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RESUMEN

Antonio Maria Valencia y Luis Antonio Escobar, fueron reconocidos compositores
Colombianos situados en la primera mitad del siglo XX, quienes se ocuparon de hacer
alusiones a la musica tradicional y popular de su pais, aunque no se les considera compositores
netamente nacionalistas. Ademés de su produccion coral también figuran como grandes
pedagogos e impulsores de la formacion musical en su pais, por su ardua labor en pro de la
difusion de la cultura. Este trabajo de investigacion pretendera establecer por medio de un
analisis, cuales son los elementos de identidad nacional utilizados en la obra coral a capella
del género profano de los compositores Valencia y Escobar, relacionados con las tendencias
nacionalistas existentes en la primera mitad del siglo XX en Latinoamérica. Para ello se
realizard una revision del catdlogo de sus obras, una seleccion de repertorio y posteriormente
un andlisis profundo tanto musical como textual de las piezas previamente clasificadas. La
finalidad es determinar cuales componentes caracteristicos del nacionalismo como tendencia
universal, junto con estilos y técnicas compositivas del siglo XX influyeron en el nacimiento
de su obra musical, la cual es un legado indiscutible para las proximas generaciones de
compositores corales en Colombia. Los datos arrojados en este analisis serviran como material
de apoyo para el estudio y montaje del repertorio coral de estos compositores, generando asi
un aporte al patrimonio musical de la nacidén con el fin de rescatar y difundir el arte coral en

Colombia.

PALABRAS CLAVES: Miusica Coral, Colombia, Analisis, Folclore, Nacionalismo,

Sincretismo.
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INTRODUCCION

La produccion musical en Colombia, durante el siglo XX, se caracteriza por un
nacionalismo de las més variadas vertientes motivadas por la necesidad de consolidar una
musica nacional propia y a su vez elaborada. Los compositores pusieron todo su empefio en
construir la identidad del lenguaje musical colombiano mediante diversos mecanismos, unos,
desde la tradicion popular; otros, desde el fuerte y contundente academicismo europeo. Dentro
de este proceso se destacaron compositores decisivos por su invaluable aporte al movimiento
musical nacionalista y son, precisamente, Antonio Maria Valencia y Luis Antonio Escobar,
dos insignes compositores del siglo XX quienes ocupan las lineas de este trabajo que tiene por
objeto fundamental, determinar los elementos de identidad nacional presentes en su obra coral
a capella de género profano, hacer su relacion con la tendencia nacionalista, caracteristica del
siglo XX en Latinoamérica, y realizar una comparacion entre dos escuelas de vertientes
diferentes, pero unidas en cuanto a la necesidad unica de definir un lenguaje musical propio.
Los andlisis arrojaran resultados que ilustran dos fases bien definidas en el nacionalismo
colombiano que tienen paralelo con la historia de esta misma tendencia en Latinoamérica y

sobre que se hara mencidn en este trabajo.

La revision del catalogo de cada compositor, la seleccion de repertorio y su posterior
analisis definido en el estudio de melodia, armonia, ritmo, forma y texto, son los componentes
principales de esta investigacion. Para el andlisis de la obra coral profana, “a capella”, del

maestro Antonio Maria Valencia, se seleccionaron cinco obras:

1. Coplas populares Colombianas
2. Triste Indigena

3. Canto de la Nostalgia

4. Kunanti-Tutaya



5. Cancidn del Boga Ausente

La obra coral a capella de género profano del maestro Luis Antonio Escobar es
bastante amplia, pero se centra principalmente en dos estilos: por un lado las Cénticas
Colombianas de caracter nacionalista y, por otro lado, los madrigales de cardcter universalista
y basados en textos de dos importantes poetas colombianos Jorge Rojas y Giovanni Quesep.

De este repertorio se han seleccionado las siguientes obras:

1. Cantica N° 1 — Caticas si no cantara
Céntica N° 6- Hacéte de para aca

Céantica N° 15- Me perdonan estas coplas

> b

Tu reino de alas blancas

En cuanto a las fuentes, se hizo un trabajo de campo en las ciudades de Bogota y
Cali realizando una busqueda de los manuscritos de la obra coral de cada compositor.
Partituras, escritos, fotografias, notas de prensa y material bibliografico, traducen el marco
historico, tedrico y conceptual de este trabajo. Las entrevistas definen datos de primera mano

de cada compositor y fueron realizadas a los siguientes personajes:

Para los datos sobre la vida y obra de Luis Antonio Escobar se entrevisto a la maestra
Amparo Angel, esposa del compositor y a los maestros Rito Mantilla y Amalia Samper,
quienes son directores corales que estuvieron estrechamente vinculados con el compositor en
los Clubes de Estudiantes Cantores. Sobre Antonio Maria Valencia se entrevisto a los
maestros Luis Carlos Figueroa, que fue alumno del compositor e integrante de la Coral
Palestrina y al maestro Mario Goémez — Vignes, incansable investigador de la vida y obra de
Valencia. Las entrevistas fueron grabadas en audio y traducen una fuente de primera mano
para los datos de vida y obra de cada compositor, ademas de definir de cerca el marco

histérico de referencia para este trabajo.

En la seccion de anexos se encuentran las partituras que fueron objeto de estudio, los

cuadros analiticos de los textos y el catdlogo general de cada compositor. Las obras



seleccionadas determinan ampliamente la tendencia de cada compositor y se escogieron
cuidadosamente para este fin. La mayoria de obras analizadas fueron parte del repertorio de
concierto de grado con la Schola Cantorum de Venezuela, la Cantoria Alberto Grau y La Coral
Fundacion Empresas Polar, el 21 de junio de 2009 en el Complejo de Auditorios de la
Universidad Simon Bolivar. Este trabajo de montaje llevd consigo la revision y posterior
edicion de las obras, algunas de las cuales se encontraban en manuscrito. El trabajo de edicion
se hizo con miras a preservar la obra de estos importantes compositores, ayudando a su

interpretacion y a su integral comprension, motivando asi su difusion.

Finalmente, este trabajo traduce un material de apoyo para el estudio e interpretacion
de las obras aqui analizadas, define un punto de referencia para un acercamiento al
movimiento nacionalista en Colombia y sus principales actores y se constituye en un aporte al

patrimonio musical de la nacion, con el fin de rescatar y difundir el arte coral colombiano.



CAPITULO I

CONTEXTO DE LA MUSICA CORAL DE VALENCIA Y ESCOBAR

1.1 Antecedentes del Nacionalismo en Colombia.

1.1.1 EIl Nacionalismo como movimiento musical.

La Europa del siglo XIX es testigo del surgimiento del nacionalismo musical, una
corriente compositiva que respondio a la necesidad fundamental, en ciertos paises, de afirmar
su identidad cultural frente a un auge cada vez mayor de corrientes musicales de paises
germanos e italianos. La evolucion politica que respaldaba el renacer y la independencia, dio
paso al surgimiento de ideas nacionalistas que con el tiempo impulsarian el intento de liberarse
de la dominacidn bajo la cual estaban sometidos; por esto, uno de los propositos de todos
compositores nacionalistas fi¢ liberarse del imperialismo musical ejercido desde el medioevo
por paises como Italia, Francia, Inglaterra, Alemania y Austria, adquiriendo entonces, como
movimiento, mucha fuerza y personalidad en paises o regiones que, hasta el momento, se

mantenian marginados respecto de esas grandes potencias.

“El nacionalismo musical acude a una actitud de compromiso, algo asi como una
tercera corriente que busca obtener algo inédito sobre la base de la union genética o, mejor
aun, del sincretismo de expresiones espontdneas y tradicionales del pueblo con las grandes

s 1

formas y procedimientos de la musica culta.’

" Suarez. P. Historia de la Miisica pag. 307



Casi todas las obras maestras del nacionalismo las crearon compositores formados en
la tradicion centroeuropea y con formas musicales clasicas y/o romanticas bien
experimentadas. Una clara evidencia de lo anterior traducen las obras de compositores
europeos entre los que se destacan: Chopin, (1810 — 1849), Glinka (1804 — 1857), Liszt (1811
— 1886), Verdi (1813 -1901) y los grandes representantes del nacionalismo ruso conocidos
como el grupo de los cinco (Balakirev (1837-1910), Cui (1835 — 1918), Borodin (1833 —
1887), Mussorgsky (1839 — 1881) y Rimsky-Korsakov (1844 — 1908), quienes se encargaron
de unificar los ritmos, el color armonico y las influencias melddicas con la musica roméantica

que dominaba la Europa de aquellos dias.

Los origenes del movimiento musical nacionalista, dada su necesidad de afirmacion
en su identidad cultural, nos remiten inevitablemente a expresiones culturales populares
conocidas como Folclor % pues permitidé que paises carentes de produccidén propia,
comenzaran a expresar sus sentimientos patrioticos a través de la musica, sin prescindir del
influjo de los grandes autores romanticos. De esta forma, el nacionalismo se convierte no solo
en un elemento primordial que alimentod los cambios sociales y politicos de entonces, sino

también en lo que muchos autores consideran como una poderosa corriente del romanticismo.

Muestra de lo anterior encontramos a Brahms y Liszt, dos de los primeros en utilizar
la musica hiingara en sus composiciones; Mussorgsky, quien siendo nacionalista, deja entrever
el espiritu romantico en sus obras y Chopin, que podria denominarse como el primer
“nacionalista” polaco al servirse del lenguaje romantico para expresar lo caracteristico de la

musica de su pais. >

El desarrollo de esta corriente arroja dos etapas bien definidas. La primera etapa,

situada en la segunda mitad del siglo XIX presenta caracteristicas netamente romanticas. Tal

2 Folclor es la expresion de la cultura de un pueblo: cuentos, musica, costumbres, artesania y demas, comin a
una poblacion concreta, incluyendo las tradiciones de dicha cultura, subcultura o grupo social. En cuanto a su
escritura en el castellano son validas estas tres formas: “Folklore”, “Folclore”, “Folclor”, pero por tratarse este
trabajo de un escrito en idioma castellano, se ha escogido esta Ultima para su aplicacién en el desarrollo del
mismo.

3 Papazian. L. E. El Nacionalismo Musical. www.monografias.com/trabajos6/namu/namu.shtml?relacionados,
(consultado Junio de 2008)




como lo afirma el compositor espafiol Toméds Marco, en esta primera etapa o periodo del
nacionalismo musical europeo no se modifica sustancialmente el transcurso de la musica, sino
que, se limita a vestir con ropajes cultos los temas populares. * Fue en este periodo cuando los
compositores rusos — sus maximos representantes - vieron en la musica romantica del primer
nacionalismo una ratificacion de su identidad y como una diatriba contra las politicas

totalitarias que dominaron la Rusia de este periodo.
Sobre este punto la investigadora argentina Pola Suarez Urtubey también afirma:

“Es cierto que no siempre los nacionalismos romdanticos lograron un verdadero
lenguaje sincrético, en el que los dos componentes desaparecen como individualidades para
producir una unidad inseparable. A veces se trato de inserciones superficiales de lo popular
dentro de lo culto, por lo cual resultaba una obra fallida y un lenguaje sin futuro. Pero
cuando esa unidad llega a darse a través de un genio creador, entonces puede hablarse de un
idioma inédito, que serd reconocido como ruso, bohemio, escandinavo, espaiiol o proveniente

. ’ ro. 5
de diversos paises de América.”

Como caracteristicas del estilo compositivo de este periodo, se puede observar la
creacion de Operas y otros géneros vocales conectados con el operistico, donde se hacia uso de
las lenguas particulares, la creacion de obras sinfonicas y de camara con inclusion de algunos
temas autoctonos y/o alguna insercion de la ritmica popular de las danzas y en algunas

ocasiones, un colorido instrumental diferente al clasico.

Como se menciond anteriormente, la escuela rusa con destacados compositores como
Glinka, Moussorgsky, Tchaikovsky, entre otros, cumple una funcion historica, ya que crea en
Europa un clima favorable para el surgimiento de movimientos analogos en otros paises del
continente. Este es el caso -por citar algunos- de los Paises Escandinavos con compositores
como Grieg y Sibelius, Checoslovaquia con Dvorak, Inglaterra con Elgar y Espafia con

Albéniz.

* Marco. T. Pensamiento musical y siglo XX. Pag. 26
? Suarez. P. Historia de la Miisica pag. 307



Una segunda etapa se desarrolla durante el siglo XX, en la que evolucionan las formas
musicales y se muestra un claro desprendimiento de la influencia romantica. Todo este
sincretismo sent6 nuevos parametros en la producciéon musical, el folclor y las leyendas
populares, que no solo expresaron el sentimiento nacionalista sino que actuaron como
manifestaciones politicas contra los regimenes en Rusia, Checoslovaquia, Noruega, Finlandia,
Espafia y Gran Bretafia, principalmente, rechazaron el dominio musical que tenian Italia,
Francia y Alemania por aquellos dias, se desprendieron de las formas clasicas, que
continuaron usdndose en menor medida para dar un aire “culto” a la influencia popular y,
finalmente, avivaron el surgimiento de nuevos modos y escalas basados en las diversas
manifestaciones de las diferentes naciones europeas, como por ejemplo la escala hlingara o

magiar y se depura el uso del timbre dentro de las composiciones. °

“No se trata ya de usar el folklor para colorear las estructuras existentes en la musica
occidental sino de dinamitarlas recurriendo a elementos que se traen y se reelaboran desde
aquel. Lo importante no es ya la veracidad del dato folklorico sino trabajar desde su manera

» 7

para transformar la musica.’

En esta etapa sobresalen compositores como Prokofiev, Shostakovich, Stravinsky etc,
(Rusia), Bartok y Kodaly (Hungria), Falla, Turina, Halfter (Espafia), entre muchos otros
maestros que dieron el nacimiento de la experimentacion de un nuevo siglo, en un auge cada
vez mayor, que amplié el panorama musical de entonces y sento las bases para las corrientes

que le precederian.

6 Papazian. L. E. El Nacionalismo Musical. www.monografias.com/trabajos6/namu/namu.shtml?relacionados,
(consultado Junio de 2008)
"Marco. T. Pensamiento musical y siglo XX. Pag. 33




1.1.2. El Nacionalismo en América Latina

Mientras la musica en Europa, durante la segunda mitad del siglo XIX, se
transformaba y era depositaria de una rica diversificacion gracias a la fusion del romanticismo
con las nutridas expresiones populares, en América Latina emerge esta nueva tendencia, con
variables provocadas por las diferencias histdricas y étnicas entre los paises latinoamericanos,
cada una de ellas marcadas por tradiciones, géneros de conducta y sucesos particulares que
influyo, determinantemente, en el desarrollo de esta nueva tendencia. Por esta razon, fue
solamente a finales del siglo donde apareci6 un estilo musical nacional definible, bajo la
influencia de tendencias similares europeas y el surgimiento de géneros musicales con
caracteristicas folcloricas y populares, que podian construir una obvia fuentes de identidad

nacional.

“... Fue un periodo en que se denomino el llamado el nacionalismo musical, al
principio incipiente, reducido a los temas de algunas operas, de unos pocos poemas
sinfonicos o las piezas de salon con titulos pintorescos, y uno que otro ritmo, una que otra cita
melddica, provenientes del repertorio popular o popularizado En la primera mitad del siglo
XX esa corriente crecio y llego a constituir una doctrina especialmente arraigada en Brasil...
Finalmente, al cabo de medio siglo, esa tendencia comenzo a decaer, siendo vista con

desconfianza por los jovenes compositores, adeptos al “universalismo.” (Luis Héctor Correa

de Azevedo)”’

Segiin el director y ensayista uruguayo Hugo Lopez Chirico,' el nacionalismo musical

en América Latina se puede resumir en tres etapas.

La primera etapa, llamada Protonacionalismo, ubicada a finales del siglo XIX, se
caracteriza por una modesta influencia europea a través de la Opera, el teatro musical ligero, la

musica de salon y el piano, este Ultimo con creciente protagonismo en la escena musical

¥ Behague. G. La miisica en América Latina. Pag. 145

? Aretz. 1. América Latina en su miisica. Pag. 54

' Varela, V . Reflexiones sobre el nacionalismo musical en Latinoamérica.
www.musicaenclave.com/forum/showthread.php?t=56 (consultado octubre de 2009)




latinoamericana. Esta primera etapa tiene gran relacion con la independencia de los paises
latinoamericanos, gestada entre 1810 y 1830. Este importante evento politico tuvo
considerable influencia en el desarrollo cultural y musical de las nuevas naciones, pero fue a
finales de 1800, cuando se inicia una busqueda de adecuacion sobre formas sonoras

tradicionales europeas.

De esta época se evidencian aires como la contradanza en México, la habanera en
Cuba, el vals criollo en Venezuela, el pasillo y el bambuco en Colombia y la zamba en
Argentina. En estos lugares era evidente el uso del folclor local, pero con una carencia en la
forma de la técnica europea. Durante esta fase cabe resaltar compositores como el brasilefio
Francisco Manuel Da Silva (1795 — 1865), compositor del himno nacional de su pais; el
venezolano Ramon Delgado Palacios (1863 — 1902) perteneciente a la segunda generacion de
discipulos de Chopin en Paris; el cubano Ignacio Cervantes (1847-1905), cuya obra ha sido
descrita como una fusion entre los ritmos y la cancidon popular cubana con el piano romantico
europeo; y el mexicano Felipe Villanueva (1862 — 1893) fundador de la academia oficial del

Grupo de los Seis que se encargaria de difundir las obras de Bach, Chopin, Liszt y Rubinstein.

Una segunda etapa denominada Nacionalismo Subjetivo, hace evidente la aparicion de
compositores mas evolucionados (provenientes en su mayoria de la escuela europea) y
comprometidos con transformar la musica de América Latina en un simbolo de identidad
regional, pero utilizando la técnica y estilo romantico Europeo. Para entonces sin embargo, no
se habia desarrollado una investigacion musicologica de fondo, se tenian nociones poco
profundas de la estructura y las caracteristicas esenciales de los diferentes ritmos populares v,
por tanto, su uso se habia convertido en algo sistematico sin una reflexion en torno a su

verdadero fundamento.

De este periodo es notable la copiosa produccion artistica de compositores como el
argentino Alberto Williams (1862 — 1942) fundador y director del Conservatorio de Musica de
Buenos Aires desde 1893 hasta 1941 y reconocido en el &mbito musical como "Padre de la
musica argentina"; el brasilefo Alberto Nepomuceno (1864 — 1920) entre cuyas obras se

destaca su tercer cuarteto de cuerdas, que data de 1890, pero que permanecié inédito hasta
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2005 y que traduce uno de los primeros ejemplos del mestizaje entre el idioma romantico
europeo con la musica tradicional brasilefia; y el chileno Pedro Humberto Allende (1885 —
1959) ganador del Premio Nacional de Arte menciéon musica en 1945 y en cuya obra se

encuentran evidencias de la influencia de motivos chilenos de origen campesino y mapuche. '!

La tercera etapa quiza la mas amplia desarrollada en el siglo XX, reconocida como
Nacionalismo Objetivo, muestra un conocimiento mas a fondo de las formas populares y en
sus representantes se puede observar mayor tecnicidad y un estado musicalmente mas
elaborado a la altura de los grandes compositores europeos. Este es el comienzo de una nueva
era como lo afirma Behague'’, una era de conocimiento de algunas de las tendencias
progresistas de la composicion europea del siglo XX y de gran esfuerzo por continuar y
asimilar estas tendencias. Un evento importante en esta etapa es la creacion de instituciones en
varios paises que impulsaron y apoyaron la creacion de nuevas musicas que incluian tanto la
tendencia nacionalista como la universalista y la musica de vanguardia, bastante empleada por

los compositores mas contemporaneos .

Esta etapa se puede considerar el momento cumbre del movimiento nacionalista
latinoamericano, cuando los compositores influenciados por el entorno politico y cultural,
incluyeron en sus obras elementos populares como ritmos, giros melodicos extraidos de
canciones populares, tematicas indigenas y hasta la inclusion de instrumentos musicales
propio de las regiones. Este es el caso del brasilefio Heitor Villa-Lobos (1887 — 1959) amante
de la musica étnica y popular, quien a pesar de su formacion autodidacta manifesté con gran
esplendor la estilistica europea, pero conservo la esencia profunda del folclor brasilefio y se

convirtio en uno de los compositores mas influyentes del continente americano.

“Villa-Lobos fue un ejemplo de produccion internacionalista desde origenes

nacionalistas que puede compararse a la de otros grandes nacionalistas europeos y que abre

. .. . ;. . . . 13
las puertas a un amplio florecimiento creativo en la musica iberoamericana posterior.”

11 1
Ibid

'> Behague. G. La miisica en América Latina. Pag. 351

1 Marco. T. Pensamiento musical y siglo XX. Pag. 61
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El mexicano Silvestre Revueltas (1899 — 1940) considerado, por Peter Garland, uno
de sus principales investigadores como “el/ mejor compositor surgido en Latinoamérica”,
muestra su genialidad en su poema sinfonico Sensemaya (1938), basado en el poema de
Nicolas Guillén del mismo nombre, que tiene una estructura ritmicamente muy elaborada y
llena de texturas asperas y directas; el argentino Alberto Ginastera (1916 — 1983) gran
representante de la musica académica, quien cre6 en 1949 el Conservatorio de Musica de La
Plata; El chileno Juan Orrego Salas (1919 - ) fundador del coro de Santiago de Chile en 1938;
el venezolano Antonio Estévez (1916 — 1988) compositor de la Cantata Criolla, la obra quiza
mas representativa del nacionalismo venezolano y con la que gand el Premio Nacional de
Musica en 1949; y el colombiano Guillermo Uribe Holguin (1880 — 1971) estudiante de la
Schola Cantorum de Paris y mas tarde director del Conservatorio Nacional en dos periodos

(1910-1935 y 1942-1947). 4

A finales del siglo XX, concretamente, alrededor de 1950 y 1960 la composicién musical
en América Latina se transforma, volviéndose un poco mas universalista por la influencia
directa de la musica de vanguardia en Europa y Estados Unidos. Esto generd que, poco a poco,
el uso del folclor y los elementos populares latinoamericanos se mezclaran con las nuevas

tendencias haciendo de la miisica moderna un gran collage de ideas nacionalistas.

1.1.3. El Nacionalismo en Colombia

El comienzo del siglo XX en Colombia se vio marcado por la guerra de los mil dias,
que dejo al pais sumido en una crisis socio-politica que detuvo el desarrollo econdomico del
pais y provoco, entre otras cosas, la separacion del estado de Panamd. Todo este contexto
unido a una naciente necesidad de una identidad propia, generd ciertos sentimientos

nacionalistas que propiciaron una transformacion artistica extendida durante todo el siglo.

“La discusion intelectual y artistica predominante en Colombia durante el siglo XX es

la del nacionalismo. Un nacionalismo expresado desde los mas diferentes angulos, entre los

" Varela, V . Reflexiones sobre el nacionalismo musical en Latinoamérica.
www.musicaenclave.com/forum/showthread.php?t=56 (consultado octubre de 2009)




12

cuales destacamos los que afectan el desarrollo musical: el que pretende reforzar un nuevo
proyecto de estado que de alguna manera remedie las divisiones fratricidas del siglo XIX, el
que en aras de lo anterior aspira a definir una cultura nacional desde un estado afectivo
intenso, y el nacionalismo artistico que ve en el estudio de expresiones nativas un portal hacia

. 15
el modernismo”.

La imponencia de la musica popular en un constante desarrollo, la amplia difusion del
fenomeno musical a través de medios fonograficos y radiales y el afan por dar a la musica
nacional un corte a la altura de las corrientes musicales de Europa y Estados Unidos, marcaron
la discusion de comienzos de siglo y brindaron reflexiones que verian sus frutos en lo que

ahora entendemos como nacionalismo musical colombiano.

La caracteristica predominante entre musicos y publico es que no habia una idea clara
entorno a la diferencia entre una musica elaborada y una musica de corte popular. La
confusion tenia su origen en la musica de salon predominante a finales del Siglo XIX, pues
esta era sindbnimo de musica académica. Por eso el publico de la capital no aceptaba que
composiciones de la mano de Emilio Murillo, Luis A. Calvo, etc., no fueran reconocidas como
clasicos dentro del mundo académico. Esta discusion retardd el proceso compositivo, produjo
enormes distancias entre los musicos de la época y obstaculizo el proceso de entrada de la

;. O] ;. . . 1
musica académica a la plataforma artistica latinoamericana.'®

Guillermo Uribe Holguin (1880-1971) responde a la necesidad de establecer un
ambiente propicio para el desarrollo de la musica académica y asume la direccion de la antigua
academia a la que le da el nombre de Conservatorio Nacional de Musica junto a una radical
transformacion: reunié la orquesta con el objetivo de elevar su nivel a una agrupacion
profesional y asumid la direccion de las bandas bogotanas y su consecuente fusion. De esta

forma el publico bogotano fue bombardeado con Ravel, Brahms, Mussorgsky, Tchaikovsky,

"> Romano, A. M. Emilio Murillo: Compositor colombiano. Biblioteca Virtual del Banco de la Republica. 2001.
www.lablaa.org/blaavirtual/musica/blaaaudio/compo/murillo/indice.htm (Consultado julio 2008)

'® Bermudez, E. (2000). Historia de la musica en Santafé y Bogotd:1538-1938. Bogota pag 142
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Franck, Wagner, etc. La llegada a Colombia de Uribe Holguin fue contundente y sin

vacilaciones.

