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Resumen
La presente investigacion aborda las obras para saxofon Trafico Sax y Chiminigagua del
compositor colombiano Ferney Lucero, las cuales estan enmarcadas en la musica contemporanea
para este instrumento con el uso de las técnicas extendidas, realizando asi, un andlisis musical
detallado teniendo en cuenta y observando todas las caracteristicas musicales y extramusicales de

las dos composiciones.

PALABRAS CLAVE: Analisis musical, obras para saxofon Trafico Sax y Chiminigagua.

Técnicas extendidas en el saxofon, compositor Ferney Lucero.



Introduccion

El analisis musical es una disciplina que se constituyé como una materia importante en el
siglo XIX, y que surgio con la necesidad de dar respuesta y explicar una pregunta primordial
planteada por lan Bent: ;Como funciona una obra musical? A partir de esta y a lo largo del
tiempo, se desarrollaron nuevos cuestionamientos: ¢ Qué significa la obra musical?, ;cémo la
concibio el compositor?, ¢qué elementos extramusicales utilizé el compositor para crear su obra?
Estos multiples interrogantes también aparecieron con la perspectiva de relacionar el andlisis
musical con otras disciplinas, como la hermenéutica, la filosofia, la psicologia, entre otras
(Giraldo, 2012).

En esa busqueda incansable del entendimiento y de la comprension de la obra musical, se
crean diferentes panoramas que contribuyen con valiosos aportes en la obra musical y que, en
algunas ocasiones, estos aportes no fueron considerados por el compositor. De la misma manera,
varios musicos que trabajan en esta disciplina, mencionan que el analisis musical ayuda al
desarrollo interpretativo y pedagdgico en la formacién musical de cualquier estudiante, ya que
generan nuevos y diferentes conocimientos de la obra. Tal y como aluden (Lorenzo de Reizébal
Margarita y Arantza, 2004)

“El analisis musical constituye, sin duda, la piedra angular en el estudio de la musica, debido,
fundamentalmente, a las aportaciones que puede realizar desde las distintas dimensiones o
perspectivas musicales: morfologia, sintaxis, estructura formal, estilo y estética. Todas esas
aportaciones que nos brinda el andlisis de una obra musical, al ser abordada desde sus
diferentes perspectivas, son las que, en definitiva, permiten al masico o aprendiz llegar a una

compresion holistica de los hechos musicales que acontecen en ella”

Pero, en la actualidad, por la falta de informacion en todos los aspectos que abarca la obra
musical o la realizacion del analisis musical, la participacion de los musicos se ha visto un poco
atrofiada, en algunos casos porque son creaciones relativamente nuevas o de compositores no tan
conocidos, dejando notar la falta de informacion sobre el contexto, tanto del compositor como de
la obra.

Por su parte, en Colombia este problema es mas evidente, ya que, como indica Giraldo

(2012), en el pais los andlisis musicales no son tan profundos y mas bien son de corte sencillo y



directo en el que predomina el concepto melddico, debido a que son realizados primordialmente
por el campo de la musicologia histérica. Ademas, esta problematica ha surgido porque en la
ideologia de la mayoria de los masicos prima el estudio técnico de la partitura y el instrumento
sobre el debido andlisis musical o la documentacién del material pedagogico que se va a

interpretar, como los métodos y obras que hacen parte del repertorio de cualquier instrumento.

De esta manera, el autor de este trabajo nota la necesidad de desarrollar el analisis musical en
obras que no son muy conocidas, pero que son importantes, sobre todo y especificamente en el
repertorio del saxofon en Colombia, como son Trafico Sax y Chiminigagua del compositor
narifiense Ferney Lucero, quien hoy en dia, segun Bastidas (2014) es uno de los herederos de una
larga tradicion musical en el municipio de Puerres, Narifio. Igualmente, Bastidas (2014) sefiala
que, “a pesar de su corta edad, Lucero Calvachi ya ha realizado un trabajo significativo que
permite pensar que se convertira, en mediano plazo, en uno de los compositores méas desatacados

en la musica colombiana.” (p.281)

Las composiciones se seleccionaron por su concepcion innovadora, lenguaje novedoso y
elementos compositivos, que han sido trabajados por muy pocos musicos, en algunos casos, por
falta de interés en estas herramientas sonoras contemporaneas del saxofon. Por otra parte, el
analisis de las dos obras sera abordado desde el contexto formal, fraseoldgico, melédico, ritmico
y de sus elementos mas pequefios, como incisos, células, etc. Asi mismo, se realizara el

levantamiento bibliografico para conocer el contexto histdrico de las composiciones y su autor.

En el desarrollo de esta investigacion surgieron diversos cuestionamientos, a partir de los
cuales se estructura este proyecto, siendo la central: ;Qué caracteristicas musicales y
extramusicales presentan las obras para saxofdn alto Trafico Sax y Chiminigagua del compositor
Ferney Lucero? De esta, se desprenden otros interrogantes que ayudaran a solucionar problemas
especificos dentro de la investigacion: ¢Cual es el contexto de Ferney Lucero que influy6 en su
estilo compositivo?, ¢en qué se baso el compositor para la creacion de Trafico Sax 'y
Chiminigagua?, ¢qué técnicas extendidas para saxofon emplea Ferney Lucero en las obras
Trafico Sax y Chiminigagua? y ¢qué caracteristicas musicales (esquema formal, frases,

melodias, ritmos, etc.) tienen las composiciones Trafico Sax y Chiminigagua?

Para resolver esta serie de cuestionamientos, se van a cumplir con ciertos objetivos, el

principal, analizar los aspectos musicales y extramusicales de las obras para saxofon alto Trafico



Sax y Chiminigagua. Para llegar a este, se debe conocer el contexto de Ferney Lucero que de
alguna u otra manera, influy6 en su estilo compositivo, ademas, la fuente de inspiracién del
compositor para la creacion de las obras Trafico Sax y Chiminigagua. Asi mismo, se tiene que
reconocer las distintas técnicas extendidas para saxofén que utilizé Lucero para sus dos

creaciones y, por ultimo, realizar un analisis macroformal a estas dos composiciones.

En este orden de ideas, el presente proyecto también busca brindar un acercamiento tanto al
compositor Ferney Lucero como a sus obras para saxofon alto Trafico Sax y Chiminigagua, poco
conocidas, pero de gran importancia dentro del repertorio académico contemporaneo del

saxofon.

Siendo asi, esta investigacion esta conformada por cuatro capitulos, en el primero se realiza
un breve acercamiento a los conceptos de analisis musical y masica descriptiva, asi mismo, se
dan a conocer las metodologias empleadas para desarrollar el analisis musical y extramusical de
las obras Tréafico Sax y Chiminigagua. El segundo capitulo trata sobre la vida del compositor
Ferney Lucero, para poder comprender su influencia compositiva que, como menciona, se
desarroll6 desde su nifiez con ayuda de su familia y de la Banda 20 de Septiembre del municipio
de Puerres, de la cual formo parte.

En el tercer capitulo, se habla sobre las técnicas extendidas empleadas por Ferney Lucero en
las obras Tréfico Sax y Chiminigagua. No obstante, para ahondar en estas técnicas, se debe
conocer la historia del saxofon (creador, principales instrumentistas, evolucion, etc.). Finalmente,
en el cuarto capitulo, se realiza el analisis macroformal de Trafico Sax y Chiminigagua. Para esta
ultima, por estar acompafiada por otros instrumentos, en este caso de percusiéon (bombo, platillo,

cortina o0 maraca y glockenspiel), se hace un breve acercamiento a esta instrumentacion.



Anélisis Musical
Las emociones que nos transmite la Masica son, como todas las emociones humanas, imposibles
de analizar. Los vocablos amor, odio, ira, miedo, alegria, tristeza, éxtasis, etc. no son sino un

débil intento de comunicar estados de animo profundos que siente cualquier ser humano.

Pero si las emociones musicales se resisten al analisis, sin embargo, los ingredientes que
provocan esas emociones se encuentran en las partituras de las grandes obras maestras, y esos
ingredientes si se pueden determinar, definir, comparar y desmenuzar; analizar, en una palabra.

(Lorenzo de Reizdbal Margarita y Arantza, 2004, p.9)

Analizar una obra requiere ademas de los conocimientos musicales que obviamente deben
existir, un método para llevar a cabo dicho fin y obtener resultados eficaces. Por esta razon, al
momento de hacer la revision bibliogréafica, inicialmente se hace necesario entender las distintas

definiciones de término “andlisis musical”
Para lan Bent (1980) el analisis musical es:

"La resolucion de una estructura musical en elementos constitutivos relativamente mas
sencillos, y la busqueda de las funciones de estos elementos en el interior de esa estructura.
En este proceso, la "estructura™ puede ser una parte de una obra, una obra entera, un grupo o

incluso un repertorio de obras, procedentes de una tradicion escrita u oral."” (p.340)

Segun la anterior reflexidn, el analisis musical es la realizacion de un estudio a profundidad
de una obra comprendiendo la forma y su estructura interna, este procedimiento no fue tenido en
cuenta en épocas anteriores al siglo XX, pero cabe resaltar que algunos intérpretes y
compositores ya realizaban estos estudios, los cuales no eran formales y eran subjetivos, ya que
no ofrecian una teoria clara de conceptos claves en las composiciones, como alude Giraldo
(2014):

A pesar de que el andlisis es una disciplina relativamente nueva, en la antigua Grecia ya se
teorizaban asuntos relacionados con la musica, por ejemplo, entre algunos de los pensadores mas
destacados en esta cuestion se encontraba el filosofo y matematico Pitagoras, quien trato y busco
ligar las matematicas con la masica, una de sus mas grandes obsesiones fue explicar los

intervalos fijos de la escala musical, logrando asi, demostrar que los intervalos entre las notas



musicales pueden ser representados con nimeros naturales. Otro de los pensadores fue

Aristoteles, quien por el contrario buscaba la musica en las revelaciones intuitivas del oido.

Gracias a estos nuevos pensamientos y conocimientos que se desarrollaban en torno a la
musica en esta época y en épocas posteriores; se constituyeron los modos medievales, que estos a
su vez, siglos mas adelante, darian paso a la notacion musical postcristiana, teoria musical, la

teoria de los modos etc. (Giraldo 2014).

Seguidamente, en tiempos anteriores al renacimiento y en este mismo periodo, se consolido el
modo mayor y menor, los cuales, darian paso a la armonia tonal y serian la base de toda la
musica occidental. Por este motivo, y aproximadamente en el siglo XV y XVII se desarrollaron
junto a la composicion de obras musicales, estudios tedricos para entender y explicar una obra
musical, dando asi, los primeros comienzos de lo que hoy se conoce como analisis musical
(Molina y Garcia, 2018).

Sin embargo, como se menciono anteriormente y lo sefiala Guzman (2018) el analisis musical
se tomd como una materia importante en el arte musical en el siglo XIX, y que para Negore
(2018) ““es una disciplina relativamente resiente que ha experimentado una gran evolucion en el
siglo XX, acompafiada de una enorme proliferacion de teorias, métodos, técnicas, en algunos
casos complementarias, en otros contrapuestas o simplemente diferentes, que han llegado a

difundir su concepto y/o su contenido”

Gracias al gran impulso que adquirio el analisis en un tiempo muy corto, produjo una gran
manifestacion musical que consistia en la blsqueda continua tanto de compositores e intérpretes
de crear su propio estilo para poder diferenciarse de los demas. De la misma manera, se forjé a
que el sujeto de estudio (obra musical) se amplie considerablemente, ya que, por ejemplo en
nuestra época, para realizar el analisis musical de una determinada composicion, no solamente se
tiene como herramienta la partitura y todo lo que conlleva, sino que ademas, se requieren
analizar nuevos elementos como los elementos extramusicales que ayudan a entender y
comprender el porqué de cada nota, silencio, caracter etc. que el compositor coloco en su obra

musical.

Ademas, segun indica Bent (1980) la musica tiene un problema y es que la materia primera de

ella es inherente a su naturaleza, es decir, esta materia es algo intangible y no medible; lo cual



nos lleva a que los medios mas utiles con los cuales podemos analizar la musica son: la partitura

y los andlisis auditivos.

Por otro lado, en la actualidad con los avances tecnologicos y el descubrimiento del internet
los analisis de este tipo, pueden ser compartidos y comunicados en todo el mundo, es por esto,
que esta disciplina ha tomado mayor fuerza y se ha llegado a convertir en una materia valorada e
importante para los musicos, pero sobre todo para los instrumentistas, por el gran beneficio que
les brinda al momento de ejecutar una composicion musical. Como lo menciona Manco (2015)
en general, en esta época, el analisis musical se ha convertido en una elemento importante dentro
del campo de la teoria musical, dadas las complejidades y multiples relaciones que la
composicion musical presenta como objeto de estudio, ya que cuando el intérprete analiza los
elementos formales de cualquier obra, logra que se acerque profundamente en el momento de la
ejecucion de la composicion musical, sacando conceptos de cada uno de estos y donde el objeto

de estudio es la musica en si misma.

Razon por la cual, se entiende que para realizar el analisis estas dos herramientas (la partitura
0 los analisis auditivos) son las mas importantes pero no las Unicas, porque a traves de la historia
de esta disciplina se han buscado nuevos recursos -que pueden llevar a una mejor compresion de
la obra- en esta busqueda se encontrd que es necesario, si el compositor se encuentra con vida,
tener un contacto que relacione la obra, el intérprete y compositor, para tener una vision mas
amplia de la obra musical como unidad, de la misma manera, con esta relacion se pueden
comprender las caracteristicas extra musicales, que con el pasar del tiempo han tenido una

variacion, logrando enriquecer lo que hoy conocemos como anélisis musical.

Metodologias empleadas para el andlisis de las obras para saxofén Trafico Sax y
Chiminigagua del compositor Ferney Lucero

La principal metodologia que se emple6 en este trabajo, se cimentd con base en entrevistas
semiestructuradas realizadas al compositor Ferney Lucero, para lograr asi, comprender y conocer
en mayor medida los aspectos musicales y las diversas herramientas que utiliz6 en sus dos
composiciones, entendiendo de mejor manera las secciones de las obras, en algunos casos sus
subsecciones, sus frases, melodias, motivos ritmicos y melédicos, etc. por otra parte, también se
pudo conocer los aspectos relacionados en cuanto a las caracteristicas extra-musicales de las

obras.



Conjuntamente al acercamiento con el compositor y después de una ardua basqueda de
material bibliografico que traten sobre cdmo realizar un andlisis musical; se encontré el libro de
las autoras Margarita y Arantza Lorenzo de Reizabal, que para el autor de este trabajo, platean y
se encargan de explicar con detalle la forma mas eficaz y adecuada de realizar un analisis de este
tipo a una determinada composicion musical. Ademas, se encargan de proporcionar las
definiciones de los diferentes términos de los elementos musicales que un compositor puede

emplear en sus creaciones.

Lorenzo de Reizdbal Margarita y Arantza (2004) parten de la idea que para poder enfocarse
ampliamente en el analisis musical se tiene que partir del nivel mas fundamental, donde se
estudian los pardmetros basicos, morfolégicos y sintacticos del discurso musical expuestos en
una obra teniendo como herramienta principal la partitura, y segun menciona Nagore (2004) la
partitura es la herramienta que tiene mayor importancia en esta disciplina, ya que es el medio
donde se plasma todos los elementos que utiliza el compositor, convirtiéndose en el "artefacto” o
"texto” por esta razon, tiene gran similitud con los textos literarios que poseen un sentido I6gico
y hacen que lector realice una investigacion a fondo del tema tratado en el escrito, como también

pueda interpretarlo de la forma mas correcta y acercarse a lo que el autor quiso expresar.

Asimismo, las dos escritoras relatan en su libro, que por su arduo y extenso recorrido en la
academia como pedagogas, lograron concluir que los parametros elementales de la masica como
el ritmo, melodia, armonia etc. se pueden estudiar de forma independiente, para asi poder tener
una mejor compresion de cada uno de ellos en una composicion musical, razon por la cual, los
separan en capitulos diferentes pero dejan en claro, que todos estos elementos constituyen y

hacen parte de la obra que es objeto de estudio.

En lo que compete a esta investigacion, solo se trabajara con algunos de los capitulos
presentados en el libro “Analisis Musical” de Lorenzo de Reiz&bal Margarita y Arantza; y que a
juicio del autor de esta investigacion, creyd mas apropiados para realizar el analisis de las

composiciones para saxofén Chiminigagua y Trafico Sax de Ferney Lucero.

En primera instancia se tomo el capitulo uno, que trabaja sobre el analisis melddico de la obra
musical, que implica segun Lorenzo de Reizabal Margarita y Arantza (2004) el estudio de la
dimension horizontal de la masica. Ademas, las dos autoras indican que “la melodia es una

sucesion de sonidos ordenados con una intencionalidad expresiva, es decir, debe tener sentido de



unidad y se han de poder expresar a través de ellas ideas musicales. Su fuerte personalidad la
convierte en la principal protagonista del discurso musical”; sintetizando un poco la definicion

de otros musicos.

Por lo tanto, a la hora de realizar el analisis melodico, se debe tener en cuenta, que existen

varios parametros.

En el primero, se observa la organizacion escalistica que esta presente en cada una de las
melodia de la composicion musical, y de esta manera, se procede a jerarquizar los sonidos he

identificar con esto, si la melodia es tonal o atonal.

Segln Lorenzo de Reizdbal Margarita y Arantza (2004) en las melodias tonales, se pueden
reconocer varios factores como la relacion sensible-tonica, relaciones cadenciales, sus posibles
modulaciones. También, se identifican por el tipo de escala utilizada por el compositor como,
por ejemplo: escala mayor, menor, modal, pentafona, entre otras. Pero si no se logra localizar
ningun centro tonal definido, puede que en la obra se presenten melodias atonales, las cuales,
para su construccion, utilizan todos los sonidos de la escala cromética y estos a su vez, tiene la
misma importancia uno con otro. Por lo tanto, la mejor manera de analizar este tipo de melodias

es por medio de su intervalica o la altura entre sus sonidos.

Seguidamente, el segundo parametro se fundamenta en estudiar el perfil melddico de la pieza
musical, en donde se deben tener en cuenta el ambito de la tesitura que tienen las distintas
melodias, buscando en ellas, el sonido mas grave y mas agudo. También, se entrara a estudiar su
intervalica, destacando los intervalos que por sus caracteristicas se consideren de mayor
importancia para el analisis, ademas del uso y predominio de intervalos conjuntos que son los

saltos mas pequefios; o disjuntos que son los saltos de mayor longitud.

El tercer parametro y ultimo, consta en estudiar la estructura de la melodia, en el cual se
observara repeticiones de los motivos melodicos, breves motivos, incisos, celulas etc. que se
exponen en la composicion musical, posteriormente, en sus repeticiones de estos elementos, se
identificara las variaciones que pueden sufrir respecto al modelo principal. También dentro de
este parametro, se apreciara las notas de adorno como bordaduras, floreos, apoyaturas etc.

(Lorenzo de Reizabal Margarita y Arantza, 2004).



Por ultimo, en este capitulo se tendran en cuenta el analisis de los aspectos interpretativos de
la melodia, que hace referencia al uso de dinamicas, tempo, caracter, etc. que son indicados en su

mayoria de casos por el compositor en la partitura.

El segundo capitulo que se utilizara es el que trata sobre el en andlisis ritmico. El andlisis de
este tipo es uno de los principales ya que como aluden Lorenzo de Reizabal Margarita y Arantza
(2004) el ritmo es el que ordena todos los elementos sonoros a través del tiempo en una pieza

musical.

En este sentido, se comienza por observar el tipo de compases que utilizé el compositor, que
entre los cuales, se pueden encontrar binarios, ternarios y cuaternarios. Seguidamente, se
establecera la unidad de tiempo y el pulso ritmico los cuales pueden coincidir o no, ambos
términos tienen estrecha relacién con la velocidad o tiempo de la obra ya que en los movimientos
rapidos se emplea la unidad de tiempo més pequefia (corcheas, semicorcheas, etc.) y en los lentos

su se emplean unidades mas largas (negras, blancas, etc.)

Hechas las observaciones anteriores, se podré definir si en la composicion musical existen o
no cambios de compas. Por una parte, si la obra esta compuesta bajo un solo patrén métrico
uniforme, expresado mediante un unico compas durante todo el discurso musical de la obra, serd
musica isometrica; y si, por el contrario, existe la combinacion de varios compases, la pieza es
polimétrica. Posteriormente, se reconoce las células primarias del ritmo, como el uso de incisos y
motivos ritmicos, los cuales son los elementos que dan la estructura a la composicion. Y para
finalizar, se estudiara con detalle el uso de las acentuaciones que se presenten, ademas de las

distintas combinaciones ritmo-métricas.

Asimismo, se tomara el capitulo que trata sobre el analisis fraseoldgico, en el cual la frase es
el elemento que constituye la estructura del lenguaje musical. Primeramente, se delimitaran las
frases de toda la obra, fijindonos en el tema principal propuesto por el compositor y se procedera
a clasificar las distintas frases. Segun Lorenzo de Reizdbal Margarita y Arantza (2004) al realizar
este procedimiento, el intérprete va a ejecutar con mayor coherencia y tomara la composicion

musical como una Unica unidad.
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Por otro lado, de acuerdo a las autoras, todas las obras musicales tienen una estructura que es
el plano arquitecténico de la composicion musical, llamada la forma musical que no es mas que

el ordenamiento de esos elementos estructurales dando coherencia y sentido a una obra musical.

Un aspecto de gran importancia que no se trabaja en el libro de estas dos autoras dentro del
analisis musical y el cual en esta época tiene gran relevancia en el analisis musical, es el contexto
historico de la obra que tiene una estrecha relacion entre compositor y su entorno, elementos que

de alguna forma influyen en el contenido de una composicion (Balderrabano, 2010).

Ademas, muchos musicologos, investigadores, pedagogos, tratan sobre este tema, por
ejemplo, Maria Nagore (2008) en su articulo “El analisis musical, entre el formalismo y la
hermenéutica” comenta que el analisis no se puede limitar a solo estudiar la composicion musical
y todos los elementos que la compone, si no que se deben tener en cuenta otros factores externos
0 mejor dicho los componentes extramusicales de la obra, como su contexto y en lo que el

compositor se ha basado.

Asi mismo, otra musicologa que hace referencia a lo anteriormente dicho es la Dra. M. Ester

Grebe Vicufa, quien alude lo siguiente:

“Idealmente, el andlisis musical deberia considerar no solamente los pardmetros
especificamente musicales en si mismos de la obra analizada sino también la articulacién de ésta
con su creador y/o intérprete, su cultura y sociedad en el contexto del devenir histérico y de la

permanencia y cambio de sus concepciones estéticas.” (Vicufia, 2011, p.11)

Por esta razon, para realizar el analisis musical de las obras Trafico Sax y Chiminigagua se
tomo la partitura como primer elemento, después se tuvo el acercamiento con el compositor para
conocer el contexto de las obras, como también de todos los elementos musicales que componen

las obras, siguiendo la metodologia planteada por Margarita y Arantza Lorenzo de Reizabal.

Mdsica programatica
Para entender de mejor manera el concepto de musica programatica o de programa,
primeramente, se debe de aclarar la diferencia que existe entre este tipo de musica y la musica

pura.
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Por una parte, para Copland (1939) la llamada mdsica absoluta, es la que no tiene
connotaciones extramusicales. Y por otra parte para Restrepo (2003) la musica programatica, es

aquella que pretende describir situaciones concretas de caracter no musical.

En la masica como todas las artes, desde mucho tiempo atras, una de las motivaciones
principales de inspiracion ha sido la literatura. Asi lo menciona Estébanez Calderén tal como se
cité en Pardo (2018): Los trovadores de las cortes medievales juegan, por medio de un cddigo
cerrado, a encandilar a bellas damas interpretando poemas de amor que son acompafiados de
notas musicales. Texto y musica se unen para cumplir una funcién didactica como en el preciado
Cadice Calixtino o en los inicios del teatro, cuando se representan los primeros dramas

liturgicos.

La idea de describir algo a través de la musica, como se dijo anteriormente, es bastante
antigua, ya que algunos compositores del siglo XV1I tenian inclinaciones por contar por medio
de la musica las cosas que pasaban a su alrededor. Uno de los temas favoritos en esta época,
fueron las batallas, también a estos se suman, la imitacion de animales (Copland, 1939). Las
manifestaciones mas tempranas de este tipo de musica para Restrepo, (2003) se encuentran en el

Renacimiento, en obras como la Batalla, de Jenequin.

