con la armonia vocal en los
respondones y destaca la heterofonia de los mismos.

4. Metodologia
4.1 Cumbia No. 1 para Piano Preparado

“Cumbia No. 1 para piano preparado”, es una pieza que incluye técnicas para componer
que son tradicionales en el género como el de desarrollarse bajo un sistema arménico modal o el
uso de ostinatos ritmico-melddicos, pero, junto a practicas musicales que son extravagantes en
este contexto. Lo que mas llama la atencion es la particularidad en el performance con la
preparacion del piano y el uso de instrumentos auxiliares. En segundo lugar, destaca su lenguaje
melddico por las escalas que lo constituyen, siendo la obra bastante explotada en ese sentido,
sumandole el aspecto de la ritmica que se vale de hemiolas, figuras con gran ajetreo y extenso
recorrido. Esto debido a condiciones acusticas propias del instrumento que a lo sumo se ven
menguadas por la preparacion deliberada del mismo.

La pieza tiene forma musical de Rond6é como suele ser costumbre en la cumbia
tradicional de flauta de millo, donde se regresa varias veces al tema inicial. Esta escrita en C
mixolidio y mas alla del libre albedrio de la melodia principal, se tiene como base dos escalas: la
escala mixolidia, que se construye a partir del Sto grado de la escala mayor y la escala mixolidia
b2, que se construye a partir del S5to grado de la escala mayor armonica. Este cambio entre las
dos escalas despoja un poco la cualidad “estatica” que produce tocar sobre un modo. Esto se

lleva mas lejos cuando se utilizan cromatismos en combinacion con la escala alterada y la escala
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de tonos enteros que perturban la sonoridad del modo, a pesar de ello nunca se desvirtaa el
caracter modal gracias al acompanamiento de la mano izquierda que lo asienta en toda la pieza.

El acompafiamiento ademas de ser el punto de gravitacion armoénico, lleva intrinseco la
base ritmica que constituye a la cumbia tradicional. Con este patrén se logran marcar los golpes
de la percusion de forma agrupada, a la vez que se le asigna una altura concordante de la armonia
en cada uno de ellos. Esto es una técnica de composicion concebida para la musica de piano
solista que hace que exista estabilidad por medio de una célula ritmica (repetitiva) con alturas
definidas a una melodia dada construyendo asi, una textura homofdnica. Se implementa
timidamente en el periodo del Clasicismo con el Bajo Alberti, en el periodo Romantico se
afianza con la forma Waltz, en el periodo del Impresionismo podemos destacar las obras para
piano a cuatro manos, sin embargo, esta técnica se vuelve muy prominente cuando es utilizada
para la creacion de musica Jazz con carécter bailable, hablamos de ragtime, stride, boogie-
woogie, etc. Cumbia No. 1, sigue esta misma estética debido a que la cumbia, a priori, retne
todos los atributos de un sonido alegre, bailable y festivo, por consiguiente, se sintetizan los
golpes que la componen dentro del acompafiamiento de la mano izquierda y se le atribuyen a
cada uno una altura concordante de la armonia.

Figura 1.

Patron de acompaniamiento

):
Mano Izq. iﬁ_. . s
1
= r !
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Nota: En el contratiempo yacen los golpes del llamador y el guache, en la linea inferior,

el patron de bajo predeterminado para este ritmo.

Sumado a lo sefialado anteriormente, para adquirir cercania en el empleo de los
instrumentos de percusion, la pieza se vale de la preparacion del instrumento. A través de las
preparaciones es posible variar el timbre natural del piano en busca de sonidos mas “brillantes”,
con menos release (si hablamos en términos de la envolvente actstica), de mayor resonancia,
tonos complejos por medio de frecuencias de combinacion, etc. El origen de la motivacion para
recurrir a esta practica es en cierta medida semejante a la del compositor John Cage en el afio de
1938 debido a una necesidad logistica para el performance de una obra. (Sabatini, s.f) relata que
la obra estaba pensada para instrumentos de percusion, pero el escenario donde iba a ser expuesta
no contaba con el espacio suficiente y solo habia un piano de cola. Luego de dias de componer,
insatisfecho con el resultado del sonido del piano solo, decidié alterarlo colocando objetos
solidos de diferentes propiedades entre las cuerdas del arpa, esto hacia que recalcara su cualidad
percutiva abriendo una extensa gama de timbres y texturas, Cage quedé fascinado con el sonido
resultante y es asi como compone “Bachanale”, su primera obra de las veinti-ocho que tiene para
piano preparado.

Para el caso de la obra “Cumbia No. 17, el disefio de las preparaciones destinadas a
alterar el sonido del piano tiene como referente el trabajo que Cage realiz6 en “Sonatas e
interludios para piano preparado” (1946-48). Se organizan de manera clasificada tres categorias
en la preparacion:

1. Minimamente preparado
2. Semi-preparado

3. Preparado
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En cada categoria varia el nimero de objetos que son colocados en simultaneo, asi como
varia la profundidad de su colocacion entre las cuerdas. El grupo de objetos para las
preparaciones esta conformado por telas, tornillos de carriaje, tornillos hexagonales y papel
aluminio. Con las variables anteriormente sefialadas, se logran recrear los efectos de tambores y
de los idi6fonos (guache o maracas). Todo esto se explica con mas detalle en las notas de
interpretacion que vienen junto con la partitura.

4.2 El Barquero

“El Barquero”, es una obra en forma Sonata para grupo de cdmara (Flauta, Clarinete en
Bb, Violin, Cello y Piano) con melodias sencillas pero con un apartado armoénico y textural que
le dan un estilo impresionista. De igual manera, estan presente elementos del periodo Clésico
dada la naturaleza de algunas melodias y la intercomunicacion de los diferentes temas también
influenciados por la forma musical de la obra.

Es introducida por un pequeiio preludio donde el piano es el soporte de una conversacion
motivica entre maderas y cuerdas. Este realiza acordes extendidos sin relacion tonal alguna
mientras, el resto de los instrumentos intervienen con melodias cortas y dispares ritmicamente
que dan la impresion de un tempo enrevesado, de la misma manera, no dan sensacion de estar
circulando en alguna tonalidad. Este supuesto, da un vuelco en la exposicion de la obra cuando
en la presentacion del Tema A, se evidencia una cadencia auténtica en E Mayor como contraste a
la seccion preliminar e indicio sobre la tonalidad en la cual se desarrollara la obra. Sin embargo,
no cesa el uso de armonias que descolocan el sentido de lo tonal generando estados de
incertidumbre y ambigiiedad.