“En un gesto relampago se paso de la obertura operdtica a la sinfonia completa, de
las notas amables de las damas bogotanas al teclado, al virtuosismo contundente del
concierto. Sin haber pasado por el cromatismo de Liszt, se escuchaban las armonias atrevidas

de Debussy y el cuestionamiento de la tonalidad.” "

Asi, Uribe Holguin se torno en el portador - por asi decirlo - de la verdad en torno a un
movimiento musical nacionalista, aunque internamente, el maestro no veia grandes
posibilidades de desarrollo de los aires populares en los que encontraba una influencia
espaiola muy marcada y sus ritmos y melodias no le suscitaban el mayor interés. Pese a la
definida corriente de Uribe Holguin, la admiracién por compositores de una clara vertiente
popular como Guillermo Quevedo, Jesus Bermtidez y Emilio Murillo avivaba la discusion y
acrecentaba las distancias. Cuando llega a Bogotd Antonio Maria Valencia, pianista
proveniente — al igual que Uribe Holguin — de la Schola Cantorum de Paris, los musicos
protagonistas de la discusion, encontraron en Valencia la respuesta en torno a la obra

nacionalista.

La creciente necesidad de hallar nuevos caminos en el lenguaje musical nacional
caracterizo la década de los afios 20 que encontr6 en ideologias nacionalistas el motivo de su
inspiracion. Emilio Murillo es quiza uno de los principales representantes de esta etapa que —
contrario al academicismo de Uribe Holguin — defendié la musica popular y fue proclamado
por la prensa como ‘el apostol de la musica nacional”, pues luego de varios triunfos
cosechados en los Estados Unidos, regres6 a Colombia con el animo decidido a la defensa de
la musica nacional y llevo a feliz término acciones importantes como la edicion de musica
popular colombiana en el diario “Mundo al Dia” y la composicion de obras cléasicas del

. . 1
repertorio popular colombiano. '®

"7 Ibid, pag 144
"® Ibid. Pag 145.
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De otro lado, la llegada de Antonio Maria Valencia representa para Uribe Holguin un
ahondamiento en las criticas hacia su gestion como director del Conservatorio Nacional.
Valencia critico duramente la ensefianza de la composicion, ademds de encontrar pocos frutos
en este ambito; aglomera en torno a si, un grupo de inconformes, mas con todo esto, Uribe
Holguin resiste en un comienzo estos ataques con resultados traducidos en la conformacion de
la orquesta, la banda y la contundente consolidacion en el nivel de sus profesores. Desde 1924
y con la composicion de su segunda sinfonia “El Terrufio” Uribe deja entrever un espiritu mas
patriotico y expresa por medio de su musica un decidido intento por servirse de una estética

mas nacionalista.

“En la obra de Uribe Holguin se mezclan el apunte, la extraccion de ritmos, el gesto
melddico, la descripcion, la evocacion de eventos patrioticos, la recreacion imaginada del

o : . ;19
mundo del indigena y muchos otros elementos del nacionalismo’

Sin embargo, su musica no mereci6 trascender las fronteras, pues se defini6 dentro de
los rigores de la academia sustrayendo los contenidos modernizantes necesarios para ser

incluida en el panorama musical latinoamericano.

Valencia asumio la direccidon del conservatorio, pero su intento durd poco, pues regreso
a su tierra para adelantar su proyecto educativo. Su aporte traduce un legado de obras para
piano y musica de cdmara con armonias al estilo impresionista, escalas modales y melodias y
ritmos nacionales. Compositores como Jesis Bermudez Silva, José Rozo Contreras, Adolfo
Mejia, entre otros, proponen una tendencia nacionalista un tanto ingenua y de cardcter
espontaneo, definen la linea animada por Valencia y contrastan en gran medida con la
propuesta de Uribe Holguin. Su aceptacion no se hace esperar pues elevan ritmos sencillos y
variados a la escena sinfonica; obras como Torbellino (Bermudez Silva), Suite Tierra
Colombiana (Rozo Contreras), y Pequefia Suite (Adolfo Mejia), definen un estilo nacionalista

sobrio pero de extrema cercania al publico.

Y 1did. Pag 146.
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La parcial originalidad y modernizacion del lenguaje musical viene gracias a un
agotamiento en el uso de los estilos impresionista y post-romantico francés y su adaptacion a
la musica tradicional colombiana. Algunos optaron por el expresionismo abstracto; entre ellos,
Roberto Pineda Duque, Fabio Gonzélez Zuleta, Luis Torres y German Borda; otros eligieron
buscar musicas tradicionales como fuente insospechada para expresar nuevas sonoridades,
entre ellos contamos a Jesus pinzon Urrea y Francisco Zumaqué. Blas Emilio Atehortua
incursiona en el neoclasicismo en un exitoso intento por enmarcar sus tendencias historicistas
de una manera renovada, original y elaborada, mientras que Luis Antonio Escobar usa el
neoclasicismo para dar continuidad al movimiento nacionalista, repitiendo algunas tematicas,

aunque recreandolas mediante la polifonia. *°

Las ultimas décadas han estado marcadas por la creciente consolidacion de estos
procesos y una marcada globalizacion impregnada de tendencias internacionales: El desarrollo
de la educacion musical académica y el auge en la practica de aires populares ve con mayor
fuerza el surgimiento de un lenguaje musical variado, auténtico en cuanto al fiel uso de su
tradicion pero fuertemente influenciado por corrientes externas que hoy impregnan el enorme

universo del lenguaje musical.

2 Duque, E.A. (1995) La miisica en Colombia en los siglos XIX y XX. Bogota. (sin niimeros de pagina)
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CAPITULO 11

ELEMENTOS DEL FOLCLOR COLOMBIANO PRESENTES EN LA OBRA DE
VALENCIA Y ESCOBAR

2.1 Influencia de la diversidad cultural en la musica folclorica y popular colombiana

Colombia, pais situado al noroccidente de Suramérica rodeado por los océanos
Atlantico y Pacifico, posee al igual que varios paises hispanoamericanos una gran diversidad
cultural producto del mestizaje dado con la llegada de los conquistadores europeos a tierras
americanas. La cultura precolombina asentada en este pais (posiblemente descendientes de los
asiaticos que llegaron a América por medio de las migraciones caribes, aproximadamente en el
afio 10.500 a.c)*' se mezcl6 con la europea proveniente de Espaiia y la africana, consolidando

la cultura colombiana.

En el arte de la musica, los indigenas aportaron la lirica y la melancolia innata en ellos;
los esclavos de Africa, sus cantos dolientes, el sentido frenético del ritmo y sus cadencias
sincopadas y vivas; los espafoles, la alegria de la musica hispana y la refinada musicalidad
gracias a su contacto con todo el panorama musical europeo. Resultado de este gran
sincretismo de culturas, son las caracteristicas propias de todos los aires y formas musicales, lo

que se conoceria mas adelante como la musica folclorica y popular colombiana.

Para el desarrollo de este trabajo resulta significativo sefialar algunos aspectos

generales relacionados con el término folclor y su utilizacion. La palabra Folclor fue inventada

I De acuerdo con la Teoria sobre el poblamiento de América expuesta por el etnélogo Francés Paul Rivet, donde
sostiene que América fue poblada por cuatro grupos de tipos raciales diferentes: Mongoles y Esquimales,
Polinesios, Malayos y Australianos.
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por el arqueodlogo inglés William J.Thomas; su raiz etimoldgica proviene de la union de dos

elementos del idioma inglés Folk (gente o pueblo) y Lore (conocimiento o saber tradicional).

“Folklore es el estudio cientifico, parte de la antropologia cultural, que se ocupa del
hecho cultural de cualquier pueblo, caracterizado principalmente por ser anonimo, no
institucionalizado y eventualmente, por ser antiguo, funcional y pre-logico, con el fin de
descubrir las leyes de su formacion, de su organizacion y de su transformacion en provecho

del hombre”. >

El maestro Guillermo Abadia Morales® lo expresa de otro modo: “Folclor es el saber
popular, es el resumen de los conocimientos empiricos del pueblo, lo que este cree piensa y

’

hace en cuanto al arte y a la ciencia se refiere.’

Los elementos folcldricos de un pueblo se relacionan directamente con lo popular; todo
lo folclorico expresa gustos, tendencias y necesidades comunitarias en un ambiente dado y
puede entonces tener una aceptacion generalizada, es decir popularizarse; mientras que el arte
popular adopta elementos del folclor, los adapta a su necesidad, y produce con base en éste
una creacion nueva, reflejando asi que lo folcldrico suele popularizarse, sin perder su cardcter

esencial, a menos que se transforme hasta el punto de perder sus caracteristicas originales.

Un ejemplo en el campo musical lo traduce el uso de melodias basadas en escalas
pentafonas utilizadas por los indios (folclor), en ritmos populares como bambucos, pasillos,

etc. (popularizacion).

 Definicion de Folklore por el Dr. Paulo de Carvalho-Neto folclordlogo brasilefio
> Investigador y folclorélogo Colombiano de reconocida trayectoria
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2.2 Aires Populares Colombianos Presentes en La Miusica de Antonio Maria
Valencia y Luis Antonio Escobar

Valencia y Escobar nacieron y vivieron gran parte de sus vidas en la Regiéon Andina de
Colombia, que comprende los departamentos ubicados sobre las tres cordilleras (occidental,
central y oriental) derivadas de la gran cadena montafiosa de los Andes, ademas de sus valles
intermedios. Poblacionalmente es la region mas habitada del pais y la distribucion étnica de su
gente es tan variada como el numero de departamentos que la integran. Aqui se encuentran
varios nucleos de la poblacion, en su mayoria de raza mestiza pero con mayor predominio de
algunas etnias dada su ubicacion geografica. Por ejemplo, los habitantes oriundos de los
departamentos de Boyaca, Cundinamarca y Santander tienen un gran predomino de su
ancestro aborigen Chibcha; los de Tolima y Huila, de los Caribe; los del sur del Cauca y
Narifo, influencias Quechua; los de Antioquia, Caldas, Risaralda y Quindio, predominio del
aporte hispano; y los habitantes del Valle de Cauca, Cauca y Narifo, gran influencia de los

mulatos.

Musicalmente, el mestizo presenta una idiosincrasia mas cercana al ancestro aborigen
que a la herencia espafiola, esto se puede observar en la supervivencia de algunos instrumentos
musicales como flautas de carrizo, quenas, capadores, tamboras, sonajas, maracas decoradas,
raspas, etc. De la herencia espafiola se mantiene en la zona andina las formas melodicas y los
ritmos 3/4, 6/8 en que se desarrollan las coplas, ademés de algunos instrumentos de cuerda en

su mayoria.

En su libro “La musica en Santafé de Bogotd”, el maestro Luis Antonio Escobar afirma
que toda esta union de los elementos culturales nace con la musica del compositor José

Cascante quien se podria denominar el padre de la musica colombiana.

“Al analizar la musica de Cascante facilmente se encuentra algo muy importante para

la historia de la musica en Colombia: el folclor o desarrollo expresivo musical comienza

’)24
desde Cascante...

?* Escobar, L A, La miisica en Santafé de Bogotd. pag 156-157
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“...Todo aquello llega de Espaiia y va a parar a las iglesias y en especial a la
Catedral de Bogotad en donde el sacerdote José Cascante también hace que los indigenas se
alelen y queden espiritualmente aprisionados con los ritmos y uso de instrumentos, chirimias,
organo, arpa y violas, y ademas, musicas que iniciaban el comienzo de la expresion popular o
folclorica de la llamada region andina. Es decir, los villancicos, la polirritmia, las inflexiones
melodicas irian a hurgar el sentimiento de los indios y de los mestizos que bajo esa influencia
crearian sus expresiones musicales y que posteriormente se llamarian bambuco, torbellino,
guabina, pasillo, danza, contradanza, etc. Es por consiguiente un punto de partida de la
nueva musica en Colombia, la de tradicion occidental y de mezcla de lo indigena, de lo negro

y de lo blanco.””’

Los instrumentos musicales traidos desde Espafia, también fueron elementos
importantes en el momento de este sincretismo musical. Las vihuelas y guitarras que llegaron
a las casas de personas de clase media y alta empezaron a producir cantos de romances y
coplas populares que se adaptaban muy bien a los ritmos ejecutados en Espafia en esos
momentos. En estas intervenciones musicales los indigenas y negros también participaban
empezando a fusionar sus melodias y ritmos propios con instrumentos y musicas europeas
como por ejemplo el waltz, la contradanza, el fandango, el minu¢, etc dando asi origen a la

musica popular que caracteriza hoy en dia a Colombia.

Estos nuevos ritmos, tonadas y cantos populares que nacieron en Colombia, fueron
utilizados por los compositores nacionalistas como Antonio Maria Valencia y Luis Antonio
Escobar, quienes se preocuparon por tomar estas raices y aplicarlas en su obra. El ejemplo en
los dos musicos es bastante amplio, Valencia se destaca por tener elementos nacionalistas en
la gran mayoria de sus obras para piano, musica de camara, y musica coral de género profano.

A continuacion se presenta una tabla que muestra la produccion musical de este

compositor que presenta elementos de identidad nacional colombiana.

» Ibid.



Cuadro N° 1 Elementos nacionales Colombianos Presentes en la obra de

Antonio Maria Valencia

Elementos Nacionales Colombianos Presentes en la obra de

Antonio Maria Valencia

Género Titulo de la obra Elemento nacional Fecha
Pasillo Elementos del aire de Pasillo 1917
Palmira Elementos del aire de Pasillo 1917
Pasillo N° 4 Elementos del aire de Pasillo 1918
Ritmos y Cantos , ) 1927
] Elementos del aire de Pasillo
Suramericanos N° 5, 8
Bambuco “Del tiempo del , 1929
Obras ) Elementos del aire de Bambuco
ruido”
para piano
Elementos del aire de Bambuco | 1929
Chirimia y Bambuco el .
y melodias tradicionales de las
Sotarefio o o
chirimias de los indios Pijaos
del Cauca
Sonatina Boyacense para piano _ 1935
Elementos del aire de Bambuco
(para cuarteto de laudes)
Danza Colombiana para vl. pf. | Elementos del aire de Bambuco | 1923
, ) Elementos melddicos del 1935
Egloga Incaica para fl. ob.cl.fg _ )
altiplano andino.
Musica de i
Elementos musicales que 1926
Camara ) . o
Trio “Emociones Caucanas” describen el paisaje del Cauca, | 1938
vl. ve.pf. y elementos de los aires de
Pasillo y Bambuco
Coplas populares Colombianas Elementos del aire de Bambuco | 1934
incluido el texto con la copla.
Obras Triste Indigena Elementos melddicos del 1935
para coro altiplano andino.
de Género Canto de la nostalgia Elementos meléddicos del 1935
profano altiplano andino.
Kunanti- Tutaya 1935

Elementos melddicos del




altiplano andino.

El peregrino Elementos melodicos del 1935
altiplano andino.

Pastoral (Obra extraviada) 1935

El Enredador Elementos del aire de Bambuco 1936

Madrigal Ingenuo Elementos del aire de Bambuco | 1936
incluido el texto con la copla.
Elementos melédicos que 1937

Cancion del Boga Ausente

evocan el paisaje del pacifico

colombiano con texto nacional.
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De igual forma, en la amplia y extensa obra de Escobar se encuentran también muchos

elementos de la identidad nacional colombiana, que marcan su estilo compositivo. A

continuacion se presentan una tabla con las obras mas representativas de este insigne

compositor que contienen dichos elementos.

Cuadro N° 2 FElementos nacionales Colombianos Presentes en la obra de

Luis Antonio Escobar

Elementos nacionales Colombianos Presentes en la obra de
Luis Antonio Escobar
Género Titulo de la obra Elemento nacional Fecha
) . Elementos de los aires de 1960
Canticas Colombianas . . )
guabina, torbellino, pasillo, 1979
Musica | N°1a2l
bambuco, y coplas populares.
Vocal
) ) 1980
13 Madrigales para coro Textos de poetas Colombianos 1981
Musica _ Elementos de los aires de 1956
Cantatas Campesinas N° 1,2, 3 . .
Orquestal ) guabina, torbellino, bambuco, | 1960
para orquesta, solistas y coro
y coplas populares. 1976




Preludios Colombianos

torbellino, pasillo y bambuco.

Juramento a Bolivar ) 1964
Texto de poeta Colombiano
Poema Sinfénico ] 19927
Texto de poeta Colombiano
Francisco de Paula Santander
Danzas en el sentimiento Elementos de los aires de 1992
andino torbellino y bambuco
Opera Los hampones Texto de poeta Colombiano 1961
Muisica Todos los elementos son 1956
parala tomados de laviday
Escena Ballet Avirama costumbres de los indios
coreguajes de Tierradentro
Huila.
Bambuquerias para piano Elementos de los aires de 1957
Musica de | N°1 a4l torbellino, pasillo y bambuco. 1989
Camara Elementos de los aires de 19527

2.2.1 Bambuco

22

“...El Bambuco se considera como el hecho musical que identifica la nacionalidad

colombiana...

3 26

Tal como lo muestra esta afirmacion, el Bambuco es el aire musical criollo mas

importante de Colombia, y se reconoce, hoy en dia, como uno de los emblemas nacionales, ya

que con el tiempo se ha convertido en el ritmo mas ejecutado en la regién andina.

No hay una época exacta de la aparicion de este aire mestizo; sobre ello hay varias

teorias, pero la mas aceptada por cronistas y muchos de los comentadores de musica nacional,

dice que nacio posiblemente en el siglo XVIII en el departamento del Cauca y que fue el

2 o L. . ;. ~ . .
% Casares R, Emilio. Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana
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resultado de una mezcla de elementos procedentes de las tres razas la india, la blanca y la

.. . 127
negra, en un momento en que el mestizaje se encontraba en su apogeo colonial.

“En Colombia es sin duda el mas caracteristico de los aires criollos. Su ritmo y sobre
todo su ethos expresivo, varia en las distintas regiones del pais: es lento y melancolico en los
departamentos del Cauca y del Valle del Cauca; mds bullicioso en Antioquia, sofiador y a
veces humoristico en Cundinamarca y Boyaca, y mas afirmativo y presuroso en los

28
Santanderes”

En cuanto a su forma y estructura musical, el ritmo esta formado por una combinacion
binario-ternaria (Hemiola) 3/4 y 6/8, esta bimetria ha sido punto de discusion entre varios
musicos, pues unos dicen que su escritura es netamente 3/4 y otros sefialan que se debe usar la
mezcla de los dos. Durante todo el siglo XX los compositores optaron por utilizar la métrica

de 3/4 para este ritmo, pero en los tiempos modernos se ha optado por escribir el bambuco en
6/8.

Figura 1. Base ritmica de Bambuco

e e Lle [le
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La melodia suele estar construida casi siempre en modo menor, salvo algunas
excepciones y, por lo general, el rango que utiliza no es mayor a una octava, acentuandose en
los grados principales de la escala. Por regla general hay en todas las cadencias, apoyaturas
expresivas formadas en su mayoria con el intervalo descendente del cuarto al tercer grado de

la escala, sea mayor o menor.

" Marulanda O. Colombia practica de la identidad cultural. Pag 106
% Pardo A., Pinzon J. Ritmica y Melédica del Folclor Chocoano
www.banrepcultural.org/blaavirtual/musica/ritmica/apendice.htm (consultado junio de 2008)
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La armonia en general consiste en modulaciones a tonos relativos. Esta caracteristica
ha tenido la tendencia en algunas composiciones, a adquirir mayor importancia por las
modulaciones permanentes a las tonalidades vecinas, determinando una especie de agitacion

de la armonia, sin afectar en nada las caracteristicas melodicas.

Los instrumentos utilizados para ejecutar este aire son: El tiple ** el cual tuvo un

apoyo muy importante como instrumento acompafante convirtiéndose en el instrumento
. . . 1 . .

nacional por excelencia, la bandola®, el requinto®', la guitarra y algunos instrumentos de

y 32 33
percusion como el chucho’ y las cucharas™.

La ejecucion vocal tradicional, en este aire, se caracteriza por ser un canto de trovador
acompanado por otra voz, denominadas “primas y segundas” generalmente en intervalos de
tercera. Los textos empleados en estas canciones de bambuco no son coplas o cantas como en
otros aires, sino que se emplean formas retoricas eruditas como poemas, muchas veces

tomados del repertorio universal.

* Instrumento Musical derivado de la guitarra espafiola de la época renacentista que consta de doce cuerdas, en
cuatro grupos de a tres cuerdas cada uno.

3% Instrumento Musical derivado de la mandolina italiana y la bandurria espafiola.

3 Tiple alto.

32 Instrumento musical idiéfono de sacudimiento hecho de cafia o guadua y semillas.

3 Utensilios de cocina manufacturados en madera, los cuales funcionan como instrumento de percusion al
golpear una con otra.
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Figura 2. Fragmento de la melodia del bambuco “El Sotarefio” del compositor

Francisco Diago
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En la figura 2, se observa un fragmento de la melodia del bambuco caucano “El
Sotarefio”, la que es utilizada por Antonio Maria Valencia para escribir una de sus obras para
piano de corte netamente nacionalista titulada “Chirimia y Bambuco Sotarenio” C:G-V 43
(figura 3), que presenta a diferencia de la escritura tradicional de este aire, una irregularidad
en su métrica que busca una prosodia musical mas clara y exactitud de este aire musical, sin

traicionar la acentuacion original.



Figura 3. “Chirimia y Bambuco Sotareno” del compositor Antonio Maria Valencia,

reelaboracion ritmica y armonica tratada en el lenguaje del piano de concierto.

26
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2.2.2 Pasillo

“Género musical descendiente del vals austriaco, cultivado durante la época de la

. . . 14 » 34
colonia en Colombia y Ecuador como un baile de salon formal” .

El Pasillo es un aire muy popular en el medio mestizo de la zona andina Colombiana
como expresion vocal, instrumental y coreografica. El pasillo aparecié en la época de la
colonia hacia el afio 1800, como resultado de la bisqueda de una danza acorde con el ambiente
cortesano, ya que las danzas como el bambuco, torbellino y guabina eran muy populares y
tenian un cardcter mas plebeyo. Siguiendo el gusto por los patrones culturales europeos, se
adaptd el waltz austriaco incluyéndole un movimiento més acelerado en su baile; en
Colombia y Ecuador recibi6 el nombre de pasillo, diminutivo de “paso” por ser un baile de
pasos pequefios y en Venezuela recibié el nombre de vals. Su ritmo es ternario 3/4 y se
interpreta, generalmente, por una o dos voces acompafiadas generalmente por instrumentos de
cuerda como el tiple, la bandola, el requinto y la guitarra; aunque también este aire musical fue

uno de los preferidos por los compositores, que escribieron pasillos para piano.

Figura 4. Base ritmica del Pasillo
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Este aire musical tiene dos formas de interpretarse: una, de manera “rapida” y con

caracter alegre que es el pasillo fiestero, instrumental y usado en las fiestas populares.

Otra, de un tempo mads lento y carécter triste y evocador es denominado pasillo vocal
lento, utilizado para expresar diferentes estados de animo, como desilusiones, tristezas,

recuerdos, etc.

' William Gradante , Oxford Music Online, www.oxfordmusiconline.com (consultado octubre de 2009)
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En cuanto a su estructura en general, consta principalmente de tres partes,
introduccion, tema principal, donde se expone el desarrollo melddico y armoénico, y final, que
presenta muchas veces una repeticion. Su melodia se asemeja mucho a la del bambuco

manteniendo en ambos casos la misma tematica bucdlica.

Figura 5. Fragmento de la obra “Palmira” del compositor Antonio Maria Valencia
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En el fragmento anterior, Valencia utiliza el ritmo de pasillo para hacer una
composicion atractiva y mayormente elaborada que los pasillos para piano escritos

empiricamente a principios del siglo XX.

2.2.3 Torbellino

El torbellino es un aire muy popular en Cundinamarca, Boyacd, Santander y Caldas.
Segun varios musicologos, el torbellino es la tonada, canto y danza mas ejecutada entre todos
los ritmos mestizos ya que hace parte de la gran mayoria de momentos festivos de los pueblos
de dicha zona y junto con la guabina es la forma a través de la cual los campesinos expresan
sus coplas. Este aire presenta dos ancestros, el ancestro indigena sefalado por sus células

ritmicas que se hallan en un canto de viaje de los indigenas Yuco-motilon™.

“Es conocido que los indigenas no usaban la marcha o paso normal de los hombres de
las ciudades, sino que tienen un trote ritmico que les permite andar sin fatiga varias leguas
por caminos de montaria y travesias cordilleranas; en sus viajes van tarareando musiquillas
rudimentarias o coplas regionales o sonando tonadillas del mismo compas, en capadores
rusticos. En las ventas camineras, durante el reposo del viaje, pulsan sus tiples y requintos
con el aire tipico del torbellino, para solazarse en sus recuerdos, o para acompanar la danza

: . 36
del mismo nombre que ejecutan en las posadas.”