Mas adelante, en el Barroco, las obras de J. S. Bach son ejemplos claros de este tipo de
musica, por basarse en contenidos no musicales, pero en este caso no se expresa a través de los
textos literarios, sino que aluden a sentimientos como el dolor, la muerte, la resurreccion, lo
solemne, el terror, la alegria (Restrepo, 2003). En ese repertorio podemos encontrar
composiciones como Capricho en la despedida de un querido hermano, BWV 992; La fuga final

es una pieza muy ritmica cuyo tema esta basado en fanfarria del postillon; entre otras.

Pero el Romanticismo, fue la época en que los compositores utilizaron intensamente los
contenidos extramusicales en sus composiciones, llegando al punto de crear nuevos géneros
musicales, uno de los mas importantes y mas reconocidos en este tiempo es el poema sinfénico.
Ademas, en las partituras especificaban el caracter de todas sus obras como por ejemplo: con
brio, con dolore, apassionato entre otras; para que los intérpretes se acerquen en mayor medida a
la idea y valga la redundancia, al carécter que el compositor queria. Uno de los principales
exponentes fue Beethoven en composiciones como la Sinfonia n° 6 (Pastoral - 1808), Sonata para

piano Op. 81a, Les Adieux entre otras (Restrepo, 2003).
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Hablando en términos generales, segun Copland (1939) existen dos clases de musica
descriptiva, La primera corresponde a la calificacion de descripcion literal. EI compositor desea
reproducir el sonido de las campanas en la noche. Por tanto, escribe determinados acordes, para
orquesta o para piano o para cualquier otro medio sonoro que esté utilizando, los cuales

realmente suenan como las campanas en la noche.

Teniendo en cuenta este planteamiento, se entenderia que el compositor en este caso es un
traductor de emociones producidas por situaciones ajenas a él. Colocando en contexto con el
presente trabajo, la obra Chiminigagua del compositor Ferney Lucero, se encontraria en este

campo, ya que esta basada sobre una leyenda de los pueblos Muiscas.

El segundo tipo de musica descriptiva es menos literal y mas poético. No se trata de describir
una determinada escena o0 acontecimiento; lo que el compositor desea es comunicar al oyente

ciertas emociones suscitadas en él por alguna circunstancia externa.

La obra Tréfico Sax del compositor Ferney Lucero, por su parte se encontraria en esta clase de
mausica descriptiva, la razon principal es que fue creada a partir de emociones que le surgieron
como menciona Lucero; en un trancon vehicular que es muy comun en las grandes ciudades de

Colombia.
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Contexto histdrico del compositor Ferney Lucero y de las obras para saxofon Chiminigagua

y Trafico Sax.
Biografia del compositor Ferney Lucero

Ubicacién y breve Historia del municipio del municipio de Puerres, Narifio.

Para tener una comprension mas acertada de la biografia del compositor Ferney Lucero
Calvachi de la cual trata este capitulo, se debe tener en cuenta el entorno geogréafico del
municipio de Puerres, Narifio; lugar en donde desarroll6 inicialmente su vida musical. Ademas,
se realizara un pequefio bosquejo sobre la historia y los primeros habitantes que se asentaron en

este territorio, para entender de esta manera cuales son sus raices.

Por otra parte, también se mencionaran algunos de los hechos mas relevantes que se dieron en
el municipio de Puerres; que segun su historia, fueron los que ayudaron a la creacion de la
“Banda 20 de septiembre”, agrupacion musical que atesora el legado cultural de este pueblo y de
la cual hizo parte el compositor Ferney Lucero, recibiendo sus primeros conocimientos
musicales, a través de sus primeros maestros que, de igual forma, también pertenecieron a dicha
institucion.

Segin CORPONARINO, (2008, p.10) “el municipio de Puerres se encuentra localizado en el
sur-oriente del departamento de Narifio, haciendo parte de la region que conforman los
municipios de la Exprovincia de Obando-ASOBANDO, esté a una distancia de 95 kilébmetros de

Pasto capital de Narifio, por la carretera panamericana que comunica a la frontera ecuatoriana”

Gracias a su gran extension, Puerres se ubica entre los 15 municipios mas grandes del

departamento de Narifio, sus limites se constituyen de la siguiente manera:

“Al norte: con el municipio de Funes, rio Angasmayo desde su nacimiento en el cerro negro,
siguiendo su curso desde oriente a occidente, hasta encontrar la confluencia del rio Guitara en
el Juncal. Al sur: con el municipio de Cérdoba, desde la confluencia con el rio Sucio con el
Guamuéz, hasta la entrada del rio Afiladores en el nacimiento con el Azuay y desde aqui en
linea recta hasta encontrar el nacimiento del rio Tescual en el cerro San Francisco, de aqui
aguas abajo hasta la confluencia con el rio Guitara hasta el punto llamado San Juan,
perteneciente al municipio de Ipiales. Al oriente: con el municipio de Pasto, trazando una

linea recta desde el nacimiento del rio Angasmayo, hasta encontrar las confluencias de las
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Juntas, con el rio Sucio aguas arriba, de ahi en linea recta al nacimiento del rio San José, hasta
la confluencia con el rio Sucio en el puente de Alpichaque, limita también con el
departamento del Putumayo y por medio del rio Guamuéz. Y al occidente: con los municipios
de Ipiales y Contadero, y el rio Guaitara al medio.” (CORPONARINO, 2008, p.11)
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Figura 1. Ubicacién del municipio de Puerres

Segun datos arqueoldgicos, apuntan que en la Costa Atlantica colombiana hace
aproximadamente 4000 surgieron los primeros asentamientos permanentes de grupos
poblacionales, los cuales crearon y adaptaron pequefias huertas y dieron los primero inicios de
vida campesina, que posteriormente se extenderia por todo el territorio. En cuanto a las otras
zonas del pais no se cuenta con suficientes datos, sin embargo, es posible inferir que los
pobladores del resto del territorio, también adoptaron esta forma de vida, cultivando productos

como el maiz, junto a la horticultura mixta (Reichel-Dolmatoff, 1982).
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Gracias al crecimiento gradual de la poblacién nativa, se cre6 la necesidad de buscar otros
territorios para desarrollar nuevos asentamientos. Las rutas de entrada a las faldas de las
cordilleras fueron los caminos de trocha y el cauce de los rios, asi como a los valles interandinos
(Cortes y Burbano, 1996).

En lo que compete a la cordillera andina narifiense, antes de la llegada de los espafioles se
habian establecido y asentado culturas como los Pastos, que eran vecinos de los Abades,
Sindaguas, Barbacoas y Quillacingas, que vivian en la banda oriental del Guaitaray en la
vertiente amazonica de la cordillera, en la cual la poblacion era menos densa y su estructura

organizacional era mas simple (Lumbreras, 1999).

Algunos historiadores relatan, que en el siglo XV1 los pueblos asentados en el actual
departamento de Narifio permanecieron en conflicto con el imperio Inca que venia desde
diferentes partes del sur. Por su parte los Incas, en esta época, eran un imperio poderoso y que
poseian una cultura bien establecida; los cuales se extendieron a lo largo del pacifico y a través
de Los Andes. Este acercamiento con los pobladores de Narifio, trajo como consecuencia que

intervinieran en su cultura (Alcaldia, 2008).

Pero como sefialan Cortes y Burbano (1996, p.66). “Los Incas nunca lograron doblegar a los
Pastos, pero permanecieron durante mas de 60 afios influyendo en algunas de las costumbres
agricolas y de la lengua quechua de estos pueblos” se dice que algunos pueblos menores de los
Pastos como Tulcan, Potosi, Males, Tescuales, Canchalas, Puerres, Chapales y Funes recibieron

influencia directa del imperio incaico.

Los pueblos mencionados anteriormente, existieron desde aproximadamente el afio 850, y
tomaron sus nombres de acuerdo a su ubicacion geogréafica. De la misma manera, su vida
primitiva y creencias se dirigia a la tierra, el dios Sol, la diosa Luna, sus valores fueron la
obediencia al cacique y por la cercania que existia de una tribu a otra, se comunicaban con

sefiales de humo (Cortes y Burbano, 1996).

Mas adelante, con la llegada de los espafioles comandados por Sebastian de Belalcazar y con
la expedicion de Pedro de Puelles, en afio 1537, las familias indigenas, se resistian al
sometimiento y a las hostilidades de la conquista, razon por la cual emprendieron la huida hacia

las selvas bajas, en donde establecieron relaciones culturales y parentescos con los grupos Koféan
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del Valle del Guamuéz. Ademas, a finales del siglo XV los indigenas Puerres, Tescuales,
Canchalas entre otros, que residian en la zona suroccidental fueron trasladados al Valle de Atriz
para que sirvieran de encomenderos, pero ya ubicados en este lugar, estos pobladores quisieron

volver a sus tierras a las cuales siempre habian pertenecido (Alcaldia, 2008).

Tres siglos después, en el territorio de lo que hoy se conoce como municipio de Puerres,
gracias al proceso de la colonizacion y a el genocidio cruel de sus los espafioles, las comunidades
indigenas que existian en este territorio, fueron reducidas casi en su totalidad y solo lograron
prevalecer algunas de las familias indigenas como los Canchalas, los Guaranguay, Nastules,
Cuaranes, entre otros. Mas adelante, su reducida poblacion se anexd a Males que hoy se conoce
como municipio de Cérdoba.

Yaen 1789, en el territorio de Puerres contaba con una regular iglesia, en la cual Juan Manuel
Ordoriez era el encargado de administrar el sacramento del bautismo a los pobladores. La
creacion y levantamiento de la iglesia, llevo a que se desatara una disputa entre los habitantes de
Males y Puerres para ganar la posesion de este Gltimo, y con el pasar del tiempo estos encuentros
se fueron diluyendo (Alcaldia, 2008).

Por otra parte y mas adelante, Puerres tuvo que padecer, al igual que todos los lugares que se
encontraban en naciente pais de Colombia; el genocidio de las guerras. Una de las primeras
guerras, se dio por el proceso de independencia que se llevo acabo en 1809, en la cual las tropas
quitefias quisieron traer sus ideas liberales a estos territorios, en la frontera que hoy separa a
Colombia con el Ecuador, para poder atacar a los pueblos que luchaban a favor de la corona
espafiola (Alcaldia, 1998).

Para esta época, Puerres ahora pertenecia a los Chapales de Funes, y por esta relacion politica,
estuvo obligado a participar con ellos en estos conflictos defendiendo al Rey de Espafia. Por tal
motivo, se relata que en el proceso independentista la actuacion de los habitantes de estos
poblados fue antipatriética, ya que estaban en contra de los que luchaban por la libertad y por
ende, desde estos tiempos en la regidon han predominado ideales conservadores que serian

apoyados mas adelante en la Guerra de los Mil Dias (Cortes y Burbano, 1996).

Posteriormente, después de haber pertenecido a varios territorios cercanos en la regio de

Narifio, el municipio de Puerres se funda en 1825 gracias a el sacerdote Joaquin Gonzales
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Posada, quien reorganizo el pueblo después de los vaivenes de la guerra de independencia que se
mantuvieron durante casi quince afios. Asimismo, él ayudo a la creacién de la parroquia

eclesiastica y el establecimiento de la primera base urbana.

Por otra parte, en 1853 Ipiales se separa de la provincia de Tuquerres y conforma la provincia
de Obando junto con las poblaciones de Aldana, Contadero, Cérdoba, Cuaspud, Cumbal,
Guachucal, Gualmatéan, lles, Potosi, Puerres y Pupiales. En un principio Puerres fue aldea de la
nueva Provincia, pero en vista de que en 1879 Juan Ramén Espafia habia sido nombrado cura
interino de la vice parroquia y contado con el progreso de la poblacién, por el auge de la quina,
el afil y el caucho, en 1881 por intermedio de la Ordenanza No. 3 emanada de la municipalidad
de Ipiales, definitivamente se cred el nuevo distrito de Puerres (Alcaldia, 1998).

Mas adelante, gracias al auge de la poblacién del municipio de Puerres y los gestos
filantropicos de algunos de sus habitantes mas pudientes; en 1864 se da inicio a un proceso
musical con la ayuda de la sefiora Ignacia Arellano que vendio sus lotes a el sefior Jesus Pérez

para donar instrumentos musicales a la primera Banda de Musica (Cortes y Burbano, 1996).

Por esta época en Colombia, también se desarrollé otro de los hechos de mayor violencia que
tiene la historia colombiana y de la que hizo parte la poblacién de Puerres; se llamo La Guerra de

los Mil Dias que se prolongé desde el afio 1899 hasta 1901.

Las principales causas que desataron estos enfrentamientos, se cimienta en las diferencias
ideoldgicas que existian entre los partidos politicos, liberal y conservador, los cuales en este
momento gobernaban a Colombia. Por una parte, los liberales querian estados modernos, con
mayores poderes para el legislativo, la abolicion de la esclavitud y la adopcion del federalismo.
Sobre todo, el proyecto liberal abogaba por la libertad de cultos y la separacion de la Iglesia 'y
Estado; para que este pudiera asumir la direccion y el control de la educacién y la vida civil. Y
por otra, los conservadores luchaban por mantener las tradiciones e instituciones culturales
hispanicas, especialmente el catolicismo oficial frente a la penetracién cultural anglosajona y
protestante. Entendian que la religion catdlica era la base del orden y la unidad arraigada en el

pasado y en las realidades de cada nacién (Cortes y Burbano, 1996).

Segun la revista Semana, (2002) en su articulo “Resefia historica de La Guerra de los Mil

Dias. 1899-1902” Esta seria hasta nuestros dias la gran guerra civil que durante cerca de tres
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afios azotd a Colombia, y en la cual cerca de cien mil colombianos entregaron sus vidas, es decir
el 2.5% de la poblacion de aquella época (el pais contaba con un poco mas de cuatro millones de
habitantes)

Terminada esta guerra en Colombia, el pais se sumergio en la pobreza ya que se habian
destruido las principales vias de comunicacion, sus industrias y diversas causas que llevaron a

que se desatara este fendmeno.

Pero més adelante, el pais se empezd a recuperar con pequefias industrias y de igual forma
Ilegaron nuevas empresas extranjeras dedicadas a la extraccion de recursos naturales, a la
fabricacion de tejidos, plantas eléctricas para el alumbrado de las poblaciones y entre otros
avances tecnoldgicos que se desarrollaron y se crearon en los diferentes lugares de

Colombia (Baldomero Sanin Cano tal como se citd en la revista Semana).

Esta sera tal vez una de principales razones para que, en 1945, se encontraran yacimientos de
petrdleo en Orito, Putumayo que, por falta de presupuesto para su extraccién de este recurso, el
estado decidio dar la licencia a dos empresas norteamericanas. Cuando empieza la construccion
del oleoducto trasandino en 1960, y gracias a la ubicacidn geografica del municipio de Puerres;
fue uno de los puntos estratégico y uno de los principales para la circulacion de maquinaria
pesada y la tuberia, segun relatos de los pobladores que vivieron en esa época, en Puerres nunca
antes se habian visto maquinaria de esas proporciones. Ya para 1970, culmina la construccion de

esta importante obra (Alcaldia, 1998).

Segun Cortes y Burbano (1996) los pobladores de este municipio por la llegada de pobladores
estadounidenses, la economia de Puerres aumentd, ya que todo tipo de los vendedores, hoteleros,

duefios de bares; ofrecian sus productos a precios mas altos.

La construccion de este oleoducto, en afios posteriores a su edificacion y terminacion; desatd
violencia en el municipio de Puerres con ataques de los grupos armados revolucionarios que se
habian creado con ideologias diferentes a las del gobierno; convirtiendo a este lugar en una de las
zonas con mayor indice de violencia del pais, ya que en repetidas ocasiones se desataban guerras

entre estas guerrillas y el ejército del estado.

Este fendmeno, perduro por muchos afios y fue una guerra constante, que de alguna u otra

forma marco la forma de vida de los habitantes del municipio de Puerres y entre ellos, también se



19

encuentran los padres del compositor Ferney Lucero y de todos sus familiares mas cercanos que

vivieron los hechos de esta época.

Historia de la Banda 20 de Septiembre.

“La educacion ha sido, desde remotas épocas, la responsable de generar las condiciones para
producir los cambios sociales, politicos y econémicos que han conducido a los seres humanos
por caminos de progreso material y de desarrollo cultural. La educacién musical, importante
desde la antigliedad griega, ha cumplido un rol social fundamental desde su concepcién
espiritual de la vida. Se estudia musica para tener puentes a la dificil comunicacion humana,

para generar emociones y para el fomento de la cultura.” (Bastidas Espafa, 2014, p.57)

Por esta razon, las bandas musicales en Colombia, surgidas a principios del siglo XVIII, han
contribuido a los cambios sociales y culturales a lo largo y ancho del territorio, esto gracias a que
son forjadoras de espacios de ensefianza musical, brindando asi, un medio de expresion a las
comunidades y espacios formativos para las nuevas generaciones, llegando a desarrollarse en

casi todos los lugares del pais:

“Las bandas de viento son un proyecto artistico y educativo que ofrece a las nuevas
generaciones oportunidades de formacion, creacion e interpretacion musical. Alrededor de
ellas se congregan los habitantes de las localidades y las familias de cada uno de sus
integrantes, posibilitando el fortalecimiento del tejido social.” (Ministerio de Cultura, 2005,
p.14)

La presencia de las bandas en la sociedad ha hecho que se constituyeran como el principal
foco de generacion cultural, porque formar personas como por ejemplo el compositor Ferney
Lucero que se convierten mas adelante, gracias a estos espacios; en importantes musicos que
ayudan al desarrollo cultural no solo del municipio de donde provienen, sino de todo nuestro

territorio.

Ademas, las bandas musicales en los diferentes pueblos, han permitido que sus habitantes
conozcan sobre otros tipos de musica diferentes a las de sus regiones, como aluden Lopez Nastar
y Calvachi Lopez (2012)

“El municipio de Puerres, a través de la historia ha sido considerado como escenario de la

cultura musical muy destacado dentro del departamento de Narifio y en el ambito nacional,
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porque siempre se ha entregado al desarrollo educativo, social y cultural. Las autoridades
municipales han abierto algunos espacios para el fomento de las musicas tradicionales como
también para fortalecer el proceso bandistico (Banda 20 de Septiembre, Banda Juvenil) y la
formacion de sus habitantes, a través de la Escuela de Formacion Musical Floresmilo Flores.”

(p.17)

Pero esta vinculacion con las comunidades es una constante en donde se desarrollan aspectos

fundamentales como: el disfrute estético, el entrenamiento y la preparacion de nuevos masicos.

En cuanto al disfrute estético, aparece por la creacion de espacios para la apreciacion de
nuevas musicas que son poco comunes, como obras del repertorio universal u obras clasicas a las
comunidades; también se proporciona un conocimiento de ritmos musicales colombianos que
son creados en otras partes del territorio y esa trasmision de nuevas musicas de las comunidades
se da a traves de conciertos y retretas realizados por las bandas en sus presentaciones de fiestas
publicas y privadas. En cuanto a la preparacion de nuevos instrumentistas, las bandas han sido
una fuente que ha producido excelentes resultados. Esto surge por mantener un ambiente que es
prospero para el aprendizaje de las técnicas interpretativas y de repertorios. La historia de la
mausica en las regiones de Narifio muestra que la formacion de la mayoria de instrumentistas de
viento y percusién, los directores y compositores ha surgido gracias a las bandas (Bastidas
Espafia, 2014).

Uno de los aspectos mas importantes que se resaltan en este tipo de instituciones, es la gran
acogida y vinculacidn que obtienen a través de estas, familias enteras con el arte musical,
adquiriendo y recibiendo asi, todo tipo de conocimientos de los diferentes campos que tiene la
masica y por otra parte, también pasan a formar parte de la historia, no solamente de estas

agrupaciones, sino de las diferentes regiones en las que fueron creadas.

Este hecho, es contrario a lo que se vivio en la colonia, época en la que sélo las familias méas
adineradas tenian la posibilidad de acercarse a la musica, siendo los hijos de los espafioles
quienes tenian el privilegio de profundizar en cualquiera de las artes. Con el paso del tiempo y
por el proceso de mestizaje, fueron los hijos de las personas méas adineradas de Colombia,
quienes gozaban de estos beneficios y las familias lo hacian con el fin de ser més cultos,

imitando un poco al modelo de Europa (L6pez y Calvachi, 2012).
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Posteriormente, con la llegada de las bandas musicales al territorio Colombia a finales del
siglo XV1II, y después de sufrir el proceso de trasformacion que consistia en pasar a ser bandas
con funciones netamente militares a ser bandas con aspectos mas sociales (Valencia, 2011); un
sin nimero de familias de todos los estratos tuvieron la posibilidad de acercarse a la musica,
dando como resultado que todos sus miembros tengan un acercamiento con este arte,
convirtiéndose asi, en familias musicales que trasmiten su nueva cultura de generacion en

generacion.

Este es el caso del compositor Ferney Lucero, quien pertenece a una de las familias mas
importantes en cuanto a la tradicién musical del municipio de Puerres, un linaje que ha tenido
como pilar fundamental a la Banda 20 de Septiembre, la cual, también ha permitido que muchos
de sus integrantes hayan llegado a ser importantes a nivel nacional. Por este motivo, surge la
necesidad de reconstruir la historia de esta importante y destacada institucién musical, que con el

tiempo, se ha convertido en el gran legado cultural del municipio de Puerres.

En 1895, cuando apenas se terminaba la guerra civil entre liberales y conservadores dirigidos
los primeros por el caucano Dr. Eliseo Payan en contra de Rafael NUfiez y sus seguidores, el
municipio de Puerres emprendia nuevos rumbos en la vida cultural y la politica. Un grupo de
amantes de la musica como la sefiora Isolina Garzon Arellano, Ramén Bucheli, Lucindo Lépez,
Juan Evangelista Revelo, Zoilo Huertas, Froilan Gonzales, Domingo Jacome, Nicanor Guerrero
y otros ocho de los cuales se desconoce sus nombres, se organizaron para formar una banda de
mausicos con la ayuda econémica de los propietarios de la finca la Hacienda, la sefiora Isolina

Garzon Arellano, Ignacia Arellano su esposo Manuel Ramdn Narvaez y Ramén Bucheli.

Quienes dieron su apoyo moral en esta época fueron: El Presidente del Consejo, profesor
Manuel de Jesus Gonzalez, conjuntamente con el alcalde Estanislao Benavides, el parroco
Joaquin Delgado, el tesorero Jesus Pérez, el secretario Eloy Recalde este apoyo moral sirvié para

fundar la Banda Municipal (Cortes y Burbano, 1996).

Cuando se gestaba la Guerra de los Mil Dias, una de las luchas que marcd la historia de
Colombia, la banda de Puerres ya estaba bien cimentada, razon por la que también particip6 de
esta contienda apoyando a los ejércitos del gobierno los cuales estaban en contra del liberalismo;
los dias 19, 20, 21 de septiembre de 1901, en las postrimerias de la Guerra, junto con la banda

militar del Batallon Calibio, antes de entrar en combate, con sus instrumentos musicales
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interpretaron con entusiasmo las notas de la ya conocida pieza musical “ la Guanefia” en ritmo de

sonsurefio. (Lopez y Calvachi, 2012).

La Banda de entonces, estuvo conformada por 17 musicos, dirigidos por, el musico mayor
Mariano Chavez Benavides, el cual con el paso de los afios consigue su propdsito de sacar a esta

institucion adelante.

Figura 2. Banda Municipal del Puerres. Fuente: archivos Banda 20 de Septiembre. 2017

Uno de los acontecimientos mas importantes para la banda sucedi6 en 1925, cuando el
Honorable Consejo Municipal, que en ese momento estaba conformado por las siguientes
personas: Juan Revelo, Olegario Riascos, Lucindo Lopez, Eloy Recalde y Ramon Bucheli
deciden cambiar el nombre de la Banda Municipal por el de “Banda 20 de Septiembre” para
conmemorar el 20 de septiembre de 1901 dia en que finalizo la “Guerra de los Mil Dias” dando
como triunfadores a los ejércitos del gobierno que estaban en contra de los ejércitos rebeldes

liberales y con la muerte del general Avelino Rosas (Cortes y Burbano, 1996). EI cambio de
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nombre de esta institucién musical, hace recordar perpetuamente este hecho que marco la vida de

todos los territorios de Colombia.