Dentro de la exposicion, el Tema A luego de ser presentado por maderas y cuerdas, se

transforma motivicamente modificando la cabeza del tema y es re-armonizado aplicando los
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acordes sin relacion tonal que distinguimos en el preludio. Esta variacion del tema toma el
nombre de A’ que es seguida por un juego entre todos los instrumentos al imitar a modo de
pregunta-respuesta la cola del motivo dirigido por el cello sobre una progresion que desemboca
en una cadencia perfecta con una resolucion retardada por la sensible (de E Mayor) que nos da
paso al siguiente tema.

Para la presentacion del Tema B, el piano toma el protagonismo con una melodia de
caracter dulce y alegre que es repetida un par de veces y que tiene a las cuerdas realizando un
acompafiamiento con staccato y pizzicato dando un efecto de cadencia andante (esta vez
refiriéndonos a cadencia en términos de ritmo), que contrasta con el primer tema que tiene un
ritmo menos marcado. El Tema B también es variado y en su forma B’, es el violin quien toma la
cola del primer motivo, lo invierte y modifica a su gusto, luego utiliza el mismo motivo integro
lo trasporta e invierte su cola. Como elemento incongruente con el caracter dulce del Tema B, se
opta por acordes con 13va paralelos que crean tension para prontamente dar relajacion en la
repeticion de la segunda casilla y concluir la seccion de exposicion.

En el desarrollo, el clarinete comienza tocando el motivo del Tema A con reduccion en su
distancia intervalica mientras que el violin le sigue con el motivo del Tema B fraccionado,
también con intervalica distinta, el cello por su parte apoya en la cola del motivo del Tema A.
Todos ellos conjugan una armonia difusa y con entradas dispares dan una inestabilidad ritmica
que manifiesta una premisa de extravio y de duda. Esto se ve apoyado por las escalas
ascendentes en el piano que, en el principio de la exposicion, eran completamente diatonicas a E
Mayor, queriendo simbolizar seguridad o tranquilidad. Para esta parte del desarrollo, se opta por

la escala de tonos enteros que exterioriza una emocion totalmente contraria. Este estado es
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alimentado por la tension de ejecutar seguidamente un acorde dominante en negras cada vez mas
extendido pero que termina descansando en el ya convenido centro tonal de la obra, E Mayor.

Seguido de esto, el violin se hace al frente con una melodia muy emotiva mientras las
maderas contrapuntean haciendo el primer motivo del Tema B, luego el cello, en un cambio de
modalidad en el acorde irrumpe con un discurso lleno de energia y determinacidén, motivando a
la reaparicion del Tema B’ con su ritmo andante. Esta vez, el cello tiene a su cargo la melodia
que esta transpuesta mientras que el piano es quien hace los ataques marcando una marcha mas
impulsiva que la de la propia exposicion. Posteriormente el violin retoma el Tema B mientras el
piano empieza a realizar escalas y arpegios con la mano derecha, la naturaleza de éstos en su
relacion melodia — armonia, deriva en un pasaje con un cardcter temeroso, pero vuelve a ser
interrumpido por el mismo discurso lleno de valor del cello que desencadena el Tema B’ y su
caracteristico andante.

La recapitulacion de la obra modula a la tonalidad de C mayor con el mismo impetu de
escalas en el piano como a principio de la exposicion. Mientras, el Tema A ya no es tocado en
conjunto por cuerdas y maderas, sino que se distribuye entre los mismos, pasa igual con el Tema
B que aparece en su forma original ademads de sus variaciones y por medio de un contrapunto
cada vez mas apacible, en medio de una cadencia plagal, van introduciendo un final sumamente
tranquilo a la obra.

4.3 En Los Confines De La Lejania

“En los confines de la lejania”, es una pieza mixta escrita para duo de guitarras eléctricas,
voz hablada y electronica en vivo. La obra tiene como foco creativo el procesamiento de sonido
de las guitarras en tiempo real, de igual manera, utiliza soportes de medio fijo para el apoyo de

las mismas brindandoles referencias en el pulso ritmico y proporciona loops que complementan
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los efectos generados por la electronica. Esto ayuda a la simplificacion de los procesos y reduce
la carga de trabajo para quien controla este apartado y el mismo sistema de procesamiento.

Esta obra se construy6 en el sistema “Pure data” siendo la zona virtual de trabajo donde
convergen las guitarras, la voz, los efectos y la electrdnica la cual tiene todo el control del
sonido. Simultaniamente, los intrumentistas tienen postestad del nivel de algunos parametros de
la electronica para su propia escucha, es decir, a modo de monitorizacién mas no a modo de
salida a los altavoces principales. Estos pueden variar parametros como el nivel de efecto, la
intensidad del retorno en relacion al resto de intérpretes, etc. Esto se realiza con el fin de que
cada instrumentista tenga su propia “mezcla” de modo que las transformaciones de la electronica
no afecten a su ejecucion. El instrumentista puede elegir para si un sonido completamente seco,
mojado o con un porcentaje diferencial entre ambos. Para tener una vision mas clara de lo que
busca cada uno de estos efectos, puede revisar las convenciones que se anexan a la partitura en el
apartado llamado “Glosario de Efectos”. Alli se encuentran de manera descriptiva los diferentes
estados de modificacion del sonido de las guitarras, sus propiedades para la sintesis en la
electronica que se aplican en diferentes momentos de la pieza y la lista de los archivos de sonido
para el medio fijo.

Todos los intérpretes tienen en su retorno un metrénomo que permite sincronizar la
interpretacion de las guitarras a manera de diio y en conexion con la electronica cuando la
partitura asi lo indica. En este tltimo caso, el instrumentista debe tener muy a la escucha el
material pregrabado para realizar su interpretacion, esto reduce en gran medida problemas de
tempo y sobretodo de dindmica que pueden surgir al momento de hacer los bucles en vivo. Por

ello, antes de mandar un /oop por la salida principal de los altavoces, el instrumentista ya lo ha
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escuchado con antelacion en su retorno personal y por ende, ya habrd grabado con el nivel de
dindmica acorde al material presentado.