Y el ancestro hispano, que se relaciona con el galeron, antigua danza espafiola que se
traslad6 al territorio colombiano. Segiin el Maestro Daniel Zamudio®’ el galeron se origind en
los cantos litirgicos traidos a América, pues la melodia del torbellino se relaciona con
melodias del canto eclesidstico de la época anterior al Papa Gregorio El Grande. Estas

melodias religiosas se cultivaron en las tierras andinas colombianas mezcladas con diversos

3 Tribu indigena de la serrania de Perija
3% Abadia, G. La Musica Folklérica Colombiana, pags. 57-91.
37 Daniel Zamudio, musico y compositor colombiano de finales del siglo XIX y principios del XX.
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sentimientos y tematicas. La interpretacion instrumental estd a cargo del trio de cuerdas

colombianas (tiple, bandola, guitarra) y chucho, carraca o quijadas’®, etc. *

Musicalmente, el torbellino es un aire lento y grave, con una danza ritmicamente
calmada y con un canto sereno tomado del coplerio de cada region donde el campesino
expresa toda su sencillez, espontaneidad, sentido critico y gran filosofia popular. También es
usual en el torbellino el uso de duelos de coplas o contrapunteos llamados “mofios”. Su
armonia bastante repetitiva gira con base en los acordes de tonica y dominante, sin una
definicion conclusiva; esto ha hecho pensar a los investigadores que el origen de este ritmo
estd influenciado por modos indigenas. Tiene ademds la particularidad de terminar por lo

general en la dominante o en la sensible, dando esto gran facilidad para su continua repeticion.
40

Figura 6. Base ritmica del torbellino
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En el departamento de Santander del sur, este aire tiene una relacion directa con el
ritmo de Guabina, pues esta presenta en sus cantos, torbellinos como interludios

instrumentales que alternan con el canto y nunca se interpretan simultaneamente.

38 . . . . ,
Instrumento de percusiéon que consiste en una carraca de burro que cambia de sonido segin se frote y

acompaiia la murga campesina.
3 Ocampo J. www.banrepcultural.org/blaavirtual/folclor/pueboy/pueboy5b.htm (consultado marzo de 2009)
* Marulanda O. Colombia practica de la identidad cultural. Pag 111




31

Figura 7. Fragmento del Torbellino “Viva la Fiesta” del compositor Luis Maria Carvajal
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2.2.4 Guabina

“Género musical tipico de los departamentos de Santander, Boyaca y Tolima, se

utiliza principalmente para cantar las coplas en lugar de acompaiiamiento para el baile”. "'
La guabina al igual que el torbellino es uno de los aires musicales mas autoctonos
de Colombia y es utilizado normalmente para el canto y no para la danza (aunque se convirtid
en una danza de salon), pues su finalidad es, como se dice coloquialmente, “echar coplas”. Se

trata de una forma exclusivamente vocal en donde por lo general voces femeninas cantan a

varias voces a capella y su caracter es de lamento, aunque también puede ser alegre y jocoso.

! Waxer, L. Oxford Music Online, www.oxfordmusiconline.com (consultado octubre 2009)
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Existen tres tipos de guabina la que se modifica un poco dependiendo de la zona: La
guabina cundiboyacence interpretada en los departamentos de Cundinamarca y Boyaca se
caracteriza por ser un canto tranquilo que describe y refleja el paisaje del altiplano, y las
romerias hacia Chiquinquira; la guabina santandereana interpretada principalmente en los
municipios de Vélez y Puente Nacional, se caracteriza por su autenticidad en la forma, es mas
“rustica” o campesina que la cundiboyacence y son las coplas “a capella” su base principal. El
tercer tipo de guabina interpretada en los departamentos del Huila y Tolima se acerca mas al

ritmo de bunde propio de esta zona.

La estructura general se puede resumir de la siguiente manera:

1. Interludio de musica de torbellino.

2. Canto a capella de los dos primeros versos de la copla.

3. Interludio de musica de torbellino, durante el cual los ejecutantes de la guabina se
recuerdan al oido los dos versos siguientes.

4. Canto a capella de los dos ultimos versos de la copla.

5. Este ciclo se repite hasta cantar un promedio de cinco coplas.

Ciclicamente se repite la estructura hasta cantar un maximo de tres o cuatro coplas. La
cantidad de silabas de la copla puede variar de pentasilabo a octosilabo, sumando frases de tres

silabas como “o-ra-ray” que producen como resultado “o-ra-ray-si-la-gua-bi-na”.

El canto de guabina®™: Tal como se menciond, en la interpretacion del canto de
guabina intervienen dos voces femeninas, por lo general. La primera voz lleva la melodia y es
interpretada siempre por una sola cantante; esto obedece al manejo libre y aleatorio que se
puede dar a las notas de dicha melodia, lo que denominan las guabineras como “dejos y
revueltas” (melismas y calderones) que se cantan de una manera “arrastrada”; esto quiere

decir, realizando un portamento en los finales de las frases.

* Marulanda O. Colombia practica de la identidad cultural. Pag 110
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La segunda voz puede ser interpretada por una o mas cantantes quienes deberan estar
atentos siempre a los caprichos de la melodia para seguirla. El texto utilizado para estos cantos
son coplas o cantas, de caracter alegre, melancolico, picarescas, romanticas, etc.,que no son
improvisadas sino que son tomadas de la tradicion popular, dependiendo del tema, y cantadas
en el momento. Las cantadoras utilizan el momento del interludio instrumental para acordar la

copla siguiente.

Figura 8. Base ritmica de la Guabina
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En cuanto a la instrumentacion utilizada para la ejecucion de este aire, generalmente se
J . . . ., 4
utilizan instrumentos de cuerda como el tiple, el requinto, y de percusiéon como la carraca™,

C g e 44 . 4
quiribillos*, cucharas, y la puerca o zambumbia*etc.

* Instrumento que consiste en la quijada de un burro y se ejecuta frotando las muelas con un palo, o golpeando
el lado con la mano para hacer vibrar los dientes flojos de esta y producir un sonido particular.

* Instrumento constituido por tubos de cafia a través de los cuales se hacen pasar cuerdas cuyos extremos se
amarran. Su sonido se produce halando los extremos de las cuerdas.

* Instrumento hecho de un calabazo, cortado en la parte superior, con la boca cubierta por una delgada piel de
vejiga de res. En el centro lleva un apéndice de madrea delgado y suave, encerado, por el cual se desliza la yema
de los dedos, produciendo un sonido similar al grufiido de los cerdos.
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Figura 9 Fragmento del canto de guabina Las Golondrinas, tomado del festival de la guabina

en Bolivar Santander
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Este ejemplo ilustra en gran manera la estructura en general del canto de guabina
interpretado en Cundinamarca, Boyacd y Santander. Es interesante observar el manejo
melddico del canto en relacion con algunas de las Cénticas del maestro Escobar, como por

ejemplo la Cantica N° 8 donde se presentan elementos melodicos similares a estos.

Figura 10 Linea melddica Céantica N° 8 de Luis Antonio Escobar
Alegre
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2.3 La copla como género del folclor literario colombiano presente en la musica coral
de Antonio Maria Valencia y Luis Antonio Escobar

“Uno de los mas bellos signos espirituales de Colombia es su delicada poesia, la
copla campesina. Como en otra hora u horas de la humanidad, cuando Homero o el hermano
Francisco, aqui también el campesino acariciaba el instrumento musical para cantar la

14 b 46
poesia....

La palabra copla proviene del latin copulam, que significa enlace, recibe también el
nombre de “canta”. La copla es la acomodacion de los versos para formar una estrofa que
guarda una proporcion de cinco a ocho silabas. Es una de las formas o estructuras de la
expresion poética mas popular en Hispanoamérica, aun con sus diferentes variedades como
son: la décima, el romance, el corrido, el galeron, las ensaladas, las bambas, las cantas y

4T
los poemas tipicos.

En Colombia la estructura mas conocida es la copla de cuatro versos octosilabos donde
el primero y el cuarto verso riman en asonancia. Su caricter o tema es variado, dependiendo
del sentimiento que se quiera expresar: amor, tristeza, desengaio, muerte, ausencia, nostalgia
etc; suele ser anonima y es difundida en los pueblos por tradicion oral, por medio de la musica
en los aires autdctonos, o simplemente como declamacion de la misma. Su tematica es el
resultado de muchas experiencias donde se unen la sabiduria popular del campesino con
aspectos del diario vivir. En cuanto a su origen se pueden decir que proviene directamente de
las formas primitivas de la copla espafiola llamada “Jarcha". En sus inicios se adoptaron y se
adaptaron estos repertorios junto con los versos escritos por los indigenas, y luego el trovador

andénimo empezo a construir sus propios versos para expresar sus sentimientos.

% Escobar L. A. “Villapinzén” www.banrepcultural.org/blaavirtual/geografia/vpinzon/indice.htm
47 Abadia, G. “ABC del folclore Colombiano” pag 25




En cuanto a la estructura general de la copla Colombiana se puede decir que **:

1. Lleva cuatro versos en que riman el segundo y el cuarto, generalmente en armonia,

ocasionalmente en semejanza.

2. La medida silabica de estos versos sigue cuatro féormulas que son:

a). Octosilabos todos los cuatro versos. (8-8-8-8)

Eres un granito de oro
vy una perla dibujada
v eres aquel lucerito

que alumbra a la madrugada ®

b). Octosilabos el primero y el tercero y heptasilabos el segundo y el cuarto

Pensamiento estate quieto
déjame de atormentar
siquiera por un segundo

déjame con calma hablar™

¢). Heptasilabo el primero y octosilabos los tres restantes. (7-8-8-8)

Hacéte de para aca
y arrimese otro poquito
que le quero dar un beso

y un abrazo apretadito '

* Ibid

¥ Copla de la Cantica N°5 de Escobar
%0 Copla de la Cantica N°17 de Escobar
3! Copla de la Cantica N°6 de Escobar

. (8-7-8-7)
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d).Octosilabo el primero y el tercero y heptasilabo el segundo y el cuarto. (8-7-8-7)

Canticas si no cantara
me muriera de dolor
con las canticas que canto

. r 52
descansa mi corazon

3. El lenguaje empleado en estas coplas es evidentemente campesino, cuyas expresiones como
"mesmito", "sumercé", "queré", "truje", "vide", "gancia", "paqué", "topé", etc. provienen del

castellano antiguo del siglo de oro espafiol.

4. Su significado ha de tener gracia, y sus temas suelen ser amorosos, costumbristas,

ambientales, humoristicos, religiosos, etc.

También se encuentra la copla de versos desiguales, que es la misma seguidilla, en la

que los versos impares son heptasilabos y los pares pentasilabos. (7575)

Canta mi vida canta
canta y no llores
que cantando se alegran

53
los corazones

Es importante resaltar que, aunque la estructura gramatical de estas coplas se encuentra
organizada como se menciono anteriormente, para el analisis del repertorio musical expuesto
en este trabajo se haréd uso del recurso de las “licencias poéticas”, recurso que tienen los poetas
para ajustar los versos a una medida y a una rima determinada, para medir correctamente un
verso. Este recurso se relaciona directamente con la composicion musical, pues aqui se

refleja el tratamiento melodico correcto o no, con relacion al texto.

32 Copla de la Cantica N°1 de Escobar
>3 Copla de las Coplas Populares Colombianas de Valencia
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CAPITULO 111

ANTONIO MARIA VALENCIA ZAMORANO

54

3.1 Sobre la vida del compositor

Antonio Maria Valencia Zamorano nace el 10 de noviembre de 1902 en la ciudad de
Cali, situada en el departamento del Valle del Cauca al sur occidente colombiano. Este hombre
que dejo una huella imborrable en la musica de este pais, inicid sus estudios musicales a muy
temprana edad bajo la tutela de su padre Julio Valencia Belmonte, quien lo condujo a realizar

varios recitales en su pais, en Panama, y en algunas ciudades de los Estados Unidos.

 Fotografia tomada del archivo del museo Antonio Maria Valencia, Agosto de 2008
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Su formacion profesional la obtuvo en la Schola Cantorum de Paris, al igual que varios
compositores latinoamericanos. Alli estudid composicion con el insigne maestro Vincent
D’Indy, Piano con Paul Braud, contrapunto con Paul Le Flem, orquestacion con Manuel de
Falla, armonia y direccion de conjuntos vocales e instrumentales con Louis Saint-Requier y
musica de cdmara con Gabriel Pierné. Al finalizar sus estudios en la Schola Cantorum fue
nombrado profesor de piano, gran honor que decidi6 cambiar por regresar a su patria,
abandonando los prospectos de una carrera exitosa como concertista en el viejo mundo, para

realizar una mision de vasto alcance en su pais.

A su regreso a Colombia en septiembre de 1929, realizé varios recitales en su ciudad
natal y Bogotd. Como pianista Valencia poseia una técnica completa, una formacion estética
superior a la de muchos maestros y una sensibilidad enorme que lo situaban como uno de los
mejores jovenes ejecutantes, razones que le permitieron ofrecer recitales en diferentes salas de

Europa.

Durante su estadia en Bogotd, su amigo Guillermo Uribe Holguin quien para esa fecha
era director del Conservatorio Nacional le ofrece el cargo de profesor en las areas de piano,
dictado, teoria, solfeo, propuesta que acepto; pero al cabo de un afio a raiz de diferencias con
las directivas de la institucion y varias razones personales y familiares, decide trasladarse a

Cali.

En su ciudad natal Valencia realiz6é una obra enorme. Fundé el Conservatorio que lleva
su nombre, institucion que se mantiene en pie actualmente y esta vinculada al Instituto
Departamental de Bellas Artes. Dentro de ¢€l, establece y dirige varias agrupaciones
sobresalientes como la banda de musica, la orquesta sinfonica, el trio ProArte, y la Coral
Palestrina, agrupacion para la que escribe su musica coral. Adjunto a esta labor Antonio Maria
sigue el fiel ejemplo de su ilustre maestro dedicando gran parte de su tiempo a la pedagogia
musical, por lo que publica el ensayo “Breves apuntes sobre la educacion musical en
Colombia” que expresa su inquietud acerca del objetivo que debe tener una escuela de musica

nacional.
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Como compositor su obra abarca diversos géneros y formas musicales: musica
sinfonica, de cémara, coral, religiosa, canciones, etc. donde refleja las influencias del
impresionismo francés y la tendencia nacionalista, en auge por esos momentos en

Latinoamérica.

Valencia falleci6 a la edad de 49 afios el 22 de julio de 1952 en Cali, habiendo
realizado una ardua y fructifera labor en todos los campos musicales como pianista,
compositor, pedagogo, director de coros, director de orquesta, y difusor de la musica a través
de la radio. El es sin duda alguna, la figura musical mas importante de toda Colombia, su
legado se mantiene de generaciéon en generacion en cada uno de sus discipulos quienes
siempre recordardn no solo el privilegiado talento de su maestro, sino su sensibilidad

excepcional que le permitia observar de una manera critica todos los campos de la cultura.

3.1.1 Valencia como reformador educativo

Quiza una de las labores mas importantes de Antonio Maria Valencia al regresar a su
pais fue su papel como educador, desde el cual realizé diversos aportes al plan de estudios del
Conservatorio Nacional. Valencia tenia una vision bastante clara con respecto a la ensefianza
integral de la musica. Es por esto que en 1932 al renunciar al cargo de inspector de estudios
del Conservatorio Nacional de Musica, escribidé un ensayo titulado “Breves apuntes Sobre la
Educacion Musical en Colombia” publicado por la editorial A.J. Posse, en el que plantea con
gran sinceridad los problemas fundamentales de la cultura musical colombiana sucedidos en
ese momento y propone soluciones para remediar los vacios, deficiencias y antiguas rutinas

que se presentaban en el Conservatorio Nacional de Musica en Bogota.

En este trabajo se exponen cuatro puntos sobre los fines principales que debe tener en

cuenta una escuela nacional de musica, segiin Valencia:

I. Ensefianza técnica y estética de la Musica
II. Creacion de un verdadero centro de investigacion

II1. La educacion metodica de un pueblo que inicia su formacion artistica
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IV.Mejoramiento moral y material del musico acorde con la mision cultural publica.

Entre varios de los puntos en cuanto a la ensefianza de la graméatica musical y el solfeo,
Valencia plantea que esta, debia estar unida en un solo cuerpo, resaltando también la
importancia del dictado como parte fundamental de la formacién tanto de cantantes,

ejecutantes y compositores. Sobre este punto escribe:

“Los ejecutantes de conjuntos instrumentales y vocales y los compositores de musica

necesitan la practica del dictado musical, complemento de la teoria y el solfeo...”™

“El estudio del ritmo, tal vez el mas sutil y complejo de los elementos de la musica,
exige un cuidado especial. La adopcion del célebre método Dalcroze — adoptado a nuestra

. . . . . r’ /4 ’ 56
idiosincrasia- produciria resultados benéficos, seguros.”

En cuanto al 4rea del canto el maestro expone:

“Mas que cualquier otro, el cantante debe poseer a fondo las bases musicales de que
he hablado... es indispensable que el estudiante se entere de la conformacion anatomica de
su instrumento y de las dificultades o imposibilidades vocales... Mucha importancia tienen los
egjercicios de respiracion, articulacion, y fonética. Por consiguiente la aplicacion de la

. o . . 57
gimnasia ritmica, respiratoria y vocal es muy recomendable en el arte del canto.”

Lo anterior muestra el profundo conocimiento en esta area que se vera reflejado mas
adelante en el trabajo vocal realizado con su Coral Palestrina en Cali, importante agrupacion
encargada de estrenar su obra coral. Entre estas obras, las de género sacro poseen grandes e
importantes elementos en especial del canto gregoriano; al respecto, el Maestro Valencia

apunta:

> Valencia, A M,”Breves apuntes Sobre la Educacién Musical en Colombia.” Pag 6
” Tbid.
*7 ibid.
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“El canto gregoriano reune todas esas condiciones (bondad y santidad de la forma, y
universalidad; también la musica polimelodica clasica y especialmente la escuela
palestriniana y la moderna que de ellas se deriva. Ya es tiempo de que Colombia ponga en
practica los elevados propositos de Su Santidad Pio X, excluyendo de las iglesias toda musica
profana o de género teatral, cuyo espiritu se opone abiertamente al de canto gregoriano y al

. r r . »” 58
de la polimelodia clasica.

Estos son entre otros algunos de los planteamientos que realiz6 el maestro al programa
del conservatorio nacional de musica, siendo las conclusiones a este, realizar reformas en
todos los programas para que el resultado final de una carrera en musica tuviera una 6ptima

ensefianza elemental.

3.2 Descripcion general de su obra

La obra de Antonio Maria Valencia es muy variada y tal como ya lo han expuesto
varios musicos e investigadores, en ella se reflejan dos inclinaciones estilisticas - nacionalista
y universalista - que motivaron una controversia a lo largo de la primera mitad del siglo XX
en la busqueda de una musica nacional por parte de los artistas colombianos vy
latinoamericanos. Valencia inicia su produccion con cuatro obras de adolescencia, escritas
antes de su partida a Europa. Aqui compone canciones sencillas pero muy expresivas como el
pasillo “Palmira”, “Desolacion” “Cancion de Mayo” entre otras; escritas al estilo criollo de la

musica popular colombiana, tomando como ejemplo los trabajos de Pedro Morales Pino.

La produccion formal de su obra se inicia en Paris durante el periodo en que realizd
sus estudios de piano y composicion en la Schola Cantorum y culmina en 1943, afio en que
escribio su grandiosa Misa de Réquiem. Esta produccion se puede clasificar basicamente en

cinco secciones principales:

78 Valencia, A M,”Breves apuntes Sobre la Educacion Musical en Colombia.” Pag 8
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3.2.1 Melodias y canciones para canto y piano

En este campo Valencia compuso siete obras, dos escritas en Paris y cinco en Cali. De
estas las mas destacadas son las tltimas ya que en ellas se encuentra mayor densidad en el
campo armoénico y en el tratamiento de la linea melddica. En este grupo se destacan cuatro que
integran un ciclo de canciones sobre textos de Otto de Greiff: “Tres dias que hace Nina”,

“Iremos a los Astros”, “La luna sobre el agua de los lagos”y “Tarde Maravillosa™.

3.2.2. Obras corales de género religioso

En este campo es quizd donde Antonio Maria Valencia expres6 lo mejor de su
inspiracion creadora junto con su técnica impecable. Se destacan obras como el motete “O vos
omnes”, escrito en Paris el 22 de abril de 1924, “Ave Maria” y “Credo dramatico”, escritas en
Cali. Sin duda alguna su obra cuspide en esta area es la “Misa de Requiem” para coro mixto a
capella escrita entre el 14 de junio y el 8 de julio de 1943 y estrenada en las exequias del
maestro Guillermo Valencia en Popayan (Cauca) quien fuera amigo del compositor. Su
interpretacion estuvo a cargo de la Coral Palestrina del Conservatorio de Cali y fue dirigida
por el autor. Esta obra comprende diez partes: Introitus, Kyrie, Graduale, Tractus, Sequencia,
Offertorium, Sanctus, Agnus Dei, Communio, Absolutio; En ella se refleja un inmejorable
manejo de elementos del canto gregoriano junto con una  detallada elaboracion
contrapuntistica, convirtiéndose por esta razon en una de las joyas de la literatura de la musica

coral colombiana.

3.2.3. Obras corales de género profano

La obra coral profana de Valencia se encuentra formada por nueve obras escritas entre
1934 y 1937.La primera de ellas “Coplas Populares Colombianas”, escrita en 1934 para coro
mixto a cuatro voces con interludios de piano o guitarras. Entre el 27 y 31 de mayo de 1935
escribi6 un ciclo vocal inspirado en cantos indigenas de los paises andinos, “Cinco Canciones

indigenas” a cuatro voces mixtas, estas canciones corales estdn basadas en escalas pentafonas
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tonales y semitonales. En agosto de 1940 Valencia revis6 tres de estas canciones cambiando

finalmente su nombre y en algunas su disposicion vocal.

1. Triste Indigena, para cuatro voces mixtas (Pert)

2. Canto de la Nostalgia — Harawi, para cinco voces mixtas y flauta traversa (Pert)
3. Kunanti-Tutaya, para cuatro voces mixtas (Pert)

4. El peregrino, para tenor solista y coro de voces oscuras (Ecuador)

5. Pastoral, para soprano o flauta solista y coro mixto. Obra extraviada. (Bolivia)

Las dos siguientes obras escritas en 1936 “Madrigal ingenuo”,y “El Enredador”, son
canciones corales sencillas escritas para coro mixto con textos propios de las coplas
colombianas donde Valencia refleja la jocosidad de sus textos a través del movimiento

musical.

La ultima obra de este género fue “Cancion del Boga Ausente”, para cuarteto vocal,
coro mixto a capella, y maracas. Esta pieza se subtitula polifonia y polirritmia vocal. En ella
realizé una admirable interpretacion del maravilloso y desolado texto del poeta colombiano

Candelario Obeso.

En términos generales, en la obra coral profana Valencia se destaca como un delicado
paisajista, pintor de los aspectos mas hondos y poéticos de Colombia y América®®. En este
campo compositivo, al igual que en su produccidn pianistica, ¢l resaltdé su depurada y clara
orientacion nacionalista y americanista, haciendo uso de elementos caracteristicos del folclor y

la tradicion de varias regiones para resaltar la belleza de los paisajes que lo fascinaron.

? Pardo Tovar, A, “Antonio Maria Valencia.” Pag 14
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Cuadro N° 3 Obras Corales de Género Profano de Antonio Maria Valencia

Obras Corales de Género Profano
Fecha d
Titulo Formato Dedicatoria e a. .e,
composicion
“Coplas populares SATB- Piano a Lucrecia Velazco 1934
Colombianas” o Guitarras Guerrero
“Triste Indigena” SATB a Alberto Guillén 1935
. SAATB _
“Canto de la nostalgia” y a Jesus Maria Espinosa 1935
Flauta
“Kunanti- Tutaya” SATB 1935
“El peregrino” TTBBB 1935
“Pastoral”
SAT 1935
(obra extraviada)
“El Enredador” SATB 1936
Graciela A
“Madrigal Ingenuo” SATB a‘lutacie’a ATHIEO 1936
Restrepo
“Cancion del SATBy a Antonio Maria 1937
Boga Ausente” Maracas Benavides

3.2.4. Obras para piano

Ademas de ser un gran compositor, Antonio Maria Valencia se destacd por ser un
excelente pianista con gran sensibilidad y una técnica bastante depurada, esas virtudes se
reflejan directamente en sus composiciones para este instrumento. En este campo se destacan
varias composiciones, como “Rifmos y cantos suramericanos” escrita en Paris, donde refleja
su estilo nacionalista utilizando la tematica de la musica popular de los paises suramericanos.

Pero sin duda alguna, las piezas mas relevantes en esta area son: “Sonatina Boyacense”,
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inspirada en la “Sonatina Venezolana” del compositor Juan Bautista Plaza, “Bambuco en el
tiempo del ruido” y “Chirimia y bambuco sotarefio”, escritas en Colombia entre 1930 y 1935.
Estas tres piezas se basan en melodias y ritmos propios del folclor colombiano como el

bambuco, combinando el sabor local con la técnica europea.

3.2.5 Musica de camara

Este campo, junto con la obra coral profana y las obras para piano, son los sectores
donde mejor se refleja la sensibilidad del maestro y donde se destaca su estilo nacionalista.
Comprende cuatro obras, una escrita en Paris y tres en Colombia de las cuales se destacan:
“Egloga Incaica” para flauta, clarinete, oboe y fagot; que mas adelante el compositor utiliza
como referencia para componer algunas de las canciones indigenas y el trio para piano, violin
y chelo “Emociones Caucanas” que es junto con la “Misa de Réquiem” sus obras cuspide. Este
trio fue comenzado en Paris en 1926 y terminado en Cali doce afios después, consta de cuatro
movimientos, cada uno de ellos lleva un titulo pictérico donde el compositor emplea un
lenguaje impresionista junto con elementos nacionalistas como ritmos, aires y melodias que

describen paisajes y momentos de su pais natal.
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3.3 ANALISIS DE OBRAS

3.3.1 ANALISIS OBRA

“COPLAS POPULARES COLOMBIANAS”

Muisica: Antonio Maria Valencia

Texto: Coplas andnimas pertenecientes al cancionero popular colombiano
Idioma: Espafiol

Dedicatoria: a Lucrecia Velasco Guerrero

Numero de Catalogo: C.G.-V 50

Ediciones consultadas:

Manuscrito original (Museo Antonio Ma. Valencia- Cali)

“Imagen y Obra de Antonio Maria Valencia”, Mario Gémez Vignes. C.G,-V 50
“Obras polifonicas de autores colombianos” autor: Luis Antonio Escobar pag.124
Lugar y Fecha de composicion de la Obra: Cali, Marzo de 1934

Elementos de identidad cultural: Basada en el aire de bambuco colombiano.
Duracion: 3’00 aprox

Métrica: 3/4

Tonalidad: Re mayor- Re menor.