Luego, con el paso de los afios, la Banda 20 de Septiembre se gano el carifio de importantes
personas en campos como el arte, la religion, la politica, etc. que apoyaban tanto moral como
econdmicamente esta institucion. Entre los personajes mas destacados fueron: el sefior Jorge A.
Riascos que era un ilustre poeta de esa época en el municipio de Puerres, el Monsefior Didgenes
Diaz Rincon, quien en 1972 fue el primero en dotar un uniforme a la Banda 20 de Septiembre,
sustituyendo al antiguo traje dominguero y ademas, es el que mas influyo en el progreso de este
pueblo (Revelo, 1987).

Este acontecimiento sirvié para que mas adelante, otros personajes significativos y las
distintas autoridades municipales de turno, ayudaran a obtener, no solamente nuevos uniformes,
sino que también la dotacién instrumentos musicales, con el fin de que los integrantes de la
banda pudiesen ejercer de manera mas adecuada su labor musical y de tener mejores

presentaciones en fiestas religiosas y civiles.

Figura 3. Entrega del primer uniforme a la Banda 20 de Septiembre. Fuente: archivos Banda
20 de Septiembre

Por otra parte y segiin menciona Revelo (1987)
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“Entre los innumerables directores que han pasado a través del tiempo es importante
mencionar a los siguientes sefiores: Mariano Chavez. Isaac Calvachi, Teo6filo Monederos,
Victor Andrade, Joel Rodriguez, Alfonso Burbano y Rodrigo Romero, quien desde 1980
viene conduciendo a los artistas de la Banda hasta llevarla al pedestal de la fama que en la
actualidad ocupa. En efecto, durante las fiestas de carnaval, tan tradicionales en Pasto, como
es la de “Blancos y Negros”, durante 10s afios de 1980 hasta 1984 ocup6 siempre la banda el
primer lugar hasta ser declarada fuera de concurso por los jurados calificadores de la capital
del Departamento. Pero estos triunfos ya los habian iniciado desde el afio de 1974, bajo la
direccién del maestro Joel Rodriguez, ocupando siempre el primer sitial en Ipiales (Narifio),
Palmira (Valle), La Hormiga (Putumayo), Carchi e Ibarra (Ecuador)” ( p.53).

La Banda 20 de Septiembre tiene personeria juridica No 0139 del 28 de febrero de 1980, tiene
su junta directiva integrada por los mismos musicos. Con este instrumento juridico la banda ha
podido recibir y administrar las ayudas que son dadas por el gobierno nacional para fortalecer y
fomentar la cultura; asi como auxilios del departamento y del municipio como los conseguidos
por Francisco Javier Revelo Huertas, Victor Hermogenes Revelo Palacios y Joaquin Gonzélez
Obando. Ademas, la junta directiva en cabeza de su director Rodrigo Romero, permitié que la
banda emprendiera diversas iniciativas ayudando a cimentar aun mas esta institucion musical.
Como menciona Morillo (2018) uno de los tantos logros obtenidos, fue la grabacion y el
lanzamiento de su primer disco de larga duracién llamado “Pregén Puerrefo”. Por otra parte, los

integrantes que realizaron la grabacién fueron:
Director: Rodrigo Romero B.

Trompetas: Carlos Lopez Revelo, Eliseo Calvachi, Henry Lopez Nastar, José Calvachi Lopez,

Jorge Humberto Calderdn.

Saxos: Peregrino Pantoja, Libardo Calvachi, Pedro Pantoja, Humberto Ardila.
Tubas: Segundo Calvachi, Emilio Burbano.

Clarinetes: Alvaro Pazmifio, Antidio Romero, Arnulfo Otero, Macario Ardila.
Baritonos: Justiniano Calvachi, Emmanuel Lucero, Jesus Otero.

Trombones: Leonidas Lopez, Alvaro Moran, Gilberto Revelo, Eudoro Ascuntar.
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Percusién: Antonio Benavides, Gonzalo Calderén

Esta grabacion, hizo que el nombre “Banda 20 de Septiembre ” se conociera a lo largo y ancho
del departamento de Narifio, ganandose el aprecio y los buenos comentarios de las otras
instituciones musicales que se ubicaban en los pueblos de este territorio. Desde fechas anteriores,
la Banda cosecho una racha de triunfos en diferentes certdmenes musicales a nivel nacional y
departamental. Segin Revelo (1987) hasta la época actual, son innumerables y consecutivos los
éxitos que ha obtenido esta entidad, uno de los mas significativos se dio en 1983 en el concurso
departamental de bandas musicales en el municipio de Samaniego Narifio, concurso que fue
creado en este mismo afio por ordenanza de la Asamblea de Narifio; aqui se catalogé como la

mejor del departamento, al ocupar el primer lugar.

Conjuntamente, el principal premio de este certamen era llevar la banda ganadora al concurso
nacional de bandas musicales realizado en Paipa-Boyac4, la cual iba en representacion de todo
departamento de Narifio. Por tal motivo, la Banda 20 de Septiembre se convirtié en la primera

agrupacion en Narifio en asistir a un concurso de talla nacional.

En otro orden de ideas, por motivo del centenario de la banda, el dia 20 de septiembre de
1995, el municipio de Puerres en cabeza del cuarto alcalde popular del municipio el sefior
Guillermo Chaves Mora y con ayuda del Colegio Juan XXIII; organizaron un brillante programa
en conmemoracion a su cumplearios. El acto simbdlico se realizé durante varios dias y en el cual,
hicieron presencia importantes bandas del departamento acompariadas por sus alcaldes de turno.
Asimismo, como aluden Cortes y Burbano (1996) estas agrupaciones musicales desfilaron por
las principales calles de Puerres y posteriormente, condecoraron a los integrantes de la Banda 20
de Septiembre, en presencia de los miembros de la Asamblea Narifiense de Historia e

importantes politicos nacionales de esa época.



26

Y o 8 —r a4 N T e 7yt e B P T L 0t
T ;\‘V'unl_‘ AN RIS LT S (M *1""".'.‘

——

. 95

‘I

Flgura 4. Cumpleanos de la Banda 20 de Septiembre. Fuente archivos de la Banda 20 de
Septiembre

Director: Rodrigo Romero Benavides

Trompetas: Carlos Lopez Revelo, Eliseo Calvachi Huertas, Henri Lopez Nastar, José Calvachi

Lopez, Jorge Humberto Calderén.

Saxofones altos: Peregrino Pantoja, Pedro Pantoja Nastar, Rodrigo Romero
Saxofones tenores: Libardo Calvachi Lopez, Humberto Ardila.

Clarinetes sopranos: Gonzalo Calder6n, Macario Ardila.

Clarinetes altos: Alvaro Pazmifio Burbano, Antidio Romero Benavides, Arnulfo Otero Pinto,

Pablo Emilio Nastar.
Baritonos: Emanuel Lucero Quetacio, Alberto Revelo Canchala.
Trombones: Alvaro Moran Zufiiga, Eudoro Ascuntar.

Tubas: Segundo Calvachi Lopez, Emilio Burbano.
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Percusion: Genaro Benavides Nastar, Jhony Lucero Calvachi y Ferney Lucero Calvachi (Cortes

Moreno & Burbano Casanova, 1996).

En 1996, la direccion de la Banda 20 de Septiembre fue otorgada al profesor Henry Lopez
Nastar, que con el entusiasmo, dedicacion y empefio de sus integrantes, en el mismo afio,
ganaron el premio de la mejor banda en el XXV concurso nacional de bandas Paipa — Boyaca,
convirtiendose nuevamente en la primera institucion musical del departamento de Narifio, en
obtener este premio en un concurso de esta indole, causando gran admiracién y respeto por las

demas bandas de este territorio.

La Banda 20 de Septiembre, desde su creacion hasta hoy en dia, ha tenido una gran cantidad
directores como: José Calvachi, Cornelio Paredes, Albeiro Ortiz, Ferney Lucero, Edwin Pérez,
Wilson Lépez, José Fernando Trujillo, Cristian Calvachi y Andrés Benavides Cordoba, Daniel
L6pez Casanova Y el actual directo Danny Alexander Cultid. Quienes para Morillo (2018) sin
ningun tipo de egoismo, ensefian a sus alumnos todos los conocimientos musicales y el diverso

repertorio tanto universal como colombiano, que es interpretado dentro y fuera del departamento.

Escuela Musical Floresmilo Flores.

“La musica, por su naturaleza simbdlica y por ser una de las expresiones culturales presente
en todas las comunidades, enriquece la vida cotidiana, posibilita el desarrollo perceptivo,
cognitivo y emocional, fortalece valores individuales y colectivos, y constituye uno de los
fundamentos del conocimiento social e histérico. Colombia posee una gran diversidad de
expresiones musicales como producto de un continuo proceso de mestizaje de sus grupos
sociales, de la rica variedad geografica y cultural de sus regiones y de un dialogo cada vez
mas activo con las manifestaciones del mundo.” (Ministerio de Cultura, 2008, p.7)

A partir de estas riquezas musicales del territorio colombiano, se ha visto la necesidad de
crear escuelas de musica para fortalecer esta enorme diversidad de ritmos autdctonos de las
distintas regiones y que lleguen a la poblacién en los campos del conocimiento, la practica y el
disfrute de la musica misma. Las escuelas musicales principalmente impulsan a los nifios y
jovenes, brindando asi, espacios donde desarrollen su creatividad a través de este arte, de la
misma manera, promueven la actualizacion y fortalecimiento de nuevos conocimientos a los

musicos que pertenecen y desarrollan una amplia trayectoria en las bandas.
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Las escuelas de musica por impulso de los diferentes entes gubernamentales, reciben dotacion
de infraestructura, el mantenimiento y adquisicion de nuevos y mejores instrumentos. Ademas,
los profesores contratados buscan metodologias actualizadas con materiales pedagdgicos que

fortalecen ain més los procesos formativos de los estudiantes.

Estas son algunas de las razones que llevaron a la creacion en 1990 de la escuela de musica de
Puerres mediante acuerdo No. 013 emanado por el honorable concejo municipal, gracias
también, al entusiasmo de los miembros de la corporacion musical “20 de septiembre” con el fin

de conservar y fortalecer la practica musical y la cultura del municipio (Morillo, 2018).

En un principio y por la falta de recursos econémicos, los primeros alumnos recibieron sus
clases practicas con los instrumentos de la banda que mas tarde pasaron a ser parte de la escuela
de musica “Floresmilo Flores” y poco a poco, gracias a gestiones realizadas por algunos de sus
integrantes y de los alcaldes, se ha logrado conseguir diferentes y nuevos instrumentos. Por otra
parte, el nombre se debe en honor al maestro, parroco y compositor puerrefio, Floresmilo Flores,
quien fue un hombre reconocido por su genialidad musical y el cual compuso obras como
“Cisnes del Lago”, “A orillas del Guaitara”, “Muerte tranquila” entre otras, que traspasaron las

fronteras.

Estas dos instituciones musicales, tanto la Banda 20 de Septiembre y la Escuela Musical
Floresmilo Flores, desde su creacién hasta esta época, han sido los pilares fundamentales para el
nacimiento de nuevos musicos que desarrollan su practica en la interpretacion, la direccién, la

pedagogia, los arreglos y composicion, etc. dejando el nombre de Puerres en alto.

Por lo tanto, la Banda 20 de Septiembre y la Escuela Florersmilo Flores han sido las
forjadoras de primeras bases de la vida musical del compositor Ferney Lucero, quien en la
actualidad, es considerado como uno de los mas importantes musicos compositores a nivel
departamental y nacional, por la creacion de numerosas obras para diferentes instrumentos y
formatos como bandas sinfonicas. José Calvachi menciona al respecto “si no hubiera existido la
Banda 20 de Septiembre y la Escuela de musica, mis sobrinos no fueran lo que hoy en dia han
logrado ser, ya que fue aqui donde recibio6 los conocimientos musicales que le servirian mas

adelante”
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Infancia y formacion musical del compositor colombiano Ferney Lucero.

Ferney Osvaldo Lucero Calvachi, nacié y permanecio hasta los 16 afios de edad en el
municipio de Puerres-Narifio. Mas adelante se traslada a la ciudad de Cali en el departamento del
Valle del Cauca, aqui vivi6 gran parte de su adolescencia y es en esta ciudad donde desarrollo la
mayoria de sus habilidades como compositor gracias a que logro6 ingresar a dos de las
instituciones mas importantes de esta region, la Universidad del Valle y el Conservatorio
Antonio Maria Valencia. Gracias a los estudios realizados en estas dos instituciones encuentra
trabajo en la Universidad del Cauca el cual desempefia hasta estos dias (Universidad del Cauca

Facultad de Artes Departamento de Musica, 2007).

Durante su permanencia en Cali, Lucero, fue adquiriendo gran auge como mdasico creador, lo
cual permiti6 que el autor de esta investigacién tuviera varios documentos como, libros
bibliogréficos, programas de concierto, biografias en internet entre otros, los cuales,
contribuyeron a la ampliacién de la biografia del compositor. Pero ademas, el principal medio
que le da a este capitulo una mayor certeza y precision sobre los hechos que marcaron la vida
musical de Lucero, se fundamentd en el trabajo de campo, donde se realizaron varias entrevistas

al compositor y algunos de sus familiares mas cercanos.

El compositor Ferney Osvaldo Lucero Calvachi, nacié el 6 de abril de 1978 en una poblacion
al sur de Colombia en el municipio de Puerres. Su papa Emanuel Lucero Guerrero, nacido el 5
de febrero de 1947, fue quien encamino a Ferney en la masica. Ademas, Emanuel, también hizo
parte de la Banda 20 de Septiembre, ingresando a los 15 afios de edad e interpretando dos
instrumentos de viento como el trombdn de pistones y el bombardino (Baritono), dejando ver su
enorme versatilidad, al igual que su talento en la musica, trasmitiendo estas dos virtudes a su
hijo.

Por otra parte, Yolanda Calvachi Lopez mama de Ferney Lucero, quien se dedico a la labor de
la docencia durante 37 afios; también contribuyo en el desarrollo musical de sus hijos como
Johnny Lucero, que hoy por hoy es considerado como uno de los mejores trompetistas de
Colombia, por pertenecer a la Sinfonica Nacional de Colombia, el Licenciado en Mdsica Ivan
Lucero y el compositor Ferney Lucero. Yolanda menciona que su ingente relacién con la musica,

la obtuvo gracias a su papa Eliseo Calvachi de quien hablaremos més adelante.
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Mas adelante, cuando el compositor Ferney Lucero tenia dos afios de edad, sus padres, por no
contar con la solvencia econdémica para construir una casa, vivieron en varios lugares. Por esta
razon, primeramente se ubicaron en la casa de sus abuelos maternos, Eliseo Calvachi y Rosa
L6pez. Ademas, como sefiala José Calvachi, en aquella época existia una tradicion cultural, la
cual consistia en que si alguno de los hijos pertenecientes a cualquier familia contraia
matrimonio, ese individuo primeramente tenia que vivir en el hogar de alguna de las dos

familias.

Por otra parte, Emanuel ya ubicado con su familia en el hogar de sus suegros; estimulo a sus
tres hijos desde muy temprana a edad a que incursionaran en el camino musical. Para ello, busco
la ayuda de su yerno José Calvachi, quien, segln Bastidas, (2014) a lo largo de su vida ha sido
uno de los cultivadores de la tradicién musical andina y de nuevas tendencias, resultado de la

influencia de todo el territorio nacional.

Gracias a la pedagogia que desarrollo con sus experiencias, y por las bases adquiridas en la
academia, José Calvachi comienza su labor como docente en su hogar, ensefiando en primera
instancia los principales conceptos y teorias musicales como el solfeo, practica instrumental
entre otras materias, a sus sobrinos. Para llevar a cabo su cometido, decide crear algunos
espacios aptos para la ensefianza, realizando asi, la adecuacion del sal6n de clases en el patio de
su casa. De igual manera, en el hogar se encontraban varios instrumentos musicales de viento y
percusion como trompetas, trombones de pistones, redoblantes, etc. ademas, existian varios
métodos enfocados en la practica instrumental de violin, trompeta, trombon; que fueron

adquiridos durante muchos afios por Eliseo Calvachi.

Segtin José Calvachi “estos materiales conjuntamente con los conocimientos musicales que
habia adquirido a lo largo de su vida, llevaron a que se creara la primera escuela familiar musical
donde su amor por sus sobrinos lo llevo a la basqueda de varios modelos de ensefianza para que
sus clases fueran mas didacticas, con el fin de despertar en sus sobrinos, el interés y el gusto por

la musica y que aprendieran con mayor facilidad la teoria musical.”

Pero se le otorga, a Eliseo Calvachi abuelo del compositor, la creacion y gestacion del entorno
musical en el que vivia su familia para esa época, gracias a su amplio recorrido en la mdsica y su
enorme proliferacion en ella, que duro mas de tres cuartos de siglo. Sus logros fueron adquiridos

desde que ingreso a los 11 afios de edad a la Banda 20 de Septiembre, y su paso por la capital de
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Narifio en 1952 hasta 1957, donde adquirié diversos conocimientos en nuevas ramas de la
musica, tomando clases de solfeo, armonia y trompeta, con profesores que visitaban la ciudad de
Pasto como Roberto Lambrafio quien venia desde Cartagena, Filipa Pierrere, Omar Rengifo que
era caucano y en esa época dictaba clases de trompeta y composicion, asi como Angel Andrade,
director de la Banda de Tulcan en 1963 (Bastidas Espafia, 2014). Asimismo, Eliseo Calvachi se
convirtié en un reconocido trompetista de la region y empez6 a dictar clases de este instrumento
en la banda de su pueblo natal, de igual forma, ejercia esta misma labor en su hogar, lugar en el

que se encontraba el compositor Ferney Lucero.

El compositor Ferney Lucero luego de estar guiado por su tio, a muy temprana edad ingresa a
la Banda 20 de Septiembre del municipio de Puerres. En esta institucion musical, comenzé
interpretando algunos instrumentos de percusién como los platillos, bombo, redoblante y toda la
percusion menor. La practica musical en la Banda 20 de Septiembre la realizaba junto a su
hermano Johnny, quien en aquel tiempo también tocaba instrumentos de percusion; y su papa

Emanuel, como se observa en la figura 5.

Figura 5. Banda 20 de Septiembre. Fuente: archivos familiares de Ferney Lucero
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Las salidas a otras regiones dentro y fuera del departamento de Narifio por parte de la Banda
20 de Septiembre, y la participacion en diferentes concursos y encuentros realizados en otras
regiones, genero que varios de sus integrantes pudieran obtener nimeros premios, destacandose
como los mejores instrumentistas a nivel regional y nacional. Uno de los nimeros ejemplos fue

el compositor Ferney Lucero.

Ademas, como alude Ferney Lucero en las entrevistas, uno de sus mejores momentos vividos
en esta importante institucion, fue ganar el concurso de bandas musicales en 1983 y que se llevd
acabo en el municipio de Samaniego- Narifio. Tal acontecimiento, no solo se tornd importante
para Lucero, sino que también para la Banda 20 de Septiembre, ya que el premio mayor era el de
representar a todo el departamento de Narifio en el Concurso de Nacional de bandas realizado en
Paipa- Boyaca (Revelo, 1987).

Mas adelante, con la creacidn de la primera banda juvenil en el municipio de Puerres, en 1980
se contratd al maestro Rodrigo Romero oriundo de municipio de Sapuyes, convirtiéndose en el
primer director de este nuevo proceso. La banda juvenil surgié gracias a la motivacion de los
integrantes mas veteranos quienes buscaban el enriquecimiento y fortalecimiento de la cultural
de su pueblo natal. Por tal motivo, fueron ellos quienes buscaron la manera de contratar a éste

nuevo director, guiandose por el perfil y el trabajo realizado afios atras en su pueblo.

Por ello y después de su recorrido y experiencias conseguidas en la banda de mayores, Lucero
pasa a formar parte de esta nueva agrupacion, llamada Banda Juvenil 20 de Septiembre. Como
sefiala el compositor, “Aqui debia aprender y escoger un instrumento de viento, que por falta de
instrumentistas de cafias y por la gran cantidad de integrantes que tocaban instrumentos de metal;
tuve que ejecutar el saxofdn y el clarinete. Con los afios, me cambiaron a los instrumentos de
metal y comencé a tocar el trombon de vara y mas adelante, la trompeta, la cual interpreto hasta
estos dias.” En consecuencia de ello, él alternaba los instrumentos de viento en la banda juvenil y

los de percusidn, en la banda de mayores.

La metodologia para la formacion de los nuevos integrantes de la Banda Juvenil 20 de
Septiembre consistia en la misma que se habia empleado ya desde varios afios atras, primero
debian aprender a tocar instrumentos de percusion para que con el paso del tiempo a través de la
practica tuvieran estabilidad ritmica ademas de bases sélidas de la lectura musical ritmica.

Después de haber cumplido un determinado ciclo podian pasar a tocar instrumentos de viento.
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(Lépez J. C., 2018) Sin darse cuenta en esta escuela estaban utilizando algunos métodos de
aprendizaje musical utilizados en Europa como por ejemplo el de método Dalcroze, Método Orff

entre otros los cuales han basado su sistema de educacion musical teniendo como base el ritmo.

Por otra parte, el compositor Ferney Lucero en la nifiez, realizo la educacién formal en la
Concentracion Escolar Piloto del municipio de Puerres, permaneciendo durante un periodo de
cinco a seis afios aproximadamente. En la escuela, ademas de recibir sus clases habituales como
matematicas, lenguaje, sociales entre otras; también recibid clases informales de mdsica, en
parte, por pertenecer a la banda de guerra de la esta institucion. La mayoria de instrumentos que

tocaba Lucero, eran los de percusién y en sus Gltimos afios de instancia, ejecuto la corneta.

Mas adelante, en su adolescencia, Ferney Lucero ingresé junto a sus hermanos a la orquesta
Ilamada grupo Melao de la ciudad de Ipiales por influencia de su tio José Calvachi, ya que fue
integrante de dicha agrupacion. Su hermano mayor, Johnny Lucero ejecutaba la primera
trompeta, Ferney Lucero la segunda trompeta y su hermano menor, Ivan Dario Lucero el
trombon. Ademas, se interpretaba musica popular en ritmo de salsa, merengue, tropical, cumbia

etc.

Pero cabe destacar, que la institucion que mas aporto en la vida musical de Ferney y sus
hermanos fue la Banda 20 de Septiembre, ya que alcanzaron numeroso premios que se
convirtieron en un amplio reconocimiento para sus integrantes y la Banda en todo el
departamento de Narifio. Entre los logros importantes se destacan, los concursos de Samaniego
Narifio en los afios 1986, 1989, 1993, y en este municipio en varias ocasiones fue invitado de
honor; el concurso de San Pedro Valle donde ocup0 el tercer puesto en el afio 1988, y el primero
en 1998; el concurso de bandas sinfénicas de Paipa Boyacé el mas importante del pais ocupando

el tercer puesto 1989, y en 1999 ocupo el primer puesto (Salcedo, 2018).

Con tan solo 16 afios de edad (1994) el compositor Ferney Lucero, viaja a la ciudad de Cali
donde se radica para dar inicio a sus estudios de pregrado en la Universidad del Valle y mas
adelante en el Conservatorio Antonio Maria Valencia. Al inicio de su estancia en esta ciudad,
consigue acceder a los cupos que ofrecia la Universidad del Valle, llamados estudiantes
especiales, que eran una preparacion previa para el posterior ingreso a la carrera de Licenciatura

en Musica. En estos cursos recibio clases de entrenamiento auditivo, solfeo, piano y otras



34

materias. También Lucero, consiguié relacionarse con muchos de los maestros que le ayudaron a

fortalecer sus conocimientos sobre la musica.

Habiendo ingresado a la carrera en la Universidad del Valle, Lucero menciona que entre sus
profesores, el pianista y compositor Luis Carlos Figueroa fue quien encamino en el amplio
recorrido de la composicién, debido a que en las clases de piano, ademas de ensefiarle a
interpretar este instrumento, también le daba clases de historia, contexto historico de las obras,
contrapunto, armonia etc. Por otra parte, en cuanto al entrenamiento y desarrollo auditivo los
profesores que lo guiaron fueron primeramente Juan Carlos Sinisterra y méas adelante el profesor
Diego Tobar, quienes le ensefiaron a organizar los conocimientos musicales que habia aprendido
en su pueblo natal, aprendiendo a diferenciar, conocer, reconocer, todos los elementos de la
musica por medio de estas materias, que gracias a sus virtudes auditivas, le facilitaron la practica

y el estudio, destacAndose como uno de los mejores estudiantes.