En el desarrollo estructural de la obra, se da un poco mas de libertad en la temporalidad
de los eventos, el ritmo del discurso creativo es marcado por cada uno de los intérpretes y actores
en escena siendo liderado por el trabajo de la electronica. La aleatoriedad es una caracteristica
que tiene protagonismo dentro de la obra en vista de que dependiendo del ritmo de la palabra del
narrador, un evento sonoro puede repetirse “n” veces y es la electronica quien da las pautas para
saltar de una seccidn a otra, en consecuencia la duracion total de la obra puede variar de un
performance a otro dependiendo del ritmo de la voz y del tiempo de espera en la toma de
decisiones técnicas e interpretativas de la electronica. Son pocas las maniobras que se deben
ejecutar con un tiempo especifico, igualmente €stas tienen un margen de tolerancia amplio,
entonces el ejecutante de la electronica puede decidir extenderse lo que quiera seglin su sentir o
ser estricto con el tiempo sefialado en la partitura.

La voz, contrario a lo que puede pensarse, en esta obra no tiene valor protagonico, (de
hecho, no tiene presencia fisica en el escenario) el foco principal estd sobre los instrumentos
musicales, la intercomunicacion de las dos guitarras eléctricas mediadas por los sistemas de
sonido electronicos. El narrador tiene intervenciones muy cortas, no mas de dos frases, por ello
solo contextualiza o recrea el imaginario en los oyentes de lo que los instrumentos de manera
programatica estan tocando o a pasos de interpretar.

Para tal fin, en la intervencion de la lirica recurro a la utilizacion de la metafora como
figura literaria del texto que va a ser declamado, el artista surrealista ruso Vladimir Kush (2010)

nos cuenta lo siguiente:
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“La metafora esta dirigida a los sentimientos y el subconsciente del espectador.
Da rienda suelta a la imaginacion, ya que es la imaginacion la que crea las
conexiones entre dos cosas aparentemente diferentes. La metafora deja la mente
abierta para captar la semejanza oculta de las cosas y los eventos.”

4.4 Te espero

“Te espero”, es un Lied compuesto para voz solista con acompafiamiento de piano. Tiene
una estructura formal ternaria (ABA’) Donde A est4 en tonalidad mayor y B en tonalidad menor.
Su melodia vocal es muy cantabile, predomina el movimiento por grado conjunto y tiene pocos
saltos intervalicos. El piano destaca por arpegios en la mano izquierda durante toda la pieza y en
la mano derecha acordes que apoyan a la melodia principal, también hace uso del bajo alberti a
modo de acompafiamiento y trémolos en dindmica mezzo-forte que aportan caracter dramatico en
ciertas partes de la pieza.

Su tonalidad principal es Eb mayor, pero hace bastante uso del intercambio modal.
Podemos destacar a la Subdominante que se haya unas veces mayor y otras veces menor,
dependiendo el momento de la obra. Podemos encontrar una Subdominante mayor, por ejemplo,
en una cadencia perfecta (IV — V7 — 1) que finalice una frase musical o una seccion. A su vez,
una Subdominante menor en el acompafiamiento del primer motivo de la voz (I - IVm6 —I).

En la reiteracion de esta primera frase musical se hace uso de acordes disminuidos con
séptima disminuida. Estos acordes a pesar de tener implicito un tritono, no tienen una funcion
dominante, solo se consideran como una aproximacion cromatica logrando dar dinamismo y
“color” a la progresion. Tenemos el primer acorde disminuido sobre la Dominante medio tono
por encima (#V°7) y la Mediante rebajada medio tono (bIII°7). Ambos acordes son

complementados por la escala disminuida que hace la voz.



20

Figura 2.

Fragmento de la pieza “Te espero”
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Seguido de esto, contrastamos con una progresion desde el sexto grado bajando
cromaticamente la fundamental dando como resultado, acordes prestados de otros modos y con
una cadencia perfecta se regresa al tema inicial.

Su parte B contrasta con una tonalidad menor que juega cromaticamente con el séptimo
grado, unas veces lo altera, otras no. Hace uso de cadencias rotas y de acordes dominantes que
no tienen resolucion. Es el caso del compas 38 donde de un Ab7 vamos a un D mayor, el quinto
grado de la tonalidad de esta seccion. Posterior a ello modulamos a la tonalidad principal, Eb
mayor para la repeticion de la Parte A por medio del mismo acorde dominante (Ab7), el piano
acompafia con tritonos descendentes.

En la reiteracion de la Parte A, mantenemos la misma cuadratura y melodia solo con
algunos cambios en los acordes. Para los compases finales, después del desplazamiento
cromatico desde el sexto grado, la cadencia perfecta que sucede en la primera parte aqui se

convierte en una cadencia imperfecta dejando la Dominante en un calderén que acaba con el
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dramatismo de los trémolos para “descansar” en Tdnica en su primera inversion. Finalmente, una
relacion I — V7 — 1 da por terminada la obra.
4.5 La Noche Santa

“La noche santa”, es una obra de musica sacra para voz solista, coro mixto (SATB)
acompafiado de orquesta de cuerdas frotadas. El coro trabaja como apoyo y acompafiamiento
vocal con una textura polifonica en bloque y realiza contra-melodias que rellenan los espacios
que deja la voz solista. Es protagonista durante el estribillo que solo aparece una vez generando
contraste y siendo el punto cumbre de la obra.

El texto ha sido elaborado por la cantautora barranquillera, Maria Angel Camacho. Se
compone de seis estrofas con una linea melodica levemente variada (apenas para el fraseo) y se
presenta siempre de manera anacrusica a diferencia del estribillo que entra de manera tética. La
orquesta de cuerdas frotadas se compone de doce integrantes con la formacion instrumental 4-3-
2-2-1 y maneja texturalmente un acompafiamiento homofénico y contrapuntistico al estilo
barroco que es evidenciado en el intermedio instrumental de la obra donde el bajo continuo sale a
relucir.

Un elemento para destacar en esta composicion es su frenético cambio en la armonia. A
lo largo de ella podemos encontrar que modula de tonalidad varias veces. Inicia en el tono de A
mayor y después de tres estrofas, en el intermedio instrumental, las cuerdas frotadas realizan su
contrapunto en la tonalidad de C mayor y regresan a A mayor, posteriormente, avanzan hacia la
tonalidad de Bb mayor. Las dos primeras modulaciones se hacen por medio de los dominantes
principales de la tonalidad previa, es decir, al estar en A mayor, la cadencia es E7 - C y al estar

en C mayor la cadencia es G7 - A.
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La primera resolucion es recurriendo a la armonia cromatica, entre los acordes E y C
podemos encontrar una Relacion Cromatica Mediante (R.C.M.) o Relacion por Cromatismo de
Tercera. Dos acordes estan en una R.C.M. si se encuentran a una distancia de 3ra mayor o 3ra
menor, sea ascendente o descendente y deben tener por lo menos una nota comun. En este V7
alterado es posible encontrar tres notas en comun que nos facilitan una modulacion directa.