Textura: Homo6fona y homorritmica

Tipo de agrupacion requerida: Coro Mixto formato SATB piano o guitarras
Nivel de dificultad: Sencillo

Caracter: Alegre -jocoso

Melodia

La melodia de esta obra se desarrolla sobre las escalas de Re menor y mayor, expuesta
en ambos casos en la voz de la soprano por tratarse de una obra escrita en textura homoéfona al

estilo de la cancion popular. La melodia de la primera seccion (A) se divide en dos frases de
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cuatro compases cada una, mas una expansion de cuatro compases para reiterar el texto y
resolver a la ténica, asi mismo la melodia expuesta en la segunda seccion (B), tiene un

tratamiento similar.

Figura 11. Melodia de la obra Coplas Populares Colombianas

Melodia seecion A
Escrita en modo menor
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Melodia Seccion B
Escrita en modo mayor
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En la imagen anterior se puede observar en la melodia (A) el uso de intervalos por
grados conjuntos para llegar a las notas de mayor tension, a excepcion de los compases 4 y 8
de la melodia de la seccion B que resuelve por medio de los intervalos de tercera menor y
quinta justa. Cabe resaltar que la melodia B tiene mayor intensidad, pues ademas de hacer uso
de intervalos mas amplios y ser asimétrica en cuanto al nimero de compases, se suma el ritmo

troqueo que pudiera convertir el compas de ternario a binario, ademas la extension o ambito en
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que se desarrollan las melodias es de una octava (Re central - Re 1) caracteristica comtn en el

aire de bambuco.

Figura 12. Rango de las voces de la obra Coplas Populares Colombianas

Soprano Contralto Tenor Bajo
O 9 A = f = N g £
A — = ‘a}_}:_}_r_ T
Sy i T = 1 ] i B
- ! J Y

Como se mencion6 anteriormente, por tratarse de una composicion escrita en textura
homofonica y homorritmica, las voces de contralto, tenor y bajo, cumplen el papel no solo de
armonizar sino de acompafiar la melodia principal, sin embargo, a pesar de lo anterior, cada

una de estas lineas pueden ser interpretadas como melodias independientes.

Armonia

Esta pieza se desarrolla sobre la tonalidad de Re mayor y menor en sus funciones
basicas (I, ii, IV, V). Las cadencias al igual que en el aire de bambuco tradicional se situan

sobre las funciones IV V7 L

Forma y estructura

Esta obra se encuentra escrita en forma binaria A- B y esta dividida en secciones
(coplas) separadas por las intervenciones del piano, que sirve de union entre cada una de las
partes reforzando el ritmo de bambuco, utilizado también en la parte vocal. Su estructura es
asimétrica, siendo la segunda seccidon mas amplia en namero, pero destacandose al oido la

primera por sus repeticiones musicales.
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Cuadro 4. Descripcion de forma y estructura de la obra Coplas Populares Colombianas

Seccién \ Evento \ Compases Descripcion
Introduccion 1 Introduccion del piano
estableciendo la tonalidad.
Coro (parte A) 2al 13 Intervencion del coro con la melodia A,
y la estrofa I del texto.
Piano 13 al 18 Interludio I del piano
ritmo de Bambuco
Coro (parte A) 2 al 13 Intervencion del coro con la melodia A,
A y la estrofa II del texto.
Piano 13 al 18 Interludio I del piano
Coro (parte A) 2 al 13 Intervencion del coro con la melodia A,
y la estrofa III del texto.
Piano 13 al 18 Interludio I del piano
Coro (parte A) 19 al 30 Intervencion del coro con la melodia A,
y la estrofa IV del texto.
Piano 31 al 38 Interludio II del piano
Melodia y ritmo de Bambuco
Coro (parte B) 39 al 48 Intervencion del coro con la melodia B,
y la estrofa V del texto.
B Piano 49 al 56 | Interludio II del piano
Coro (parte B) 57 al 67 fin | Intervencion del coro con la melodia B,
y la estrofa VI del texto.
El piano culmina con un acorde
marcado y seco de Re mayor
Ritmo

La estructura ritmica de esta obra se ajusta a la métrica propuesta de 3/4 con un tempo

aproximado de J= 120-140, utilizando el motivo ritmico del aire del bambuco. En la parte

del coro el ritmo se desarrolla en corcheas y negras adecuandolas al ritmo del texto, en otro
caso el ritmo del texto se adapta al ritmo troqueo (imagen niimero 3), para acentuar y marcar

el aire de bambuco.
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Figura 13. Motivos ritmicos del coro obra Coplas Populares Colombianas
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Figura 14. Motivos ritmicos del piano obra Coplas Populares Colombianas
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En las intervenciones del piano Valencia utiliza en gran manera los motivos
caracteristicos basicos de este aire. En la imagen se ilustran tres motivos diferentes, el primero
corresponde al interludio I, en tonalidad menor, que simplifica el ritmo del bambuco; el
segundo, ejecutado en tonalidad mayor es una variacion del anterior, y el tercero es el cambio
caracteristico de ternario a binario que emplea este aire, pues aunque se continila con el

compas de 3/4, su agrupacion ritmica troquea hace que solo se produzcan dos golpes o tactus.

Texto

El texto de esta obra esta compuesto por seis coplas tomadas libremente del cancionero
popular colombiano; no se sabe a ciencia cierta su origen aunque, por tratarse de un
compositor vallecaucano, quizd estos versos sean populares provenientes de la region
occidental de Colombia. Su temadtica es alegre, primero incita a cantar las penas y luego hace

una exposicion picara de la relacion entre el hombre y la mujer campesina.
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Coplas Populares Colombianas

Canta mi vida canta Mi corazon se quema
Canta y no llores Sin echar humo

Que cantando se alegran Esto si que es quemarse

Los corazones Con disimulo

Tienes una carita Tras un cerro viene un llano
De San Antonio Tras un llano un precipicio
Y una condicioncita Tras un amor mal pagado
Como un demonio Viene otro que quita el juicio
Como las caiias huecas Salga el sol salga la luna
son las mujeres Salgan todas las estrellas
que se llenan de aire Salga la vidita mia

cuando las quieren En medio de todas ellas

Las estrofas I, II, III, y IV tienen una métrica compuesta por versos heptasilabos y
pentasilabos con ritmo en la silabas 6 y 4 lo que indica que su forma, mas que a la copla, se
asemeja a la seguidilla, aunque la rima en su mayoria es asonante. El texto de estos versos
compone la melodia de la seccion A, relaciondndose directamente la estructura ritmico-
melddica de la frase con el texto, la tension melodica de cada motivo se encuentra situada

justamente sobre las silabas marcadas (ver anexo).

Las estrofas V y VI son octosilabas y su ritmo es distinto, aunque marcado en la silaba 7. Es
interesante ver como a pesar de este ser un texto mas largo, Valencia reduce el nimero de
compases de 12 a 10, cambiando el ritmo en la segunda frase y ajustando asi la hemiola que
caracteriza el aire de bambuco.

Ejemplo.

tras un lla- no un pre-ci- pi- cio

sal- gan to- das las es-tre- llas
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3.3.2 ANALISIS OBRA

“TRISTE INDIGENA”

Muisica: Antonio Maria Valencia

Texto: Andénimo

Idioma: Espafiol

Dedicatoria: a Alberto Guillén

Numero de Catalogo: C.G.-V 55

Ediciones consultadas:

Manuscrito original (Museo Antonio Ma. Valencia- Cali)

“Imagen y Obra de Antonio Maria Valencia”, Mario Gémez Vignes.C.G,-V 55

“Obras polifonicas de autores colombianos” autor: Luis Antonio Escobar pag.131
Lugar y Fecha de composicion de la Obra: Cali, 1935

Elementos de identidad cultural: Basada en elementos melddicos del altiplano andino.
Duracion: 1’46 aprox

Métrica: 4/4

Tonalidad o modo: Escrito sobre escala pentdfona anhemitonica menor de Fa

Textura: Polifénica imitativa

Tipo de agrupacion requerida: Coro Mixto formato SATB

Nivel de dificultad: Sencillo

Caracter: Introspectivo

Otros: Esta obra ha figurado también con los nombres “Huanco (Pert)”, “Tema Incaico”, y

“De aquel cerro verde”

Melodia

La obra “Triste Indigena” hace parte de una serie de canciones corales de tematica
unitaria en las que el compositor hace uso de varios elementos tematicos y musicales
caracteristicos del altiplano andino. Como lo dice uno de los nombres con el que también

figura esta pieza “Tema Incaico”, su melodia se encuentra basada en una escala “Incaica”, que
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corresponde a una escala pentafona anhemitonica menor (escala de cinco sonidos que tiene su
tonica en la nota Fa). La imagen que se muestra a continuacion indica su construccion

intervalica junto con la funcion de cada uno de los grados.

Figura 15. Escala Pentdfona Anhemiténica de Fa

Nota
de Paso

1 I 1 Iv A%

Il
Iy
4

Nota Descansos
Final melodicos

La construccién de esta melodia se relaciona directamente con las funciones senaladas
en la imagen anterior, pudiéndose notar claramente los momentos de reposo sobre las notas
Lab y Do, que sirven como descanso ante la tension generada por la nota final Fa. La
estructura de esta melodia de ocho compases presenta dos frases simétricas denominadas
antecedente y consecuente, por su sentido de pregunta respuesta, donde la primera frase tiene
un desarrollo que conduce hacia la nota mas alta Fa2, por medio de un contorno de estilo
pendiente ascendente con intervalos de tercera menor, segunda mayor, y cuarta justa, mientras
que la segunda frase inicia en la nota mas alta. Para luego descender hasta la nota final de la
octava, destacandose en esta seccion el intervalo de sexta menor descendente del segundo

compas.
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Figura 16. Melodia de la obra Triste Indigena
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El ambito que comprende esta linea melddica es de una octava mdas una cuarta

coincidiendo con el rango en que se manejan las cuatro voces.

Figura 17. Rango de las voces de la obra Triste Indigena

Soprano Contralto Tenor Bajo
) s
_9 = _9 = I)\' - it 1
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& & S 2
o & e & '8)
Armonia

Como se menciond anteriormente, esta obra se basa en una escala pentdfona;el
concepto armoénico, como tal, aparece plasmado en la seccion central donde la voz de la
contralto introduce la nota Sol, nota extrafia a la escala, pero que sugiere ser la quinta de la
tonalidad de Do menor. Asi mismo, en la coda, Valencia hace uso de notas extraias a la escala
sugerida para crear una progresion armoénica con los acordes de Sib menor y Fa menor,

culminando la pieza con el acorde de Fa mayor.
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Figura 18. Seccion central de la obra Triste Indigena

[ | [ R | -
o 11r .1 T T —— T T T
S-A HesP o2 i . = i
U\/ X = | ) r 1 | I ! =
—3— f
o o - T T
| L & ] JE & ] I f |
T {12 — 1 N — —(—— 1 — - i
i | | T I | M I T T 1]
y [R—
Figura 19. Coda de la obra Triste Indigena
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Forma y estructura

Esta corta composicion construida sobre una textura polifénica imitativa se podria
calificar como canon, pues presenta el tema en todas las voces con entradas canonicas, aunque
propiamente no fuera concebida como tal. Su estructura se compone de dos secciones
principales A y B quienes presentan la melodia expuesta al inicio de forma candnica en todas
las voces, diferenciandose la una de la otra tnicamente por el cambio del texto, mas una

pequeiia seccion central de seis compases que hila estas dos partes y la coda.
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Cuadro 5. Descripcion de Forma y Estructura de la obra Triste Indigena

Seccion | Compases ‘ Descripcion
1al 10 Exposicion candnica de la melodia con la estrofa I
A del texto, iniciando con las voces agudas de cada
cuerda (Soprano, Tenor, Contralto, Bajo)
Seccién 11 all5 Pequefia seccion que une las dos partes principales,
incluyendo notas extrafia a la escala sobre la cual
Central , . .
esta basada la obra. Sin texto especifico
16 al 26 Exposicion canonica de la melodia con la estrofa 11
B del texto, iniciando con las voces graves de cada
cuerda (Bajo, Contralto, Tenor Soprano)
Coda 27 al 33 Fin | Conclusion de la obra por medio de acordes. Sin
texto especifico
Ritmo

La métrica de esta obra estd sobre cuatro tiempos o pulsos. En el manuscrito original
Valencia establece una cifra indicadora de 4/2, pero para el estudio de la obra se tom6 como
referente la edicion hecha por el maestro Mario Gémez —Vignes, que establece una cifra
indicadora de 4/4. Esto no afecta el contenido original puesto que se sigue manteniendo la

proporcionalidad en la duracién de cada nota.

En cuanto al ritmo caracteristico de esta pieza, se puede decir que es calmado
utilizando negras y blancas principalmente, lo que se relaciona con el paso pausado del
indigena o campesino de los andes por las montafias y con el desarrollo ritmico del texto. Un
componente a destacar de esta obra, es el uso del tresillo de negra el cual viene antecedido por
figuras que van aumentando su movimiento, hasta llegar al punto de mayor agitacion con la

figura sefialada y luego volviendo a la calma del ritmo anterior.

Figura 20. Movimiento ritmico de la seccion central de la obra Triste Indigena
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Texto

La autoria del texto de esta obra no corresponde a ningun autor en especial, pues la indicacion
que se encuentra al iniciar la obra es anonimo. Este texto en idioma espafiol pertenece a la
poesia quechua, que, a pesar de su caracter de dolor, refleja una historia a manera de cuento

infantil.

Triste Indigena

De aquel cerro verde
bajan las ovejas
unas trasquiladas

otras sin orejas

En el cerro negro
caen las neblinas
de tus lindos ojos

aguas cristalinas

Su estructura (ver anexo) es de dos estrofas construidas cada una con cuatro versos
hexasilabos con rima en la primera, segunda, tercera silaba y todos con rima en la quinta
silaba. Esta estructura se deriva de la poesia inca la cual prefiere los versos cortos de cuatro a
seis silabas que la de ocho. El texto se relaciona ampliamente con la composicién musical,
pues se nota que Valencia toma gran cuidado por hacer coincidir los puntos de mayor
acentuacion del texto con los tiempos fuertes del compés, a excepcion del primer verso, pues
sera tarea del intérprete no acentuar la primera silaba sino la segunda para dar sentido a la

correcta pronunciacion del texto.
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3.3.3 Analisis obra

“CANTO DE LA NOSTALGIA”

Miusica: Antonio Maria Valencia

Texto: No posee texto

Dedicatoria: a Jestis Maria Espinosa

Numero de Catalogo: C.G.-V 56

Ediciones consultadas:

Manuscrito original (Museo Antonio Maria Valencia- Cali)

“Imagen y Obra de Antonio Maria Valencia”, Mario Gomez Vignes.C.G,-V 56

Lugar y Fecha de composicion de la Obra: Cali, 1935

Elementos de identidad cultural: Basada en elementos melddicos del altiplano andino.
Duracion: 1’43 aprox

Métrica: 4/8

Tonalidad o modo: Escrito sobre escala pentafona anhemitonica menor de Re

Textura: Homofona, melodia mas acompafiamiento

Tipo de agrupacion requerida: Coro Mixto formato SAATB 'y flauta traversa

Nivel de dificultad: Sencillo para el coro, medio para el flautista

Caracter: Nostalgico

Otros: Esta obra fue titulada inicialmente como “Hawari (Per1)” o “Havari”, luego de una
revision por parte del compositor en 1938 se tituld “Canto de amor”, finalmente en 1940 luego

de otra revision, Valencia titula esta pieza “Canto de la nostalgia” (Fantasia vocal- incaico).

Melodia

Canto de la nostalgia. Por ser parte de las canciones con tematica indigena de Antonio
Maria Valencia, es una obra que, al igual que la anterior, contiene una melodia basada en la
escala pentafona anhemitonica menor de Re. La flauta traversa juega un papel muy importante
en esta pieza, pues ella es la encargada de exponer totalmente la melodia desde el inicio hasta
el final. El compositor escogié este instrumento para dicha labor, no simplemente por un

capricho, pues para las culturas precolombinas de los andes suramericanos, entre estas la Inca,
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la flauta en sus diversas variaciones es el instrumento por excelencia. Es por ello que la fusion

de la linea melddica con el instrumento, mas la base armonica del coro, describen fielmente la

tranquilidad del paisaje andino reconociendo una vez mas a Valencia como un pintor de

paisajes a través de su musica.

Figura 21. Escala pentafona anhemitdnica de Re
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Figura 22. Rango de las voces de la obra Canto de la Nostalgia

Flauta Soprano Soprano Contralto Tenor Bajo
2
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La melodia se desarrolla en el ambito de una octava mas una sexta (Do central - La2).

En ella se destacan dos movimientos importantes: el primero lo podriamos denominar “lomas

con idas y vueltas”, que es la sucesion de varios sonidos de manera ascendente y descendente

con los intervalos de tercera menor y segundas mayores alternadamente, como por ejemplo el

inicio de la melodia en la segunda version de esta; el segundo movimiento refleja la sucesion

de notas de la escala de manera ascendente o descendente.
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Figura 23. Melodia interpretada por la flauta en la obra Canto de la Nostalgia
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Armonia

Esta obra se desarrolla sobre la escala pentafona menor de Re, generando en todo el
discurso musical acordes formados con la mismas notas de la escala en diferentes
combinaciones intervalicas. Al final de la obra en el compas 29, Valencia inserta el acorde de
Do mayor en las voces del coro, que sirve como “dominante” pues es la quinta nota de la

escala. Aqui el compositor recurre a esta armonia para dar la sensacion cadencial a la obra.

Forma

La estructura de esta obra se puede resumir de la siguiente manera:

Cuadro 6. Descripcion de forma y estructura de la obra Canto de la Nostalgia

Seccion ‘ Compases ‘ Descripcion

a’ 1all2 Introduccion libre de un compas y
seguidamente exposicion del tema
principal. El coro acompafia con textura
homofona.

a” 13 al 17 Mayor densidad ritmica y punto
cuspide de altura en la melodia

18 al 28 Intervencion de nuevos motivos ritmico
B - melédicos en las voces del coro por
medio de solistas imitando la flauta.

29 al 32 Fin | Un compaés con la intervencion del
acorde de Do mayor en el coro.

d Nuevamente la flauta interviene con la
Coda escala ascendente iniciando sobre la
quinta y culminando sobre esta misma

nota, pero una octava mas arriba.
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Ritmo

Esta obra se encuentra escrita con una métrica de 4/8 sobre un tempo aproximado de

d= 40; la indicacion que aparece en la partitura es “Despacio y nostélgico”, siendo esta figura

el pulso o tactus de este compas. La flauta quien ejecuta la melodia utiliza figuras de negras,
corcheas, semicorcheas, fusas, ademas de tresillos de semicorcheas y nonillo de semifusas.
Aunque estas figuras se relacionan casi siempre con pasajes virtuosos por la rapidez que
generan, el pulso lento de corchea atentia este efecto. Las voces del coro, que acompafian con
una textura homoéfona, presentan figuras mas largas como blancas y negras con puntillo para

dar la sensacion de base.
En cuanto a los motivos ritmicos caracteristicos en esta pieza se destacan los siguientes:

Figura 24. Células ritmicas caracteristicas de la

linea melddica de 1a flauta.
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Figura 25. Células ritmicas caracteristicas del acompafiamiento por parte del coro.
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Texto

Por tratarse de una obra donde el compositor utiliza la voz, como recurso para pintar y
describir el paisaje, no se utiliza ningin texto. Todo el tiempo el coro emplea un sonido de
boca chiusa (boca cerrada) que sirve como base para el desarrollo melddico de la flauta, quien

es la protagonista.
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3.3.4 Analisis obra
“KUNANTI- TUTAYA”

Muisica: Antonio Maria Valencia

Texto: Texto anonimo

Idioma: Quechua

Numero de Catalogo: C.G.-V 57

Ediciones consultadas:

Manuscrito original (Museo Antonio Ma. Valencia - Cali)

“Imagen y Obra de Antonio Maria Valencia”, Mario Gomez Vignes. C.G,-V 57.
Lugar y Fecha de composicion de la Obra: Cali, 1935

Elementos de identidad cultural: Basada en elementos melddicos del altiplano andino.
Duracion: 0’50 aprox

Métrica: 2/4 3/4

Tonalidad o modo: Re Dorico

Textura: Homofona

Tipo de agrupacion requerida: Coro Mixto formato SATB

Nivel de dificultad: Sencillo

Caracter: Alegre

Melodia

La melodia de esta obra se encuentra construida basicamente sobre la escala pentafona
menor anhemitonica de Re, aunque en algunos momentos se incluyen notas extrafias a dicha

escala que sefialan el modo doérico de Re.
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Figura 26. Escala pentafona menor Figura 27. Modo Dérico de Re.
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Esta sencilla melodia, presente en la voz de la soprano, se desarrolla por medio de dos
intervalos principales, cuarta justa ascendente y descendente, y segundas mayores y menores.
Se podria decir que mas que una melodia esta obra se compone de motivos ritmico melodicos

reiterantes, que al unirse dan como resultado la melodia principal junto con las demas lineas

melddicas.

El ambito sobre el que se desarrollan estos motivos, en las voces femeninas, se reduce
a una quinta y una sexta, mientras que en las voces masculinas el ambito no excede la octava.

Cabe resaltar que en esta obra el desarrollo ritmico es superior al melddico.

Figura 28. Melodia de la obra Kunanti-Tutaya
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Figura 29. Rango de las voces de la obra Kunanti-Tutaya

Soprano Contralto Tenor Bajo
i E— i E——
{7y {rs = {7 ;.
AN2Y.] ANV A3V
e ) eg

Armonia

En general la armonia de esta obra se desarrolla sobre acordes extraidos del modo
dorico de Re, utilizando intervalos de terceras, quintas y octavas. No se encuentran acordes
triddicos convencionales, sino mas bien acordes dados por el modo. Asi mismo es importante

destacar el tratamiento de terceras y sextas paralelas entre las voces femeninas.

Forma y estructura

La estructura de esta pequena pieza se puede resumir en dos secciones dadas por el

desarrollo ritmico melddico que aparece en cada una de ellas mas una codetta.

Cuadro 7. Descripcion de forma y estructura de la obra Kunanti Tutaya

Seccién ‘ Compases ‘ Descripcion
1al4 Seccion de textura homofona sobre la cual la voz de

soprano interpreta el tema principal de la obra.

Salll Intervencion de nuevo motivo ritmico - melddico en
B las voces masculinas como acompafiamiento para el
nuevo tema que interpretan las voces femeninas.

14 al Fin Codetta de cuatro compases donde se realiza un
Coda contraste ritmico con las secciones anteriores sobre la

armonia de re menor y do mayor.




67

Ritmo

Uno de los elementos de mayor importancia es, sin duda alguna, el tratamiento ritmico
que Valencia dio a esta pequefia pieza. Originalmente el compositor escribid esta obra con una
métrica de compases simples de 2/4 y 3/4. Para el andlisis de este trabajo se realizaron algunos
cambios métricos en la partitura por compases compuestos de 6/8 y 3/8, para ayudar a la

precision del ritmo, haciendo énfasis en el acento prosodico del texto. (Ver anexo partituras)

En cuanto a la estructura ritmica, se presentan dos motivos importantes:

Figura 30. Motivo rmico 1 de la obra Kunanti-Tutaya

Motivo ritmico 1
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Este motivo presente en la primera parte de la obra es el mas caracteristico de la pieza’;
su desarrollo a través de reiteraciones hace que se convierta en la c€lula caracteristica de lo
que podria ser la base ritmica de un canto inca. Es importante destacar la variacion ritmica
presentada en las voces masculinas que sefiala un fuerte acento en la ultima corchea del

motivo, produciendo asi, gran énfasis en el cuarto y quinto tiempo del compés de 6/8.

Otro elemento a destacar tanto en este motivo, como en toda, la pieza, es la utilizacion
de articulaciones precisas como stacattos, acentos y portatos, escritos para crear efectos

percutivos en la musica.
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Figura 31. Motivo ritmico 2 de la obra Kunanti-Tutaya
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Los otros dos motivos ritmicos se encuentran compuestos en su totalidad por corcheas,
produciendo asi un ritmo mds constante y menos enérgico. Se destaca aqui el segundo motivo,
donde las voces masculinas en contratiempo con las voces femeninas crean un interesante

contraste.

Texto

El corto texto de esta pieza se encuentra escrito en lengua quechua, compuesto por una
frase de dos palabras que traduce al espaiol “No es tiempo todavia”. La estructura gramatical
de esta frase de seis silabas fonéticas tiene sus acentos en las silabas nan y ta. En general el
compositor mantiene los acentos de estas palabras, aunque en algunos casos, se presenta un
juego ritmico que hace que los acentos musicales se produzcan sobre otras silabas, creando un

importante contraste entre musica y texto.