Como alude Lucero, en los primeros semestres no tenian profesores contratados en la catedra
de trompeta, por lo que se le dificulto el estudio de este instrumento. Mas adelante, llegé a la
ciudad de Cali un trompetista de los Estados Unidos, Edwin Betancur, quien se convirtio en
profesor de la universidad. Betancur, en su estancia en Norte Ameérica tocaba géneros de musica
popular como jazz, latin jazz, salsa y otros; ensefiandoles a sus alumnos lo aprendido en este
pais. De igual manera, este profesor se desempefiaba como docente en las areas de arreglos y
armonia, lo que acerco en mayor medida al compositor Ferney Lucero en estas dos ramas que
estaban basadas en algunos géneros que del jazz y latin jazz. Por otro lado, también tuvo otros
profesores que ayudaron a la formacién como instrumentista del compositor Ferney Lucero,
como Pierre Malempre, el cubano Angel Hernandez, quien como relata Lucero, fue el que le

ensefd el estudio de la trompeta clasica, Kostantyn Barichev entre otros.
Ademas, como alude Bastidas (2014)

Como formacion complementaria ha realizado talleres y clases magistrales con los
trompetistas Eric Aubier, James Akcley, Juan Avedafio, Gustavo Fontana y Jairo Hernandez,
director del ensamble de Venezuela. También ha participado en concursos organizados por
Yamaha Musical, en ensambles y direccion de banda. p.282
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También, los profesores Ritho Burbano y Carlos Montoya fueron los que impulsaron la
practica musical conjunta de Lucero, permitiéndole que conforme y participe en algunos grupos
de la Universidad del Valle como la Banda Sinfonica, la Big Band, que estaban integrados por
estudiantes y profesores. De la misma manera, como menciona el compositor Ferney Lucero el
profesor cubano Félix Dario Morgan, dirigio en esta época el ensamble de instrumentos de
bronces, en el cual, la exigencia en cuanto al acople, afinacién, color, etc. era mayor con
referencia a los otros ensambles. Por esta causa, los estudiantes desarrollaban diferentes
habilidades en la préctica en grupo como tocar con mayor conciencia, tener un color homogéneo

en el instrumento, escuchar a los demas integrantes etc.

Por otro lado, el profesor Morgan, estaba encaminado en el campo de los arreglos para
cualquier tipo de musica y formato instrumental, por lo que se convirtid, en la vida de Ferney
Lucero, en uno de los principales maestros que motivaron y lo acercaron en los arreglos.
Asimismo, las ensefianzas del profesor Morgan ayudaron a que Lucero se encamine en la
composicion musical de obras que por sus raices, se enmarcaron dentro de la musica popular

colombiana y para los formatos de banda sinfdnica.

En los afios de vida académica profesional de Ferney Lucero, se destacé como el mejor
instrumentista en el Concurso de Bandas en Samaniego con la Banda 20 de Septiembre en el
2000. Ademas, paso a formar parte de la larga y amplia lista de directores de la Banda de su

pueblo natal.

En el 2010, Lucero obtuvo su titulo como Especialista en Educacion Musical de la
Universidad del Valle. Por otra parte, otras agrupaciones de las que formo parte en este tiempo,
fueron la orquesta y banda del Conservatorio Antonio Maria Valencia, Cali Brass, Banda
Sinfonica de la Fuerza Aérea y Orquesta Filarmdnica del Valle, una de las méas importantes
instituciones musicales en el departamento del Valle del Cauca. Para afios posteriores, también
fue integrante de la banda y orquesta de la Universidad del Cauca, gracias a su trabajo como
profesor en esta entidad universitaria. Asi mismo, Ferney Lucero también se destacé como
solista, ya que realizaba recitales en los principales auditorios del sur occidente colombiano

como Proartes Cali, Sala Beethoven de Bellas Artes, entre otros.
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Por su formacidn y experiencia en la actualidad forma parte de la planta docente de la
Universidad de Cauca, donde ejerce sus labores en campos como armonia, contrapunto y

trompeta, al mismo tiempo que dirige diversas agrupaciones de camara.

Sus Obras.

A pesar de su corta edad, Lucero Calvachi ya ha realizado un trabajo significativo que permite
pensar que se convertird, en el mediano plazo, en uno de los compositores méas destacados en
el ambito de la mdsica colombiana. Una de las areas en las que ha incursionado con mayor
solvencia es el repertorio bandistico motivado por el estrecho contacto con agrupaciones de

esta naturaleza en diferentes departamentos del pais (Bastidas Espafia, 2014, p. 282).

En la anterior referencia se observa que el compositor Ferney Lucero con el pasar del tiempo
se ha destacado como unos de los mejores y mas importantes compositores de la region, fruto de
su trabajo y esfuerzo encontramos obras para banda como Fantasia Joropo, Emmanuel una obra
dedicada a su padre, Suefios, Canto al Pacifico, pieza que gand en el 2007 el premio a la mejor
composicion en el Concurso de Bandas de San Pedro, Valle del Cauca; Fantasia Pepe obra que

es una recopilacion de temas musicales de su tio José Calvachi, Suite Narifiense, entre otras.

Una de sus principales composiciones ha sido el Concierto colombiano para trombdn y banda,
obra que segun el compositor Ferney Lucero surgié gracias a unas clases de armonia recibidas
por parte del maestro Jaime Henao, quien le ensefié a manejar nuevos colores como las séptimas,
onceavas, treceavas, etc. Ademas, la composicion fue escogida por el Ministerio de Cultura para
ser grabada en el CD Musica para la Convivencia en 2007. Por otro lado, también creo el

Concierto para trompeta solista y banda.

Por el acercamiento con los instrumentos de percusion desde su nifiez, Lucero infiere que
influyé en gran medida en la mayoria de sus composiciones, ya que gran partes de las obras son

para formatos de percusion e instrumento solista de viento.

Algunas de sus composiciones son: Paisajes, obra que tiene elementos caracteristicos de la
musica contemporanea, con un dialogo mutuo con instrumentos de percusién como la marimba,
multipercusion y la trompeta solista, creando unas atmosferas obscuras y descriptivas. Ademas,

esta obra fue seleccionada como finalista en el concurso de masica contemporanea, Salon de
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Artistas 2010; otra de sus obras es Chiminigagua que tiene elementos contemporaneos como se

mencionara mas adelante.

En el campo de la masica de camara, también ha desarrollado un importante nimero de obras.
La caracteristica principal de su trabajo cameristico es la presencia de trompeta; su instrumento
principal. En este campo se destacan las siguientes obras: Balada, para trompeta y piano; La
Pasion de Cristo, para pequefia orquesta, (ganadora del concurso de Semana Santa realizado en la
ciudad de Popayan en el 2011); Yolanda, para trompeta y piano; Chiminigagua una composicion
para Saxofdn solista he instrumentos de percusion y otra larga lista de obras que crecen con el

pasar del tiempo (Bastidas Esparia, 2014).

Contexto histérico de las obras para saxofon Chiminigagua y Tréafico Sax

Chiminigagua.

Segun la informacion obtenida mediante las entrevistas realizadas al compositor Ferney
Lucero en el trabajo de campo; el autor deja en evidencia que la obra musical Chiminigagua esta
basada en uno de los varios mitos y leyendas de los pueblos indigenas Muiscas que hablan sobre
la creacion. Por esta razon, en esta parte de este trabajo se desarrolla la reconstruccién de esta
leyenda ahondando en la explicacidn del origen, existencia y desarrollo de estos pueblos

indigenas.

Dicho lo anterior, para entender mejor esta leyenda se tienen que comenzar por hablar de
Bague, quien segun la mitologia Muisca es la Gran Madre Creadora de todo el Universo, se dice
que dentro del pensamiento e imaginacion de esta diosa se encontraba todo lo que existe hoy en
dia, mas adelante los transformo e hizo realidad creando todo el cosmos, pero para conseguir
dicho fin, la diosa Bague en un principio decidié dar origen a los dioses que le ayudarian a la
construccion de su obra méas destacada y dentro de estos dioses se encuentra Chiminigagua
(Villamizar, 2018).

La mision del dios Chiminigagua era iluminar todo el universo tal como lo menciona
Rodriguez (2018), asi mismo afiade, gracias a los relatos recolectados por los cronistas que
vinieron con la llegada de los conquistadores a América, cuentan que los pueblos indigenas que
habitaron el Nuevo Reino de Nueva Granada creian que antes de que existiera todo en el cosmos,

el universo se encontraba en oscuridad absoluta ya que la Gnica luz que existia estaba encerrada
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dentro de algo demasiado grande, llamado Chiminigagua, y quien posteriormente la dejé salir del

interior, para poder cumplir a cabalidad con el objetivo que le habia planteado la diosa Bague.

Por otra parte, existe una contrariedad entre la importancia de estos dos dioses (Chiminigagua
y Bague) ya que segun Posse (1993) dentro del pantedn de los dioses que tienen los pueblos
indigenas Muiscas que se jerarquiza de mayor a menor rango; Chiminigagua se encuentra

ubicado en el primer lugar.

Gracias al poder y supremacia que tenia el dios Chiminigagua, le dio vida a dos aves negras
para que le ayudaran a iluminar todo lo que existia en el orbe que, segin narraciones de algunos
pobladores de la region de Cundinamarca, lugar donde se asentaron los indigenas Muiscas;
relatan que estas dos aves negras arrojaban de sus picos un aliento que esparcia una gran luz
resplandeciente iluminando todo el mundo. Por otra parte, Chiminigagua también dio origen a
los planetas que se encuentran en el ahora conocido sistema solar y por ende a nuestro planeta
tierra (Alcaldia Mayor de Bogota, 2018).

El dios Chiminigagua después de haber forjado la invencion de todo el mundo, descendi6 a la
tierra en forma de serpiente para posteriormente dar vida a los primeros pobladores que serian
los padres de la humanidad. Del interior de las aguas de la laguna de Iguaque ubicada en lo que
hoy se conoce como departamento de Boyacad; salié una mujer llamada Bachué y un joven
acompafiante que tenian las caracteristicas de tener un color de piel canela, la mujer tenia el

cabello largo, y los dos se encontraban totalmente desnudos.

Como menciona Posse (1993) esta mujer llevaba de la mano a su pequefio acompariante quien
se dice que tenia una edad aproximada de tres afios y que no consta que Bachué fuera la mama
de este nifio. Estos dos primeros pobladores aprendieron a vivir en esta region y con el paso del
tiempo lograron buscar refugio, aprendieron a trabajar las piedras utilizandolas como
herramientas para la caza, manipularon el fuego, ademas de recolectar y sembrar frutos dando

origen a la agricultura.

Posteriormente, como relata Rodriguez (2011 pag. 136) “de esta pareja surgieron rapidamente
los humanos, pues de cada parto nacian cuatro a seis hijos” dando origen a los pueblos Muiscas y

los cuales aprendieron todas las habilidades que habian adquirido sus progenitores a traves del



39

tiempo y su experiencia. Una vez los padres de los indigenas Muiscas ensefiaron todos sus

conocimientos, se marcharon para seguir propagando su descendencia por otras regiones.

Los pueblos indigenas que habitaban estas regiones, se encontraban en paz y armonia que
perdurd por un buen tiempo gracias a la educacion recibida por parte de sus primeros padres;
hasta que un dia de la mano de Chia, el dios de lo malo hicieron que estas tierras se sumergieran
en la oscuridad y en las tinieblas, debido a esto, existié una época que fue liderada por
Goranchacha uno de los primeros grande jefes Osaques de las tribus Muiscas, quien esclavizo a
los habitantes indigenas de los pueblos Muiscas, ademas instauré la practica de la magia negra,
Ilevando a la perdicién a la gente y pervirtiéndolos por completo y este jefe gobern6 hasta el dia
en que divisé una gran tormenta que se avecinaba e hicieron que abandonara a todos sus subditos
(Cabal & Poggio, 2017).

Esta tormenta fue desatada por Chibchacum quien como menciona Posse (1993) era el dios de
la tierra, de la clase popular y labradora; el cual se indignd al ver toda la corrupcién que se habia
generado entre los habitantes de estas regiones y quien enfurecido decidio castigarlos con un
diluvio cubriendo el cielo con enormes nubes negras y espesas que acarrearon lluvias
torrenciales y continuas haciendo que se desborden los rios, quebradas y todas las fuentes de
agua; lo cual produjo la inundacion de toda la sabana de Bogota. Este hecho se asemeja al

relatado contado en la Biblia Cat6lica.

Los indigenas Muiscas al verse en tan lamentable tragedia empezaron a ofrecer disculpas por
todas sus malas obras y le pidieron con suplicas a Bochica, el dios benefactor de los Muiscas
para que intercediera por ellos, €él, al escuchar sus suplicas, se apiad6 del hombre e hizo que el
agua se esfumara creando el salto del Tequendama en la regién de Cundinamarca para liberar a

la gente de las aguas (Cabal y Poggio, 2017).

Bochica se enternecio ante tan inmensa tragedia. Enjugé las nubes y dio méas

ardores al sol, y desato los vientos sobre la superficie de las aguas.

“Una tarde, se mostr6 a los hombres en lo alto de un arco iris por los lados del pueblo de
Soachay, de pronto, arrojé sobre un monte rocoso su cetro de oro purisimo; chispe6 en los aires,
herido por el sol, y al golpear las rocas, cual vara taumaturga de Moises, partio y las abri6 en

ellas un profundo tajo, por el que se precipitaron las aguas que inundaban la llanura.”
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Para que el beneficio a los labradores fuera completo, no secd Bochica los grandes rios, que
de tanta utilidad podrian serles en los tiempos secos, y por afiadidura, el Iégamo, abandonado
por las aguas en su retirada, fertilizé en tal manera los barbechos, que por muchos afios se vio

la llanura de Bogota lozanear como campos de Paraiso (Posse, 1993, p. 22).

Este dios benefactor de los Muiscas camind entre la gente y a su paso Bochica trajo un nuevo
orden, y ensefid a estos pueblos a cultivar los campos a través de la agricultura, la metalurgia, el
arte de tejer y segun relatos de los cronistas regal6 la semilla del maiz que trajo consigo una
nueva era. Mas adelante confrontd a Chia por haber sembrado el mal y la desterré condenandola

a iluminar las noches por toda la eternidad (Cabal y Poggio, 2017).

Gracias a sus ensefianzas en estas tribus, Bochica hizo florecer la civilizacion Muisca y por el
la ayuda que les brindo este dios, la poblacion indigena le rindié culto haciendo sacrificios entre
otros reconocimientos en agradecimiento de devolverles la paz y tranquilidad a sus tierras
(Rodriguez, 2011).

Tréfico Sax

La obra Tréafico Sax, fue un encargo realizado por la catedra de saxofén de la Universidad del
Cauca, para ser interpretada en el XII Encuentro Internacional de Saxofones México 2013. En
este evento, ademas de premiar a los saxofonistas intérpretes, se llevd acabo un concurso que
premiaba la mejor composicion inédita, la cual debia de ser interpretada por el representante de

los distintos lugares de Latinoamérica.

Por otro lado, este concurso solicitaba a los diferentes compositores que afiadieran en sus
piezas el estilo contemporaneo, utilizando las técnicas extendidas del saxofén y todos los

elementos sonoros que ofrece este instrumento en esta época.

Segun el X1l Encuentro Internacional de Saxofones México 2013, la obra musical Trafico Sax
del compositor Ferney Lucero, fue la ganadora del premio a la mejor composicion inédita
interpretada por Juan David Romero, quien en ese entonces era estudiante de pregrado de la

Universidad del Cauca.

Como menciona el compositor Ferney Lucero, la composicion relata de forma descriptiva
diferentes emociones, estados de &nimo, que se presentan al estar en un “Trafico vehicular” que,

segun él, es una realidad de las principales ciudades de Colombia que tienen un alto indice de
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movilidad. Razo6n por la cual, quiso plasmar todas estas emociones en su composicion con ayuda
de las diversas sonoridades y toda la gama de posibilidades que nos ofrece el saxofon Ilamadas
técnicas extendidas como el slap abierto y cerrado, frulato, glissandos ambos realizados con
viocing, registro sobreagudo o altissimo, y otros elementos que le dan un discurso

contemporaneo a la pieza musical.

El compositor Ferney Lucero sefiala, “en anteriores dias antes de concebir esta pieza; tuve
demasiados episodios de stress en trancones vehiculares desarrollados en el sur de la ciudad de
Cali, lugar donde resido actualmente. Y por lo cual, creo que este fue el motivo principal que me
Ilevaron a componer la obra Trafico Sax, y siendo estas diversas emociones, la fuente de

inspiracion.”
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Técnicas extendidas empleadas en Trafico Sax y Chiminigagua

Contexto histérico de saxofdn, su creador, el instrumento y sus gentes

Para desarrollar con mas eficacia el analisis de las obras para saxofon “Tréafico Sax™y
“Chiminigagua” del compositor narifiense Ferney Lucero; se hace necesario hablar, aunque de
manera somera sobre la historia del saxofén y de igual forma, contextualizar la vida de su
inventor. Por esta razon, es importante adentrarse brevemente en dos hechos que surgieron en el
siglo XIX, los cuales se gestaron a lo largo de casi toda la vida del creador del saxofon, ademas,
fueron de alguna u otra forma el impulso que ayudaria a la creacion y posterior evolucion de este

instrumento.

Por otra parte, también conoceremos los primeros instrumentistas que lograron popularizar
este instrumento a lo largo de todo el mundo, dandole una gran acogida en varios estilos

musicales tanto cl&sicos como populares.

El primer acontecimiento que vivio el creador del saxofdn, fue el Romanticismo un
movimiento cultural que revoluciono a toda Europa y que surgi6 a finales del siglo XVIII. Este
movimiento se opone y es una reaccion revolucionaria frente al pensamiento de la llustracion y

el Clasicismo, privilegiando los sentimientos y las emociones sobre la razon.

Su caracteristica principal es la ruptura a todo el conjunto de reglas que se habia impuesto
anteriormente y su busqueda constante fue la libertad de individuo, en cuanto a la libertad moral,
libertad politica y la libertad artistica que rechazaba las reglas neoclésicas que limitaban la
creacion de los artistas. Otras de sus caracteristicas importantes son: La exaltacion del yo, el

nacionalismo, la democracia, y el valor que se le dio a la naturaleza.

Por otra parte, la musica se convertiria en esta época en el arte mas valorado ya que fue el
mejor medio para expresar los sentimientos como la angustia, la soledad, el deseo etc. pudiendo
llegar a regiones del alma humana que no lograban llegar ni las palabras, ni las imagenes. Razon
por la cual, el compositor romantico se convierte en un artista libre e independiente, logrando
dejar atras la composicion por encargo y liberandose de todas sus ataduras, abandonando la
rigidez de las formas musicales que se habian desarrollado en periodos atras como el Barroco y
el Clasicismo (Salvador, 2017).
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Algunos de los personajes mas destacados en las artes que vivieron en este periodo y que
dejaron impregnado su nombre en la historia de este periodo fueron: en la mdsica personajes
como Ludwig van Beethoven, Richard Wagner entre otros; en la literatura se destacaron Johann
Wolfgang von Goethe, Victor Hugo y Lord Byron y en la pintura como Eugéne Delacroix y
Joseph Mallord William Turner. Los cuales se les atribuye y son considerados entre los
impulsores y los maximos exponentes del romanticismo, cuya influencia alcanzé a otras

corrientes a lo largo del siglo XX.

El segundo acontecimiento que cambid la forma de vida de la poblacion europea y que mas
adelante se extenderia por todo el mundo, fue la Revolucién Industrial. El cual es un proceso que
se inicio en el siglo XVIII en Inglaterra, cambiando la forma de vida que se habia manejado
desde la época del neolitico que estaba basada en la agricultura, la ganaderia y la produccién
artesanal; ya que se sustituyd la fuerza humana y animal por la fuerza mecénica con la aplicacion
de una serie de innovaciones técnicas y creando maquinarias nuevas, convirtiéndose en procesos

mas industrializados.

Una de las maquinarias mas importantes que se crearon en esta época se llamoé “La maquina a
vapor” que se utilizaba en varios campos de la vida cotidiana como el sidertrgico, la mineria, el
trasporte, entre otros. Por lo cual, se le atribuye a esta maquina el enormemente desarrollo
empresarial, ya que esta hizo que surgieran mejores y nuevas maquinarias con modernos
mecanismos; igualmente, esta maquina seria de alguna manera una gran ayuda para el inventor

del saxofdn en cuanto a su construccion y el posterior desarrollo.

Gracias a estos sucesos que se dieron en la Revolucién Industrial, la gente que vivié en esta
época en Europa, sufrié un acelerado proceso de urbanizacion que alteré profundamente las
estructuras econémicas, sociales, asi como también, hubo una transformacién en su mentalidad.
Por esta razén, como menciona Morell (2016) el fendmeno de industrializacion que se dio en
esta parte del mundo, hizo que el desarrollo y la construccidn de nuevos instrumentos musicales
y el mejoramiento de otros, obtenga gran auge, debido también a la gran cantidad de personas
dedicadas a la labor de Lutieres, e incluso se dice que en este tiempo, existian mayor nimero de

personas dedicadas a este oficio, que en la actualidad.

Ademas, otro de los hecho que ayudaron al surgimiento y al perfeccionamiento de las nuevas

fabricas dedicadas a la invencion de instrumentos y el refinamiento de los ya existentes; fue por
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el rapido crecimiento de la poblacion que se dio por las mejoras en el campo de la medicina, ya
que se descubrieron nuevas y excelentes técnicas. Como indica Hurtado (2018) “Los grandes
elementos que revolucionan la medicina y la cirugia del siglo X1X son: la anestesia antisepsia,
asepsia y la hemostasia reglada por pinzas quirtrgicas” que mas adelante, los elementos se

ampliaron y ayudaron a toda la poblacion de esta época.

Por tal motivo, surgieron una enorme cantidad de creadores e inventores de instrumentos

musicales que segun Morell (2016) algunos de los méas destacados y conocidos fueron:
Ledluy (1806) Lyre-organisée.

Dietz & Segond (1814) Clariarpa.
Dupont (1818) Trompette d"armonie.
Halary (1821) Ophicléide.

C. Sax (1826) Trompa omnitonica.
Alexandre (1838) Piano-concertina.
Adolphe Sax (1840) Saxofén.
Pellerin (1843) Mélophone.
Paperland (1846) Claviola.

Letoulot (1848) Violoclave.

Como se puede observar en la lista anterior, se encuentra el inventor del Saxofon Adolphe
Sax y de igual forma, su papa Charles Jhosep Sax quien fue el encargado de encaminar a
Adolphe en el oficio como fabricante de instrumentos. Asi lo refiere Selmer Paris (2014) “Quiso
el destino que, por diferentes circunstancias, su padre Charles Joseph Sax se dedicase a la factura
instrumental, Ilegando a tener un reconocido prestigio. Este hecho marcé que desde su mas tierna

infancia Adolphe creciera, jugara y aprendiera en este ambiente”

Charles Jhosep Sax y su hijo, vivieron en la ciudad de Dinant-Bélgica, lugar donde
desempefiaron su labor como fabricantes de instrumentos, pero Adolphe, dejaria mas adelante su

tierra natal. Por otro lado, esta regidn era considerada como la segunda potencia industrial del
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mundo, después de Inglaterra. Razon por la cual, la economia de Dinant estaba basada en la
explotacion del cobre, metal y que como lo mencionan Chautemps, Kientzy y Londeix (1990)

eran materiales que se utilizaba para la elaboracion de varios instrumentos musicales.

Este fue el contexto en el que se desarrollaria toda la vida del inventor del saxofon “Adolphe
Sax” quien naci6 el 6 de noviembre de 1814. El, como toda la gente que crecid en este periodo se
dejo impregnar del caracter romantico, desarrollando asi, una actividad llena de bdsquedas y
experimentos para conseguir la perfeccidn en su quehacer como fabricante de instrumentos con

la ayuda de nuevas y mejores maquinarias.