Figura 3.
Modulacion por Relacion Cromdtica Mediante
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Estando en la tonalidad de C mayor, la segunda resolucion se hace por medio de una
cadencia rota artificial V7-VI(M) que cumple el mismo propdsito de una cadencia rota comun
V7-VIm. Teniendo en cuenta que el VI grado se le conoce como tonica relativa o relativo, en
este caso, cambia la modalidad del acorde (se transforma en un acorde mayor).

Figura 4.

Modulacion por Cadencia Rota Artificial
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Este acorde se utiliza como punto pivote siendo la tonica relativa (VI grado) de C mayor
y la Ténica principal (I grado) de A mayor, es decir, tiene una doble funcidn tonal, esto gracias al
intercambio modal del acorde y la progresion sucesiva que asienta la modulacion a esta
tonalidad. La ultima parte se desenvuelve en la tonalidad de Bb mayor llegando por medio de su
dominante principal F7 a través de un movimiento cromatico E7 - F7.

El estribillo al ser la parte de contraste cambia el caracter modal recurriendo a la
tonalidad paralela Bb menor en calidad de menor melddico durante la primera parte de la frase,
siguiente a ello, realiza una cadencia II-V-I a la tonalidad paralela, Bb mayor.

De aqui en adelante nos quedamos en una sola tonalidad (Bb mayor) sin embargo, se
hace uso del préstamo modal en distintos momentos. Para destacar, en el compas no. 69, el grado
bVII (modo mixolidio) se utiliza como re-armonizacion de la Subdominante, esto a razon de que
el coro realiza un acorde de Sexta Italiana por lo cual, un IV grado diatonico no cabria alli.

Figura 5.

Re-armonizacion de la Subdominante
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4.6 Cuando Estoy Contigo

“Cuando estoy contigo”, es una cancion hecha en ritmo de tambora, una de las
manifestaciones que hacen parte de los bailes cantados que se establecen en los departamentos de
Bolivar, Magdalena y Cesar en la region caribe colombiana.

Originaria en la sub-region de la Depresion momposina en el Brazo de Loba del rio
Magdalena, la tambora es una practica musical ancestral donde se expresa la identidad cultural
del nativo. Se halla principalmente en las poblaciones riberefias: San Martin de Loba, Barranco
de Loba, Hatillo de Loba, Altos del Rosario, Tamalameque, entre otras. La tambora es
considerada un complejo artistico ya que no solo abarca ritmo sino también danza (de alli que es
un baile cantado). Adicionalmente, dentro de ella se interpretan distintos aires o estilos que
tienen leves variaciones en los golpes dependiendo de la poblacion donde se toque, incluso, un
mismo estilo difiere su nombre de lugar a lugar. Podemos destacar aires como la tambora
golpid’, el berroche, el chandé o pajarito, la tambora redobld’ (exclusiva en San Martin), la
tambora corria’ y la guacherna.

Para el caso de esta composicion, se busca entrar en el marco de una expresion
tradicional de la manera mas fiel posible. Se escoge el aire de tambora golpid’ del modo que se
interpreta y con el formato instrumental autdctono en San Martin de Loba: voz lider,
respondones que baten las palmas, tambor alegre (también conocido como currulao) y tambora.

Su base ritmica es la siguiente:
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Figura 6.

Patron ritmico basico del aire de tambora golpia’
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Esta compuesta por ocho pregones cada uno en forma de cuarteto con diferentes tipos de
rima. Cada pregon se intercala por el coro a modo responsorial. Este tiene dos lineas melddicas
que contrapuntean una contra la otra de forma paralela. Se pens6 para que fuera interpretado por
un coro de voces masculinas y femeninas sin que ninguno tenga exclusividad de una u otra linea
melddica. Esto ya dependera de las posibilidades que tengan los intérpretes dentro del coro
hablando en términos de rango vocal o de las convenciones que como grupo previamente se
realicen. De igual manera, si los intérpretes poseen una musicalidad natural y/o empirica, la
afinacion y la cuadratura en el ritmo de la palabra se pueden ver alterados. Este fendmeno puede
manifestarse ademas dentro de otros ambitos, en un coro conformado por personas originarias de
los poblados donde se genera esta musica, por ello, esta obra ademas de cumplir con los criterios
del portafolio quiere mostrarse como una obra artesanal, propia de su region con el color natural
de la misma. Para ello se decide “ensuciar” y hacer un tratamiento especial a el coro y el
cantador/a en términos de afinacion haciendo pequeiias inflexiones de tono llevandolos a una

ambigiiedad modal en adicidn a la variedad de las ritmicas internas del coro creando asi una
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heterofonia, de modo que la obra no este tan supeditada a la disposicion y a la rigurosidad de la
academia.

Su melodia principal tiene un contorno y una intervalica muy tradicional en la tambora,
destaca su ritmica sincopada con desplazamiento de las silabas tonicas en algunas palabras. Esto
consiste en emitir el acento tonico de una palabra en la parte débil de un tiempo y prolongarlo
hasta el Tiempo Fuerte (T.F) siguiente a razon de que este no sea acentuado y la siguiente silaba
también sea emitida en la parte débil del tiempo. Cabe aclarar que hay acentos tonicos que si
caen en el T.F y sincopas que no estan prolongadas porque son producidas por palabras
monosilabas.

Figura 7.

Melodia principal “Cuando estoy contigo”
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En la cancidn esencialmente tenemos una forma responsorial de manera que el coro de
respondones, como su nombre lo indica, responde a los pregones del cantador. Dentro de esta
misma dindmica encontramos también lo que en la tambora se le conoce como “Goza’o” que es

la disminucidn de esa conversacion entre ambos actores, reduciendo la duracion de la frase del

coro a la mitad donde se integran ambos frentes.
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Esta es una parte muy especial de la tambora que se destaca por tener un ritmo mas
cadencioso con un tempo mucho mas acelerado ya que dancisticamente representa el
acoplamiento entre el hombre y la mujer manifestandose en la danza. Dentro de la estructura de
esta obra, el momento de interpretacion del Gozao’ queda a libertad de lider del grupo, es algo
que naturalmente lo dara la situacion de la puesta en escena.