Ku-nan-ti Tu-ta-ya
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3.3.5 Analisis obra

“Cancion del Boga Ausente”

Muisica: Antonio Maria Valencia

Texto: Candelario Obeso

Idioma: Espafiol

Dedicatoria: a Antonio Maria Benavides

Numero de Catalogo: C.G.-V 66

Edicion consultada:

Manuscrito original (Museo Antonio Ma. Valencia - Cali)

“Imagen y Obra de Antonio Maria Valencia”, Mario Gémez Vignes. C.G,-V 56
Lugar y Fecha de composicion de la Obra: Bogota, 1937

Elementos de identidad Nacional: Basada en elementos que evocan el pacifico colombiano
Duracion: 3’34 aprox

Métrica: 6/8 3/4 5/4 6/4

Tonalidad: Re mayor - Re menor.

Textura: Polifonica contrapuntistica

Tipo de agrupacion requerida: Coro Mixto formato SATB y maracas

Nivel de dificultad: Sencillo

Caracter: Nostalgico, Melancoélico

Melodia

Esta obra consta de una sola melodia compuesta sobre una escala de Re menor
armonica con el cuarto grado aumentado en la primera seccion y La menor armonica en la

segunda seccion.

Su construccion intervalica descendente (2-, 3-, 2-, 2+) se mantiene siempre en toda la
pieza, dando énfasis en el intervalo de segunda menor produciendo asi mayor sensacion de

melancolia.



Figura 32. Construccion intervalica de la melodia obra Cancion del Boga Ausente
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Figura 33. Melodia de la obra Cancion del Boga Ausente
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Figura 34. Rango de las voces de la obra Cancion del Boga Ausente
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Armonia
Esta obra escrita en la tonalidad de Re menor presenta mas que un desarrollo
armoénico, un desarrollo contrapuntistico de gran calidad. La melodia, siempre a cargo de las

voces masculinas, viene acompafiada de un contrapunto libre que realizan las voces

femeninas. Este contrapunto se desarrolla bajo las siguientes funciones:

Cuadro 8. Armonia de la obra Cancion del Boga Ausente

Seccion Descripcion funciones armonicas
Dm -- By -- VI°3-- A -- Dm -- B} -- VI®;3, -- Dm --A»--Dm
A i VI DD A" i VI DD i A2
Dm -- VI°;3 -- A7 -- Dm -- By -- VI°,3, -- Bjy --A7 --Dm
Tonalidad
i DD V i VI DD VI, V: i
Re menor
C#,-- Dm -- VI°;%-- A -- By -- VI°;3, --Gm--- A --Dm -- A7 -- Dm
vii i DD vV VI DD iw A% i A% i
B Am ---- E; --- D#, -- E- - Am / Am --—-- E; ---D#, - E- - A
Tonalidad
La menor 1 \% 1vVH# A\ 1/ 1 \Z 1v# V- I
A Dm--By --Dm -- B, -- VI°% -- Dm --F7 - C, --Byz--D - Am -- D
Tonalidad
Re menor i VI i VI DD i I, vii VI I v 1

Es importante destacar el uso del acorde de sexta aumentada alemana, que aparece
reiteradamente en varias ocasiones, con una funcionalidad de doble dominante, el cual,
resuelve a la dominante y seguidamente a la tonica. En resumen podriamos decir que hay dos
elementos arménicos importantes en esta pieza, uno la presencia de dicho acorde y dos, la

aparicion en la seccion B del acorde del iv aumentado. Estos dos acordes imponen un sello a la
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sonoridad de esta obra. En cuanto a las cadencias podemos encontrar que cada final del
discurso musical de la melodia aparece una cadencia V/V 1 V7 i, excepcion de la cadencia

V/V iv V71 que sirve como modulacion hacia la nueva tonalidad de La menor.

Forma

Sin duda alguna, esta obra se encuenta escrita en forma ternaria A B A o forma de
arco. La construccion de cada seccion viene dada, principalmente, por cada una de las estrofas
del poema que sirve de texto a esta composicion. Para identificar claramente estas secciones se
destacan elementos como el cambio de tonalidad, el cambio de ritmo en la melodia principal,
la intervencién de voces solistas, y el acompafiamiento de la maraca, instrumento musical
utilizado por unica vez en las composiciones de Valencia, que sirve como elemento para

describir la melancolia de la atmoésfera de esta obra.

Cuadro 9. Forma y estructura musical de la obra

Cancion del Boga ausente

Seccion \ Compases Descripcion
1 al 29 Presentacion del tema principal en la tonalidad
A de Re menor con el texto de la primera segunda y

tercera estrofa.

Modulacion a La menor, tema al unisono en las
voces masculinas del coro con la cuarta y quinta
B 30 al 46 estrofa del texto, cambio de ritmo en la melodia,
aparicion de trinos en las maracas como
elemento de adorno para crear efectos sonoros.

Nuevamente tema en Re menor con la ultima
estrofa del poema, esta vez interpretado al
A 47 al fin unisono por cuatro solistas (SATB) mientras
todo el coro interpreta un sugestivo contrapunto
que sirve de base para acompanar el canto.
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Ritmo

El desarrollo ritmico de esta composicion se basa directamente en la ritmica natural del
texto. Para iniciar es importante revisar algunos puntos como la métrica, la cual se presenta
con las cifras indicadoras de 6/8 y 3/4 en la seccion A. La melodia situada sobre el compas de
6/8 esta construida silabicamente por medio de corcheas y dosillos de corcheas coinciden
directamente con la acentuacion prosddica del texto. Las demas voces que intervienen en esta
seccion, junto con las maracas, utilizan también figuras de corcheas, dosillos de corcheas, y
aparecen también figuras como fusas, con las cuales se realiza una polifonia bastante

elaborada.

La aparicion del compas de %, siempre hacia el final de cada estrofa del poema, tiene

la indicacion (J = J.) con lo que se busca mantener el pulso, pero dar una sensacion de

cadencia por el valor de duracion de las figuras que alli aparecen.

Figura 35. Estrucuta ritmica de la melodia de la obra

Cancion del Boga Ausente
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La seccidon B se encuentra escrita sobre dos compases compuestos 5/4 y 6/4 con la

indicacion (J = J). De igual forma el pulso se mantiene pero los valores ritmicos aumentan, lo

que da la sensacion de cambio a un tempo mas lento. A pesar de esto, esta seccion contiene
mayor intensidad, pues el canto en figuraciones mas largas produce mayor energia a la cual se
suman los adornos por medio de trinos de las maracas para describir el paisaje de la soledad de

la noche en las riveras.
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Figura 36. Estrucuta ritmica variaciéon melodia de la obra

Cancion del Boga Ausente
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Texto

El texto de esta obra es tomado directamente del poema titulado, igualmente, “Cancion
del Boga Ausente” perteneciente al libro Cantos populares de mi tierra del escritor colombiano

Candelario Obeso, quien fue el precursor de la corriente llamada “Poesia negra” en Colombia.

En este poema se puede observar como Obeso habla del pueblo y de su tierra, por
medio de versos cargados de melancolia, dolor, nostalgia, recuerdos y tristeza, que comunican
la belleza espontaneidad y sencillez, propios del habla popular mediante una fiel reproduccion

fonética de ella.

El poema se encuentra compuesto por seis estrofas cada una con cuatro versos con
rima asonante. Valencia toma este poema como base para escribir esta obra, por lo que vemos
que las acentuaciones musicales corresponden a la acentuacién gramatical. Por otro lado la
estructura gramatical muestra que la ultima frase de cada estrofa las silabas fonéticas
equivalen a cuatro, por lo tanto el compositor se vale de recursos como el cambio de métrica

de 6/8 a 3/4 para completar los tiempos que harian falta.

Cancion del Boga Ausente Cancion del Boga Ausente
Qué trijte que ejta la noche! Qué triste que esta la noche!

la noche qué trijte ejta la noche qué triste esta

no hay en er cielo una etrella... no hay en el cielo una estrella...

'Remd! jRemad! 'Remd! jRema!



La negra de mi arma mia
mientraj yo brego en la ma
bafiao en sudo por ella,
(qué hara? ;qué hara?

Tar vé por su zambo amao
doriente supirara,

jo tar vé ni me recuecda!
jLlora! jLlora!

La jembra son como e todo
lo de eta tierre ejgracia
con ajte se saca er peje

der ma, der ma.

Con ajte se abranda er fierro
se roma la mapana,

cotante y ficme la pena

ino hay ma! jno hay ma!

iQué ejcura que ejta la noche!
la noche que ejcura ejta

asina ejcura e 1’ausencia:
Boga, Boga
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La negra del alma mia
mientras yo brego en el mar
bafiado en sudor por ella,
(queé hara? ;qué hara?

Tal vez por su zambo amado,
doliente suspirara,

jo tal vez ni me recuerda!
jLlora! jLlora!

Las hembras son como todo
lo de esta tierra desgraciada
con arte se saca el pez

del mar, del mar.

Con arte se ablanda el hierro,
se doma la mapana,
constantes y firmes las penas
ino hay mas! jno hay mas!

iQué oscura que esta la noche!
la noche qué oscura esta

asi de oscura es la ausencia:
Boga, Boga
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CAPITULO IV

LUIS ANTONIO ESCOBAR SEGURA

60

4.1 Sobre la vida del compositor

Luis Antonio Escobar Segura nacio6 el 14 de julio de 1925, en una poblacion llamada
Villapinzén, ubicada en el departamento de Cundinamarca en el centro de Colombia. Su
educacion primaria la realizo en su pueblo natal y posteriormente viaja a la ciudad de Cali para
cursar sus estudios de secundaria en el Internado del Colegio Franciscano San Joaquin. Se
podria decir que esta etapa de la vida del maestro Escobar fue decisiva, pues es aqui donde
tiene su primer contacto con la musica; los franciscanos fueron quienes sembraron en ¢l la

semilla de ese gran amor que tuvo toda la vida por el arte musical.

% Imagen tomada de www.lablaa.org/blaavirtual/musica/blaaaudio/compo/escobar/indice.htm enero de 2010
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Su formaciéon musical inici6 practicamente a cargo del Padre Bonilla, quien era el
director del coro de dicha institucidn; €l le dio las primeras lecciones de musica, le ensend
musica coral de los compositores renacentistas y lo inicié en el aprendizaje del violin. !

“La primera noche, interno en el convento de los franciscanos pusieron un radio. Al

oir el “Ta tarara pa papa...” del Concierto 20 de Mozart, lloré de emocion...” *

“En un viejo radio del convento escucho por primera vez una obra sinfonica, el
Concierto en re menor para piano y Orquesta de Wolfgang Amadeus Mozart, obra que le
produjo llanto de emocion; a tan temprana edad él mismo no entendia el significado de llorar

., . . . 63
de emocion al escuchar una bella musica”.

Otro evento importante en este momento de la vida del maestro Escobar, fue el
encuentro con uno de los compositores méas importantes ya para la época. Antonio Maria
Valencia, quien habia regresado hacia poco tiempo de Paris. Valencia tocaba el 6rgano del
convento de los Franciscanos, y fue en un momento de esos cuando el nifio Luis Antonio tuvo
contacto con el musico, sirviéndole de pasador de paginas de las partituras, labor que llenaba
de gran emocion al futuro compositor. Este fue el inico momento de la vida de estos dos
musicos, cuando se encontraron. Para ese entonces Valencia era ya un gran intérprete de talla
internacional, y Escobar hasta ahora iniciaba su vida. Pero afios mas adelante Escobar sin
quererlo sigue de cierta manera los pasos del gran musico calefio, aportando a la historia

musical de Colombia gran amor por el arte en todos los aspectos.

En 1942 al regresar nuevamente a su pueblo natal, Escobar toma la decision de
estudiar formalmente musica y luego de, aproximadamente, dos afios de trabajar en varios
oficios, logra recaudar el dinero necesario para viajar hasta la capital y alli adelantar estudios

musicales en el Conservatorio de la Universidad Nacional de Colombia.

6 Periodico El Tiempo Lecturas Dominicales G.V. Diago, dic.12 de 1982.
62 Tt

Ibid.
53 Biografia escrita por su Esposa Amparo Angel
www.lablaa.org/blaavirtual/musica/blaaaudio/compo/escobar/indice.htm
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En esta institucion tuvo como primer maestro de composicion a Egisto Giovanetti y
luego al espafiol Pedro Villd. Luego de dos afios de estudio, en el afio 1947 la Universidad
Nacional le otorga una beca para estudiar en “Peabody Conservatory of Music” de Baltimore,
con el compositor ruso, Nlkolas Nabokov, donde permanecié por 3 afios recibiendo clases,

cursos y talleres.

En 1951 viaja a Berlin por recomendacion de su maestro Nlkolas Nabokov a la
“Hochschule fiir Musik” para estudiar con el compositor Boris Blacher, quien se convirtié en
su maestro mas influyente sobre todo en los aspectos del manejo del ritmo. Su formacion
académica estuvo complementada con la asistencia a festivales y cursos de verano con
importantes maestros de composicion. En diversas ciudades de Europa y América: Nueva
York, Buenos Aires. México, Santiago de Chile, Salzburgo, Roma, Miléan, Paris, Viena. En

Alemania contrajo matrimonio con la escritora de cuentos infantiles Christine Hassls.

A su regreso a Colombia, en el afio 1954, su creacion musical fue apoyada por la
Orquesta Sinfonica y su director Olav Roots, quien tenia interés en estrenar las obras de los
compositores colombianos y en especial las de Escobar que traian un aire de innovacion al
ambiente musical colombiano. Se present6d en el Teatro Coldn, el Ballet Avirama, la dpera
infantil La Princesa y la Arveja, sus primeros conciertos, sinfonias y divertimientos. Ya
reconocido como compositor, sus obras eran interpretadas permanentemente por la Orquesta

Sinfénica y conjuntos de camara.

Para esta época, ya Escobar habia adquirido un estilo muy propio, con un caracter
nacionalista depurado, haciendo mezclas de las melodias y ritmos escuchados en su nifiez con
el camulo de conocimientos adquiridos durante su estadia en los Estados Unidos y Europa.
Ademas de todo ese bagaje como compositor, Luis Antonio Escobar emprendi6é una labor
pedagbgica, ensenando no solamente musica, sino todo lo relacionado con las artes en general.
Su tema principal era la historia y apreciacion de la musica a través del cual lograba infundir
en sus oyentes algo de la gran pasion que €l sentia por la musica. Dictd clases y conferencias

en diferentes universidades de la capital colombiana, realizé programas de radio y television
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donde daba charlas amenas sobre musica y también fue comentarista en los diarios El Tiempo

y El Espectador.

En 1957 por recomendacion de Aaron Copland y Carlos Chavez, le fue otorgada la
beca “Guggenheim”, que disfrutdé por dos veces consecutivas. Esta lo llevd nuevamente a
radicarse por dos afios mas en los Estados Unidos. Alli estrend varias de sus obras dirigidas
por importantes figuras de la direccion como Hascha Horestein, Howard Mitchel y Carlos

Chavez.

Nuevamente regresa a Colombia a comienzos de la década de los sesenta y ocupo
cargos de importancia en la cultura. Fue Director de Extension Cultural de la Nacion,
presidente de la Junta Directiva de la Orquesta Sinfonica de Colombia, cofundador de la
Orquesta Filarmonica de Bogotd, presidente de la Asociacion de Compositores Colombianos,
presidente de los Clubes de Estudiantes Cantores, presidente de los Coros de Empleados
Oficiales, fundador junto con el poeta Andrés Holguin de la entidad cultural el Muro Blanco.
Ademas de estos cargos Escobar realizé una labor diplomatica, fue coénsul de Colombia en
Bonn Alemania, y agregado cultural en los Estados Unidos.

En 1976 contrajo matrimonio con la pianista Amparo Angel, quien estrené numerosas
obras para piano escritas por ¢l; entre estas, sus conciertos para piano, las Bambuquerias,

ademas de varios preludios y Sonatas.

Su extensa obra, reconocida a nivel mundial, ha sido interpretada en diversos paises de
América y Europa recibiendo varios premios y gran aceptacion por el publico. En ella Escobar
muestra los elementos propios del sentir y vivir de su pueblo colombiano resaltando siempre

sus raices étnicas en todos los aspectos.

El 11 de septiembre de 1993 Escobar fallece en la ciudad de Miami en los Estados

Unidos. Sus cenizas fueron depositadas en las aguas del mar de la Florida.
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4.1.1 Luis Antonio Escobar como artista integral

Al hablar de Escobar no solo tenemos al gran compositor de musica nacionalista
colombiana, sino también al importante investigador, educador y gestor del arte. Como un
enamorado de la musica Escobar incursion6 en el 4rea de la investigacion, buscando
documentos que atestiguaran el grado de desarrollo musical de los pueblos de América antes
del descubrimiento en museos, archivos, bibliotecas y tomando fotografias, arte al que era

aficionado, y que se encuentran publicadas en sus libros.

“Soy compositor pero me fascina la investigacion. Quisiera ser poeta y tengo poesias

. 1164
escondidas...

Su esposa Amparo Angel dice al respecto:

“Yo tuve la oportunidad de acompariarlo en sus viajes a Mesoamérica y Suramérica,
visitando museos y bibliotecas para conocer los instrumentos musicales precolombinos de los
Mayas, Aztecas, Mixtecas y Teotihuacan en Meéxico, los Muiscas, Pacabuyes y otros pueblos
de Colombia, los Mochicas, Chimus e Incas del Peru, entre otros. El resultado fue su libro “la
musica precolombina”. Otra de sus pasiones fue la investigacion de la musica en la

; 65
colonia... ”

Dentro de las publicaciones del maestro Escobar se encuentras los siguientes libros y

escritos:

Cartilla Escolar de Musica, Bogota 1960
e Obras Polifénicas de Autores Colombianos, Bogotd 1972

e José Cascante compositor de la Colonia, archivo musical de la catedral de Bogota,
1973
e La Musica en Cartagena de Indias, Bogota 1985

 Tomado de Periédico El Tiempo, febrero 1 de 1992

5 Entrevista realizada a Amparo Angel por correo electronico el 13 de Enero de 2010.
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e La Musica Precolombina, Bogota 1985

e [La Musica en Santafé de Bogota, Bogota 1987
e La Herencia del Quetzal, Bogota 1992

e Villapinzon. Bogota 1993

e Investigacion sobre la Misica en la América Virreinal *°

Otra de las facetas de Escobar fue su importante labor como propulsor del arte musical
en Colombia, no solo en el campo de la composicion sino como gestor de diferentes espacios
donde se pudiera sembrar el amor por la cultura musical. Por esta razon al regresar de
Alemania se vincul6 a diferentes entidades que le dieran la oportunidad de llevar a cabo su
deseo, entre estas se encuentra el Instituto Colombiano de Cultura, Servicio Civil,
Conservatorio de la Universidad Nacional y el Muro Blanco, una universidad abierta que

fundé con el poeta Andrés Holguin donde se dictaban cursos libres de humanidades.

4.1.2 Escobar y los Clubes de Estudiantes Cantores

Los Clubes de Estudiantes Cantores fue un movimiento musical trascendental dentro
de la musica coral en Colombia. Se inici6 en el 25 de marzo de 1961 y finaliz6 por motivos
principalmente econdmicos en 1971. Estuvo auspiciado por la Asociacion Colombiana Para
Intercambio Educativo y la Asociacion Colombiana de Universidades. Estas entidades
sintieron la necesidad de apoyar la formacion y desarrollo de agrupaciones corales en las
instituciones nacionales de educacion superior. Para ello contaron con la ayuda del profesor
norteamericano Alfred M. Greenfield, quien se encargd de capacitar a los maestros

colombianos que en ese momento se destacaban en el pais.

Una figura importante dentro de este movimiento fue el Maestro Escobar, quien se
destaco en el campo de la composicion y en el campo administrativo. Fue presidente de los
Clubes en el periodo de 1965 a 1967, encargandose de traer a Colombia los primeros

profesores especializados en técnica vocal, para ensefiar a los directores colombianos, de

5 Hasta el 2003 data de no haber sido publicada. Informacion suministrada por Amparo Angel.
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realizar seminarios y talleres para los directores y coristas en todo el pais, y, ademas, se
preocup6 por iniciar ordenadamente publicaciones de obras y arreglos corales; entre estas las
obras publicadas en el libro “Obras Polifonicas de Autores Colombianos”, que es el primer
libro que encierra una compilacion de obras de caracter polifébnico de compositores

colombianos desde la época de la colonia hasta el siglo XX.

Compuso obras dedicadas especificamente a este movimiento, entre ellas las “Canticas
Colombianas” y el “Juramento a Bolivar”, poema sinfénico para coro masculino y orquesta
con texto de Jorge Rojas, estrenada el 12 de octubre de 1964 interpretada por la Orquesta
Sinfonica de Colombia, y 300 voces masculinas integradas por los Clubes de Estudiantes

Cantores de todo el Pais, bajo la batuta del maestro Olav Roots en el teatro Colon de Bogota.

Con respecto a esta obra Escobar afirma:

“Es una obra hecha por ellos y dedicada a ellos. La hicimos en estrecho y
permanentemente contacto con Jorge Rojas. Mas que el proposito de escribir una obra
artistica nos impulso el deseo de exaltar la memoria de Bolivar por medio de las juventudes
universitarias. Por eso en esta ocasion, como compositor no me interesaria que desafinaran,

si ellos cantan con el espiritu patriético que hemos tratado de infundirles.”®’

4.2 Descripcion general de su obra

La obra de Luis Antonio Escobar abarca cerca de 180 composiciones que muestran
niveles desiguales de tratamiento y de proyeccion de las ideas musicales. Se podria decir que a

nivel general su lenguaje musical destaca cuatro elementos principales:

e Constante inclinacion por el empleo de la voz, bien sea como solistas o coros.

57 Barreiro, C. “Clubes de Estudiantes Cantores” pag 20
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e Utilizacion recurrente de armonias, ritmos y melodias de la zona andina colombiana.
e QGusto particular por espectaculos escénicos ya sea en el género de la danza, la dpera o
montajes teatrales para nifios.

e Interés por la musica para piano, musica de cdmara y musica orquestal.

En general su musica se define por un aire sencillo, con algunas complejidades
armoénicas y alejada de cualquier intento experimental en terrenos de vanguardia, ademas
impregnada de las tradiciones de su pueblo, produciendo asi un estilo netamente nacionalista.

La produccion de obras de Escobar se puede resumir en cuatro grandes secciones:

4.2.1 Musica vocal

Esta seccion es quizds la mas amplia de todos los géneros escritos por Escobar,

comprende musica Coral, Cantatas, Canciones para solistas, Canciones infantiles ¢ Himnos.

Su produccién de musica coral es bastante amplia. Sin duda, las primeras obras que
se situan dentro de este grupo de composiciones son las veintiin “Cdnticas Colombianas”,
pequefias obras para coro a capella, de cierta manera basadas en las cantigas de la edad media
las cuales son basicamente poesias cantadas cuyo texto proviene de los trovadores. En el caso
de las Cénticas de Escobar, los textos son tomados de coplas populares de autores anonimos,
que reflejan la atmoésfera campesina de los departamentos de Cundinamarca y Boyaca. Estas
pequenas joyas de la literatura musical colombiana son producto del carifio y atraccion que

siempre tuvo el maestro Escobar por la musica tradicional con la cual crecio6 rodeado.

Las Canticas fueron escritas entre los afios 1960 y 1979, aproximadamente, sin ninguna
continuidad especifica, puesto que la composicion de estas piezas eran tomadas como
descanso dentro de los grandes trabajos del compositor; cada una de ellas fue dedicada a
diferentes personas que participaron de alguna forma en el movimiento de los Clubes de

Estudiantes Cantores.



Cuadro 10. Listado de Canticas Colombianas

Canticas Colombianas

Ne° Titulo Formato vocal Aiio de
Composicion
Céantica N° 1 “Cantica si no cantara” TTBB - SATB Sin Fecha
Exacta
Cantica N° 2 “Cuando la vide venir” TTBB 1963
Cantica N° 3 “Hermosisimo Clavel” SSAA 1962
Cantica N° 4 “Me perdonan estas coplas” SATB 1979
Céntica N° 5 “Eres un granito d’i oro” SATB 1965
Cantica N° 6 “Hacéte de para-aca.” SATB y Piano Sin Fecha
Exacta
Cantica N° 7 “Yo me enamor¢ del aigre.” SATB Sin Fecha
Exacta
Céntica N° 8 “El de sombrero ¢’jipa.” SATB - SSAA Sin Fecha
Exacta
Cantica N° 9 “Dende aqui te toy mirando” SATB 1972
Cantica N°10 “Si nos hemos de morir, SATB Sin Fecha
vamonos ir ejermando.” Exacta
Cantica N°11 “Cuando espero no venis” SATB Sin Fecha
Exacta
Cantica N°12 “Me topé con una nifia” SATB 1972

84
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Cantica N°13 “De tres amores que tengo” SATB Sin Fecha
Exacta

Cantica N°14 “Cantica de Bodas” SATB Sin Fecha
Exacta

Céantica N°15 “Me perdonan estas coplas” SATB Sin Fecha
Exacta

(Segunda version)

Cantica N°16 “Cuando la vi de venir” SATB Sin Fecha
Exacta

Cantica N°17 “La vida se pasa pronto” SATB Sin Fecha
Exacta

Cantica N°18 “Lucero de la mafiana” SATB Sin Fecha
Exacta

Cantica N° 19 “Lucero de la mafiana” SATB Sin Fecha
(segunda Version) Exacta

Cantica N° 20 Arrullo- SATB Sin Fecha
“Te arrullo en tu cuna” Exacta

Cantica N° 21 “De tres amores que tengo” SATB Sin Fecha
Exacta

Otro numeroso e importante grupo de composiciones corales de Escobar, son los
distintos “Madrigales” con textos de poetas colombianos. Estas obras presentan unas
caracteristicas musicales diferentes a las Canticas: sus melodias son mas intimas reflejando el
sentido directo del texto y presentan un lenguaje armonico mas elaborado con una atmosfera

un tanto impresionista.