Figura 6. Adolphe Sax. Fuente: Malue Haine en su libro
Adolphe Sax. Editorial Universidad de Bruselas

Desde nifio Adolphe Sax, como mencionan Philip Bate y Wally Horwood (2018); adquirio
sus primeros conocimientos sobre la invencion, perfeccion y mejoramiento de instrumentos
musicales en el taller de su padre, razon por la cual y en un corto tiempo, desarrollé una

grandiosa y excepcional habilidad en este campo con ayuda de otros familiares.

A los doce afos de edad aproximadamente, Sax trabajaba en el taller de su padre con las

mismas destrezas de un adulto con esta labor, desarrollaba su formacién en la practica musical
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recibiendo clases de clarinete, solfeo, canto, armonia y la flauta con prestigiosos profesores de la
Real Escuela de musica de Bruselas. En cuanto al clarinete, Sax logré recibir clases con Valentin
Bender, el prestigioso director del Regimiento de Guias en Bruselas, quien ayudo a que se
convierta en un gran virtuoso de este instrumento, lo cual produjo que muchos compositores le
hicieran dedicatorias de obras como la que le hizo el famoso compositor Kufner (Martinez,
2018).

Mas adelante, Adolphe Sax por el acercamiento y familiarizacion con el clarinete; le permitid
observar que este instrumento tenia varias imperfecciones como por ejemplo, la desigualdad del
timbre de algunas notas en sus diferentes registros, asi como también, la dificultad de realizar
ciertos pasajes; por lo cual, él perfecciond estas fallas presentando asi en junio de 1838, un nuevo
sistema para el clarinete bajo que ofrecia una mayor precision para su ejecucion, consiguiendo
de esta manera una patente de diez afios el 1 de julio de este mismo afio. Y de esta manera es
como el joven Adolphe Sax se da a conocer en el campo de la fabricacion de instrumentos

musicales (Haine, 1980).

Razon por la cual, algunos saxofonistas que han investigado sobre la creacion del saxofon, le

atribuyen a este acontecimiento la invencién de este instrumento.

Haine (1980) se refiere al respecto: Al tratar de perfeccionar el clarinete bajo, Sax se imagin6
la construccion de un instrumento completamente nuevo, pero hay que destacar su enorme
parecido del clarinete bajo (equipado con su reflector de sonido) y patentado en Bruselas en

1838; tiene un gran parecido al saxofén.

“Precisamente el perfeccionamiento en el clarinete bajo, cuya patente present6 en 1838, fue el
origen del saxofon. Dotandolo de una sonoridad méas potente, construyé partes en cobre y lo
fabricd con un tubo cénico. Otras teorias menos aceptadas sobre el origen del saxofon,
apuntan a un hibrido. Un Ophicleide, instrumento de metal al que Sax adapté una boquilla de
lenglieta simple. Descartamos histdricamente que el saxofon tuviese ningun tipo de
antecedentes. Surge pues un instrumento novedoso al que nuestro genial inventor dio su
nombre afiadiendo a su apellido la acepcién phone, lo que significa literalmente sonido de
Sax” (Selmer Paris, 2014, p.7)
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Pero con respecto al nacimiento del saxofon, se hace necesario distinguir entre la fecha de
creacion, su primera audicion en publico y la primera patente. Segin Haine (1980). La primera
audicion oficial del saxofdn, al parecer se realiz6 en la Exposicion de 1841en Bruselas, seria tal
vez, una presentacion semioficial de este instrumento para no perder los beneficios y evitar una
divulgacién prematura de su invento que no estaba aln patentado. Por otra parte, segun el padre
de Sax; el saxofon ya lo habia creado en 1838 pero es una fecha incierta, ya que en la carta en la
que Charles Joseph donde se menciona esta fecha fue parte de una serie de articulos polémicos
publicados en el musical de Bélgica en 1847.

Es asi como el saxofén aparecié por primera vez a mediados del siglo XIX en Bruselas, de la
mano de Adolphe Sax, aun cuando la fabricacién de instrumentos estaba enfocada en mejorar
aspectos como la afinacion, una mayor facilidad en la emisién de aire, en la simplificacion de las
digitaciones y su extension, etc. cumpliendo asi el suefio, que como lo mencionan Chautemps,
Kientzy y Londeix (1990) era el de tener un instrumento que por el caracter de su voz se acerque
a un instrumento de cuerda, pero con mayor intensidad y fuerza en la proyeccion del sonido, otra
de sus prioridades era que tenga una facil movilidad como los instrumentos de viento-madera, ya
que tendria una idéntica digitacion para ambos registros, lo cual lo diferenciaba con los

instrumentos como el clarinete y la flauta.

Figura 7. Archivo de la categoria: Sax y su herencia. Fuente:
http://normasapa.com/insercion-de-tablas-y-figuras/
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El nuevo instrumento que como se dijo anteriormente se dio a conocer en 1841; se ejecutd por
el mismo Sax y fue un saxofon bajo en Do. Posteriormente, en el afio 1842, Adolphe Sax decide
trasladarse a la ciudad de Paris para buscar mejores oportunidades de trabajo y lograr una mayor
estabilidad laboral. Dada su situacién econémica, en varios archivos se sostiene que dicho viaje
lo realizo a pie, lo que permite entender su falta de dinero. Ya situado en esta ciudad, y con tan
solo 30 francos logra alquilar un pequefio establecimiento que le servia de taller y a la vez de
vivienda en la calle Rue Saint George. A pesar de la envidia, celos y odio de sus colegas, el
inventor del saxofén demostro su superioridad en esta labor. Al siguiente afio ya estaba

desarrollando su labor en la fabricacion de instrumentos (Selmer Paris, 2014).

Mas tarde, gracias a su gran habilidad como lutier, su pequefio taller se convirtid
avivadamente en una enorme fabrica, dedicada a la construccién de instrumentos de metal y de
madera. En primer lugar, gracias al auge que tuvo Sax, conté con 191 hombres que trabajaban en
su empresa en el afio 1848; y en segundo lugar, en sus talleres, se construian el 45% de los
instrumentos que salian de Francia, siendo exportados a toda Europa en un nimero que se
aproxima a los 20.000 (Morell, 2016). Del mismo modo, el incremento de sus nuevas creaciones,
como los saxhorns, saxotrombas y saxofones; se proporciond por la incorporacién y la acogida

por parte de las bandas militares.

Lo mas importante para Adolphe Sax, era dar a conocer sus nuevos instrumentos, entre ellos,
el saxofon y, siendo este, el principal motivo para la construccion de una sala de conciertos en su
taller, que con el tiempo adquirié gran reputacion. Alli se organizaban conciertos y se
congregaban musicos y compositores de varios lugares, que fueron importantes en el siglo XI1X,
como Meyerbeer, Spontini, Kastner, Berlioz y el general Rumingny. En su taller se realiz6 uno
de los conciertos mas importantes en la historia del saxofon, presentando en la sala Hertz, el 3 de
febrero de 1842 la primera obra conocida para saxofon en 1844 “el sexteto Canto Sagrado” de
Héctor Berlioz, un Himno. (Villafruela). Por otra parte, en este primer concierto segun O.

Comettant, tal como se cit6 en Selmer (2014)

“Todos los musicos llevaban ya mucho tiempo en sus puestos y el publico se impacientaba
cuando A. Sax se presentd con el Saxofdn, cada uno después de tocar conjuntamente resaltd
las caracteristicas de su instrumento, el pasaje final de gran importancia habia sido confiado al

saxofon, tenia una nota larga que Sax mantuvo filando el sonido de manera desmesurada,
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inflandola, disminuyéndola y coloreandola con los mas delicados matices. Se habia olvidado
de la digitacion de la nota siguiente y estaba ganando tiempo, recordandola justo antes de

quedarse sin aire. La intervencion terminé con los aplausos del pablico.” (p.7-8)

De esta manera, Adolphe Sax logra llevar su cometido a la realidad por la enorme popularidad
que adquirié en Paris, ya que hubo muchos musicos que se interesaron en dar a conocer sus
nuevos e innovadores instrumentos, llevandolos a diferentes paises de Europa. A la par con este
acontecimiento, también hubieron varios compositores que comenzaron a incluir el saxofén en la
orquestal, uno de los mas destacados fue George Kastner, quien utilizo el saxofon bajo en do el 1
de diciembre 1844 en una 6pera biblica en dos actos llamada “Le Dernier Roi de Juda”

(Villafruela).

En 1845, gracias al interés de Adolphe Sax por difundir su creacion mas preciada, presentd
una nueva formacion instrumental en las Bandas del Ejército Francés, en la cual se incluia el
saxofdn, junto con otros instrumentos que apenas se estaban dando a conocer. Por otra parte, esta
implementacion trajo consigo que gran cantidad de fabricantes de instrumentos ubicados en
Francia, se opusiera rotundamente a la nueva propuesta realizada por Sax, defendiendo la
tradicion, que estaba ya establecida hace mucho tiempo atrés (Selmer, 2014). Cabe resaltar, que
la oposicidn estaba encabezaba por el director del gimnasio militar Michael Caraffa, quien como

observaremos mas adelante serd uno de los enemigos mas grandes del inventor del saxofén.

Pero estos fabricantes, no solamente querian derogar el proyecto presentado por Sax, sino que
también, por la envidia que sentian, pretendian llevar a la quiebra sus fabricas, ya que lo miraban
como intruso en sus negocios por el prestigio y estatus habia alcanzado hasta este momento. A
pesar de todas las adversidades puestas por sus enemigos, finalmente Sax consigue implementar
la nueva formacion en las Bandas del Ejercito Franses en 1845, como lo refiere Morell (2016)
“En resolucion ministerial del 19 de agosto de ese mismo afio, los saxofones pasan a formar
parte de las bandas militares en Francia. Casi con toda seguridad, este suceso facilitd la difusion

del saxofon y su mantenimiento en el tiempo”

Al siguiente afio, ocurre otro acontecimiento relevante para la historia del saxofén, puesto que
su creador patenta la primera familia de instrumentos de viento llamada “saxofones” la cual, se
separ0 en dos categorias que comprendian siete instrumentos en cada una de las familias. Segun

Martinez (2018) la primera estaba destinada para las "bandas militares" donde se incluyd
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instrumentos en las tonalidades de mib y sib que se alternan desde el mas agudo, el saxofon
sopranino; al instrumento mas grave, el saxofén contrabajo. Y la segunda categoria que fue
destinada a las orquestas sinfénicas, con instrumentos que tenian las mismas caracteristicas, pero

en diferentes tonalidades, do y fa.

Con esta nueva patente, Adolphe Sax coment6 al respecto sobre el saxofén: "Mejor que
cualquier otro instrumento, el saxofén es susceptible de modificar su sonido a fin de poder dar
las cualidades que convengan o de poder conservar una igualdad perfecta en toda su
extension. Lo he fabricado -afiade el inventor- de cobre y en forma de cono parabdlico. El
saxofon tiene por embocadura una boquilla de cafia simple. La digitacion es como la de la
flauta y la del clarinete. Por otra parte, se le pueden aplicar todas las digitaciones posibles™
(Chautemps, Kientzy y Londeix, 1990, p. 10)

Por otra parte, Sax también tenia la enorme vision de que su principal creacion fuera
introducida dentro de la orquesta sinfonica clasica, pero a pesar de todo su entusiasmo,
desafortunadamente sus esfuerzos fueron en vano y la familia de los saxofones que estaba
pensada para este formato, no llegd a aceptarse como él pensaba. Sdnchez (2017) menciona que
la integracion del saxofén como instrumento sinfonico siempre ha sido dificil, ya que la
formacion orquestal estaba ya muy consolidada a mediados del siglo XIX y fue reacia a admitir
nuevos instrumentos. De hecho, las intervenciones del saxofon en la orquesta desde su invencion

hasta bien entrado el siglo XX han sido consideradas como algo puntual, exotico (...)

Contrario a esto, la familia de saxofones que fue creada para las bandas militares tuvo
extraordinaria acogida por parte de estas instituciones, y por la interaccion que existia entre las
bandas y la gente de varios paises de Europa, el instrumento, en estos afios, también consiguio

gran popularidad y el reconocimiento.

“Aunque el instrumento fue ignorado por los académicos en Alemania, las bandas militares
francesas y belgas aprovecharon plenamente las ventajas del instrumento que Sax habia

disefiado expresamente para ellos. La mayoria de las bandas militares francesas y belgas
incorporan al menos un cuarteto de saxofones que comprenden al menos un baritono en mib,
un tenor en sib, un alto en mib y un soprano en sib. Estos cuatro instrumentos han demostrado

ser los mas populares de todas las creaciones de Sax. El resto de creaciones de Sax, como el
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contrabajo en mib y el bajo en sib por lo general son consideradas poco practicos debido a su

gran tamafo y el sopranino en mib insuficientemente poderoso. Las bandas militares

britanicas tienden a incluir como minimo un saxofén alto y otro tenor.” (Martinez, 2018, p. 8)

Los tiempos de tranquilidad y auge que adquirié Sax en esta época, se acaban de repente, ya
que Michael Caraffa uno de sus eternos contrincantes, junto con otros personajes; lograron
suprimir el decreto en el que se implantaban los nuevos instrumentos en las bandas militares,
reorganizando nuevamente la formacion del ejército. Tal acontecimiento se produjo el 21 de
marzo de 1848, el cual se extenderia por un periodo de seis afios. Ademas, a la mala fortuna de
Sax, se le sumaria la perdida de algunas amistades politicas por la revolucion que se desato en el
afio de 1848 en Europa (Selmer, 2014).

Pero a pesar de los obstaculos puestos por los envidiosos y contradictores de Sax; en 1849
consigue la medalla de oro otorgada en la exposicién de la industria francesa por diez
instrumentos de metal. Asimismo, recibié el premio “Mention pour mémoire” que era el
reconocimiento mas alto que se les daba a los fabricantes de instrumentos de madera. Por otra
parte, en aquellos afios también tuvo el privilegio de crear una agrupacion musical nombrada:
“Société de La Grande Harmonie” (Morell, 2016).

Posteriormente, las cosas no marcharian bien para Adolphe Sax, porque a pesar de los éxitos
obtenidos en sus talleres, no evito que en 1852 se declara en quiebra con una deuda de 80.000
francos, y como si esto fuera poco, se le detectd cancer en el labio superior, que posteriormente
en 1859, gracias a los avances en la medicina, fue curado con éxito. Méas adelante, a esta primera
quiebra se le sumarian otras dos mas, la segunda se desato en el afio de 1873 y la Gltima en 1877

de la cual no se pudo recuperar (Selmer Paris, 2014).

Consecutivamente a la primera quiebra, Adolphe Sax consiguié cambiar de nuevo la
formacion de las bandas militares, incorporando sus instrumentos en dichas agrupaciones. Esto
fue posible, gracias a los cambios politicos que se desarrollaron en Francia en 1854,

restaurandose la monarquia. Asi lo refiere Morell (2016)

“Debido a los cambios politicos Sax pasa otra vez al primer plano y organiza las bandas
introduciendo de nuevo sus instrumentos. En esta ocasion el nimero de componentes de la

banda de infanteria pasa de los 50 que tenia en las dos anteriores reorganizaciones a 57, y esto
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le permite incrementar la cuerda de su instrumento estrella, el saxofén. En su anterior plantilla
solo puso dos saxofones, en cambio en la plantilla actual llega a los 8 elementos, con lo que la
riqueza sonora y timbrica se ve claramente favorecida. La plantilla queda asi: 2 flautas - 4
requintos - 8 clarinetes en sib - 2 oboes - 2 saxofones sopranos - 2 altos - 2 tenores - 2
saxofones baritonos - 2 cornetas de pistones o cilindros - 4 trompetas de cilindros - 4
trombones (uno bajo) - 2 saxhorns - soprano en mib - 2 contralto en sib - 3 saxotrombas en
mib - 2 saxhorns baritonos en sib - 4 bajo en sib - 2 contrabajo en mib - 2 en sib - 1 bombo - 1

caja - 2 pares de timbales - 2 tambores - Total 57 componentes.” (p.35)

Cinco afios mas adelante, por el auge que tuvo el saxofon y la propagacion de este

instrumento en Europa; logré de esta manera, introducirse en las distintas academias musicales:

“(...) Se crearon catedras especiales para integrantes de las bandas militares en el
Conservatorio de Paris, abriéndose la clase de saxofon, encargada a Adolfo Sax. Entre 1857 y
1870 se formaron en ella 130 saxofonistas. Se compusieron mas de treinta obras como piezas
de concurso del Conservatorio, escritas en su mayoria por Jean Baptiste Singelée y Jules
Demerssemann. Otros compositores que crearon piezas para saxofon en la época fueron
Cressanois, Savari, Petit, Genin, Signard y Colin, la mayoria de ellos directores de bandas.
Las obras escritas para saxofdn a fines del siglo X1X eran fundamentalmente fantasias y

variaciones sobre temas diversos (especialmente de operas).” (Villafruela, p.2)

Estas son algunas de las razones para que Adolphe Sax registrara una segunda patente, en la
cual se hace algunas transformaciones importantes a la familia de los saxofones, que apuntan a
tener una mayor extensién en el registro grave y agudo, aproximando su extension a los
clarinetes. Para ello tuvo que alargar el cuerpo del instrumento, también se construyeron
saxofones de pistones o de pistones y llaves. Otra de las mejoras que tuvo el Saxofon fue el
perfeccionamiento de su mecanismo, consiguiendo asi la facil digitacion con mejor afinacion en

algunas notas (Chautemps, Kientzy y Londeix, 1990).

En 1870, la catedra de saxofon fue cerrada en el Conservatorio de Paris, dadas a las
circunstancias econdmicas y algunas reclamaciones de Ambroise Thomas, quien en ese entonces
era el Director de aquella institucion. Pero en los afios que este instrumento estuvo activo en la
academia, Adolphe Sax también impartia clases particulares para las personas interesadas en su

mAas reciente creacion, logrando formar grandes intérpretes, como por ejemplo Mayeur quien fue
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uno de sus mas grandes e importantes discipulos, ya que en 1867 publica su Gran méthode

complete des Saxophones (Selmer Paris, 2014).

El principal detrimento que se observo por la clausura de la catedra de saxofén en el
Conservatorio de Paris, fue no dejar que el instrumento se desarrolle fervorosamente, debido a
que en esta época, no tuvo grandes virtuosos. Como es conocido a lo largo de la historia,
cualquier instrumento sea de viento madera, viento metal o percusion, jamés se podra imponer en
la academia, escenarios, grupos musicales etc. sino cuenta con numerosos instrumentistas que lo
propaguen. Otro hecho que deja ver este detrimento, es la escasez de obras que se encontraban
entre los afios de 1905 y 1930, en parte, por lo mencionado anteriormente y por la falta de interés

de los musicos compositores (Chautemps, Kientzy y Londeix, 1990).

Todos estos antecedentes permiten entender la grave situacion y el desaliento en el que estaba
sometido Sax. Para empeorar las cosas, sus talleres siguieron trabajando a grandes pérdidas y por
este motivo, el 6 de agosto de 1873 se declara la segunda quiebra. Para este tiempo y en afios
posteriores, se fue notando el deterioro y el detrimento de todas las fabricas, ademas, paso de
tener numerosos obreros a solo 24 de ellos. Mé&s adelante, las cosas no marcharian bien y la
situacion econdémica de Adolphe Sax, no daba sefiales de mejorar, ya que se le realizaron varias
demandas por parte de la sociedad de compositores y editores de musica, por organizar
conciertos sin pagar los derechos de autor que le correspondia a cada musico creador. Razén por

la cual, se declara su tercera quiebra, el 14 de mayo de 1877 (Selmer Paris, 2014).

Por otra parte, a pesar de sus reiterados logros que se dieron en las exposiciones de Paris en
los afios 1844, 1849, 1855, 1863, 1867; Sax no pudo participar en la Exposicion Universal
Internacional de Paris realizada en 1878, por razones financieras. Pero por este hecho, él protesto

fuertemente al ministro de ese entonces:

“/No es particularmente injusto para mi —escribié-, a quien la fabricacion de instrumentos le
debe la mayoria de los productos que lo sostiene hoy, y que figuran en los catalogos de
fabricantes de todos los paises, que yo no pueda exponer mis trabajos? ¢No es asimismo
lamentable, desde el punto de vista del gran esplendor de esta seccidn de la industria en
Francia, que no pueda exponer mis nuevos inventos? Finalmente, ¢no sera desastroso para mis

intereses que mi ausencia en esta gran manifestacion industrial pueda hacer creer que yo o mi
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casa hayamos dejado de producir?” (Porcile. F, tal como se cit6 en Chautemps, Kientzy y
Londeix, 1990, p. 14-15)

Pero la resistencia que tenia Adolphe Sax, fue siempre una constante, con su espiritu intacto
de descubridor, innovador, inventor, logra crear ademas de instrumentos musicales, un aparato
de alquitran, de creosota u otras materias, con el fin de purificar el aire con los vapores que estos
materiales liberaban principalmente en los hospitales, pero también en entidades publicas, esto lo
realiza en 1862. Otro de sus aportes fue la construccion de salas de concierto, patentando en
1886 un proyecto que se caracterizaba porque éstas fueran de forma ovoide, el cual inspira a
Richard Wagner para la construccion de su teatro Bayreuth. Estos fueron algunos de sus inventos
mas destacados dentro de muchos otros (Maffiold Duran y Villamizar Rangel, 2004).

El 27 de noviembre de 1880, se muestra una nueva patente para la familia de los saxofones,
incorporando entonces, el saxofdn contralto en mi bemol (conocido hoy en dia como saxofén
alto). Este instrumento se destacé entre los otros, porque tener el tono propicio que necesitan las
bandas militares, razén por la cual, seria el mas difundido en toda Europa y las caracteristicas de
su voz, eran parecidas a la viola en el cuarteto de cuerdas. De igual forma, en esta patente, se
hizo la principal mejora a la mas importante creacion de Sax, que consistia en agregar otras
Ilaves para posibilitar una tesitura mas amplia, para ello, también se alargd el cuerpo del
instrumento, ganando dos semitonos en la parte grave (si bemol y la), y dos semitonos en la parte
aguda (fa# y sol) (Haine, 1980).

Para 1886, la realidad de Adolphe Sax era lamentable, ya que solo su hijo Adolphe-Eduard,
quien fue director de la fanfarria de la Opera de Paris desde 1881; era el encargado de trabajar en
los talleres de su padre y més adelante se haria cargo del negocio familiar. Finalmente, Sax
muere el 7 de febrero 1894, en la ruina total y solo, en gran parte, por el agotamiento que tuvo a
lo largo de su vida por su trabajo y la envidia de sus principales contrincantes dedicados a la
labor de fabricantes de instrumentos. En el afio 1929, las fabricas que fueron una herencia

familiar, se vendieron a la marca Selmer por el hijo de Adolphe Sax (Selmer Paris, 2014).

Ademas y como si esto no fuera poco, en esta época la principal creacion de Sax (el saxofon)
quedo relegado al olvido, asi lo mencionan Chautemps, Kientzy y Londeix, (1990)
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“A finales del siglo XIX los saxofones siguieron siendo utilizados en Francia, tanto en las
musicas militares como en las bandas, pero muy raramente en otro tipo de formacion
instrumental. Hacia 1914 se encontraban saxofones sacados a subasta o vendidos a menudo
por el solo precio del cobre en los mercados de chatarra (lo que en 1918 seria una ganga para
los musicos norteamericanos desembarcados en Francia con las tropas aliadas). Al final de la
guerra, mas de dos tercios de la mano de obra francesa especializada en la fabricacion de

instrumentos habian desaparecido.” (p.20)

Pero a pesar de todas las adversidades tenidas a lo largo de su extenuante vida, el gran
inventor de instrumentos, Adolphe Sax fue el mas prolifico y genial de los creadores de aquellos
tiempos en todo el mundo, sumando a su acervo al menos unas 46 invenciones, asi como un
sinnumero de perfeccionamientos de variedad de instrumentos musicales, que podrian ser objeto
de una nueva pesquisa mas profunda, lo cual rebasa el objeto de estudio de este trabajo (Morell,
2016).

El saxofdén después de varios afios dejado en el abandono, vuelve a tomar de nuevo fuerza
para quedarse para siempre, gracias a una nueva corriente artistica llamada el art nouveau y mas
fuertemente con la aparicién del jazz, siendo en este campo donde se desarrollaria este
instrumento. También los saxofones se introducirian en las orquestas de baile dando como
resultado una gran demanda en la fabricacion, asi comienza su expansion y fabricacion por todas

partes del mundo.