5. Profundizacion Investigativa: Investigacion Para El Arte

“De mi tierra”, es un compendio de tres piezas para Big band en ritmo de cumbia y de
merecumbé cuya sonoridad y estilistica obedecen a lo que desde décadas anteriores se denomina
comercialmente en Colombia “musica tropical”, un conglomerado de ritmos y géneros musicales
de origen costefo que han sido adaptados y orquestados a un formato mas numeroso, dando a su
vez, nuevos tipos y variantes englobados bajo este mismo concepto. Teniendo en cuenta lo
anterior, me he de centrar en el género de la cumbia y dos de sus variantes, el paseo y el
merecumbgé.

Para ello utilizaremos la forma tradicional de la cumbia como punto de partida para poder
hablar sobre los distintos transitos que pudo haber tenido hasta llegar a considerarse como
musica tropical y parte importante de las fiestas decembrinas en Colombia, basandonos
principalmente en elementos analiticos musicales de tipo formal, ritmico e instrumental, asi
como de tipo social e historico que han sido constatados de manera documental en los diferentes
autores citados y en los catdlogos musicales de la época de las compaiiias discograficas
mencionadas. Ademas, estudiaremos la instrumentacion de este tipo de musica sefialando sus
diferenciaciones entre los estilos y variantes seleccionados, sus combinaciones y/o
permutaciones en el formato y sus particularidades en la manera de interpretarse, todo esto

ejemplificado en cada una de las piezas del compendio.
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5.1 Origen y Transformaciones de 1a Cumbia en Colombia

Desde su préctica primitiva en los conjuntos de flauta de millo hasta llegar al formato de
orquesta de salon en la musica tropical, hay diversas teorias acerca de su proceso evolutivo. El
investigador musical Juan Sebastian Ochoa (2016) en su articulo: “La cumbia en Colombia:
Invencién de una tradicion”, habla acerca de dos hipdtesis en las que se dio esta transicion.

La primera tiene que ver con un transito de la musica de los conjuntos de flauta de millo
y conjuntos de gaita a la musica de “bandas pelayeras” y de las “bandas pelayeras” a las
orquestas de salon. Esta hipdtesis es en parte refutada por el mismo autor argumentando que si
bien, todas estas musicas tienen similitudes en su ritmica, estas no corresponden a una transicion
directa o cambio de formato de la una a la otra, principalmente porque en la musica de “bandas
pelayeras” no estd contemplado el ritmo de cumbia. Sin embargo, éstas practican ritmos como el
porro que si han sido orquestados y tienen su variante en la musica tropical, pero para efectos de
esta investigacion no ahondaremos en este apartado.

La segunda hipdtesis habla de un paso directo de la cumbia de los conjuntos de flauta de
millo a la de orquestas de salon, pero segun el autor es poco creible ya que mientras los
precursores de la musica tropical como Lucho Bermudez incursionaban orquestando ritmos
como el ya mencionado porro, la cumbia seguia tocandose de manera tradicional en conjuntos de
flauta de millo. No fue sino poco después cuando compositores como Francisco ‘“Pacho” Galan y
Edmundo Arias siguieron la misma tendencia de formar orquestas para tocar los ritmos
caribefios, también promovido con fines comerciales por parte de las disqueras del pais y
comenzaron a componer y grabar cumbias para este nuevo formato. Por este motivo con la
cumbia no se puede hablar en términos de transformacion de los conjuntos de flauta de millo a

las orquestas de salon, es decir, no hay una transicion directa de un formato a otro, sino una
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apropiacion de lo que en esa época (décadas de los 30’s y 40’s) se venia haciendo con el porro,
estilizar y sofisticar su sonido para que fuese mas “moderno” y posteriormente comercializarlo.
5.2 Papel de la Industria Fonografica
El sefior Antonio Fuentes, natural de la ciudad de Cartagena, en el afio de 1935 con su
empresa Discos Fuentes instituy6 el camino de la industria fonografica en Colombia que realizo
grabaciones de las primeras orquestas que tocaban porros, gaitas, cumbias y fandangos dentro de
la nacion. Acerca del tema, Peter Wade (2002) expresa lo siguiente:
A pesar de que estas primeras compafiias grabaron un amplio espectro de
materiales, es evidente que el énfasis estaba centrado en la musica costefia; la
musica cubana tenia una gran demanda, en ocasiones se grababa localmente, pero,
en general, sus discos eran importados o prensados bajo licencia de alguna
compaiiia extranjera. [...] Fuentes tenia menos remilgos y en su catalogo de 1954,
que se remontaba hasta comienzos de la década del 40, se encuentran numerosos
porros, gaitas y fandangos, ademas de unas cuantas cumbias, asi como merengues,
paseos y unos cuantos numeros denominados "Son vallenato". (pp. 124-125)
Posteriormente, el éxito comercial de este tipo de musica derivo en que disqueras del
interior del pais como Sonolux grabaran la cumbia de orquesta a su estilo creando asi, variantes
al género de las cuales vamos a profundizar més adelante. De igual manera, no hay que dejar por
fuera a aquellas disqueras internacionales que, asi como prensaron los discos, también grabaron
este tipo de musica y es que, a pesar del auge de las grabaciones a nivel nacional, “los musicos
costefios siguieron trabajando con estas compaiiias extranjeras con la esperanza de acceder a un
mercado mas amplio.” (Wade, 2002, p. 126). Es el caso de la RCA Victor, CBS Records, Philips

Records, Odeodn, entre otras.
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5.3 Distinciones Instrumentales
5.3.1 |Instrumentacion de las Composiciones.

Para la instrumentacién de las tres canciones de “De mi tierra”, se toma como base el
esqueleto de la Big band norteamericana.

e Seccion de maderas: Cinco saxofones (dos altos, dos tenores y un baritono)
e Seccion de metales: Cuatro trompetas y cuatro trombones

e Seccién armonica: Piano, guitarra y contrabajo

e Seccion ritmica: Bateria

De manera posterior, con el objetivo de adaptar el sonido de los instrumentos del caribe
colombiano, a este formato base se le procede afiadir y remplazar algunos instrumentos
quedando la instrumentacion de la siguiente manera:

e Seccion de maderas: Cinco saxofones (dos altos, dos tenores y un baritono) y un
clarinete soprano.

e Seccion de metales: Cuatro trompetas y cuatro trombones.

e Seccién armonica: Piano, teclado sintetizador y baby bass.

e Seccion ritmica: Bateria, timbal, congas, maracas, giiiro y giiira.