Cuadro 11. Listado de Madrigales

Madrigales
Titulo Formato Autor del texto Ao ‘?e, i
Composicion
“Duerme agua en tu nombre” SATB Jorge Rojas 1980
“Todo esto es amor” SATB Jorge Rojas 1980
“Encuentro” SATB Jorge Rojas 1980
“Al oido de la poesia” SATB Jorge Rojas 1980
“Cercania de la muerte” SSAA Giovanni Quessep 1981
“Tu reino de alas blancas” SSAA Giovanni Quessep 1981
“En la luna que he contado” SATB Giovanni Quessep 1981
“Rondeles” SATB Leén de Greiff 1981
“Variaciones sobre un
5 o SATB Leo6n de Greiff 1981
afiejo temilla
“Poema Equivoco
. . SATB Leon de Greiff 1981
del juglar ebrio”
“Son” SATB Leén de Greiff 1981
in Fech
“La Luna” SATB Leén de Greiff Sin Fecha

Exacta

86
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Sin Fecha

“En un rincon del mar” SATB Leon de Greiff
Exacta

Dentro de este grupo también se podrian situar las “Cantatas Campesinas N° 1, 2 y
3”, obras para coro y orquesta, que segin Amparo Angel eran el género predilecto de Luis
Antonio Escobar. Estas Cantatas contienen algunas de las Cénticas para coro mixto a capella,
nombradas anteriormente, que se interpretan dentro de la obra acompanadas por la orquesta, la

cual emplea interludios que hila la intervencion del coro y los solistas.

De igual forma, otras obras de gran importancia dentro del género vocal son el
“Juramento a Bolivar” y el “Poema Sinfonico Francisco de Paula Santander’, ambos
trabajos de gran magnitud, escritos para coros con formatos TTBB y SATB, y orquesta
sinfonica. Presentan una tematica patriotica donde se exalta la labor de los dos proceres y sus

deseos de libertad.

Tal como se hizo mencion, la produccion de musica vocal en sus diferentes formatos,
podria ser un sello caracteristico de este insigne compositor, quien ademas escribié numerosas
obras infantiles, como canciones y obras corales, canciones para solista y piano con lenguaje
impresionista e himnos de varias instituciones entre estos el Himno de la Universidad de los

Andes de Bogota.

4.2.2. Musica para orquesta

Dentro de este grupo se destacan las obras escritas para diferentes formatos como
conciertos para distintos instrumentos, sinfonias, danzas, etc. Las mas sobresalientes pueden
ser: Divertimiento N° 1, Sinfonia Cero, Concertino para flauta y orquesta, Conciertos para
piano y orquesta N° 1, 2 y 3, Concierto para clavicémbalo, Concierto para violin, Concierto

para clarinete, Concierto para guitarra, y Danzas en el sentimiento andino. Toda esta amplia
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produccion en su mayoria se encuentra impregnada del marcado estilo nacionalista que

Escobar imprime como sello en sus composiciones.

4.2.3. Musica para el cine y la escena

Esta seccion comprende musica escrita para varios formatos en los que Escobar
amplia el ambito de su musica creando quizas sus obras de mayor envergadura. Entre otras, el
gran ballet Avirama primer ballet colombiano, quizas su obra mas destacada en este campo,
creada en 1956 y recrea historias de venganzas indigenas en época de la conquista. Otra de
sus obras emblemadticas es la Opera Los hampones, primera Opera moderna escrita en
Colombia, dedicada al compositor Carlos Chavez donde prima la percusion. Como
contribucion importante, en su afdn por llevar el arte musical a los nifios Escobar escribio
grandes obras dedicadas al publico infantil como, la dpera La princesa y la Arveja, €l Ballet la

Fostorerita 'y El matrimonio del tio sapo.

La musica para cine fue también otra de las dreas donde incursiond el compositor,
escribiendo trabajos para peliculas colombianas como “El milagro de la Sal”, “Amazonas
infierno y paraiso” y musica para documentales sobre los pintores Manzur, Caballero, Barrera

y Obregon.

4.2.4. Musica de camara

En este Gltimo grupo se encuentran dos secciones, una dedicada a la musica para piano
en la que sin duda sobresalen los treinta y nueve preludios para piano titulados Bambuquerias.
Estas cortas piezas encierran el espiritu de la regién andina por medio de elementos musicales
de los aires ejecutados en dicha zona, hacen un paralelo con las Canticas Colombianas para
coro, pues presentan similitudes en cuanto a su forma, elementos musicales utilizados, y
tematicas, mostrando asi el interés de Escobar por resaltar la musica ancestral. La otra seccion
comprende obras de musica de camara, escritas para varios instrumentos. Aqui se destaca el

Quinteto la Curuba, algunos Cuartetos de cuerdas, y la Sonata para Violin y Piano entre otras.
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4.3 ANALISIS DE OBRAS

4.3.1 Analisis obra

Cantica N° 1

“Canticas si no cantara”

Musica: Luis Antonio Escobar

Texto: Coplas andnimas pertenecientes al cancionero popular colombiano

Idioma: Espafiol

Dedicatoria: a Joaquin Pifieros Corpas

Ediciones consultadas:
e Copia encontrada en el archivo del compositor. (Version para voces oscuras TTBB)
e “Obras polifonicas de autores colombianos™ autor: Luis Antonio Escobar pag.138

(Version para voces mixtas SATB)

Lugar y Fecha de composicion de la Obra: Bogota, fecha exacta desconocida.

Elementos de identidad cultural: Basada en elementos tematicos de del aire de guabina.

Duracion: 2°53 aprox

Métrica: 4/4 - 3/4 - 6/4

Tonalidad: Mixtura modal- tonal

Textura: Homo6fona y homoritmica

Tipo de agrupacion requerida: Coro de voces mixtas SATB

Nivel de dificultad: Sencillo

Caracter: Sobrio

Melodia

La melodia de esta obra se presenta en la voz de la soprano, como es habitual en las

composiciones homoéfonas escritas al estilo de una cancién popular, aunque no hay que
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desconocer las melodias generadas en las demas voces, las cuales se podrian tambien tratar de

manera individial debido al caracter cantabile de cada una de ellas.
Esta melodia principal se estd compuesta por intervalos conjuntos de segundas
mayores y menores con saltos moderados. En cuanto a su construccion, el compositor utiliza

siempre el mismo material ritmico melddico en toda la obra, en donde siempre las notas La y

Re aparecen como nota pivote reiterando la tonalidad de la pieza.

Figura 37. Melodia de la obra Céantica N° 1

Melodia primera seccion

Lo 1 [ T T IT I [ T g § ml.‘l-l'(“ F g g | |
"5". Vg @@ g | 1T e T TR g

Py ST g ‘ " — L

Melodia segunda seccidn

Figura 38. Rango de voces de la obra Céantica N° 1

Rango de las voces utilizadas en la obra

Soprano Contralto Tenor Bajo
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Forma y armonia

En cuanto a la forma, esta obra se encuentra escrita sobre una forma binaria A-B.

El lenguaje armoénico utilizado en esta pieza, juega, quiza, el papel mas importante, pues
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Escobar hace uso de mixturas entre tonalidad y modalidad, asi como tambien entre sistema

triadico y cuartal, para dar interés a esta composicion.

Por otro lado, es importante destacar el uso de acordes de adyacencia, o leves

dispersiones de los centros tonales, para elaborar las pausas y cadencias; asi como el uso

reiterado de notas pedal.

A continuacion se presenta un cuadro descriptivo en el que se sefialan todos los

eventos armonicos sucedidos en la obra.

Cuadro 12. Forma y estructura armoénica de la obra Cantica N° 1

Secciéon | Compases Descripcion
1al2 Re Dorico
Sistema triadico
3al4 Re Mixolidio
Sistema triadico
Sal6 Centro tonal Sol
Mixtura Mayor- menor
Sistema triadico
A Acorde de adyacencia en el reposo de la frase (Si mayor)
7 al 10 Centro tonal Re mayor
Nota pedal La
Sistema triadico
11 al 14 Centro Tonal Re menor
Sistema triadico
15al 17 Sol Doérico
Sistema triadico
18 al 19 Sol Dérico
Sistema Cuartal
B Punto Climatico
20 al Fin Reiteracion del material utilizado en los compases 7 y 8
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Ritmo

La estructura ritmica de esta obra se basa en la copla que sirve como texto. Es
importante resaltar como Escobar utiliza cambio de compases para hacer que las frases
musicales se desarrollen de una manera mas coherente y se asemeje al ritmo de guabina, aire
sobre el que se enmarca esta pieza. El manejo ritmico en esta pieza no tiene mayores
complejidades; sin embargo, se debe tener especial cuidado (sobre todo en el momento de la
interpretacion) en no regirse por las figuras alli escritas, sino mas bien, en el comodo
desarrollo del texto a manera de un recitativo. Por esta razon, el tempo deberd ser lento, con

una agogica bastante marcada y con énfasis en los acentos prosoddicos.

Texto

Esta copla de origen andnimo presenta tres estrofas: la primera y la segunda con una
rima asonante y la tercera con rima asonante y consonante. Partiendo de la tradicion popular
de la copla cantada, encontraremos que el acento prosddico no siempre es acertado y al
parecer el compositor alude a esta tradicion, por ejemplo en los compases 7 y 8 en la frase

Descansa mi corazon, donde el acento musical recae sobre las silabas marcadas en rojo:

Des- can- sa mi co- ra- zon

La tematica de este texto alude al amor del campesino por la musica, para cantar sus coplas,

que son el medio para desahogarse y hacer que el alma descanse de las penas.

Cénticas si no cantara Cada vez que yo me acuerdo Cada que canto mis cantas
me muriera de dolor que el mundo se ha de acabar descansa mi corazon
con las canticas que canto me quisiera volver pefia si no cantara mis cantas

descansa mi corazon. a las orillas del mar. me muriera de dolor
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4.3.2 Analisis obra

Cantican® 6

“Hacete de para aca”

Miusica: Luis Antonio Escobar

Texto: Coplas andnimas pertenecientes al cancionero popular colombiano
Idioma: Espafiol

Dedicatoria: a Amalia Samper

Ediciones consultadas:

e Copia encontrada en el archivo del compositor.

e “Obras polifonicas de autores colombianos” autor: Luis Antonio Escobar pag.141
Lugar y Fecha de composicion de la obra: Bogotd, aproximadamente 1964
Elementos de identidad cultural: Basada en elementos tematicos del aire de Bambuco
Duracion: 3’40 aprox
Métrica: 5/8 7/8 6/8 4/4
Tonalidad: Re menor
Textura: Homo6fona y homoritmica
Tipo de agrupacion requerida: Coro Mixto formato SATB con acompafiamiento de Piano
Nivel de dificultad: Medio

Caracter: Alegre

Melodia

La melodia de esta pieza se encuentra totalmente en la voz de la soprano y estd
construida con base en el canto de una guabina tradicional, en donde la primera voz va

acompafiada de una tercera paralela inferior.
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En esta melodia, al igual que las demads voces, se destacan los movimientos por grados
conjuntos y saltos terceras, al igual que terceras descendentes en las cadencias de cada frase,
caracteristico de los finales de las frases en las melodias de los cantos populares de guabinas.
Vale la pena recordar que estos intervalos son una de las caracteristicas propias de los cantos

de guabinas, que se interpreta sobre las notas de finales de frase un portamento descendente.

Figura 39 . Rango de las voces de la obra Cantica N° 6

Rango de las voces utilizadas en la obra

Soprano Contralto Tenor Bajo
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1. Formay armonia

Esta obra se encuentra estructurada en tres secciones definidas por tres coplas, cada
una de ellas se encuentra separada por cortos interludios del piano, en los que Escobar utiliza
elementos ritmicos bastante importantes que sefialan el ritmo de bambuco colombiano. Cada
una de estas secciones presenta basicamente el mismo material melddico con algunas
variaciones, lo que hace que la forma se parezca al ciclo del canto de guabina donde las
cantadoras interpretan una copla y, seguidamente, aparece un interludio instrumental con el
ritmo de torbellino, repitiendo este ciclo varias veces. En este caso, el maestro Escobar utiliza
el ritmo de Bambuco en el interludio para dar mayor interés al tratamiento de la pieza, pero

mantiene la estructura del folclor.

En cuanto al lenguaje armonico de esta obra, se puede decir que el compositor utiliza
varios recursos, los cuales son caracteristicos en sus composiciones, como es el uso de
mixtura entre tonalidad y modalidad, mixtura entre el sistema triddico y el sistema cuartal y el

uso reiterado de acordes de adyacencia.
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A continuacion se presenta un cuadro con la descripcion detallada de los eventos

ocurridos en la obra.

Cuadrol3. Forma y lenguaje armonico de la obra

“Céantica N° 6”

Secciéon \ Compases Descripcion

A 1al 10 Introduccion del piano
Re Edlico, acordes adyacentes, mixtura entre sistema triadico y
sistema cuartal.

B 11 al 20 Intervencion del coro con la primera copla.

Versos 1 y 2, Tonalidad Fa mayor

Versos 3 y 4, sol menor- re menor

A 21 al 30 Intervencion del piano

Re Eolico, acordes adyacentes, mixtura entre sistema triadico y
sistema cuartal.

B1 31 al 40 Intervencion del coro con la Segunda copla.

Versos 1 y 2, Tonalidad Fa mayor

Versos 3 y 4, Acordes de adyacencia, mixtura entre sistema
triadico, cuartal, tonalidad y modalidad.

C 41 al 53 Interludio del piano

Re Dorico, acordes adyacentes, mixtura entre sistema triadico y
sistema cuartal, y mixtura entre tonalidad y modalidad,

B2 54 al 68 Intervencion del coro con la Tercera cola.

Versos | y 2, Tonalidad Fa mayor

Verso 3, Sistema cuartal y acordes de adyacencia

Verso 4, Unisono con centro en Mi, y transicion al interludio
instrumental

C 41 al 53 Interludio del piano

Re Dorico, acordes adyacentes, mixtura entre sistema triadico y
sistema cuartal, y mixtura entre tonalidad y modalidad.

Ritmo

Sin duda alguna, el ritmo de esta Cantica se encuentra basado en los aires de guabina y
bambuco. La escritura de la seccion vocal, plasma la espontaneidad del canto del canto de las
guabineras, sin remitirse a la métrica formal ternaria en la que usualmente se escriben estos

cantos. Por esta razon, el compositor hace uso recurrente de amalgamas de compases, para que
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el desarrollo de la métrica del texto coincida naturalmente con la musica. Los interludios
instrumentales estan escritos con base en el ritmo de bambuco, con algunas variaciones de

compases dispares, lo que da mayor interés y riqueza a la obra.

Texto

El texto de la Cantica N°6 se basa en coplas folcléricas de diferentes regiones de
Colombia. En este caso, la tematica es amorosa, siempre reflejando el coqueteo entre un
campesino y su amada; por ello el lenguaje “rstico” y coloquial que se utiliza. Al igual que en
otras cdanticas, por tratarse de musica basada en la musica popular, el acento prosdédico del
texto en muchas partes no coincide con el acento musical. En cuanto a la estructura gramatical,
este texto esta formado por tres estrofas donde la primera y segunda poseen una rima asonante
y consonante, y la tercera estrofa tiene una rima consonante siempre. En este texto se destaca
el uso de arcaismos como quero y vusté, que hacen parte de la caracteristica de este tipo de

textos.

Hacéte de para aca
Y arrimese otro poquito
Que le quero dar un beso

Y un abrazo apretadito.

Anoche tuve un sueiiito
Y en el suefio parecia
Que tu boquita besaba

Y en tus bracitos dormia.

Si la zarza no me enzarza
Si el bejuco no me enreda,
Me he de casar con vusté

Si la muerte no me lleva.
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4.3.3 Analisis obra

Cantica N° 15

“Me perdonan estas coplas”

Musica: Luis Antonio Escobar
Texto: Coplas andnimas pertenecientes al cancionero popular colombiano
Idioma: Espafiol
Dedicatoria: a Rito Antonio Mantilla
Edicion consultada:
e (Copia encontrada en el archivo del compositor
Lugar y Fecha de composicion de la Obra: Bogota, Fecha exacta desconocida.
Elementos de identidad cultural: Basada en elementos tematicos de los aires de de Guabina
y Bambuco
Duracion: 5’07 aprox
Métrica: 3/4 6/8 4/4 5/4 2/4
Tonalidad: Fa Mayor
Textura: Homo6fona y homoritmica
Tipo de agrupacion requerida: Coro Mixto formato SATB
Nivel de dificultad: Sencillo

Caracter: Alegre , animado

Melodia

El material melodico de esta obra se basa en movimientos por grados conjuntos y
esporadicos saltos de cuarta en la tonalidad de Fa mayor, siendo una melodia indudablemente
de caracter popular. El desarrollo de esta melodia, estd determinado por los giros armoénicos.
En cuanto a la simetria ritmico melodica en esta pieza, se puede decir que su desarrollo viene
dada por el texto, méas no por una estructura especifica, semejando un canto libre como en los

interludios de las guabinas.
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Figura 40 . Motivo melddico inicial de la obra Cantica N° 15
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Figura 41. Rango de las voces de la obra Cantica N° 15
Rango de las voces utilizadas en la obra
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Forma y armonia

El lenguaje armonico de esta obra se desarrolla por medio de armonia triddica
convencional. En general la obra se encuentra escrita en la tonalidad de Fa mayor, pero el
compositor utiliza modulaciones abruptas a través de ejes de transformacion donde una nota
comun a dos acordes de lejana vecindad es utilizada como eje de transformacion. Asi mismo

se presenta el constante uso de unisonos y paralelismo entre las voces de terceras y sextas.

En cuanto a la forma se encuentra una seccion introductoria, una gran seccion A, a
manera de estribillo la cual alterna con la parte B que se traduce en el unisono que canta cada
copla. A continuacién se presenta un cuadro con la descripcion de los eventos ocurridos en la

obra.
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Cuadro 14. Forma y lenguaje armonico de la obra

“Cantica N° 157

Seccio Compases Descripcion
Introducciéon 1- 17 Tonalidad de Fa Mayor
A 18 -33 Tonalidad de Fa Mayor

34-37 Tonalidad Lab Mayor

38 -39 Tonalidad Fa Mayor

A B 40 — 44 Separacion Irresuelta hacia Sib menor en donde
Fa es ahora Dominante

45 — 47 Tonalidad de Mib Mayor en donde Fa es
Dominante doble

48 — 52 Retorno a Fa Mayor

B 53-54 Copla en Fa mayor armonico

Ritmo

Ritmicamente esta obra no presenta mayores novedades; al igual que en la mayoria de
los casos, el ritmo viene dado directamente por el texto, sin ninguna caracteristica especial. En
cuanto a la métrica el compositor utiliza cambios de compases para ayudar a correcta prosodia

del texto.

Un evento interesante, es la escritura de los compases 53 y 54, donde aparece el canto
libre de la copla; aqui el ritmo varia un poco, pues se emplean figuras como corcheas para

acelerar el ritmo y negras con puntillo y blancas para los finales de las frases.

Texto

El texto de esta obra es de origen popular anonimo. Estd compuesto por cinco coplas,
cuatro de ellas que sirven como texto a la melodia final de la obra y la primera se interpreta a

manera de estribillo. Esta primera copla coincide directamente con los acentos musicales de la
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pieza. El carécter de estas coplas es picaresco y amoroso, utilizando un lenguaje rustico, lleno

de arcaismos propio de los campesinos de Colombia.

Me perdonan estas coplas
si mal les va pareciendo
porque yo las voy cantando

asi como van saliendo

Cuando la vide venir
le dije a mi corazén
qué bonita piedrecita

para dar un tropezon

Tan bonita centurita
que anoche yo la medi
con una vara de cinta

catorce vueltas le di.

Las palomas de tu pecho
tienen ganas de volar
palomitas prisioneras

yo las voy a libertar

Yo me enamoré¢ del aigre
del aigre de una mujer
como la mujer es aigre

en el aigre me quedé
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4.3.4 Analisis obra

“Tu reino de alas blancas”

Musica: Luis Antonio Escobar
Texto: Giovanni Quessep
Idioma: Espaiiol
Edicion consultada:

e (Copia del manuscrito encontrada en el archivo del centro de documentacion musical de

la biblioteca nacional de Colombia.

Lugar y Fecha de composicion de la Obra: Bogota, 1981
Elementos de identidad cultural: Texto de poeta colombiano
Duracion: 1°33 aprox
Métrica: Sin metro sefialado
Tonalidad: Centricidad de Eb menor, mixtura modal tonal
Textura: Homoéfona
Tipo de agrupacion requerida: Coro femenino formato SSAA
Nivel de dificultad: Medio

Caracter: Sombrio, melancolico

Melodia

El material melddico usado en esta composicion estd basado en el modo de Mib
Dorico, utilizando intervalos por grados conjuntos, terceras mayores y terceras menores. La
melodia se presenta en la voz de la soprano, excepcidn de la segunda seccion donde todas las
voces cantan en unisono. En esta melodia las notas Mib y en especial Sib, sirven como soporte
para los acentos musicales y gramaticales, convirtiéndose entonces en las notas centrales de la

pieza.
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Figura 42. Rango de las voces de la obra Tu reino de alas blancas

Rango de las voces utilizadas en la obra

Soprano I Soprano 11 Alto I Alto 11

Forma y armonia

La estructura musical esta dada con base en la estructura del poema. Su forma es A- B-
A’. En las dos primeras partes se expone el texto por medio de melodias que se mueven por
grados conjuntos; seguidamente todas las voces se unen en un unisono para culminar la parte
B, donde el compositor utiliza la retérica en la frase “si ya nada es ausencia” por medio del
uso del silencio. La seccidon A" esta construida con elementos del inicio, pero cambiando la
parte final en donde se encuentra el climax de la pieza con las palabras “me salvas de morir”.
En cuanto al tratamiento armonico, esta pieza presenta un continuo uso de mixtura entre el
sistema triddico, sistema cuartal y modalidad, como por ejemplo Mib doérico, Mib eélico y

tonalidades Do mayor, Fa menor.

A continuacién se presenta un cuadro con la descripcion de los eventos arménicos

ocurridos en la obra.

Cuadro 15. Forma y estructura musical de la obra

“Tu reino de alas blancas”

Seccion Compases Descripcion
A I -8 Mib Dérico, mixtura entre sistema triadico y
cuartal, acordes de adyacencias

9-13 Unisono construido sobre un sistema
compuesto entre Do mayor y Fa menor
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B 14- 17 Tonalidad de Do mayor
A’ 18- 26 Mib Edlico, mixtura entre sistema triadico y
cuartal

Ritmo

La métrica de esta obra viene dada por las acentuaciones naturales del texto. En este
caso la partitura original no tiene especificaciones de compases, ya que el maestro Escobar
escribe sin regirse por alguna medida, sino llevando el acento prosddico del texto. Es por esto
que se realiz6 una revision en donde se agruparon en compases pares y dispares las melodias
segin fuera la conveniencia gramatical del texto, sin perjudicar el manuscrito original. (ver

anexos).

Texto

El texto de esta obra es de autoria del poeta colombiano Giovanni Quessep. Pertenece a
la metéafora de Alicia en el espejo, cuando hace referencia al poema que se pone en el espejo y
se convierte en una de las claves que emplea el poeta, de la misma manera como lo hace el

cuento para iniciar el recorrido de la imaginacion.

Tu reino de alas blancas hace referencia al reino de la imaginacion. Aqui, como en la
mayoria de las obras de este escritor, expresa por medio de formas simbolicas y alegorias lo

mas profundo de los sentimientos del hombre, como lo es sentirse extranjero en este mundo.

En cuanto a la estructura gramatical de este poema, se observa un tratamiento libre con
tres estrofas todas con rima asonante, y con una construccion sildbica impar y en algunos

casos versos de siete, ocho, diez y once silabas.
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El maestro Escobar toma como base estas lineas para componer una musica que exalta
la belleza del contenido literario; es por ello que esta pieza se encuentra llena de elementos
retoricos como el uso de una sonoridad “diferente”, concebida por medio del lenguaje
armoénico, que representa ese reino de la imaginacion que Quessep plantea. Por otro lado, los
acordes de adyacencia situados en los finales de las frases resaltan de una manera particular
palabras claves como nieve y muerte; y asi mismo el unisono empleado en las palabas “por tu
camino voy y una cancion mas honda me desvela”, refleja musicalmente la preocupacion

profunda del hombre por medio de una melodia ascendente.

Tu cuerpo de alas blancas
mientras los afios caen la nieve
si fui acaso leyenda

me salvas de la muerte.

Por tu camino voy
y una cancion mas honda me desvela
donde olvidarme donde

si ya nada es ausencia.

Tu reino de alas blancas
que pasa por mi suefio
me salvas de morir

extranjero en un cuento
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CONCLUSIONES

El movimiento nacionalista en Colombia se vio obstaculizado por reiteradas
discusiones en torno al lenguaje musical; esto obedece, quiza, a la falta de identidad propia y a
un violento proceso de asentamiento por parte de una sociedad desarrollada. Ante esta
realidad, no cabia otra posibilidad que la de absorber una cultura “superior” que sustraia las
expresiones mas auténticas ancestrales de la cultura colombiana y daba mayor importancia a

los elementos impropios de su tradicion.