Principales saxofonistas, la ensefianza y primeros métodos del saxofdén

El primer profesor de saxofdn fue, l6gicamente, su creador, Adolphe Sax, quien como se
menciond anteriormente, también fue el primero en interpretarlo frente al publico en Bruselas y
mas adelante en el Conservatorio de Paris. Por otra parte, dada la importancia y la acogida del
instrumento en el contexto de las bandas militares en Francia, surge la necesidad de su ensefianza
en estas instituciones. Sin embargo, motivos alejados de la cuestion musical como el
incumplimiento de los requisitos necesarios para ser profesor de saxofon en las bandas militares
como la nacionalidad, Sax no puede ejercer la labor de docente y por este motivo, las clases de
este instrumento en las agrupaciones militares fueron encargadas en un principio a Jean Francois
Barthéthemy Kocken (1801 — 1875). Es importante destacar de este personaje, la realizacion de

un método para saxofon publicado en 1846, el “Méthode compléte pour 19 saxophone”.
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Asimismo, George Kastner (1810 — 1867) al igual que su colega, desempefio la docencia en este
instrumento y fue compositor, razon por la cual, escribi6 el primer método para saxofén, un afio
antes que Kocken; llamado el “Méthode complete et raisonné de saxophone”. Entre los muchos
instrumentistas que fueron profesores de saxofdn en las bandas militares se encuentran Arban,
Lecomte y Dantonet (Morell, 2016).

En otro orden de ideas, el primer método completo para saxofén que se conocid en este
tiempo fue el “Méthode compléte des saxophones™ que lo realizo el Hyacinthe Klose (1808-
1880) profesor de clarinete en el Conservatorio de Paris desde 1838 hasta el afio de 1868 y es
hoy en dia, uno de los instrumentistas mas reconocidos por sus grandiosos y variados métodos

que escribi6 para este instrumento (el saxofén).

Ahora bien, si hubo saxofonistas que se dedicaron a la ensefianza y a la creacion de métodos
para facilitar su labor, mas adelante también surgieron grandes intérpretes que se destacaron por
llevar al saxofdon al campo de los conciertos, como instrumento solista, dedicando gran parte de
su vida a la basqueda y exploracion de este genial instrumento, convirtiéndose asi en los
primeros intérpretes, trascendiendo en la historia. Este es el caso de Elise Hall, quien nacio en
Francia en 1853, y su principal papel en la historia del saxofén estuvo marcada por impulsar la

creacion de obras originales para el instrumento a cargo de compositores de su época.

Ella, desde su nifiez vivié en Estados Unidos, pero su corazon y valores artisticos franceses
nunca desaparecieron. Por otro lado, estuvo casada con el médico norteamericano, Richar Hall,
que gracias a su trabajo, le diagnosticé una enfermedad auditiva a su esposa, y por lo cual le
aconsejo tocar un instrumento de viento para sobrellevar y mejorar su condicion. De esta manera,
decidio a sus 47 afios de edad, aprender a interpretar el saxofdn, instrumento que en esos

momentos estaba de moda en este pais (Villafruela).

En 1897, Elise Hall quedo viuda, por lo que decide dedicarle gran cantidad de su tiempo,
impetu y riqueza al Club Orquestal ubicado en la ciudad de Boston, fundado y dirigido por ella.
Ademas, fue en este lugar donde el saxofdn lograria difundirse por todas las regiones de EEUU,
ya que las orquestas que se presentaban en el escenario, en cada una de sus presentaciones,
tocaban musica francesa y ademas, estrenaban nuevas obras para este instrumento, donde Elise

era casi siempre solista (Chautemps, Kientzy y Londeix, 1990).
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Para lograr que los conciertos adquirieran en cada una de las presentaciones nuevas y
diferentes obras, Elise Hall encargd la creacion de estas a un gran nimero de compositores,
enriqueciendo asi, todos sus programas. Villafruela se refiere al respecto “En tanto jefa
benefactora del Club, comisiond cerca de 20 obras para saxofon, de entre las que se destacan: la
Rapsodia, para orquesta y saxofon alto, de Claude Debussy (1903-1905), La Coral Variada, de
Vincent d’Indy (1903) y la Leyenda Op. 66 de Florent Schmitt (1918), por solo citar las mas

afamadas, entre otras de diversos compositores, tales como Loeffler, Gilson, Caplet, etc.” (p.2)

Al mismo tiempo de tocar en su Club, Elise en el afio 1904 logra presentarse en Paris donde
interpretd la Coral Variada, del compositor Vincent D’Indy obra encargada un afio antes. La
afamada intérprete, a causa de una hemorragia cerebral murié en 1924, pero antes de su muerte
tuvo la satisfaccion de poder escuchar una orquesta de saxofones en Boston por Abdon Laus
(Chautemps, Kientzy y Londeix, 1990).

En Europa, dos grandes virtuosos Marcel Mule y Sigurd Rascher. Quienes tomaron como

principal mision en el desarrollo del saxofon, ponderar este instrumento en el &mbito clasico.

Marcel Mule naci6 el 24 de junio de 1901 en Aube, Normandia, cinco afios mas tarde, por
cuestiones laborales, su padre decide trasladarse con su familia a otro lugar de Normandia,
Beumont-le-Roger. Su padre ademas de su trabajo como contable en una fabrica de cordones,
también era musico y se desempefiaba como director de la banda de mdusica de su ciudad, tocaba
el saxofon y daba clases de musica. Cuando Marcel tenia 7 afios lo encamino a la musica
ensefiandole a interpretar el saxofdn, instrumento en el cual demostr6 un gran talento; su padre,
observo sus capacidades musicales y consigui6 que Marcel, a la edad de 9 afios comenzara a
estudiar violin y més adelante piano. Pero por su amor al saxofén nunca dejo de estudiar este

instrumento (Adolphesax, 2018).

En 1921, Marcel Mule se establece en Paris por un llamado que le hizo el 5° regimiento de
infanteria, por sus aprendizajes musicales se integré a la banda militar, asimismo para esta época,
comenzo a estudiar con el violinista Gabriel Willaume, quien ejercio una enorme influencia en
su desarrollo musical, también estudio historia de la musica con el profesor del Conservatorio de
Paris, George Caussade, de quien recibio sus principales cimientos que le ayudarian a la

interpretacion musical (Chautemps, Kientzy y Londeix, 1990).
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En la década de 1920, comenz6 el auge del Jazz y la propagacion por varias partes del mundo,
por lo cual, Marcel Mule logré acercarse a este nuevo y diferente estilo de musica en los clubes
nocturnos de Paris, ademas, su inicio también se dio por las dificultades econdmicas en la que se
encontraba en esos momentos, ingresando de esta manera a los diversos grupos que se
presentaban en estos clubes, pero por desgracia no fue aceptado por los musicos que
interpretaban el género. Gracias al contacto que tuvo con el Jazz, conocid el vibrato que era
utilizado dentro de este estilo musical por la gran mayoria de los saxofonistas. Por otra parte,
Mule fue integrante de varias y reconocidas orquestas de baile, en las cuales, del mismo modo
que en el Jazz, hacian uso del vibrato una elemento musical que se estaba introduciendo en

algunos tipos de musica popular (Adolphesax, 2018).

Es en este punto, donde Marcel Mule observé el enorme potencial y la gran versatilidad que
poseia el saxofdn, por lo que comienza a experimentar diferentes sonoridades y herramientas que
se utilizaban en otros tipos de masica. Uno de las herramientas que méas exploro Mule fue el
vibrato, llegando a crear su propio estilo de vibrato e introduciéndolo dentro de la escuela clasica

del saxofon y que mas adelante se convertiria en el rasgo mas caracteristico de escuela Francesa.

“Tanto en el teatro como en las orquestas sinfonicas, Marcel acostumbraba a tocar sin utilizar
el vibrato (que, al contrario, si usaba en las orquestas de baile), hasta el dia en que, durante la
temporada de 1928-1929, Edouard I"Enfant, compositor del ballet Evolucion, le pido tocar el
solo con el vibrato que habia oido en el jazz. Reticente de antemano, Mule acabo por aceptar
animado por el éxito de su interpretacién y el animado por los musicos de la orquesta. A sus
treinta y cuatro afios dio su primer concierto como solista. Fue en los conciertos de Pasdeloup
bajo la direccion de Albert Wolf, interpretando la primera audicién del Concierto de Pierre

Vellones.” (Chautemps, Kientzy y Londeix, 1990, p.22)

El afio cumbre para Marcel Mule, se dice que fue por 1923 por ser el primero en el concurso
de las audiciones para “La musique de la Guarde Republicaine” entre doce participantes que
ejecutaban el saxofon. Ademas, para esta época y a sus 21 afios, logré ingresar a la Guarde
Republicaine, ocupando esta posicion durante 13 afios y poco tiempo después reemplazo a
Francois Combelle, quien en un comienzo fue el Gnico saxofonista de la Guarde y por quien
Mule sentia gran aprecio. En contraste, en estos afios también se desempefié como musico solista

interpretando el saxofén y tocando por casi toda Francia (Adolphesax, 2018).
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En otro orden de ideas, asi como dejo establecido el vibrato en la escuela clasica francesa del
saxofdn, a Marcel Mule también se le atribuye la creacion en 1929 del primer cuarteto de
saxofones “Cuarteto de la Guardia Republicana”; este cuarteto, tuvo gran fama por varios paises
de Europa, ofreciendo conciertos en Francia, Bélgica, Italia, etc. El gran desarrollo musical y el
reconocimiento que obtuvo este nuevo proyecto musical, despertd el interés de grandes
compositores como Glazunov, Rivier, Absil, Bozza, Desenclos y Dubois escribiendo obras para
este tipo de formato. Por otro lado, este cuarteto con el pasar del tiempo renovaria sus primeros

integrantes y su nombre, llamandose posteriormente el Cuarteto Marcel (Pedroso, 2015).

Ya en 1942, el director del Conservatorio de Paris, Claude Delvincourt, decidié nuevamente
implantar la catedra de saxofon, estableciendo como profesor a Marcel Mule, quien segun la
historia, es el segundo docente después de su creado Adophe Sax en llegar a este cargo. En ese
momento, su virtuosismo era conocido en todo el mundo y con esto logro desarrollar una

formidable carrera como pedagogo de este instrumento, dejando notar su enorme versatilidad.

“(...) Marcel Mule, apellidado “El Padre del saxofon clasico” fue quien mas incidio y
condiciono a todos los compositores de su tiempo, para ampliar el repertorio concertistico de
saxofon. El espectacular aumento de obras especificas para saxofon, escritas por muchos de
los mejores compositores de su tiempo, trajo como consecuencia la necesidad de formar
mejores intérpretes, ya que las obras escritas requerian cada vez mas un mayor dominio

técnico y expresivo de los profesionales del instrumento” (Morell, 2016, p.81)

Como se puede notar, el legado de mayor importancia que dejo Marcel Mule durante toda la
carrera como musico, fue en primer lugar, la cimentacion de la escuela del saxofén clasico en
Francia que mas adelante se extendi6 casi por todo el mundo; en segundo lugar, cred y dejé
varios métodos para la ensefianza de su instrumento, los cuales, se conservan hasta hoy en dia
por las distintas academias clasicas; para finalizar, por su recorrido como solista, Mule consiguio
que importantes y destacados compositores de la época, se interesen en este reciente instrumento,
creando asi, numerosas obras en las que se puede observar la gran versatilidad y las posibilidades
sonoras del saxofdn. Por este motivo, llevaron a que el instrumento conquiste nuevos escenarios

como solista.

Durante la reciente historia del saxofdn, se puede apreciar que el instrumento ha estado en

constante evolucion desde su creacidn hasta esta época, gracias a los intérpretes que siempre
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estan en la continua busqueda y experimentacion que hoy por hoy, es mas desarrollada. Por otro
lado, la paleta de posibilidades sonoras que tuvo el saxofon en el siglo XIX, se ha ampliado
considerablemente, siendo este instrumento, el mejor medio para que los compositores expresen
infinidad de emociones que estan acordes a esta época. Las obras Trafico Sax y Chiminigagua
del compositor narifiense Ferney Lucero, son claros ejemplos de lo mencionado anteriormente,

como se apreciard mas adelante.

Las técnicas extendidas en el saxofon

En la historia del saxofon, se puede evidenciar una compleja trama de acontecimientos que
dieron paso a que el instrumento se difundiera por todo el mundo y ademas, pasara de ser un
instrumento acompafiante en las bandas militares a ser instrumento solista, pero cabe destacar
que el saxofdn, desde aquella época a la actual, no ha logrado incorporarse en la formacion de la
orquestal estandar. Por este motivo, a principios del siglo XX, llevo a conquistar nuevos campos
en la musica popular, teniendo gran acogida en géneros como el jazz, vaudeville, la musica
ligera; permitiendo también, que sus intérpretes tengan mayor libertad en cuanto al
descubrimiento de nuevas maneras de producir el sonido. Todas estas innovaciones y
revolucionarias herramientas que estaba adquiriendo el saxofon en cuanto a su sonido, en un
comienzo no fue tan aceptado por la mayoria de los instrumentistas clasicos, ya que decian que

estas técnicas eran inapropiadas, e incluso vulgares.

“El impulso que tomo el saxofon a mediados del siglo XX como un instrumento concertante
ha sido aprovechado por los compositores en la misica contemporénea. Es en este contexto
donde el saxofon ha mostrado todas sus cualidades acusticas, amoldandose eficazmente a
estos nuevos estilos musicales y en donde ha desarrollado una gran variedad de nuevas

sonoridades” (Espitia, 2015, p.6)

Las nuevas herramientas sonoras manejadas en la mayoria de instrumentos de viento,
diferentes a las usuales, las cuales se han encontrado gracias a la busqueda incansable de los
instrumentistas, mayormente en la época actual; se designan como las técnicas extendidas que en
conclusién y como refiere Murphy (2013) “(...) “Extended techniques” is a term that refers to
any sounds, colors, or performance requirements that explore beyond the standard parameters of
the instrument. (...)” (p.4)
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En otro orden de ideas y como mencionamos anteriormente, Marcel Mule se le conoce como
el padre del saxofon clasico, ya que creo su propia academia en Paris la "Escuela francesa”,
logrando en el instrumento, un tono calido y redondeado que era diferente a lo trabajado y
ejecutado en su época. Ademas, la consolidacién del vibrato y articulacién, fueron algunos de los
resultados obtenidos por su dedicacion, investigacion, curiosidad que desperto en el saxofon.
Pero la academia que contrasta a la escuela de Mule, seria la creada por Sigurd Rascher,
saxofonista estadounidense nacido en Alemania, €l fue quien exploro los nuevos sonidos que
surgieron a partir de las musicas populares, utilizando asi, estos efectos de sonido en sus
conciertos a principios y mediados del siglo XX. Uno de sus principales aportes en cuanto a las
técnicas extendidas, se centrd en la ampliacion del registro ascendente del saxofén, extendiendo
el registro a casi cuatro octavas que para ese tiempo solo constaba de dos octavas y media
(Taylor, 2012).

Por este motivo, segin Rennie (2018) estos hechos llevaron a que Rascher se convirtiera en el
principal responsable de la creacion de més de 140 obras que utilizaban diversas técnicas que
para la época eran nuevas, como por ejemplo lengua de palma, la lengua del aleteo y las notas

del registro altissimo, esta Gltima su principal exploracion.

Otro de los importantes saxofonistas que se concentraron en estudiar estas nuevas técnicas en
el saxofon, fue Jean-Marie Londeix quien curiosamente se le conocio por ser alumno de Marcel
Mule, por ello, Londeix en la primera etapa de su carrera como profesor, estuvo dedicado a la
ensefianza e interpretacion con los conocimientos aprendidos en la escuela de Mule. Pero gracias
a un viaje realizado a Estados Unidos, observo que la gran mayoria de saxofonistas
norteamericanos utilizaban técnicas y herramientas sonoras diferentes, en obras que tenian un
lenguaje inexplorado por Londeix y la gran mayoria de intérpretes del instrumento en Europa. Lo
cual, en su regreso a Francia, se decidio a la practica y la ensefianza de todas las nuevas técnicas
aprendidas en las academias de este pais, enfocando sus actividades a la proliferacion de

repertorio contemporaneo y que estuviera a la vanguardia en el saxofon (Taylor, 2012).

Por el acercamiento del investigador de este trabajo con la practica del saxofén, se puede
afirmar, que uno de los méas importantes libros sobre las técnicas extendidas del saxofdn es el de
Londeix, jllamado Hello! Sax ou Parametres, el cual permite tener algunas bases pedagdgicas

para la practica de las técnicas extendias de saxofon, pero en mayor medida, durante el texto se
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hace una descripcion de cada técnica. Dejando el camino abierto para que nuevos intérpretes de

este instrumento hagan pesquisas sobre estas nuevas herramientas.

“The earliest useful discussion of the extended capabilities of the saxophone is Jean-Marie
Londeix’s Hello! Mr. Sax or Parameters of the Saxophone. This text is a valuable survey of
the variety of sounds and styles available on the saxophone. It is a text that is of equal
importance to the performer and composer. For all its strengths, Hello? Mr. Sax... does not
contain any studies for the performer. Rather, it points the performer in the direction of
repertoire to examine. This is not to be regarded as a weakness of the text: Londeix makes no
claims that it is a complete pedagogical work — it is merely a description of what is available.
For twenty-one years, saxophonists and composers relied primarily on this document for

guidance, instruction, and advice (...).” (Murphy, 2013, p.1-2)

Por otro lado, una de las primeras creaciones que utiliza un abanico amplio de posibilidades
en cuanto a nuevas sonoridades, es la Sonata para Saxofén alto y Piano de Edison Denisov en el
Segundo Congreso Mundial del Saxofén en Chicago. En esta composicion Denisov emplea este
nuevo lenguaje expresivo contemporaneo, con el uso de microintérvalos, multifonicos,

glissandos, frulatos, entre otros (Gumbao, 2016).

A partir de este momento, tanto compositores como intérpretes empiezan a manejar las
enormes posibilidades y riquezas sonoras que ofrece el saxofon, lo cual ha hecho que el
instrumento adquiera una evolucion constante y de acuerdo con esta apoca. Por ello, es en la
musica contemporanea donde el saxofon se ha destacado y se ha convertido en uno de los mas
importantes instrumentos que exploran este campo (Espitia, 2015). Actualmente y entrando en
detalle en el objetivo de esta investigacion, un ejemplo claro que permite apreciar mas a fondo el
manejo de las técnicas extendidas en el saxofén es el compositor Ferney Lucero, en sus obras

Trafico Sax y Chiminigagua, las cuales seran analizadas mas adelante.

De igual manera, estas composiciones dejan ver gque tanto interprete y compositor son

indispensables para la creacion de composiciones de este tipo y su posterior divulgacion.

“Es en la musica contemporanea el ambito en el que el saxofon ha sido explorado
acusticamente como nunca antes, por compositores e intérpretes. El saxofon es un

instrumento capaz de realizar gran variedad de efectos, sonidos difusos, estridentes, toscos.
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Con dinamicas extremas que puede contrastar con sonoridades dulces, suaves y pianos

imperceptibles” (Espitia, 2015, p.7).

Ademas, en esta época existe un gran nimero de estas técnicas en el saxofén que son
empleadas por los compositores e intérpretes en la creacion de sus obras, de las cuales en este
escrito solo se mencionaran las mas importantes y las que se usa con mayor frecuencia el

compositor Ferney Lucero en sus obras Trafico Sax y Chiminigagua.

Uno de los motivos principales que llevé al autor de este trabajo en dar a conocer sobre
algunas técnicas extendias, es que los lectores de este trabajo entiendan con mayor facilidad las
herramientas y el abanico de posibilidades que fueron aprovechados a la hora de la creacion de
estas piezas; esto cuando se realice el analisis musical formal. Algunos de los nuevos recursos

SONoros que se encuentran en saxofdn son:

El tracto vocal o Voicing

Esta técnica es llamada asi en la escuela norteamericana y se define como la capacidad de
manipular y tener conciencia de los madsculos y de los tejidos blandos en la cavidad oral y tracto
vocal. Estas es una técnica que no es exclusiva del saxofon ya que la pronunciacion de las

vocales en el habla cotidiana requiere el uso de los mismos masculos (Murphy, 2013).

El uso y aplicacion del VVoicing en el saxofén permite la manipulacién del sonido, el color del
timbre, el control de la entonacion, también facilita enormemente la produccion del sonido en el
registro altissimo; y lo principal, proporciona un mayor control de todo el saxofon. La mayoria
de obras contemporaneas utilizan esta técnica para lograr realizar distintos efectos que genera el
Voicing como, por ejemplo, el glissando que se acercan mayormente a los hechos por la voz

humanas y vibratos con ondulaciones mas prolongadas.
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Segun el doctor en saxofon Javier Ocampo, una de las obras que utiliza esta técnica es el
Monologo en tiempo de joropo del compositor colombiano Carlos Gonzalo Guzman como se
observa en la siguiente figura, en este fragmento se trata de imitar el canto de los campesinos

llaneros cuando salen a hacer sus labores diarias.

Dedcoe cantabile expressivo y libera

Adagio J =40
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Figura 8. Compas 1 de la obra el Monologo en tiempo de joropo.
Fuente: Analisis interpretativo sobre Monologo en tiempo de
joropo de Carlos Guzman. (2013).

Altissimo

Una de primeras modificaciones de la técnica en el repertorio de saxofon es la ampliacién del
rango ascendente del instrumento. Se cree que gracias a las producciones de saxofones con una
Ilave extra permitia a los intérpretes tocar la nota F# 6, esto sucedio en la década de 1950 con la
llegada del modelo 'Mark VI' de Selmer. Como dijimos anteriormente uno de los saxofonistas
mas importantes y pionero en utilizar esta técnica fue Sigurd Rascher, lo que llevo a la
publicacion de su libro Top Tones el cual presentd a los saxofonistas, considerada como la
primera metodologia completa mediante la cual se podria alcanzar este rango extendido
(Harrison, 2012).
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Las notas que superan el registro normal del saxofon del Fa#6 en adelante, son:
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-

Registro Normal Registro extendido

Figura 9. Registro extendido del saxofon

Algunas de las composiciones que utilizan esta técnica extendida y las que se destacan en el
repertorio del saxofon son: la Ballade de Frank Martin, Concerto de Ingolf Dahl, Konsert de
Lars-Erik Larsson y, quizas notoriamente en el Concertino da Camera de Jacques Ibert se incluye

mucho en el registro altissimo en gran parte por solicitud de Rascher.

Articulacion de doble y triple estacato

Esta técnica ha sido indispensable para los flautistas y muchos masicos de bronces; sin
embargo, esta herramienta es mas compleja de realizar en instrumentos de la familia de lengleta
simple, debido a que dicha lenglieta, descansa dentro de la cavidad oral cuando se toca el
instrumento. La técnica consiste en dar una mayor velocidad a las articulaciones. Sin embargo,
este tipo de articulaciones no son nuevas en el saxofon. Rudy Wiedoeft, fue muy conocido por su
habilidad para el doble estacato, escribié uno de los primeros recursos pedagogicos para este tipo
de articulacién, en el que expresa que se pueden hacer hasta 208 latidos por minuto (Taylor,
2012).

Hay muchas maneras de lograr la lengua multiple, varios métodos y autores utilizan diversas
silabas como por ejemplo tah-kah, dah-gah, tuh-kit y duh-git, la primera silaba se la hace con la
lengua (tah) y la segunda con un golpe de aire junto a la silaba (kah). En la literatura del saxofén
hay muy pocos escritos que enfaticen esta técnica, pero segin Patrick Murphy uno de los mas
importantes y mas valiosos recursos es probablemente el de Jean-Denis Michat. Este texto de
Michat enfatiza en que hay muchas maneras estilos de hacer la doble lengiieta dependiendo del
registro en el saxofon: "dg-dg" es para el rango medio (G4 a C6), "tk-tk™ para el rango inferior

(debajo de G4), y "dy-dy" para el rango superior del saxofon (por encima de C6). Esto se hace
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con el fin de tener mayor rendimiento y que no se pierda estabilidad en el sonido en cualquier

parte del registro (Murphy, 2013).