El ntimero de instrumentos en comparacion con el formato de la Big band norteamericana
es mayor (diecisiete contra veintidos), al igual que el nimero de instrumentistas. No todos tienen
un Unico instrumento a interpretar, dependiendo la obra pueden cambiar de instrumento, incluso
dentro de una misma pieza. Esto es una practica comun en todos los ensambles de gran formato,

incluida la orquesta sinfonica.
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5.3.2 Particularidades y Combinaciones en la Instrumentacion.

Pasa en el caso de la seccidon de maderas cuando el clarinete interviene, el instrumentista
que lo ejecuta debe suplir un saxofon alto. En otros casos, son dos clarinetes que intervienen a la
vez siendo sustituidos dos saxofones altos. Otra opcidn es interpretar el clarinete por un
instrumentista solista dejando la cuerda de saxofones completa o dar la posibilidad de combinar
los timbres (clarinete y saxofon alto), depende del arreglo musical que lleve la cancion.

En el caso de la seccién de metales en la gran mayoria de los casos no hay relevo de
instrumentos, sin embargo, cuando se quiere utilizar un bombardino (como en el caso de una
cancion en ritmo de porro), un trombonista es quien normalmente lo suple.

La seccion armoénica no contempla cambio de instrumentos, comunmente el pianista y el
tecladista son dos personas distintas, cada una con su instrumento.

Para la seccion ritmica pasa casi lo mismo con la excepcion de que el baterista puede ser
el mismo ejecutante del timbal a través de un set de multi-percusion, hay casos en los que es
necesario que sean instrumentistas distintos. Para el “brillo”, si es una cancién en ritmo de
cumbia, por ejemplo, dependiendo puede utilizarse guache, giiiro o maracas, esto va a criterio del
arreglista. Sin embargo, en las primeras grabaciones de musica tropical en la década del 40, se
opta mas por utilizar maracas y s6lo una conga macho tocando exclusivamente un golpe abierto
en el contratiempo de la manera mas afin a un tambor llamador.

5.4 Composiciones

A partir de aqui explicaré la metodologia de cada una de las canciones que hacen parte
del grupo “De mi tierra” por medio de un breve andlisis armoénico y/o formal a la vez que sefialo
algunas técnicas utilizadas para los voicings en la seccion de vientos y los cambios

instrumentales entre cada estilo de cumbia de manera practica y su trasfondo histdrico.
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5.4.1 Palo e’ Limon

“Palo e’ limén”, es una composicion que guarda gran similitud al formato de “Big band
criolla” u orquesta que incursionaron los compositores costefos en esta época. “Betancur (2012)
menciona que, Lucho Bermudez afirmaba que las primeras orquestaciones del porro las hizo ¢l
tomando de las gaitas y de los millos la base para los clarinetes y las flautas”. (Ochoa, J.S. 2016
p- 39) y que posteriormente grabo con la RCA Victor. De manera similar, en base a las ritmicas y
formas de diversos albumes de musica tropical, fueron ideados los distintos temas y motivos
melddicos para los vientos teniendo en cuenta la instrumentacion descrita para este compendio
de canciones. En esta obra en particular, cada conjunto de instrumentos en la seccion (saxofones,
trompetas y trombones), llevan la “/ead melody” o melodia principal por medio de distintos
temas.

Para empezar, las trompetas presentan dos temas al principio. El Tema A con un voicing
cerrado sobre una progresion de acordes en Eb mayor pero que tienen como punto de atraccion
su quinto grado (Bb7) asimilando mucho mas un contexto modal mixolidio y el Tema B
exclusivamente sobre la dominante realizando un voicing con disposicion semi-abierta Drop 2.

Figura 8.

Tema A — Palo e’ limon
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Figura 9.

Tema B — Palo e’ limon
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Trumpet in B> 1

Trumpet in B> 2

Trumpet in B> 3

Trumpet in B> 4

Seguido de esto, el foco principal se concentra en los saxofones presentando un motivo a

dos voces que, por su sencillez al ser corto y repetitivo, es facil de recordar lo que lo asemeja a

una melodia “pegajosa”, es decir, que da ganas de levantarse a bailar. Por ello este trozo de los

saxofones lo he denominado el riff. Este termino popularmente conocido, se refiere a la parte de

una pieza de facil recordacion y que incita a bailar.
Figura 10.

Riff — Palo e’ limon
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Junto al Riff de los saxofones, intervienen las trompetas con la técnica de block voicing el
Tema C, el cual es el tema mas algido de la composicion precisamente por aparecer en este
momento.

Figura 11.

Tema C — Palo e’ l[imon
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Luego este tema da final a la parte A armdnicamente con una bajada diatdnica en Bb
mayor desde su cuarto grado hasta el primero. (Eb - Dm — Cm — Bb) junto a elementos poli-
ritmicos en el contrapunto melddico al tener cambios de figuras a tempo y en sincopa dentro de
una misma familia instrumental y en conjunto con la seccidon armonica.

Para la parte B, se incluye un intermedio de tambores como una practica adoptada de la
cumbia primitiva cuando, por ejemplo, el “millero” (instrumentista de la flauta de millo) decide
descansar o darle espacio a la percusion para que se luzca. Posteriormente retoman los
trombones el Tema C y lo re-armonizan utilizando estructuras paralelas. Cada nota del lead
melody se interpreta como la tercera de un acorde disminuido con séptima mayor, moviendo
todas las notas cromaticamente y de forma paralela alternandose con los saxofones a modo de

imitacion.
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Figura 12.

Re-armonizacion Tema C — Palo e’ limon
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Como base de la armonia disminuida de las voces, la armonia de la cancién maneja dos
acordes en una relacion frigia (F7 — Gbmaj7) mientras el piano hace un solo utilizando la escala
menor armoénica de Bb. Por ultimo, las trompetas se unen a tocar el Tema C dando por finalizado
la parte B y sigue a la repeticion de la Parte A antecedido de un Sub V.