La defensa de las vertientes populares en el lenguaje musical alivid esta sustraccion y
brind¢6 al publico, de entonces, un nacionalismo mas cercano, aunque tefiiddo aun de tendencias
europeas, pues los compositores que vieron en estas expresiones una gran fuente de
posibilidades perduran ain hoy en la escena musical internacional, a diferencia de
compositores que dieron preponderancia a la academia ajena y trataron de “europeizar” una
musica que se muestra mas rica en cuanto mas original y espontanea es. El animo por la
consolidacion de un lenguaje musical propio tenia la clara intencion de erigir una cultura
musical y, cabe anotar, entonces, que todos los intentos de cualquiera que fuese la vertiente,

estaban tefiidos de la noble intencidn de gestar una identidad nacional a este respecto.

Las tendencias universalistas son de por si imprescindibles en cuanto a lo universal de
sus bondades. Se verifica lo anterior en el uso reiterado de elementos musicales producidos a
lo largo de una vasta evolucion dada en occidente; sin embargo, el aporte de la musica
colombiana esta definido elocuentemente a través de sus ritmos y por supuesto de sus textos,
pues estos constituyeron y constituyen una fuente inacabable de posibilidades para que los

compositores expresen sus raices a través de esta musica.

Antonio Maria Valencia, por medio de su obra, manifiesta un claro deseo por mostrar a

manera de “collage”, lo mas caracteristico de los aires populares colombianos y
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suramericanos. Su obra profana para coro, aun cuando no es de amplias dimensiones,
manifiesta la maestria del compositor y consuma brillantemente la descripcion del paisaje
cultural que le rodeaba. En cuanto a aspectos técnicos, su lenguaje se define mediante el uso
de escalas pentafonas, dentro de una armonia funcional fiel a los aires mas populares y en
algunos casos el uso moderado de contrapunto. Asi mismo, el ritmo de bambuco es sugerido

constantemente y los textos estan insertados en un tratamiento basico de la forma.

Para Luis Antonio Escobar, el nacionalismo se expresa vocalmente a través de coplas y
cantos de guabina, plasmados estos en ritmos asimétricos fieles a la manera mas auténtica de
expresar el sentir popular. El ritmo de bambuco es vital en sus composiciones y aparece en un
sinnimero de variaciones que enriquecen en gran medida sus composiciones. Modalidad y
tonalidad, sistema triddico y sistema cuartal, acordes de adyacencia, modulaciones abruptas,
tanto armonicas como modales, son entre otros elementos, la paleta de este insigne
compositor, que encuentra en su lenguaje neocldsico la manera a través de la cual expresar un
nacionalismo recio, de marcados ritmos y cantos propios. Los textos en sus obras
universalistas contienen obras de destacados poetas colombianos, hecho que alude a la
necesidad siempre nacionalista de expresar su arte. La refinada elaboracién de estos textos,
excluye el sentir popular al momento de musicalizarlos y demanda, por ende, una tendencia

universalista.

La comparacion entre Valencia y Escobar surge al momento de analizar su obra, pues
en ella vemos dos vertientes nacionalistas totalmente diferentes, pero unidas en el &nimo de la
consolidacion de una identidad en la musica nacional de su pais. Mientras Antonio Maria
Valencia, animado por la tradicion y ,ademés, sumamente influenciado por la academia, se
mantiene sobrio al momento de someter los aires populares a procesos universalistas y
prefiere, entonces, mantenerse dentro de los limites que el popularismo le impone con el
animo de preservar lo puro de la tradicion popular, Luis Antonio Escobar se lanza en su
aventura neoclasica a transformar la muasica mas tradicional en un nacionalismo contundente,
de gran trascendencia por sus atrevidos procesos sin ningin detrimento de la tradicion. En

otras palabras, mientras Valencia destaca lo popular en su mas original expresion, Escobar
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prefiere transformarlo mediante mecanismos académicos sometidos a la fuerza de las

expresiones populares.

Muestra de lo anterior son los analisis de la obra coral de cada compositor, donde se
muestra, por ejemplo, que la armonia utilizada por Valencia no supera los limites de la
armonia tradicional y mantiene la discreta tradicion de la funcionalidad, sin introducir
sonoridades que ‘“‘atenten” contra el popularismo subsistente y sumamente defendido por
muchos de los compositores y musicos de la época. Solamente la “Cancion del boga ausente”
es un poco mas atrevida en cuanto al libre tratamiento del contrapunto y, sin embargo, se
mantiene dentro de sobrios parametros. La conclusion se da, precisamente, por la maestria del
compositor en su obra universalista. El hecho de que el compositor del famoso “Réquiem”,
una de la obras mas importantes del contrapunto en América Latina, opte por discretos
procedimientos para la elaboracion de su musica coral de género profano, no deja otra opcion
que la de pensar en su preocupacion extrema por mantener los aires populares al margen de

procedimientos que, quiza, para el compositor, eran ajenos a ellos.

Por otro lado, Escobar que se sirvido de un sinnimero de elementos producto de su
contacto con el mundo externo, no vacildé en someter la musica nacional a procesos
neoclasicos —cuyas caracteristicas se citaron en los analisis de sus obras- dando un nuevo color
y abriendo las puertas a una gama de posibilidades cada vez mejor aprovechadas por
compositores de la ltima generacion, Escobar no “tifie” la musica colombiana de Europea
sino que magistralmente la recrea sirviéndose de su fuerza caracteristica, fuente abundante de

posibilidades.

La ausencia de una sodlida y organizada tradicion coral en Colombia, arroj6 resultados
bastante discretos en cuanto a la produccion vocal de los compositores mas insignes, quienes
demostraron una mayor preocupacion por obras de caracter instrumental ya sea de camara o
sinfonicas. De ahi que trabajos como los de Antonio Maria Valencia y Luis Antonio Escobar
merezcan especial atencidn en este campo, pues hallaron en la tradicion vocal popular, una de

las maneras mas acertadas de expresar el nacionalismo, conservando vivamente lo mas
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auténtico de la cultura colombiana gracias a dos corrientes distantes en cuanto a lo diferente de

sus lenguajes, pero unidas por el noble espiritu de dar a su pais una identidad en su musica.
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Qué trijte que eta la noche, la noche qué trite etd;

no hay en er cielo una etrella, rema, rema.

La negra re mi arma mia, mientra yo brego en la ma,
bafiao en surd por ella, ;qué hara? ;qué hara?

Tar vé por su zambo amao, doriente sujpirara,

o tar vé ni me recuerda... jllora! jllora!

La jembras son como toro, lo r'eta tierra ejgracia;

con acte se saca er peje, der ma, der ma

Con acte se abranda er jierro, se roma la mapana...

cojtante y ficme? laj pena! no hay ma, no hay ma!...

Qué ejcura que eta la noche, la noche qué ejcura etd;

asina ejcura € la ausencia: boga, boga!

Qué triste que esta la noche; la noche qué triste esta,

no hay en el cielo una estrella, rema, rema!

La negra del alma mia, mientras yo briego en la mar,
bafiado en sudor por ella, ;qué hara? ;qué hara?

Tal vez por su zambo amado, doliente suspirara,

o tal vez ni me recuerda... jllora! jllora!

Las hembras son como todo, lo de esta tierra desgraciada;
jcon arte se saca el pez, del mar, del mar!...

Con arte se ablanda el hierro, se doma la mapana...

[constantes, firmes? jlas penas!, no hay més, no hay maés...

Qué oscura que esta la noche, la noche qué oscura esta,

asi de oscura es la ausencia: bogé, boga!
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Can-ti- cas__ si no can - ta - ra, me mu-rie - ra de do - lor,
Ca-da vez__ que yo me a-cuer-do que el mun-do__seadea-ca - bar
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Tan bonita centurita
que anoche yo la medi
con una vara de cinta
catorce vueltas le di.

Las palomas de tu pecho

tienen ganas de volar,

palomitas prisioneras
yo las voy a libertar.
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Yo me enamoré del aigre
del aigre de una mujer
como la mujer es aigre
en el aigre me quedé.
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Tu Reino de Alas Blancas

Coro Femenino Luis Antonio Escobar
Poema: Giovanni Quessep
Colombia
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Tu Reino de Alas Blancas
(Giovanni Quessep)

Tu cuerpo de alas blancas
Mientras los afios caen la nieve
Si fui acaso leyenda

Me salvas de la muerte.

Por tu camino voy

Y una canciéon mas honda me desvela
Dénde olvidarme donde

Si ya nada es ausencia.

Tu reino de alas blancas
Que pasa por mi suefio
Me salvas de morir
Extranjero en un cuento

Revision y copia: Diana Carolina Cifuentes S.
Caracas Oct. 2008






Forma y estructura gramatical del texto de la obra Coplas Populares Colombianas

N° N° N

Estrofa verso

silabas Ritmo Rima
fonéticas

1. Can-ta mi vi-da can-ta 7 1-6 A
c.g 2. can-tay no llo- res 5 1-4 A
o
E — 3. que can- tan- do se a- le- gran 7 3-6 A
4, los co- ra- zo- nes 5 4 A
1. Tie- nes u- na ca- ri-ta 7 1-6
S 2. de San An- to- nio 5 2-4
S
5 = 3. yu- na con- di- cion- ci-ta 7 1-6
4, co- mo un de- mo- nio 5 2-4
1. Co- mo las ca- fias hue- cas 7 4-6 A
| ]
E 2. son las mu- je- res 5 1-4 A
.
g 3. que se lle- nan de a- ire 7 3-6 A
7]
- 4, cuan- do las quie- ren 5 1-4 A
1. Mi co- ra- zon se que-ma 7 4-6 A
S 2. sin e-char hu-mo 5 34 A
Z >
5 - 3. es-to Si que es que- mar -se 7 3-6 A
4. con di-si-mu-lo 5 4 A
1. Tras un ce-rro vie- ne un lla-no 8 3-7 A
>
& 2. tras un lla- no un pre-ci-pi-cio 8 3-7
§ 3. tras un a-mor mal pa-ga-do 8 4-17 A
7]
= 4. vie- neo- tro que qui- ta el jui-cio 8 2-7
1. Sal- ga el sol sal-ga la lu-na 8 3-7 A
)
z 2. sal-gan to-das las es-tre-llas 8 3-7
.
g 3. sal ga la vi-di-ta mi-a 8 5-7 A
7]
o 4, en me-dio de to-das e-llas 8 2-7
Silabas en Rojo Silabas Subrayadas Tipo de rima
Ritmo, donde esta el acento Sinalefas A: Asonante
de la frase : Consonante




Forma y estructura gramatical del texto de la obra Triste Indigena

N° N° N° Ritmo  Rima
Estrofa = verso SIELEN
fonéticas
1 Dea- quel ce-rro ver- de 6 2-5 A
= 2 ba- jan las o- ve- jas 6 1-5
=§ 3 u- nas tras- qui- la- das 6 1-5 A
= 4 o- tras sin o- re- jas 6 1-5
1 En el ce-rro ne- gro 6 3-5 A
Es 2 ca-en las ne- bli- nas 6 1-5
"é' 3 de tus lin- dos o- jos 6 3-5 A
g 4 a- guas cris- ta- li- nas 6 1-5
Silabas en Rojo Silabas Subrayadas Tipo de rima
Ritmo, donde esta el acento Sinalefas A: Asonante
de la frase : Consonante




Forma y estructura gramatical del texto de la obra

Madrigal Ingenuo
I\ I\ N° Ritmo Rima
Estrofa | verso S1ELEN
fonéticas
1 Vi- vo di- cien- doy no di- go 8 4-7 A
= 2 vi- vo sin de- cir di- cien- do 8 5-7
E 3 vi- vo que- rien- doy no quie- ro 8 4-7 A
= 4 vi- vo sin que- rer que- rien- do 8 5-7
Silabas en Rojo Silabas Subrayadas Tipo de rima
Ritmo, donde esta el acento Sinalefas A: Asonante
de la frase : Consonante




Forma y estructura gramatical del texto de la obra

Cancion del Boga Ausente

N° N° N° Ritmo Rima
Estrofa  verso SELEY
fonéticas
1 Qué trij- te queej- td la no- che 8 2-7 A
E 2 la no che qué trij- teej- ta 7+1=8 2-7 A
§ 3 nohay en er cie- lou- nae- tre- lla 8 4-7 A
= 4 Re- ma Re- ma 4 2-4 A
1 La ne- gra de miar- ma mi- a 8 2-7 A
E 2 mien- traj yo bre- goen la ma 7+1=8 4-7 A
°§ 3 ba- fia- oen su- d6 por e-lla 8 2-7 A
g 4 Quéha- ra quéha- ra 4 2-4 A
— 1 Tar- vé por su zam- boa- mao 8 2-7 A
= 2 do- rien- te su- pi- ra- ra 7+1=8 2-7 A
=
= 3 o tar- vé ni me re- cuec- da 8 3-7 A
S
5 4 Llo-ra Llo-ra 4 2-4 A
1 La jem- bra son co- moe to-do 8 2-7 A
E 2 1o dee-ta tie- rreej- gra- cia 741=8 | 47 | A
“é 3 con aj-te se sa- caer pe-je 8 2-7 A
g 4 der ma, der ma 4 2-4 A
1 Con aj-te sea- bran- daer fie- rro 8 2-7 A
z 2 Se ro- ma la ma- pa- na 7+1=8 2-7 A
°§ 3 Co- tan- tey fic- me la pe- na 8 2-7 A
g 4 Nohay ma nohay ma 4 2-4 A
— 1 Quéej- cu- ra que ej- td la no- che 8 2-7 A
z 2 la no- che gueej- cu- raej- ta 7+1=8 2-7 A
“é 3 a- si naej- cu- rae [’au- sen- cia 8 4-7 A
g 4 Bo- ga, Bo-ga 4 2-4 A
Silabas en Rojo Silabas Subrayadas Tipo de rima
Ritmo, donde esta el acento Sinalefas A: Asonante
de la frase : Consonante




Forma y estructura gramatical del texto de la obra

Cantica N° 1 “Canticas si no cantara”

N° N° N°silabas = Ritmo | Rima
Estrofa | verso fonéticas
1 Cdn- ti- cas si no can- ta- ra 8 1-7 A
= 2 me mu- rie- ra de do- lor 7+1=8 3-7 A
°§ 3 con las cdn- ti- cas que can- to 8 3-7 A
5 4 des- can- sa mi co- ra- zon T+1=8 2-7 A
1 Ca-da vez que yo mea- cuer-do 8 3-7 A
= 2 gueel mun- do seha dea- ca- bar 7+1=8 2-7 A
S o -
S 3 me qui- sie- ra vol- ver pe- fia 8 3-7 A
5 4 a las o-ri-llas del mar 7+1=28 4-7 A
_ 1 Ca- da que can-to mis can- tas 8 4-7
= 2 Des- can- sa mi co- ra- zon 7+1=8 2-7 A
% 3 Si no can- ta-ra mis can- tas 8 4-7
é 4 Me mu- rie-ra de do- lor 7+1=8 3.7 A
Silabas en Rojo Silabas Subrayadas Tipo de rima
Ritmo, donde esta el acento de Sinalefas A: Asonante
la frase : Consonante




Forma y estructura gramatical del texto de la obra

Cantica N° 6 ‘“Hacéte de para aca”

N° N° N°silabas Ritmo @Rima
Estrofa verso fonéticas

1. Ha- cé- te de pa-ra a-ca T+1=28 2-7 A
= 2. | ya- rri- me- seo- tro po- qui- to 8 2-7
=§ 3. que le que-ro dar un be- so 8 3-7 A
E 4. yun a- bra- zoa- pre- ta- di- to. 8 3-7
1 A- no- che tu- veun sue- iii- to 8 4-7 A
Es 2 yen el sue-fio pa-re- ci- a 8 3-7
=§ 3 que tu bo- qui- ta be- sa- ba 8 4-7 A
E 4 yen tus bra- ci- tos dor- mi- a. 8 47
1. Si la zar-za no meen- zar- za 8 3-7 A
= 2. siel be- ju- co no meen- re- da 8 3-7 A
“g 3. mehe de ca- sar con vus- té 7+1=8 1-7 A
g 4. si la muer-te no me lle- va. 8 3-7 A
Silabas en Rojo Silabas Tipo de rima
Ritmo, donde esta el acento de la Subrayadas A: Asonante
frase Sinalefas : Consonante




Forma y estructura gramatical del texto de la obra

Cantica N° 15 “Me perdonan estas coplas”

N° N° N° Ritmo Rima
Estrofa  verso SELEY
Fonéticas
1 Me per- do -nan es- tas co- plas 8 3-7 A
= 2 si mal les va pa- re- cien- do 8 2-7
=
E 3 por- que yo las voy can- tan- do 8 3-7 A
= 4 a- si co- mo van sa- lien- do 8 27
1 Cuan- do la vi- de ve- nir 7+1=8 4-7 A
E 2 le di- jea mi co- ra- zon T+1=8 2-7
§ 3 que bo- ni- ta pie- dre- ci- ta 8 3-7 A
w2 —_
= 4 pa-ra dar un tro- pe- zén T+1=8 3-7
1 Tan bo- ni- ta cen- tu- ri- ta 8 3-7
| )
= 2 quea - no- che yo la me- di 7+1=38 2-7
S
g 3 con u-na va-ra de cin- ta 8 4-7
= 4 ca- tor- ce vuel- tas le di T+1=8 47
— 1 Yo mee- na- mo- ré del ai- gre 8 5-7
E 2 del ai- gre deu -na mu- jer T+1=8 2-7 A
°§ 3 co- mo la mu- jer es ai- gre 8 5-7 A
4 4 en el ai- gre me que- dé T+1=8 3-7
. 1 Las pa- lo- mas de tu pe- cho 8 3-7 A
= 2 tie- nen ga- nas de vo- lar 7+1=38 3-7 A
°§ 3 pa- lo- mi- tas pri- sio- ne- ras 8 3-7 A
3 4 yo las voy a li- ber- tar T+1=8 3-7 A
Silabas en Rojo Silabas Subrayadas Tipo de rima
Ritmo, donde esta el acento Sinalefas A: Asonante
de la frase : Consonante




Forma y estructura gramatical del texto de la obra

“Tu reino de alas blancas”

N° I\ N¢ silabas | Ritmo | Rima
Estrofa verso fonéticas
1 Tu cuer- po dea- las blan- cas 7 2-6 A
= 2 Mien- tras los a- fios ca-en la nie- ve 10 4-9 A
°§ 3 Si fui a-ca-so le- yen-da 8 2-7 A
5 4 Me sal- vas de la muer- te 7 2-6 A
1 Por tu ca- mi- no voy 6+1="7 6 A
E 2 Yu- na can-cion mdas hon- da me des- ve- la 11 4-7 A
°§ 3 Don deol- vi- dar- me don- de 7 3-7 A
5 4 Siya na-da es au- sen- cia 8 37 A
_ 1 Tu rei- no dea-las blan- cas 7 3-7 A
= 2 Que pa-sa por mi sue- fio 7 2-7 A
% 3 Me sal- vas de mo- rir 6+1=7 4-7 A
é 4 Ex- tran- je- roen un cuen- to 7 4-7 A
Silabas en Rojo Silabas Subrayadas Tipo de rima
Ritmo, donde esta el acento Sinalefas A: Asonante
de la frase : Consonante




ANTONIO MARIA VALENCIA
CATALOGO DE OBRA

Catalogo realizado por el maestro Mario Gémes-Vignes

I. MUSICA VOCAL

I.1 Obra coral religiosa

I.1.1 GRAN MISA DE GLORIA. CGV 18
1920

I.1.2 O VOS OMNES QUI TRANSITIS PER VIAM. CGV 25
1924

I.1.3 AVE MARIA. CGV 48
1933

[.1.4 DOMINE, SALVAM FAC REPUBLICAM. CGV 49
1933

1.1.5 CREDO DRAMATICO PARA LA MISA SALVE REGINA DE MARIE JOSEPH
ERB. CGV.51
1934

I.1.6 INVOCATION A SAINTE LOUISE DE MARILLAC. CGV.52
1934

I.1.7 MISA DE SANTA CECILIA. CGV 71
1941

[.1.8 REQUIEM. CGV 74
1943

[.1.9 ORATORIO MEA MUNDA EST. CGV. 75
1943

1.1.10 HIMNO EUCARISTICO CGV. 78
1946



I.1.11 UXORTUA, GRADUAL PARA LA MISA DE MATRIMONIO. CGV. 79
1947

1.1.12 MISA BREVE A SAN FRANCISCO DE ASIS. CGV 80
1949
1.2 Obra coral no religiosa

I.2.1 CANON PERPETUO A TRES VOCES. CGV 19
1921

1.2.2 COPLAS POPULARES COLOMBIANAS. CGV.50
1934

1.2.3 TRISTE INDIGENA (TEMA INDIGENA DE HUANACO, PERU. CGV.55
1935

[.2.4 HAWARI, CANTO DE LA NOSTALGIA. CGV. 56
1935

1.2.5 KUNANTI-TUTAYA (NO ES TIEMPO TODAVIA). CGV. 57
1935

1.2.6 EL PEREGRINO. CGV.58
1935

1.2.7 PASTORAL. CGV.59
1935

1.2.8 EL ENREDADOR. CGV. 63
1936

1.2.9 MADRIGAL INGENUO. CGV.64
1936

1.2.10 CANCION DEL BOGA AUSENTE. CGV 66
1937
1.3 Canciones

1.3.1 HIMNO PATRIOTICO PARA EL REGIMIENTO RICAURTE. CGV.1
1914

1.3.2 HIMNO DEL COLEGIO SAN LUIS GONZAGA. CGV.2
1916



1.3.3 DESOLACION. CGV.6
1917

I.3.4 BARCAROLA. CGV.7
1917

[.3.5 CUATRO RESPUESTAS. CGV.10
1918

1.3.6 CANCION DE MAYO. CGV.16
1919

1.3.7 CANCION PATRIOTICA. CGV.17
1919

1.3.8 ARRURRU. CGV.21
1921

1.3.9 AI-JE FAIR UN REVE?. CGV.28
1925

[.3.10 EST-IL MORT?.
1928

1.3.11 TRES DIAS HACE QUE NINA DORMIDA EN SU LECHO DORMIDA ESTA.
CGV 44
1931

1.3.12 IREMOS A LOS ASTROSCGV .45
1931

1.3.13 LA LUNA SOBRE EL AGUA DE LOS LAGOS. CGV.46
1932

1.3.14 TARDE MARAVILLOSA. CGV .47
1932

1.3.15 CANCION LEVE. CGV.73A
1942

1.3.16 CANCION DE CUNA VALLECAUCANA. CGV. 73B
1943

1.3.17 TRES DIAS HACE QUE NINA. CGV.76
1943



[.3.18 IREMOS A LOS ASTROS. CGV.77
1943

I1I. MUSICA INSTRUMENTAL

I1.1 Musica Sinfonica

I1.1.1 INTERMEZZO N° 1 PARA PEQUENA ORQUESTA. CGV.3
1916

II.1.2 GAVOTA Y GAITA, AL ESTILO ANTIGUO. CGV.20
1921

II1.1.3 POEMA DEL TIEMPO. CGV 24
1923

I1.1.4 CHIRIMIA Y BAMBUCO SOTARENO. CGV 72
1942
I1.2 Miusica orquestal con solista

I1.2.1 PRIMER CONCIERTO PARA FLAUTA Y ORQUESTA. CGV 20
1917

11.2.2 CANCION DE CUNA PARA VIOLIN Y ORQUESTA DE CUERDAS. CGV 60

(Original para violin y piano, orquestacién de Luis Carlos Figueroa)
1935

I1.2.3 CONCIERTO EN SI BEMOL MENOR PARA ARPA Y ORQUESTA. CGV 67
1937

I1.2.4 CORTEJO Y DANZA PARA ARPA Y ORQUESTA. CGV 68
1937

11.2.5 EGLOGA EN MI MENOR PARA PIANO Y ORQUESTA. CGV 69
1937



II. 3 Musica de Camara

I1.3.1 MINUE PARA DOS VIOLINES Y PIANO. CGV.11
1918

I1.3.2 DANZA COLOMBIANA, CGV. 23
1923

I1.3.3 SONATA EN LA MAYOR PARA VIOLIN Y PIANO. CGV. 31
1926

11.3.4 DUO EN FORMA DE SONATA. CGV.32
1926

I1.3.5 SONATINA BOYACENSE, PARA CUARTETO DE LAUDESO GUITARRAS.
CGV 54
1935

I1.3.6 CANCION DE CUNA PARA VIOLIN Y PIANO. CGV 60 (Orquestacién de Luis
Carlos Figueroa)
1935

I1.3.7 EGLOGA INCAICA PARA FLAUTA, OBOE, CLARINETE Y FAGOT. CGV 61
1935

I1.3.8 QUINTETO DE VIENTOS PARA FLAUTA, OBOE, CLARINETE, CORNO Y
FAGOT. CGV.62
1935

I1.3.9 EMOCIONES CAUCANAS, TRIO PARA VIOLIN, CELLO Y PIANO. CGV.70
1926- 1938
I1. 4 Miusica para instrumento solo

I1.4.1 SOLEDAD, VALS PARA PIANO. CGV 4
1916

11.4.2 PASILLO EN MI BEMOL MENOR PARA PIANO. CGV 8
1917

I1.4.3 PALMIRA, PASILLO PARA PIANO. CGV 9
1917

I1.4.4 PASILLO N° 4 PARA PIANO. CGV 12
1918



I1.4.5 PASILLO N°6 PARA PIANO. GCV 13
1919

I1.4.6 MAZURCA TRISTE PARA PIANO. CGV 14
1919

I1.4.7 VALS PARA PIANO. CGV 22
1922

I1.4.8 CHORAL VARIE. CGV 26
1924

I1.4.9 BERCEUSE PARA PIANO. CGV 27
1925

I1.4.10 SUITE PARA PIANO. CGV 29
1925

I1.4.11 SONATINA EN DO MAYOR PARA PIANO. CGV 30
1925

[1.4.12 ELEGIE PARA PIANO. CGV 33
1926

I1.4.13 NEBLINA. CGV 34
1926

I1.4.14 RITMOS Y CANTOS SURAMERICANOS N°5. CGV 35
1927

I1.4.15 RITMOS Y CANTOS SURAMERICANOS N° 8. CGV 36
1927

I1.4.16 IMPROMPTU. CGV 37
1927

I1.4.17 CORAL PARA ORGANO. CGV 38
1927

I1.4.18 AUBE ESTIVALE. CGV 39
1927

I1.4.19 MAZURKA POUR ENDORMIR MON BEBE. CGV 40
1927



I1.4.20 BAMBUCO "DEL TIEMPO DEL RUIDO". CGV 42
1929

11.4.21 CHIRIMIA Y BAMBUCO SOTARENO. CGV 43
1929

I1.4.22 SONATINA BOYACENSE. CGV 53
1935

I1.4.23 PRELUDIO PARA PIANO. CGV 65
1936

III. ARRELOS DE OBRAS DE OTROS COMPOSITORES

III.1 OBERTURA DE LA SINFONIA EL RETABLO DEL MAESE PEDRO DE
MANUEL DE FALLA. Para dos pianos
1928

II1.2 DANZA DEL JUEGO DEL AMOR, PANTOMIMA Y CAMPANAS DEL
AMANECER DE EL. AMOR BRUJO DE MANUEL DE FALLA. Para dos pianos
1928

II1.3 DANZA DEL MOLINERO DE EL. SOMBRERO DE TRES PICOS, DE MANUEL
DE FALLA. Para dos pianos
1928

III.4 ERITANA Y JEREZ DE LA SUITE IBERIA DE ISAAC ALBENIZ. Para dos
pianos
1928

1.5 PAVANA Y GAGLIARDA DE PARA LOS NINOS DE TODA EDAD, OP 74 DE
VINCENT D'INDY. Para quinteto de cuerdas y piano
1941

IlI.6 PETITE SUITE DE CLAUDE DEBUSSY. Para orquesta
1941

III.7 LA PROCESION Y NOCTURNO DE CESAR FRANCK. Para sexteto de cuerdas
1942

III.8 CLARO DE LUNA DE LA SUITE BERGAMASQUE DE CLAUDE DEBUSSY.
Para violin, cello y piano
1943



IV.