Lengua vibratoria (Growl)

Esta técnica esta disefiada para interrumpir el flujo de aire antes de entrar en la boquilla
agregando una perturbacion ritmica que se nota cuando se emite el sonido a través en este caso el
saxofon. Existen dos formas de producir este efecto: la primera es haciendo vibrar la punta de la
lengua contra el paladar como si se estuviera pronunciando una 'rrr', y el sequndo se produce
vibrando el paladar blando contra la parte posterior de la garganta. Esta técnica para algunas
personas les resulta dificil, o incluso imposible, producir el efecto con la lengua, por lo que
deben confiar en el segundo método de produccidn, pero produce un sonido mas débil en cuanto
a dinamica que el primer método. En el repertorio del saxofén el Growl se lo puede encontrar en
la Sonata de Denisov para Alto Saxophone y Piano (1973), donde el compositor usa este efecto
especialmente en la parte inferior del registro de este instrumento, otro ejemplo es la
Improvisacion 1, de Ryo Noda. En la actualidad se tienen variedad de obras donde los

compositores adicionan este tipo de efectos (Harrison, 2012).

Multifonicos

Este efecto se refiere a la ejecucion simultanea de multiples sonidos a la vez como formando
un acorde en un instrumento arménico como el piano. Los multifénicos a menudo se logran
mediante el uso de digitaciones especiales que se han desarrollado a través del tiempo por
saxofonistas, sin embargo, también se pueden obtener cantando con la voz en el instrumento
mientras se reproduce uno o varios sonidos. Cada multifonico se debe tratar como una
herramienta separada y Unica ya que estas producen colores en el sonido que son diferentes, por

eso para cada uno de estos efectos se tiene su propia digitacion (Murphy, 2013).
Como lo menciona (Taylor, 2012, p.19):

“All woodwind instruments are capable of producing multiphonics, or complex sounds
consisting of more than one tone. Saxophonists, and indeed, all woodwind players, can
produce multiphonics on their instruments in two ways: by playing a note while singing, or by
using a special fingering and adjusting the embouchure, throat or air flow. The saxophone

family possesses an extremely rich palette of multiphonic sounds from which to draw, and
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numerous composers have used these sounds in their compositions, especially since

Denisov’s aforementioned Sonate.”

Golpe de lengua (Slap Tonguin)

Esta técnica consiste en usar la lengua para succionar la lengleta, buscando que abruptamente
se expanda lejos de la boquilla logrando asi crear un sonido de percusién, cuando la lengieta
golpea los rieles de la boquilla a la hora de volver a su posicion original. Segin Harrison, (2012).
El saxofonista puede hacer ejecutar esta técnica, colocando la lengua plana contra la lenglieta y
posteriormente la lengua se la ubica en posicion cdncava contra la lengieta. Al lograr esto se
causa un pequefio vacio entre la lengieta y la boquilla, de modo que cuando esta se separa de la
boquilla, la lengua sigue el mismo curso de la lengieta hasta que se rompe la absorcién. Las
propiedades elasticas que tiene la lengiieta hacen que retroceda y, por lo tanto, se crea este
"golpe™.

En la actualidad por el interés de muchos saxofonistas se han encontrado y existen numerosos
tipos de efectos que tienen que ver con el slap, pero los dos mas comunes son el slap abierto y
cerrado. El primero de ellos se conoce asi debido a que tiene una clara resonancia después del
ataque inicial, ademas de que se necesita abrir toda la mandibula para succionar con mayor
fuerza la lengieta y el segundo tipo de slap es el que tiene poco o ningun tipo de sonido (Taylor,
2012).

Estas son algunas de las principales técnicas extendidas en el saxofon que son utilizadas por
compositores de esta época en diferentes partes del mundo. Por esta razon, el sin nimero de
obras escritas en la actualidad para saxofon; emplean las técnicas extendidas como parte del
lenguaje musical. Estas técnicas se convierten en elementos sonoros de gran valor expresivo
dentro de las composiciones, las cuales son parte fundamental en la masica contemporanea para

saxofon.

En Colombia los compositores, también dejan ver su enorme interés por las herramientas
sonoras que ofrece saxofdn, utilizando este instrumento con mayor frecuencia en sus obras. Esto
ha generado que el saxofon se destaque como solista por su versatilidad a la hora de ser
ejecutado, ya que puede realizar al mismo tiempo melodias acompafadas con ritmo, otras

melodias, armonia etc.
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Segun Espitia, (2015, p.1-2). “En Colombia en el 2014, he documentado la creacion y estreno
de dos obras para el instrumento, estas son: Trafico Sax para saxofén alto solo de Ferney
Lucero Calvachi y Vivencias para dos saxofones altos y cajon peruano de Johnny Pasos Villa.
Ambos compositores emplean las técnicas extendidas como parte de la sonoridad y de la

expresion en estas obras” (...)
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Analisis formal de las obras para saxofén Chiminigagua y Tréafico Sax
Obra para saxofon Chiminigagua

Instrumentacion.

La obra Chiminigagua del compositor Ferney Lucero, utiliza varios instrumentos musicales,
el principal de ellos, es el saxofon instrumento de viento, al que anteriormente dedicamos todo
un capitulo; por otra parte, también en esta composicion musical, se recurren a instrumentos
acompanantes, en este caso de percusion que generalmente son aquellos que emiten su sonido al

ser golpeados, sacudidos o raspados.

El primero es el Glockenspiel (palabra alemana que significa juego de campanas) que, segun
Bennett, (1999) consta de 30 ldminas rectangulares de acero, que estan ordenadas por su longitud
y dispuestas como el teclado del piano. El sonido de este instrumento es claro y brillante,
asimismo, el ejecutante utiliza unas baquetas que en la parte superior tienen unas cabezas que

son de materiales como caucho duro o blando, madera o metal.

Este instrumento se encuentra en la familia de los idi6fonos los cuales producen su sonido por
materiales naturalmente sonoros. La historia de estos instrumentos de percusion narra que
aparecieron hace miles de millones de afios cuando el hombre primitivo empezo6 a utilizar
herramientas de la naturaleza como palos, piedras, huesos etc. para producir sonidos y con estos
acompafiar sus bailes, cantos, como también para dar sefiales. El intereés que desperto el uso de
estos materiales condujo a que estos instrumentos a través del tiempo fueron evolucionando
dando como resultado por ejemplo el xil6fono y el gong. Ademas, la orquesta sinfonica
occidental en esta época incluye un sin numero de instrumentos de este tipo incluyendo al
Glockenspiel, el cual se encuentra en los instrumentos de percusion afinados (Diagram Group,
1986).

En cuanto a la obra Chiminigagua del compositor Ferney Lucero, este instrumento por ser
melddico, a lo largo de la composicidn realiza conjuntamente con los acompafiamientos, distintas

melodias principales presentadas en las diferentes secciones de la pieza musical.

Otro de los instrumentos que se encuentra en la familia de los idiéfonos, es la cortinilla que
estd conformado por gran cantidad de campanillas pequefias, que son hechas de cilindros de

metal solido de diferentes longitudes y que se colocan y cuelgan de una barra, ubicadas en orden
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de altura de mayor a menor para producir glissandos ascendentes o descendentes. Por otra parte,
este instrumento se toca deslizando los dedos, dedo o una baqueta dependiendo del intérprete, a

lo largo de las campanillas (Kalani, 2008). Segun el compositor Ferney Lucero, este instrumento
lo utiliza principalmente para producir color musical, dando de alguna manera, sensaciones de

calma y tranquilidad en las frases, mayormente en sus terminaciones y finales.

Conjuntamente con estos dos instrumentos, otro que se encuentra en la familia de los
idiofonos son los platillos que son unos discos de alineacion metélica y su sonido se produce
habitualmente chocandose entre si. También se encuentra el platillo suspendido, que puede ser
ejecutado de diversas maneras y con diversos materiales como con las baquetas que puede ser
blanda o dura, con una escobilla, con una vara metalica de triangulo, entre otros (Bennett, 1999).
Por otra parte, en la obra Chiminigagua el instrumento que se utiliza es el platillo suspendido que
realiza mayormente redobles, ademas figuras ritmicas grandes y por su versatilidad puede

ejecutar en ellas, dinamicas subitas que se encuentran en pianos con crecendo a forte y viceversa.

Para finalizar, el Unico instrumento que se encuentra en la familia de los membranofonos es el
bombo, los cuales producen su sonido por las vibraciones de una piel o una membrana bien
estirada (Diagram Group, 1986). Ademas, el bombo como menciona Bennett, (1999) esta
conformado por una caja de resonancia cilindrica Illamada armazon o casco que cominmente es
hecha de madera, y en sus dos extremos se estiran unas membranas que pueden ser sintéticas o
de piel de animales, pero también solo puede tener un solo lado cubierto de estas membranas.
Para que las membranas vibren y produzcan mejor resonancia se estiran con tornillos tensores
que se ubican alrededor del armazén. EI bombo consigue emitir su sonido golpeado su

membrana con una otro elemento como las baquetas blandas, baquetas duras, con escobillas, etc.

Como alude Ferney Lucero, el bombo en esta composicion, es el instrumento que toca los
ritmos que eran ejecutados por las tribus indigenas en Colombia, los cuales tienen unos patrones
ritmicos determinados que, junto a sus melodias caracteristicas, dan el estilo de las musicas

indigenas.

Esquema y secciones de la obra.
La obra musical Chiminigagua del compositor Ferney Lucero, es una composicion de seccion
libre que tiene la aproximacion a la forma rondd y la cual formalmente esta constituida por el

estribillo que se alterna con diferentes coplas o estrofas.
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Como menciona Jaén, (1974) la forma musical rond6 esta conformada por una parte principal
que puede llamarse estribillo que se reexpone varias veces, y tiene la caracteristica de facil
reconocimiento en el oyente cada vez que aparece; y la cual se alterna con otras partes
contrastantes Ilamadas coplas que son diferentes entre si y suelen ser relativamente
independientes del estribillo, ya que utilizan diferentes materiales motivico melédicos nuevos o

en algunos casos reutilizan los materiales trabajados en la seccidn principal.

Ademas, gracias al trabajo de campo en el que se realizaron entrevistas semiestructuradas al
compositor Ferney Lucero, indica que su composicion musical Chiminigagua tiene una gran

tendencia y semejanza a la forma musical rondo.
Por lo tanto, la estructura de la obra Chiminigagua consta de las siguientes partes:
A-B-A"-C-A"-D-A" Codeta

La mayor parte de las melodias que se encuentran en las diferentes secciones de la obra
Chiminigagua del compositor Ferney Lucero; en su conformacion escalistica estan basadas en las
escalas musicales llamadas pentatonicas, las cuales se encuentran en varios géneros y culturas
musicales del mundo, existiendo varios tipos de estas. A lo largo de la composicién musical
exceptuando la seccion C que trabaja con elementos musicales atonales; se presentan solo dos
tipos de escalas pentaténicas que son las mas utilizadas como las menores pentatonicas en gran

medida y en algunos casos las pentatonicas mayores.
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Seccion A

Dicho lo anterior, en la obra Chiminigagua, la seccidn A, se encuentra ubicada desde el
compas 1 hasta el compaés 8, y esta conformada por dos melodias que son expuestas por el
instrumento principal; presentando una intervalica conjunta, es decir, saltos de segundas
mayores, terceras menores y mayores, cuartas justas y quintas justas; y saltos mas grandes o
intervalos disjuntos como son los de décima y de novena. Los intervalos que predominan en
estas dos melodias son los primeros, con un perfil melédico no tan ondulado y también con una
tesitura de poca amplitud, ya que se encuentra ubicada entre las notas de Fa#6; y la nota Mi4, tal
y como se observa en la fig. 10

Seccion A
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Figura 10. Melodias presentadas en los compases 1 hasta el 8.

Ademas, en la figura anterior notamos que en los aspectos interpretativos se indica un tiempo
y dindmicas que estan bien definidas por el compositor. Por una parte, sefiala un tempo lento con
un pulso de 62 la negra, el cual se mantiene a lo largo de toda la seccion; y por otra parte, en
cuanto a sus dindmicas, se indica entrada en forte (f) en el inicio de la obra y que perdura hasta el
compas 2 segundo pulso y desde el tercer pulso de este compas, se crea un regulador en
diminuendo hacia una dindmica de piano que se extiende hasta el compas 4 y hasta el final de
toda la seccion A. Igualmente, las dinamicas son similares para los instrumentos de

acompafiamiento, en este caso para el bombo y platillos.
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La primera melodia se expone en los primeros cuatro compases, utilizando la escala
pentaténica de La menor (la, do, re, mi, sol) en un desplazamiento escalar sobre los principales
grados que contiene esta escala de forma ascendente y utilizando un inciso ritmico de figura de
seisillos de semicorcheas que se repiten hasta el compas 2 segundo pulso en el ambito de una
octava. Ademas, el compositor Ferney Lucero para destacar cada nota cordal que esta en el

comienzo de los seisillos; en cada pulso coloca unos acentos como se observa en la fig.11

Inciso ritmico
=62 Acentos en las notas cordales

Figura 11. Primera melodia, compés 1 hasta el 4

Por otra parte, la segunda melodia se encuentra expuesta desde el compés 5 hasta el compaés 8,
donde en los compases 5 y 6 segun el compositor Ferney Lucero realiza un breve trénsito hacia
la dominante menor (Do# menor pentatdnico), con un motivo melddico que mas adelante se
imita de forma libre en los siguientes dos compases (7 y 8) pero trasportado nuevamente al
centro tonal de Fa# menor pentatonico, manteniendo la misma configuracion intervalica y con
una pequefia variacion ritmica en el Gltimo pulso de este compas 7 respecto al modelo inicial, fig.
12. La repeticion de este motivo melddico genera como menciona el compositor Ferney Lucero;

una especie de pregunta y respuesta en esta parte de la segunda melodia.

Transito a Do# menor pentaténico

. [ Motivo melédica P -
Y S A S — .
[ T F i!ﬂ - i
T
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Figura 12. Segunda melodia, compases 5 hasta el 8
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Por otro lado, en cuanto al acompafiamiento ritmico en la seccion A, es ejecutado por la
percusion (el bombo y platillo). EI bombo, desde el compés 1 hasta el compas 8, realiza un
ostinato ritmico que estd conformado de corcheas, semicorcheas y fusas, en un motivo ritmico
presentado en compas 1, con acentuaciones en los tiempos débiles y segin comenta el
compositor, esto lo realiza con el fin de acercarse de alguna manera a los ritmos utilizados en la
musica indigena de nuestro pais. En cuanto a las dinamicas del ostinato ritmico son las mismas

que las mostradas en la melodia.

Ritmo obstinato

Platillo o e — = )

(Corlina, maraca) = |

Bombo % |
s

Figura 13. Ostinato ritmico, compases 1y 2

En el ostinato ritmico se encuentran algunos puntos de reposo, representados en forma de
silencios. El primer punto se ubica en el segundo pulso del compés 3 y prevalece a lo largo de
todo el compas 4, permitiendo la intervencion y la entrada del platillo en el compés 3 cuarto

pulso, que finaliza en el compas 5 primer pulso. Durante su entrada, el platillo forja una
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dindmica totalmente independiente a la de la melodia que va en un creciendo desde piano a forte

y viceversa para retornar nuevamente a piano como se observa en la figura 14.
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Figura 14. Puntos de Reposo del ostinato ritmico y entrada del platillo, compases 1 hasta el 8

Seguidamente, en el primer pulso del compas 5 el bombo hace su reaparicion con el mismo
ostinato ritmico, pero esta vez mas corto que el anterior ya que solamente se trabaja hasta el
tercer pulso de este compas, dando nuevamente la entrada al platillo en el compés 6, con
imitacion del motivo presentado en los compases 4 y 5. Por otra parte, el bombo vuelve hacer

nuevamente el obstinado ritmico en los compases 7 y 8, como se nota en la figura anterior.

En lo que se refiere a los aspectos extramusicales de esta obra, en la seccion A segun el
compositor Ferney Lucero, es la parte donde entra el Dios Chiminigagua quien es el creador de
todo el universo, siendo los primeros seres humanos una de sus mas destacadas invenciones y
son los personajes principales ya que mas adelante las poblaciones indigenas Muiscas los
convertiran en dioses. Por esta razon, en el comienzo de la seccién A, el compositor utiliza una
dinamica forte para todos los instrumentos con un caracter enérgico, gracias también a sus

acentos.

Seccion B
Seguidamente en el compas 9, empieza la seccion B y dentro de esta seccion se presentan dos

partes en las cuales existe una polirritmia con cambios de métrica para pasar de una parte a la
otra.
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La primera parte que se encuentra desde el compas 9 hasta el compas 23, el compositor
Ferney Lucero trabaja nuevamente un ostinato ritmico realizado esta vez por los instrumentos de
percusion la marca y el bombo, en el cual se imita un breve motivo ritmico que es presentado en
el compaés 1y el cual se repite hasta el compas 21, utilizando unos acentos en los tiempos fuertes
de cada pulso con una dindmica de messopiano y su conformacion se manejan figuras ritmicas

de corcheas y semicorcheas como se nota en la figura 15.

Parte 1 Ritmo ostinato

Maraca

Perc.

Dinamica

Figura 15. Ostinato ritmico, compases 9y 10

El compositor Ferney Lucero, sefiala que el ostinato ritmico en esta parte siempre tiene un
pulso estable y el cual se enfrenta con melodias amesuradas que se hacen de forma libre y
dependiendo del intérprete de saxofén; con elementos musicales mas relajados que los
presentados anteriormente en la Seccion A. En estas melodias se puede observar la imitacion de
varios motivos melddicos- ritmicos, en algunos sufren cambios en su intervalica o de ritmo; y las

cuales se encuentran ubicadas en el centro tonal de Do# menor pentatdnico.

En esta parte es una especie de improvisacién melddica y por esta razén no he colocado
barras divisorias de compas donde en el caso de la percusion pueden aumentar el nimero de
imitaciones del breve motivo ritmico ya que el ejecutante del saxofon puede hacer de forma libre
las melodias que presento en esta parte, pero teniendo en cuenta el ostinato ritmico. Solo al final
de la seccidn es donde el intérprete del saxofon, da la sefial a la seccidn de percusién para acabar
con este grupo de melodias y ostinato ritmico que llega hasta la nota pendltima nota antes de

pasar a la segunda parte de esta seccion; en la nota La (Lucero, 2017).

La primera melodia que se presenta en la seccion B, en su inicio utiliza un trino sobre la nota

Do# en una figura ritmica de redonda y la cual contiene una dindmica que comienza de piano
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con creciendo a un mesoforte y viceversa para volver a piano. Seguido mas adelante, por un
breve motivo melddico que esta conformado solamente de figuras ritmicas de corcheas, ademas
se nota la repeticion de una nota que en este caso es un Sol# con el uso de microtonos. Estos dos
elementos melddicos-ritmicos (la nota con trino y el breve motivo melddico) posteriormente se
repite manteniendo sus caracteristicas principales como su ritmo y el salto de séptima mostrado

en el primer inciso del segundo motivo melddico (breve motivo melddico) figura 16.

Motivo melédico-ritmico Repeticion del motivo
r 1 I 1
pat o o/Flae ae anee & o flereerpppes
N F 4l e} L8] - - O L 1 I
Ao ot == e e
: - T “/*%/
Notas repetidas Intervalo de 7Tma
Gk é —— - - - - -
. ANIY 4 ——
D]
Ostinato ritmico
Maraca
——— T !
Perc.
= g
> > > > > > > > > > > > > > > > > =
mp mp np

Figura 16. Repeticion de motivos melddicos.

Mas adelante en esta primera parte, el grupo de melodias que siguen cogen el elemento
musical de la nota Do# con trino que fue expuesto anteriormente, ademas en algunas partes se
hacen imitaciones de breves motivos melddicos-ritmicos por aumentacion y disminucion; y de
incisos ritmicos figura 17.
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Figura 17. Imitacion de breves motivos melddicos
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Uno de los aspectos de mayor importancia que caben resaltar en las melodias que conforman
esta parte de la obra, es que existe el uso consecutivo de la nota La en varias partes de todas estas
melodias; la cual no pertenece a la escala de Do# menor pentatdnica; generando la sensacion de
que se encuentran ubicadas en la tonalidad de Do# menor natural (Do#, Re#, Mi, Fa#, Sol#, Si)
pero sin el empleo del segundo grado (Re#). Gracias a las entrevistas realizadas al compositor
Ferney Lucero, alude que todas las melodias mostradas en esta parte de la obra estan basadas
siempre en las escalas pentaténicas menores, donde las afiadiduras de algunas notas extrafias son

solo es para generar otros colores y crear distintas atmosferas ampliando el discurso musical.

En cuanto al uso de intervalos, en la seccién B, todas las melodias tiene la presencia de
intervalos disjuntos y conjuntos, con salto de cuartas justas, quintas justas, séptimas menores y
terceras (mayores, menores); segundas (mayores y menores) y una tesitura que se extiende desde

la nota mas alta que es un Re cuarta linea, hasta la nota mas baja que es un La segunda linea

adicional.
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Figura 18. Intervalos caracteristicos y tesitura.

Una de las principales razones extramusicales por la cual el conjunto de melodias son de

forma libre y su ritmo ostinato que lo realiza la percusion, hace alusion a las melodias no
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temperadas que eran tocadas por los indigenas con sus flautas aborigenes y sus instrumentos de
percusion en agradecimiento a la diosa Bachue quien salio de lo profundo de las aguas de laguna
de Ibagué; por darles la vida a todos los hombres y mujeres que habitaban toda la region de
Cundinamarca, ademas de traer la prosperidad para esta region.

Seguidamente, desde el compas 24 se presenta la segunda parte de la seccion B, la cual se
basa en un ostinato melddico-ritmico que dentro de su conformacion, tiene el uso de polirritmia
alternado las métricas de 6/8 y 5/8 con un desplazamiento percutido del Glockenspiel con
intervalos armonicos de cuartas y quintas justas creadas entre sus dos voces, empleando una nota
de paso en su elemento melddico en la voz superior que es tocada por la mano derecha del
ejecutante de este instrumento; y en la voz inferior realiza un ritmo de blanca en el primer
compas (22) seguido de una negra con puntillo y una negra en el segundo compas (23) como se

observa en la figura 19.

Ostinato Melédico-ritmico
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Figura 19. Ostinato ritmico-mel6dico, compés 24 y 25

El ostinato melédico-ritmico se extiende hasta el compas 54, y en varias partes de la seccion
B se alterna entre el instrumento de percusion (Glockenspiel) y el saxofon instrumento melédico.
Cabe resaltar que en ambos instrumentos existen pequefias variaciones respecto al motivo
principal del ostinato en cuanto a su ritmo o su melodia, ademas el ostinato se desplaza
cromaticamente a otros niveles tonales manteniendo su misma configuracion intervalica y como
menciona el compositor Ferney Lucero, “el trabajo de este pequefio motivo melodico, es la base
para la construccion de toda esta parte de la obra donde se puede decir que tiene tendencia a ser

minimalista”
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Teniendo de base el ostinato, el compositor crea unas melodias extensas con elementos
meloddicos que fueron trabajados anteriormente en la seccion A con algunas variaciones. Estas
melodias son ejecutadas por el saxofon y en algunos compases de la misma manera que el
ostinato; se alternan con el Glockenspiel, como en el compéas 32 donde el saxofén toma el

motivo obstinado y el Glockenspiel toma la figuracion tematica hasta el compas 34 primer pulso.

La primera melodia que se presenta bajo el ostinato melddico-ritmico, se ubica entre los
compases 28 hasta el 34. se puede notar que la melodia es mas extensa que las expuestas
anteriormente en la seccién (A); ademas, junto con el ostinato se desplaza a otros niveles tonales
que en este caso baja cromaticamente desde el centro tonal de La menor pentatdnico, hasta Sol

menor pentatonico en tonalidad real, como se observa en la figura 20.
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Figura 20. Primera melodia bajo el ostinato melédico-ritmico. Compases 28 hasta el s 34

La tesitura de esta melodia se encuentra ubicada entre la nota La primera linea adicional
ascendente del pentagrama y Do primera linea adicional descendente del pentagrama. También
en esta melodia se encuentran la alternancia de intervalos disjuntos y conjuntos, donde los que

mas prevalecen son estos ultimos con saltos de segundas, terceras, cuartas.
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Mas adelante, desde el compas 34 el Glockenspiel vuelve a retomar el ostinato mel6dico-
ritmico hasta el compas 38 pasando por los centros tonales reales de La menor pentatonico, Sol
menor pentatonico y terminando en un Fa menor pentatonico; el ostinato en estos compases
presenta algunas variaciones respecto al motivo inicial. Por otra parte, el compositor Ferney
Lucero coge breves elementos melddicos con ritmos trabajados anteriormente y que son

expuestos por el saxofén como en la anacrusa de fusas para ir al compas 36 y del mismo modo la
anacrusa del compaés 38, figura 21.
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Figura 21. Ostinato melédico- ritmico con variaciones y breves elementos melddicos. Compases 34 al
38

Desde el compas 38 hasta el compas 48, es el saxofon el instrumento que hace el ostinato y
como comenta el compositor Ferney Lucero por ser un instrumento melddico se le coloco
apoyaturas al inicio de cada pulso, con el fin de crear la misma sensacion sonora de los intervalos
armonicos que anteriormente eran realizados por el glockenspiel; y en cuanto a este instrumento
desde el compas 40 hasta el compas 47 pasa a ser el instrumento que toma el protagonismo, ya
que realiza intervenciones motivico melddicas las cuales se repiten y en su conformacion se

emplea el uso de bordaduras como se nota en la figura 22.
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Figura 22. Ostinato melédico-ritmico presentado en el saxofén y motivos
Compas 38 hasta 48

melddicos en el glockenspiel.