La parte A’ presenta nuevamente al Tema A en modo mixolidio siendo repetido un par de
veces y finalizando la cancion en una progresion descendente con un bajo diatdnico a Eb desde
su V grado hasta su II grado, con dominantes por extension dejando la secuencia (Bb7 — Ab7 —
G7 —F7). Al final, la pieza acaba en una modulacién con el detalle de acabar en la Super-tonica
mayor, un recurso armoénico bastante empleado en la musica latina en general.

En cuanto a la cumbia de orquesta:

Desde finales de la década del 60 en adelante, se observan ciertos cambios en el
mundo de la musica costefia. Comenzaron a aparecer agrupaciones de musicos
antioquenos y de otras regiones del interior (Cali, por ejemplo) que hacian sus

propias versiones de musica costefia; los grupos se hicieron mas pequefios, los
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ritmos se hicieron mas simples y se introdujeron instrumentos eléctricos (teclados
y guitarras). Algunos grupos costefios adoptaron estos cambios y otros no, pero la
terminologia los comenzé a reflejar. Se acuii6 el término genérico de musica
tropical (y musica bailable) para referirse a todas las variedades de musica
costefia. (Wade, 2002, p. 188)

Se comienza a tocar con dos congas (una hembra y una macho) igualmente a
contratiempo, pero sobre la conga hembra con dos tipos de golpes, primero un quemado y
posteriormente un abierto. En segunda instancia se mermo el hecho de utilizar las maracas y
muchos arreglistas optaron por monopolizar el uso de la giiira que imitaba ritmicamente a la
cascara del timbal dando ese sonido tan caracteristico de lo que es el paseo y paseaito, ritmos
procedentes de la musica sabanera, aunque existe un debate dado a investigadores que afirman
que estos también comparten raices con la musica vallenata, mas precisamente con el son
(Medina, 2016). Con su origen hibrido, estos ritmos fueron incluidos por las disqueras nacionales
para también comercializarse como musica tropical.

Este estilo es caracteristico de las orquestas venezolanas de musica bailable pero que
también hicieron gran carrera en Colombia como la Billo’s Caracas Boys, Los melddicos,
artistas como Pastor Lopez, localmente se encuentra Los Hispanos, Los Graduados, Los
Corraleros de Majagual, Alfredo Gutiérrez entre muchos otros. De hecho, en “El libro de las
cumbias colombianas”, los autores especifican diferenciaciones del paseo y paseaito entre
agrupaciones costefas y agrupaciones del interior del pais.

El nuevo sonido preponderante en el movimiento tropical era, por un lado, Los
Corraleros de Majagual, y por otro los conjuntos juveniles paisas. Pero mientras el

sonido corralero remitia a una estética mas campesina, los conjuntos paisas
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proveian un sonido aun con aires de costefiidad, pero con una representacion mas
modernizante y, sobre todo, mas citadina. (Ochoa J.S., Pérez C.J., & Ochoa F.,
2017, p. 243)
5.4.2 La Fortuna
“La fortuna”, es una cancion que lleva ritmo de cumbia estilo paseo y destaca por utilizar
al clarinete como instrumento solista. Armonicamente cambia entre lo modal y lo tonal.
Teniendo como foco el primer grado (G menor) hay dos acordes que le anteceden en distintos
momentos. Por ello, la progresion principal es una relacion binaria de acordes que siempre llegan
al I grado. En primera instancia, sobre la escala menor edlica como primer factor tenemos el VII
grado dando la progresion (F - Gm). Los saxofones presentan el Tema A a dos voces con el
baritono doblando la primera voz en la octava inferior.
Figura 13.

Tema A — La fortuna
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Nota: Lanota D# (F# en tono concierto) sobre la primera voz se utiliza como

aproximacion cromatica hacia E (G en tono concierto).



38

En segunda instancia, sobre la escala menor armdnica como primer factor tenemos el V
grado en forma de dominante dando la progresion (D7 — Gm). Entra el solista mientras los
saxofones acompafian activamente con un voicing cerrado, el baritono estd acentuando figuras en
el bajo, algo tipico dentro del estilo.

Figura 14.

Melodia solista — La fortuna
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Estas dos progresiones acompafian en toda la pieza junto a la cadencia andaluza por
momentos que rompe esa permutacion en conjuntos de dos acordes (x- Gm) y aporta dinamismo
al ritmo armonico de la cancion.

Luego de diversas vueltas con otros temas y repeticiones, como elemento sorpresa, la
pieza modula a su tonalidad paralela, G mayor. Mantiene la progresion de acordes principal

(D7 - G) e implementa un instrumento muy caracteristico en este tipo de cumbia que es el



39

teclado sintetizador. La seccion de vientos realiza apoyos sincopados con los saxofones y
trombones ademads de contestar el llamado del sintetizador con las trompetas haciendo un voicing
semi-abierto Drop 2, con un fade in o aparicidon en términos de dinamica.

Figura 15.

Sintetizador — La fortuna
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Para finalizar, vuelve a intercambiar la modalidad regresando a la melodia distintiva del
clarinete realizando un solo posteriormente y termina la cancion con la cadencia andaluza que no
aparecia desde la primera parte en modalidad menor.

El formato instrumental de este tipo de cumbia en muchos casos no es el de una Big
band, en distintas agrupaciones basta con un duo de trompetas para la seccion de vientos,
algunas tomaban por nombre “sonora”. “El término “sonora” indica que la agrupacion cuenta
solo con trompetas en la seccion de vientos” (Ochoa J.S., Pérez C.J., & Ochoa F., 2017, p. 160),
es el caso de grupos como “La sonora dinamita”, “Sonora del Caribe”, entre otros. El resto de las

secciones instrumentales si permanecen con los mismos elementos o equivalentes.
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5.4.3 Siente Mi Cosquilleo

Por ultimo, para cerrar este compendio de piezas de musica tropical, tenemos a la
composicion titulada “Siente mi cosquilleo” en ritmo de merecumbé. Una mezcla entre la
cumbia y el merengue costefio ideada por Francisco “Pacho” Galan y que se hizo conocida
gracias al apoyo de la disquera Sonolux al grabar en el afio 1955 el sencillo “Ay, cosita linda”.
Adlai Stevenson Samper (2006), periodista y escritor barranquillero hace un analisis
musicologico acerca del estilo musical de este compositor:

La formula de Pacho tenia componentes clasicos y contemporaneos con esquemas
armonicos y melodicos del jazz cuyos origenes provienen del merengue, la
cumbia y el porro juntos, que Pacho lleva a distintos instrumentos. Es decir, seria
una sintesis creativa que mezcla estos ritmos autdctonos con el merengue raizal
dominicano y el magdalenense nativo, que proyectd a una nueva dimension la
musica del Caribe.