1.9 MARCHA NUPCIAL DE SUENO DE UNA NOCHE DE VERANO DE FELIX
MENDELSSHON, OP. 61 N°9. Para flauta y cuerdas
1943

II1.10 LA NINA DE LOS CABELLOS DE LINO DE CLAUDE DEBUSSY. Para
orquesta
1943

II.11 EL PASTORCITO DE CHILDREN'S CORNER DE CLAUDE DEBUSSY. Para
orquesta
1943

II1.12 ORACION N°1 DE SIETE PIEZAS INFANTILES DE PAUL LE FLEM. Para
orquesta
1943

II1.13 MISA EN LA MAYOR DE CESAR FRANCK. Reorquestacion
1944

IlI.14 SCHERZO-TORBELLINO DE ISMAEL POSADA. Para Violin y orquesta
1944

III.15 REQUIEM DE GABRIEL FAURE. Reorquestacién
1945

ESCRITOS

IV.1 BREVES APUNTAMIENTOS SOBRE LA EDUCACION MUSICAL EN
COLOMBIA.
1932

IV. 2 CORRIENTES ESTETICAS DE LA MUSICA MODERNA. Revista del colegio
mayor de nuestra sefora del rosario. N° 311.
1937



LUIS ANTONIO ESCOBAR SEGURA
CATALOGO DE OBRA

Por Juan Alonso Mendoza Velandia
Traducido y revisado por Diana Carolina Cifuentes

I. MUSICA PARA ORQUESTA

I.1. SINFONIA X” Op.42 No.4
Sin fecha

1.2. SINFONIETA OP.46 para Evmari
Sin fecha

[.3. SUIT MINIMA Nr. 1 op.20
Sin fecha

I.4. SERENATA PARA ORQUESTA Op.3 No.1 , para Christel
Berlin, 1953

I.5. DIVERTIMIENTO No.1 para pequefia Orquesta Op.10, para Boris Blacher
Berlin, Julio 1953

1.6. SINFONIA Nr.O Op.14. Premio Nacional de Musica. 1960
1955

I.7. DOS PRELUDIOS DE NAVIDAD
Octubre.20, 1955

I.8. CUATRO PARTES PARA ORQUESTA, Para David Manzur
Septiembre. 1958

1.9. CANTICAS DE CANTAS COLOMBIANAS Op. 62 (Basadas en coplas
Colombianas)
1960

1.10. EPITAFIO A LA MEMORIA DE JORGE GAITAN DURAN
22 de Junio 1962

[.L11. JURAMENTO A BOLIVAR, para el “Clubes de estudiantes Cantores de Colombia”
Texto de Jorge Rojas
Bogotd, 7 de Agosto 1964



[.12. APUNTES (esquema) para orquesta ( I hasta IX)
1965

1.13. PEQUENA SINFONIA No. 2
1965

[.14 POEMA CORAL para Coro y Orquesta, para Rito A. Mantilla. Texto de Andrés
Holguin, para la inauguracién del “Club de Empleados Oficiales”
Abril 1974

I.15. SUIT INFANTIL PARA PIANO, CORO Y ORQUESTA
Para Helenita, Andrés y Cristina.
Bogota, 27 de Marzo 1975

1.16. PEQUENA SINFONIA N°.3 , para Andrés Holguin
1979

I1.17. CARMINA de Luis A. Calvo. Danza para Piano.
1988

1.18. POEMA SINFONICO, FRANCISCO DE PAULA SANTANDER
Mayo, 1990

1.19. CUATRO DANZAS EN EL SENTIMIENTO ANDINO
20 de Junio de 1992

II. MUSICA PARA LA TELEVISION, EL CINE Y LA ESCENA

II.1. EL ENFERMO IMAGINARIO de Moliére
Sin fecha

I1.2. MUSICA PARA EL DOCUMENTAL DE LA COMPANIA COLOMBIANA DE
SEGUROS
Sin fecha

IL.3. “CINCO MUJERES Y UNA CIUDAD” Mtsica para pelicula
Sin fecha

IL.4. “CAIN” Musica para pelicula
Sin fecha

ILS5. “AVIRAMA” BALLET
1956



I1.6. “TIO CONEJO ZAPATERO”. Musica de escenario para nifios
Encargado por la Radio Colombiana.
Septiembre 1957

I1.7. Musica para la pelicula “EL. MILAGRO DE SAL”
7 de Febrero de 1958

IL.8. “LA PRINCESA Y LA ARVEJA”. Opera.Cuento de Hans Christian Andersen.
Dedicada a su hijo Luis Christian Gewidmet.
Bogota, Junio 1958

I1.9. “LOS HAMPONES?”, Opera en 3 actos de Schlagzeug Op. 069X
Dedicada a Carlos Chavez.
4 de Agosto 1961

I1.10. Mdsica para la Pelicula “FUGA”
Bogota 1980

I.11. “EL MATRIMONIO DE TiO SAPO”
Bogota, 9 de mayo 1980

IL.12. “VISITA DE LA BALLENA”. Ballet
Los Angeles, 1981

I1.13. “LA FOSFORERITA”. Ballet. Cuento de Hans Christian Andersen. Compuesto
para Incoballet en Cali. Dedicada a Gloria Castro.
Abril 25, 1981

I.14. “AMAZONAS, INFIERNO Y PARAISO” Miisica para la Pelicula
Producida por Diaz- Ercole
1981

I1.15. MUSICA PARA LA PUBLICIDAD DE “CAJA AGRARIA”
7 de julio 1987

I1.16. “MANUELITA SAENZ”. Ballet
Diciembre 1987 — Enero 1988

ITII. CONCIERTOS INSTRUMENTALES

III.1. CONCIERTO PARA DOS CLARINETES Y ORQUESTA.
Para Olav Roots
Sin fecha



IV.

II1.2. CONCIERTO PARA FLAUTA Y ORQUESTA.
Para Cristina.
Bogota 1954

II1.3. CONCERTINO PARA CLAVICEMBALO Y CUERDAS
1958

II1.4. CONCIERTO PARA PIANO Y ORQUESTA NO.1
Bogota, Diciembre 1958

III.5. CONCIERTO PARA PIANO Y ORQUESTA NO.2.
Para Amparo Angel
Bogota 1974

I11.6. CONCIERTO GROSSO PARA PIANO (O CLAVICEMBALO) Y VIOLIN.
Para Frank Preuss
Bogota 1975

II1.7. BALADA PARA PIANO Y ORQUESTA.
Para Gloria Zea
Enero 1976

II1.8. CONCIERTO PARA VIOLIN Y ORQUESTA
Bogot4 1979

II1.9. CONCIERTO PARA CLARINETE Y ORQUESTA
1981

III.10. CONCIERTO PARA PIANO Y ORQUESTA NO.3.
Para Amparo Angel
Bogota, Agosto 1981

III.11. CONCERTINO PARA GUITARRA Y ORQUESTA DE CUERDAS.
Para David Manzur
Cartagena y Bogotd, 2 de marzo 1984

HIMNOS

IV.1. HIMNO EL “ACOPI”
Texto: Neira del Mar
Sin fecha



IV.2 HIMNO EL LIBERALEN PARTEI
Texto: Pedro Medina A.  Masica: Francisco Cristancho
Sin fecha

IV.3. HIMNO DEL CONGRESO INTERNACIONAL DE EUCARISTIA
Sin fecha

IV.4. HIMNO DEL CLUB DE FUTBALL LOS MILLONARIOS
Sin fecha

IV.5. HIMNO DE LA UNIVERSIDAD DE LOS ANDES
Texto: Eduardo Carranza

Original para Ramoén de Zubiria

Sin fecha

IV.6. HIMNO DE LA UNIVERSIDAD LA GRAN COLOMBIA
Texto: Carlos Castro Saavedra
Sin fecha

IV.7. HIMNO DE LA CIUDAD SANTIAGO DE CALI
Texto: Helcias Mortén Gongora
Sin fecha

IV.8. HIMNO DE LA FUERZA AEREA COLOMBIANA FAC
Agosto 1958

IV.9. HIMNO DE LA COMERCIAL MODERNA
Texto: Pedro Medina A.
1985

1V.10. HIMNO DE LA CIUDAD DE SOGAMOSO
Febrero 1986

IV.11. HIMNO DE LA CIUDAD DE COMBITA
Texto: Pedro Medina A.
Diciembre 1986

IV.12. HIMNO DEL COLEGIO MAYOR DE CUNDINAMARCA
Texto: Pedro Medina A
1986

IV.13. HIMNO DE LA UNIVERSIDAD CENTRAL
Texto: Pedro Medina A
1986



IV.14. HIMNO DE LA UNIVERSIDAD EXTERNADO DE COLOMBIA
Para Luis Alberto Escobar en su graduacion

Texto: Pedro Medina A

Bogotd 1987

IV.15. HIMNO DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE COLOMBIA
1987

IV.16. HIMNO DE LA CIUDAD VILLAPINZON
Texto: Pedro Medina A
1987

IV.17. HIMNO DE REGIONES SANTANDEREANAS
1988

V. MUSICA DE CAMARA

V.1 SONATA PARA VIOLIN Y PIANO N° 2
1947

V.2 SONATA PARA VIOLIN Y PIANO (Motivos Colombianos)
Para Juan de Sanctis
Baltimore, Febrero 1948

V.3 QUARTETO PARA CUERDAS N° 1
Para el cuarteto de la Universidad Nacional de Colombia
Berlin, 1952

V.4 QUARTETO PARA CUERDAS N° 2, Op8
Para Santiago Velazco
Berlin, 1953

V.5 PEQUENA SUITE PARA FLAUTA OBOE Y FAGOT
Berlin, 1953

V.6 SONATA PARA FLAUTA Y PIANO, Op 36 N° 1
Para Jorge Luis Arango
Bogota, 1956

V.7 QUINTETO LA CURUBA
New York, 1959

V.8 PRELUDIO PARA PERCUSION,FLAUTA Y CLARINETE
Sharp Park, 1959



V.9 MINI DIVERTIMENTO N°3
Para David Manzur
Bogota, 1974

V.10 FANTASIA PARA CLARINETE Y PIANO
Para David Manzur
Bogotd, 1987

V.11 SEIS BAMBUQUERIAS PARA OBOE Y PIANO
Para Jaime Cardona
1988-1989

V.12 DIEZ PRELUDIOS PARA GUITARRA

Para Ricardo Cobo
Bogotd, 1990

VI. MUSICA VOCAL

VI.1 Coro

VI.1.1 “SALVE REGINA” Para Coro Mixto a Capella.
Sin fecha.

VI.1.2 “ARRULLO” Para Coro Mixto a Capella.
1955

VI.1.3 “CANTATA CAMPESINA N°1” Para Coro Mixto a Capella y Piano.
1956

VI.1.4 CERCANIA DE LA MUERTE” Texto: Giovanni Quessep
1981

VIL.1.5 ALGUIEN SE SALVA POR ESCUCHAR AL RUISENOR Texto: Giovanni

Quessep
1981

VI.1.6 EN LA LUNA QUE HE CONTADO Texto: Giovanni Quessep
1981

VI.1.7 TU REINO DE ALAS BLANCAS Texto: Giovanni Quessep
1981



VI.1.8 RONDELES Texto: Ledn de Greiff
1981

VI.1.9 VARIACIONES SOBRE UN ANEJO TEMILLA Texto: Le6n de Greiff
1981

VI.1.10 POEMA EQUIVOCO DEL JUGLAR EBRIO Texto: Leén de Greiff
1981

VI.1.11 SON Texto: Ledn de Greiff
1981

CANTICAS COLOMBIANAS, para coro Mixto a Capella

VI.1.12 CANTICA N°1 Cénticas si no Cantara
Sin fecha

VI.1.13 CANTICA N°2 Cuando la vi de venir
1963

VI.1.14 CANTICA N°3 Hermosisimo Clavel
1962

VI.1.15 CANTICA N°4 Me perdonan estas coplas
1979

VL1.16 CANTICA N°5 Eres un granito di oro
1965

VI.1.17 CANTICA N°6 Hacéte de para acé
Sin fecha

VL.1.18 CANTICA N°7 Yo me enamoré del aigre
Sin fecha

VI.1.19 CANTICA N°8 El de sombrerito ¢ jipa
Sin fecha

VL.1.20 CANTICA N°9 Dende aqui te toy mirando
1972

VI.1.21 CANTICA N°10 Si nos hemos de morir vimonos ir enjermando
Sin fecha

VI.1.22 CANTICA N°11 Cuando espero no venis
Sin fecha



VI1.1.23 CANTICA N°12 Me topé con una nifia
1972

VL.1.24 CANTICA N°13 De tres amores que tengo
Sin fecha

VI.1.25 CANTICA N°14 Céntica de Bodas
Sin fecha

VL.1.26 CANTICA N°15 Me perdonan estas coplas (segunda version)
Sin fecha

VI.1.27 CANTICA N°16 Cuando la vi de venir
Sin fecha

VIL.1.28 CANTICA N°17 La vida se pasa pronto
Sin fecha

VL.1.29(a) CANTICA N°18 Lucero de la mafiana
Sin fecha

VIL.1.29 (b) CANTICA N°19 Lucero de la mafiana (segunda version)
Sin fecha

VI.1.30 CANTICA N°20 Te arrullo en tu cuna
Sin fecha

VL.1.31 CANTICA N°21 De tres amores que tengo
Sin fecha

VI1.1.32 VELO QUE BONITO, Cancién del folclore del Chocé.
Abril 13 de 1971

VI1.1.33 BAMBUQUILLO Para coro Mixto y Piano. Escrito para la coral Ballestrinque.
Septiembre, 1975

VI.1.34 CANTATA CAMPESINA N° 3
1976

VI.1.35 DUERME AGUA EN TU NOMBRE Texto de Jorge Rojas
1980

VI.1.36 TODO ESTO ES EL. AMOR Texto de Jorge Rojas
1980

VI1.1.37 ENCUENTRO Texto de Jorge Rojas
1980



VI.1.38 AL OIDO DE LA POESIA Texto de Jorge Rojas
1980

VI.1.39 CANTATA DEL QUINDfO para coro Mixto y Piano, Texto de Luis Vidales.
1986-1987
VI.2 Canciones Para voz y Piano

VI1.2.1 CARRUSEL Para Contralto y Piano
Berlin ,1953

VI.2.2 POR UNA DULCE RAZON Para Contralto y Piano. Texto F. Arbeldez
1956

VI1.2.3 BAMBUCO RITORNELO para voz y piano
Sin Fecha

VI1.2.4 PROMESA para soprano y piano. Texto Carlos Medellin.
1956

VI.2.5 al VI1.2.9 COLIBRI Ciclo de canciones para mezzosoprano y piano. Texto Pablo
Neruda
1974

VI.2.10 PARA HACERTE A LA MUSICA, texto de Giovanni Quessep
Bogota, 1984

VI.2.11 FUGETA A DOS VOCES, Texto de Leon de Greiff
1963

VI.2.12 CANCIONCILLA, Texto de Leén de Greiff
1963

V1.3 Canciones para nifios con piano
VI.3.1 SE CASA LA REINA. Para Marcelita Angel

V1.3.2 EL TRENCITO. Para Federico Turegano
Noviembre 10, 1963

V1.3.3 NINO EN LA RONDA. Para Veronica Bosa
Noviembre 10, 1963



VI.3.4 ARRULLO. Para Luis Christian Escobar
Noviembre, 1963

VI1.3.5 ABUELITA. Para Eva Maria
Noviembre, 1963

VI1.3.6 LOS SAPITOS. Para Conrad Jara
Noviembre, 1963

VI.3.7 LOS MADEROS DE SAN JUAN. Para Roberto Arenas

VI1.3.8 EL RENACUAJO PASEADOR. Para Luis Christian Escobar
Agosto, 1965

VI1.3.9 EL BAMBUQUITO. Para Luis Christian Escobar
Agosto, 1965

VI1.3.10 DON GATO. (Juego para coro de nifios, piano y mimo)

VIL.3.11 EL GRILLO

V1.3.12 LA POBRE VIEJECITA. A. (Para dos pianos y coro de nifios) Para Patricia
Salamanca

13 Junio, 1958

VIL.3.13 LA POBRE VIEJECITA. B. Para Teresita Escobar

VI.3.14 EL PARDILLO. Para Guido Escobar

VIL.3.15 A PESCAR SE VAN

V1.3.16 SOBRE LAS NUBES DE AZUCAR. (Para coro de nifios, piano y flauta) Para
Carlos Medellin

VI.3.17 LAS OLLAS
V1.3.18 LOS TELARES

VI.3.19 COMO TE LLAMAN?
V1.3.20 EL BURRITO MANUEL
V1.3.21 CANTO A LA VIDA

VI.3.22 ASERRIN ASERRAN



VII. OBRAS PARA PIANO

VIL.O.1 PENSAMIENTOS NP° 1. Para David Manzur
Sin fecha

VIL.O.2 ACUARELAS DE MI TIERRA (Cinco elaborados preludios para Piano)
Bogotd, Noviembre 1945

VIL.0.3 SONATILLA PARA PIANO
New York, Febrero 1951

VII.0.4 SONATA PARA PIANO N° 3
Roma- Salzburg, Diciembre 1951

VIL0.5 CUATRO PEQUENOS PRELUDIOS COLOMBIANOS
Berlin, Noviembre 1952

VIL.0.6 SONATINA PARA PIANO N° 2
1955

VII.0.7 SONATINA PARA PIANO N° 3. Para Fernando Gémez
Bogota, Agosto 1955

VIL.0.§ SONATINA PARA PIANO N° 4. Para Robert E. Kingsley
Septiembre, 1959

VIL0.9 - VIL0O.10 DOS PIEZAS PARA PIANO
1 Para Juan Orrego

2 Para Roque Cordero

Bogotd, Marzo de 1967

VILO.11 SONATINA PARA UN NINO. Para Andresito
Bogot4, Enero 1974

VIL0.12 SONATINA PARA PIANO “RESURRECCION”. Para Amparo Angel
Bogota, 1975

VIL.0.13 SONATINA PARA PIANO N° 1
1975

VIL.0.14 IMAGENES DE PICAZZO para piano
Bogota, 1981

VIL.O.15 VALSE PRENUPCIAL. Para Andrés y Ana
Abril, 1989



VII.O.16 BALADILLA. Para Lala
Bogot4, enero 1989

VII. 1 Bambuquearias para piano
(A) Primer grupo publicado

VII.1.1 BAMBUQUERIA N° 1 Dedicada a Daniel Arango.
Bogota 1957.

VIL.1.2 BAMBUQUERIA N° 2 Dedicada a Jorge E. Ruiz.
Bogotd 1957.

VII.1.3 BAMBUQUERIA N° 3 Dedicada a David Manzur.
Sin fecha

VII.1.4 BAMBUQUERIA N° 4 Dedicada a Jaime Aguilera.
Sin fecha

VIL.1.5 BAMBUQUERIA N° 5 Dedicada a Andrés Holguin.
Bogota, 1970

VII.1.6 BAMBUQUERIA N° 6 Dedicada a Jestis Arango.
Sin fecha

VII.1.7 BAMBUQUERIA N°7 Dedicada a Andrés Pardo Tovar.
Sin fecha

VIL.1.8 BAMBUQUERIA N° 8 Dedicada a Olga de Serna.
Sin fecha

VII.1.9 BAMBUQUERIA N° 9 Dedicada a Rosalia Cruz.
New York, 1959

VIL.1.10 BAMBUQUERIA N° 10 Dedicada a Jimmy Tanaka.
Bogota, 1970

VII.1.11 BAMBUQUERIA N° 11 Dedicada a Nora Rueda.
Bogota, Sin fecha

VIIL.1.12 BAMBUQUERIA N° 12 Dedicada a Blanca Uribe.
Sin fecha

VIL.1.13 BAMBUQUERIA Y VARIACIONES N° 13 Dedicada a Amparo Angel.
Diciembre, 1973



VII.1.14 BAMBUQUERIA N° 14 Dedicada a Hernando Caro.
Mayo, 1974

VIL1.15 BAMBUQUERIA N° 15 Dedicada a Daniel Arango.
Mayo, 1974

VIL.1.16 BAMBUQUERIA N° 16 Dedicada a Titina
Bogota, 1975
(B) Segundo grupo publicado

VII.1.17 BAMBUQUERIA N° 17 Dedicada a Jaime Duarte French. S
Septiembre ,1980

VIL.1.18 BAMBUQUERIA N° 18 Dedicada a Amparo.
Sin fecha

VIL.1.19 BAMBUQUERIA N° 19 Dedicada a Amparito Angelical
Septiembre de 1980.

VIL.1.20 BAMBUQUERIA N° 20 Dedicada a Mechitas de Angel.
Septiembre, 1980

VII.1.21 BAMBUQUERIA N° 21 Dedicada a Maruja Hurtado de Angel.
Sin fecha

VIL.1.22 BAMBUQUERIA N° 22 Dedicada a Bernardo Angel.
Sin fecha

VII.1.23 BAMBUQUERIA N° 23 Dedicada a Raul Garcia
Sin fecha

VIIL.1.24 BAMBUQUERIA N° 24 Dedicada a José del Carmen Escobar.
Sin fecha

VII.1.25 BAMBUQUERIA N° 25 Dedicada a Crucelena de Guerrero.
Sin fecha
(C) Bambuquearias a 4 manos

VIL.1.26 BAMBUQUERIA N° 26 Dedicada a Jaime Angel.
1982



VIL.1.27 BAMBUQUERIA N° 27 Sin datos

VIL.1.28 BAMBUQUERI1A N° 29 Dedicada a Adriana Salazar
Bogot4, 1982

VIL.1.29 BAMBUQUERIA N° 32 Sin datos

VIL.1.30 BAMBUQUERIA N° 35 Dedicada a Amparito
Sin fecha

VIL.1.31 BAMBUQUERIA Dedicada a Alberto Dow
Bogotd 1989

VIII. LIBROS

VIII.1 CARTILLA MUSICAL ESCOLAR
Bogota, 1960

VIII.2 OBRAS POLIFONICAS DE AUTORES COLOMBIANOS
Bogota 1972

VIIL3 JOSE CASCANTE, MUSICA DE LA CATEDRAL DE BOGOTA
Bogota, 1973

VIII.4 LA MUSICA EN CARTAGENA DE INDIAS
Bogota, 1985

VIIL5 LA MUSICA EN SANTAFE DE BOGOTA
Bogotd, 1987

VIII.6 LA MUSICA PRECOLOMBINA
Bogota 1985

VIII.7 LA HERENCIA DE QUETZAL
Bogot4, 1992

VIIL 8 VILLAPINZON
Bogota, 1993

VIL.9 INVESTIGACION SOBRE LA MUSICA EN LA AMERICA VIRREINAL
(No ha sido publicada)