Este nuevo ritmo fue de gran aceptacion entre el publico de la época y adoptado por las
orquestas que por aquel entonces tocaban musical tropical tanto locales como extranjeras,
incluyendo al merecumbé como parte de esta identidad musical. (Ali Pérez, 1997)

“Siente mi cosquilleo”, es una pieza que se encuentra en la tonalidad de G mayor y
realiza una progresion armoénica basica de tonica-dominante a lo largo de toda la pieza. El
aspecto que mas resalta es la “conversacion” entre trompetas y saxofones siempre por turnos,
nunca se cruzan, a excepcion de la parte final donde se encuentra el tutfi. En el tema inicial, los
saxofones imitan con mutacion en la cola, el motivo presentado por las trompetas con un voicing
cerrado. El saxofon baritono esta rellenando con el trombon 4 el registro grave de la seccion

instrumental.
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Figura 16.

Tema A — Siente mi cosquilleo
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La naturaleza de algunos temas creados para las trompetas, tienen un caracter imponente
por eso prima mucho en ellos el unisono y la duplicacién a la octava. Buscan atacar el tiempo
fuerte y en menor medida hacen uso de la sincopa. Los saxofones por su parte llevan un ritmo
mas vertiginoso y cortado, con menor brio a comparacion de los metales y concentrandose en el
registro medio-bajo buscando un sonido “robusto” en contraposicion a la “brillantez” de su
contraparte. Los trombones estan presentes la mayoria del tiempo como acompaiantes, dan
“color”, complementan la armonia de los saxofones y refuerzan el unisono de las trompetas en
pasajes determinados. A continuacidon, como ejemplo se encuentra el Tema B que contiene estas

caracteristicas:
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Figura 17.

Tema B — Siente mi cosquilleo
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En términos de forma, mantiene una cuadratura de ocho compases en la presentacion de
cada seccion. Se dividen en seccion A, B y C donde se mantiene el juego de pregunta-respuesta
entre trompetas y saxofones, aunque dependiendo de la seccidn, varia la duracion de los temas, a
veces pueden ser de dos o de cuatro compases. Por ultimo, esté la seccion D que comprende un
tema para el saxofon baritono a modo de solista.

Figura 18.

Tema del saxofon baritono — Siente mi cosquilleo
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Se repite esta estructura (ABCD) con una mutacion en la seccion A siendo entonces A’ y
para finalizar, la seccion D’ con una contra-melodia a/ soli de los saxofones al solista, un

“colch6n armonico” de los trombones y apoyos de las trompetas en tiempo débil.
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Esta ultima seccion en donde interactiian todos los instrumentos de viento prosigue a una
coda en la cual todos se acoplan ritmicamente con un pequefio motivo y hacen la cola del tema
del saxofon baritono. Esta coda se repite hasta acabar la pieza.

Figura 19.

Coda final — Siente mi cosquilleo
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6. Conclusiones

Cada una de las canciones que hacen parte del compendio “De mi tierra”, fueron
compuestas para un contexto netamente instrumental, similar a las formas musicales de cumbia
en los conjuntos tradicionales y la inclinacion de las orquestas y agrupaciones que iniciaron el
camino de la musica tropical por ello se ha seguido estas particularidades para componer que dan
ese sentido bailable. Sin embargo, no hay que olvidar las composiciones que disponen de la
instrumental como acompafante de un solista o grupo vocal, en otras palabras, las
composiciones con letra, debido al extenso repertorio que abarca en este tipo de musica que
ciertamente le hizo conocido al rededor de todo el pais.

Muchas de las letras de las cumbias se centran en decir que la cancion es una
cumbia, como se baila la cumbia y con qué instrumentos se interpreta, y por eso la
alusion a las velas, las playas, el ron, las bellas mujeres, la pollera, el llamador, el
alegre, las gaitas y la cafia de millo son recurrentes. El término “cumbia” le
imprimia a las canciones cierta aura de autenticidad que servia para promover las
grabaciones y para posicionar a los musicos y agrupaciones que las interpretaban.
(Ochoa J.S., Pérez C.J., & Ochoa F., 2017, p. 16)

Gracias a diversas disqueras nacionales impulsando a artistas y orquestas, los discos
compilatorios como “14 cafionazos bailables” de Discos Fuentes y “El disco del afio” de
Codiscos, donde en su mayoria se incluia musica tropical influenciaron la cultura musical
colombiana de los afios 60’s, 70’s y 80’s. Al ser de naturaleza bailable fue musica predilecta no
solo en los grandes eventos y conciertos, sino también en las fiestas y reuniones familiares de ese

entonces gracias al L.P. (del inglés long play), como lo podian ser fiestas de cumpleafios,



45

Navidad, fin de afo, etc. Sin embargo, se relaciona mas con este ultimo debido a que los
lanzamientos de estos discos compilatorios se daban en aquella época del afio.

Actualmente, la costumbre de la musica tropical como atraccidon en eventos oficiales y
fiestas privadas sigue vigente, pero en menor medida. No goza de la misma popularidad que en
su época dorada, pero sigue siendo reconocida y muy bien aceptada. También porque alin estdn
presentes y siguen sonando las composiciones de los pioneros de esta musica como Lucho
Bermudez y Pacho Galan, ademds de que sus orquestas siguen en activo como organizaciones
musicales manteniendo su legado al tocar esas mismas canciones, pero con diferentes arreglos
naturalmente dada la evolucién instrumental y estilistica con el paso de los afios. De la misma
manera, orquestas de baile graban también sus propias versiones de esas composiciones a modo
de homenaje o tributo y son tocadas en vivo, dificilmente hay musica inédita de este tipo. La
produccion nueva de cumbia en la ultima década se ha tornado hacia otros contextos como el de
grupos tradicionales, grupos con instrumentos electronicos y otro tipo de fusiones. Por ello este
trabajo procura aportar no solo a la preservacion de esta misica como ya se hace, sino también

contribuir con la creacion de nuevo repertorio “cumbiero” para las orquestas de baile.
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