Por otra parte, en compas 38 al 43, el ostinato melddico-ritmico y la melodia principal se

encuentran ubicados en el centro tonal de Fa menor pentatonico y desde el compas 44 hasta el

compas 48 sus elementos musicales se desplazan al centro tonal de Re menor pentatonico en

tonalidades reales.

A partir del compas 48 se presenta un cambio de métrica dejando atras la polirritmia que

alternaba los compases de 6/8 y 5/8 y ahora solamente se trabaja con la métrica de 6/8 hasta el
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compas 56. En cuanto a los elementos melddicos, nuevamente se expone el ostinato en el centro

tonal de Fa# menor pentatonico, donde en los compases 52 y 53 se desplaza al centro tonal de Mi

menor pentatonico tonalidades reales. En la figura 23, se puede notar que el ostinato conserva la

misma intervalica manejada antes (cuarta y de quinta justa) ademas de su bordadura.
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Figura 23. Ostinato melédico-ritmico en 6/8 en el glockenspiel con elementos breves melédicos en el saxofon.
Compas 48 al 55

En cuanto al ritmo que contiene el ostinato, en esta parte de la obra cambia ya que cambia su
métrica. Por una parte, la voz superior del Glockenspiel, se manejan figuras ritmicas de corcheas
agrupadas en grupos de tres y en la voz inferior se colocan figuras ritmicas de negras, lo que

hace que se convierta en una hemiola como se muestra en la figura anterior.

Desde el compés 51, hay la aparicion variada del motivo principal expuesto en la seccion A,
pero con otra configuracién melddica ubicandose en el centro tonal de Si menor pentaténico y
del mismo modo para el compas 54 que se encuentra en La menor pentaténico en tonalidades
reales; estas ideas musicales presentadas por el compositor se intercalan con el ostinato
melddico-ritmico donde en el compas 56 finaliza esta seccion B, con el empleo de un calderdn
en la tltima nota de la melodia en la nota Do# para el saxofon y en este compés hace la entrada
la cortina con una figura ritmica de blanca con puntillo con un caldero y un regulador ascendente
y descendente, figura 23.

En cuanto a los aspectos extra-musicales, toda esta seccion quiere reflejar el nacimiento de

nuevos pueblos indigenas en la region de Cundinamarca que gracias a la prosperidad brindada
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por la diosa Bachue, expandiéndose por varios lugares de esta region, donde los pobladores
trabajaban en labores como la recoleccion de frutos, también Vivian de caza de animales, ademas
de trabajar en estas tierras. Esta diosa dejo para sus herederos Muiscas la paz y tranquilidad que

duraria por un largo tiempo.

Seccion A

Desde el compés 57 hasta el compés 61 se presenta la seccién A, en la cual el compositor
Ferney Lucero trabaja con los mismos elementos musicales que se mostraron en los compases 1
al 4 del comienzo de la obra Chiminigagua; omitiendo la segunda melodia de la seccion A
ubicada en los compases 4 hasta el 8. En cuanto al ostento ritmico realiza una pequefia variacion
al final, al igual que la melodia en el compéas 60 ya que termina en una nota (do#) y segun el

compositor Ferney Lucero, esta nota sirve para preparar al oyente para pasar a la seccion C.
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Figura 24. Melodia principal en la seccién A". Compases 57 al 61

Por otro lado, se desarrolla un cambio de métrica en el compas 61 pasando de 4/4 a 2/4 donde

el platillo ejecuta un redoble en el primer pulso en figura ritmica de negra que esta ligada desde
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antes en el compas 59 ultimo pulso. En el segundo pulso del compas 61, se encuentra un

calderdn en el silencio de negra para crear un punto de reposo y pasar a la seccion C.

Seccion C

La seccion C empieza en el compas 62 y finaliza en el compas 75, la caracteristica principal
que se observa en cuanto a las melodias, consiste en romper dentro de su conformacion con las
escalas pentatonicas y se expresa sobre lo atonal con la semejanza de que los motivos melddicos
tienen la misma extension de las secciones A, ya que no pasan de dos o tres compases y estan
conformados por desplazamientos escalares atonales que se complementan entre el saxofon y el
Glockenspiel. Segun el compositor Ferney Lucero, las melodias que se exponen en esta seccion
son especialmente pensadas por intervalicamente, donde se combinan los intervalos conjuntos y
disjunto; a la par se desarrollan cromatismos en la mayoria de motivos melddicos como se notara

mas adelante.

Al inicio de esta seccidn en el compas 62 el instrumento que hace su entrada es el bombo con
células ritmicas de corcheas, fusas, semicorcheas y tresillo de corchea. En cuanto a su dindmica,
comienza con un doble forte el cual disminuye desde el tercer pulso de este compas hasta el
compas 63, dandole paso a la entrada de la cortina y también a la primera melodia, como se

observa en la figura 25.
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Figura 25. Entrada del bombo y la cortina. Compas 62 y 63

Desde el compés 63 al 67, se expone una melodia que es ejecutada por el saxofon y dentro de

esta, se repiten varios elementos melddicos y ritmicos como incisos, células melddicas etc. la
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melodia comienza con una figura ritmica de blanca en la nota La, en una dinamica de piano que
crese inmediatamente hasta llegar a forte en el tercer pulso del compés 63. Mas adelante, en el
mismo compas (63) pulso tres, se presenta un inciso con una intervalica de 2da menor entre la
primera y segunda nota (Si y Do), de 5ta justa entre la segunda y tercera nota (Do y Fa), y
finaliza con una segunda menor entre la tercera y cuarta nota (Fa y Mi); el cual se repite en el
altimo pulso de este compas, pero trasportado una octava descendente manteniendo su

intervalica y ritmo.
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Figura 26. Entrada de la melodia en el saxofén. Compas 63

Posteriormente, se realiza una corchea con una articulacion de marcato en la nota Sol# en el
primer pulso del compéas 64 y en los siguientes pulsos de este compas se trata de imitar de forma
libre el inciso presentado antes, pero fragmentado ritmicamente y que se complementan entre los

instrumentos melodicos (Saxofon y Glockenspiel), figura 27.
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Figura 27. Imitacion del inciso y cromatismos. Compés 64 y 65

En el compas 65, se realiza un nuevo motivo melddico conformado por un cromatismo que se
realiza desde el primer pulso en la segunda corchea en la nota Si, hasta el tresillo de corchea con
articulacién de marcato y en el Gltimo pulso se repite el tresillo de corcheas con el cromatismo,
pero partiendo de una nota diferente que el anterior. Por otro lado, este motivo esta acompafiado
por intervalos armoénicos de 2das menores y melddicos de 5tas justas y 4tas disminuidas

realizados por el glockenspiel como se indica en la figura anterior.

Mas adelante, en el compas 66 se hace la imitacion del motivo melddico presentado en el
compés 63, pero trasportado un tono ascendente. En el cual, se mantiene las dinamicas y su
acompafiamiento ritmico hecho por la cortina. Por ultimo, la melodia finaliza en el compés 67
con unas segundas menores en figuras ritmicas de corcheas con un marcato exagerado, como se

nota en la figura 28.
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Imitacion del motivo del compas 63
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Figura 28. Motivos mel6dicos. Compés 66 y 67

Por otro lado, en el compas 67, el bombo hace nuevamente su aparicion en una dinamica de
doble forte, el cual realiza un inciso en el primer pulso y que se imita en el segundo, seguido en

el tercer y cuarto pulso, por figuras ritmicas de negras al igual que el platillo, figura 28.

Consecutivamente, desde el compés 68 al 70 se presenta una melodia expuesta por el saxofon
y que esta conformada por motivos melodicos trabajados anteriormente como los tresillos de
corchea en el compas 68, y un nuevo elemento melddico un tresillo de negras con cromatismo,
en el siguiente compas. El Glockenspiel por su parte, realiza un contrapunto con elementos
melddicos en los que se imita de forma libre el inciso mostrado en el compés 63, manteniendo su

intervalica, figura 29.
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Posteriormente, en los compases 71, 72 y 73 se realiza una melodia conformada por un
desplazamiento quebrado con las mismas caracteristicas atonales y se repiten breves motivos

trabajados en las anteriores melodias partiendo de notas diferentes y de igual forma para el

Figura 29. Repeticion de elementos melédicos anteriores e imitacion del inciso. Compés 68 al 70

Elementos melodicos contrapuntisticos
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Glockenspie. En cuanto a la percusion, en el compas 73 se imita el mismo ritmo mostrado en el

compas 67; y para el compés 74 se imita el ritmo del compas 62 pero con una variacion en los

dos ultimos pulsos. La seccion C, culmina en el compés 75 con un calderdn en una figura de

blanca para la percusion y un silencio de la misma figura para el Saxofon y Glockenspiel, como

se observa en la figura 30.
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Figura 30. Melodia con elementos melddicos y ritmicos anteriores. Compas 71 al 75



90

En cuanto a los aspectos extra-musicales, en esta seccion el compositor Ferney Lucero quiere
dar a conocer el caos y la oscuridad en el cual se sumergieron estas tierras que habitaban las
tribus Muiscas de la mano de Chia. Ademas, los hubo una época donde fue liderada por
Goranchacha uno de los primeros grandes jefes Ozaques de las tribus, el cual esclavizo a los
pueblos e instauro la practica de la magia negra y trajo todos los males para la gente y la diosa
Bachue al ver esto desat6 un diluvio para que los pobladores se arrepintieran de las malas
acciones y costumbres que habian tomado.

Razon por la cual, en cuanto a las melodias de esta seccion son atonales donde estan
compuestas de intervalos disonantes melddicos y armaénicos y el uso de cromatismos, ademas de
manejar dinamicas que se hacen en lapsos de tiempo pequefios en figuras ritmicas de blancas,

negras; para poder crear en el oyente la atmosfera de sentimientos de angustia, terror, dolor etc.

Seccion A~

En la seccion A” que comienza en compés 76 y finaliza en el compés 79; se vuelve a retomar
el tema principal con su acompafiamiento ritmico que se presentd en los primeros cuatro
compases de la primera seccion (A), pero esta vez se sitla en el centro tonal de Do# menor
pentatonica; manteniendo el mismo desplazamiento escalar, ritmo, dinamicas, articulaciones y
métrica, con una pequefia variacion en esta ultima ya que en el compas 76 cambia de métrica a
6/8 dandole paso a la siguiente seccién (D) como se nota en la figura 31.
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Figura 31. Tema principal en la seccion A”". Compases 76 hasta 79
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En cuanto a la leyenda en la se basa esta composicion, es la parte donde los Indigenas
Muiscas se arrepienten de haber caido en los malos pensamientos y en sus malas actuaciones lo
cual trajo consigo la furia de la diosa Bachue desatando el diluvio méas grande que hayan vivido
estos pueblos; pero gracias a sus suplicas como a su profundo arrepentimiento, el dios
Chiminigagua vuelve a reaparecer para traer nuevamente la paz, tranquilidad y la prosperidad a

todos estos pueblos.

Seccion D

A partir del compas 79 hasta el compas 134 se expone la seccion D, la cual maneja elementos
musicales que se trabajaron anteriormente como el ostinato ritmico, pero con una configuracion
diferente, que es ejecutado por los instrumentos de percusion (bombo y platillo) y se alterna con
el saxofdén en algunos casos de forma ritmica y en otros de forma melddica como se observara
maés adelante. El ostinato ritmico se presenta en casi toda la seccion D, exceptuando en los

compases 95 al 103.

En cuanto al ostinato, estd conformado por un modelo ritmico mostrado en los compases 79 y
80, el cual posteriormente, se imita en la mayoria de compases de esta seccion, siendo el bombo
el instrumento que expone en un principio este elemento musical. Ademas, junto con el ostinato,
el platillo realiza breves intervenciones ya que ejecuta una figura ritmica de negra cada dos

compases en su primer tiempo, como se observa en la figura 32.

Ostinato ritmico

Modelo ritmico Imitacion

Figura 32. Ostinato ritmico y su imitacién. Compas 79 hasta el 82

En cuanto a su dinamica, el ostinato ritmico hace su entrada en un forte que se mantiene hasta
el compas 82, que posteriormente, su dindmica baja stbitamente a un piano en el compas 83 para
darle paso a la entrada de la melodia principal ejecutada por el saxofén en una dinamica de meso

piano; vy la cual finaliza en el compas 90.
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Por otra parte, dentro de la extension de la melodia el compositor maneja varios motivos
melddicos que son nuevos dentro de la obra; y los cuales se imitan de forma libre. EI primer
motivo melddico que se imita es el expuesto en los compases 83 y 84; que se repite en los
siguientes dos compases (85 y 86) pero con una pequefia variacion en el primer pulso del compas

86, como se observa en la figura 33.
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Figura 33. Motivo melodico y su repeticién. Compas 83 al 86

Seguidamente, en el compas 87 hasta el 90 se muestra otro motivo melédico, conformado por
células ritmicas que se repiten, ya sean nuevas o tomadas del anterior motivo melédico.
También, se maneja la repeticion de una célula ritmica que estaba dentro del ostinato, pero en
este caso de forma melddica, figura 34.
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Figura 34. Imitacién de células melodicas y ritmicas. Compases 87 hasta el 90
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Desde el compas 91 hasta el compas 95 primer pulso, el ostinato ritmico hecho por la
percusién desaparece. Pero el compositor Ferney Lucero, en estos compases toma una célula
ritmica del ostinato (fig.35) y la desarrolla de forma melddica, ademas la célula en sus
repeticiones, se desplaza a la fraccion débil de los compases 91, 92 y 93, ubicandola en la Gltima
corchea del primer pulso del compéas. Asimismo, se hace una acentuacion en la tercera corchea
del segundo pulso en los compases 91 hasta el 93, como se nota en la figura 36.

Celula ritmica
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Figura 36. Ostinato ritmico
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Figura 35. Célula ritmica desplazada. Compases 91 al 94

Posteriormente, en los compases 95 hasta 113 se desarrolla nuevamente el ostinato melédico-
ritmico presentado en la seccion B en los compases 24 y 25 en una dindmica de forte; el cual en
algunos casos sufre algunas variaciones. Ademas, el ostinato se combina con motivos melédicos
y ritmos que se presentaron anteriormente en esta seccion, segun el compositor Ferney Lucero;

utiliza estas herramientas para darle coherencia y cohesion al discurso musical de toda la obra.

Cabe destacar, que el ostinato realizado en esta parte de la obra no hace uso de la polirritmia,

ya que se mantienen la métrica de 6/8, pero siendo otra vez el Glockenspiel, el instrumento que



lo expone. Por otra parte, el saxofdn repite motivos melddicos, células ritmicas y melddicas que

se expusieron anteriormente en esta misma seccién D, figura 37.
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Figura 37. Motivos presentados antes. Compases 100 hasta el 113
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En la figura anterior se puede notar que en los compases 98, 99 y 100 el compositor hace un
pequerio transito a Do menor pentatonico en una dindmica de piano, volviendo nuevamente, en el
siguiente compas (101), al centro tonal de Do mayor pentatonico real, con una dindmica de meso

piano.

Posteriormente, desde el compas 114 hasta el compéas 117, se vuelve a retomar el ostinato
ritmico que se presento en esta seccidn en los compases 79 y 80, ejecutado esta vez por el

saxofén de forma melddica y ritmica.

Ostinato ritmico en el saxofon
14

A. Sx.
'n | | | |
Gk Hy— - —————— - |
Y]
114 £
I | | |
Perc. i = ! = I = 1 = |
| | [ IF

Figura 38. Ostinato ritmico de forma melddica. Compas 114 al 117

Seguidamente, desde el compas 118 hasta el compas 134, se encuentra una parte que repite
los mismos motivos melddicos presentados en los compases 79 hasta el 90; sufriendo en algunos

casos, pequefias variaciones en cuanto a su melodia o ritmo, figura 39.
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Figura 39. Motivos melddicos presentado anteriormente. Compés 118 al 134

Como se observa en la figura anterior, el motivo melddico que se desarrolla desde el compas
122 hasta 124 y el compés 126 hasta 128; es el mismo que se presentd en los compases 83 hasta
85 y el cual se alterna con un breve elemento del ostinato ritmico en el compas 125 pero de
forma melddica en una dindmica de meso piano. Ademas, en este compas (125) se realiza un
breve transito al centro tonal de Re menor pentaténico para el saxofon, que nuevamente vuelve a
retornar al centro tonal de LA mayor desde el compés 126 hasta el final de esta seccion en el
compas 134.

Por ultimo, en el compas 129, la melodia hace una nota larga que se mantiene y que se liga
hasta el compas 134 en la primera corchea del primer pulso con una dindmica de disminuyendo
de mesopiano a pianisimo, en la nota La segundo espacio del pentagrama, acompafiada con un
redoble en una figura de blanca ejecutada por el platillo en el compés 134 con un calderén, figura
40.
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Figura 40. Final de la seccion D. Compas 129 al 134

Segun el compositor Ferney Lucero, la seccion D en cuanto a los aspectos extra-musicales, se
refiere a la parte de la leyenda donde el dios Chiminigagua vuelve a reconstruir las regiones por
donde cay0 el diluvio, ademas de traer de nuevo la prosperidad y la paz a todos estos pueblos
indigenas que perduro por mucho tiempo, este dios se apiado de todos ellos por su profundo

arrepentimiento de sus malos actos.

Seccion A™”

Esta seccion A™"" es la Gltima que se presenta en la obra y la cual esta ubicada entre los
compases 135y 141. En esta parte se vuelve a retomar un pequefio motivo del tema principal que
se habia presentado en el comienzo de la obra, en los compases 1 y 2; manteniendo el centro
tonal de Fa# menor pentatonico para el saxofén, el mismo ostinato ritmico, algunas
articulaciones y su dinamica. Pero en el compas 136, que se realiza un cambio de métrica
pasando de 4/4 a un 3/4, ademas, en el segundo y tercer pulso de este compas se encuentra un
cambio en la organizacion escalistica y de ritmo respecto al modelo inicial expuesto en la

seccién A, como se observa en la figura 41.
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Figura 41. Melodia del inicio en la seccion A””". Compas 133 al 136

Ademas, en los compases 137 hasta el final de esta seccidn y de toda la obra compés 141; el

compositor Ferney Lucero emplea una codetta, conformada por elementos musicales que se
utilizaron en las anteriores secciones.

En los tres pulsos del compas 137, el compositor sigue con el desarrollo de las figuras
ritmicas de fusas que se utilizaron en el anterior compas. Por otra parte, en el primer pulso de
este compas (137) la escala que se emplea es Sol menor pentatonico, en su segundo pulso se
maneja la escala de Si mayor pentatonico, y, por Gltimo, en el tercer pulso primera fraccion se

encuentra en Sol mayor pentatonica y en la segunda fraccién Do menor pentatonica, como se
mira en la figura 42.
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Figura 42. Codetta. Compases 137 y 138

Posteriormente, en el compas 138 primer pulso se realiza un tresillo de corcheas, en cual se le
afiade un cromatismo descendente que empieza desde la nota La y descansa en un calderén

ubicado en la nota Fa#, como se nota en la figura anterior.

Luego, desde la segunda corchea del pulso dos del compas 138 hasta el 139, nuevamente se
emplean las figuras ritmicas de fusas, que se alternan con una figura ritmica de blanca con un

trino en el compas 140, y, por Gltimo, aparecen las fusas en ultimo pulso de este compéas que
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desembocan en la primera negra del siguiente compés (141), lugar donde termina la obra. Toda

esta parte, el compositor Ferney Lucero utiliza la escala pentatonica de Do Mayor.

Do mayor pentatonico
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Figura 43. Final de la obra. Compés 139 al 141

En cuanto al acompafiamiento de la percusion, en los compases 138 y 139 la cortina hace una
entrada con figuras ritmicas de blancas que seguidamente desaparecen. Y en el compés 140
segundo pulso, el bombo realiza un inciso ritmico del ostinato que se repite en el siguiente pulso
de este compas. Para finalizar, el bombo y el platillo ejecutan dos negras en el Gltimo pulso del

compas 140 y el primer pulso del 141 junto con la melodia en una dinamica de doble forte.

rrrs

Esta seccion A”"" en la obra Chiminigagua, el compositor Ferney Lucero quiere describir la
despedida del dios Chiminigagua para con los pueblos indigenas que habitaban la region de
Cundinamarca, dejando nuevamente la prosperidad para sus tierras y paz con la naturaleza y el

hombre.
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Obra para saxofon solista Trafico Sax

Esquema y secciones de la obra.
La obra Tréafico Sax, estd conformada por dos secciones grandes, estas a su vez, estan
conformadas por subsecciones de menor extension que recurren a varios elementos musicales

como frases, motivos, células o incisos melddicos y ritmicos, que se repiten o imitan para.

Su esquema general se ilustra de la siguiente manera:
A(a,b,c)-B

Seccion A

La primera seccion A, tiene un tempo lento pero que es libre un poco a modo de cadenza y
que se interpreta dependiendo del saxofonista que va a ejecutar la pieza. Esta seccién se sitla
entre los compases 1y 33y la cual se divide por tres subsecciones que segun el compositor
Ferney Lucero, presentan frases melddicas que tienen glissandos, vibratos, ritmos con técnicas
extendidas de slap que van a predominar durante toda la pieza. Ademas, se utilizan escalas
menores edlicas de mi, si y fa, y se complementan con células ritmicas en quintillos los cuales
conservan unos intervalos definidos que forman una especie de secuencia melddicay la

combinacion de intervalos conjuntos y disjuntos.

La primera subseccidn se expone, se encuentra situada en el compés 1 y termina en el compés
10 con un calderon. En ella, se trabajan dos frases simétricas de cinco compases cada una en la

métrica de 4/4.
En primera frase, se realiza un glissando de forma descendente y ascendente:

Por una parte, el glissando descendente se ubica desde el primer pulso hasta el tercer pulso del
compas 1, en la nota Fa cuarto espacio adicional ascendente del pentagrama en figura ritmica de
blanca; y su octava inferior, también en figura ritmica de blanca. Ademas, a este primer

glissando se le afiade una dindamica de piano con crescendo a Forte.

Y, por otra parte, el glissando ascendente se encuentra desde el tercer pulso de este primer
compas en figura ritmica de blanca hasta la primera corchea de segundo compas, con un

crescendo de forte a doble forte, como se observa en la figura 44.
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Figura 44. Compas 1

Cabe destacar que el glissando no se lo ejecuta de la forma habitual en el saxofon, sino que se
lo trabaja con la técnica extendida de Voicing, que segun alude el compositor Ferney Lucero, lo
realiza para acercarse a los glissando que se pueden ejecutar por medio de la voz humana de

forma y los cuales son mas naturales.

Al mismo tiempo, en los tres primeros pulsos del compas 1 el compositor agrega un vibrato
que también se lo realiza con la técnica extendida de Voicing, ya que es un vibrato mas
contemporaneo con oscilaciones que van de mayor cantidad a menor cantidad, y que comienza

dependiendo del intérprete.

Estos dos efectos sonoros (el vibrato y glissando) como menciona Lucero, los utiliza para
asemejarse al sonido producido por las sirenas de la ambulancia cuando transitan en la quietud

del trafico vehicular.

Seguidamente, en el compas 2 se presentan células melddicas de corcheas con intervalica de
terceras y que se alternan con quintillos de semicorcheas manteniendo la dinamica anterior. Estos
dos elementos se enlazan con glissandos ubicados en la segunda corchea o en la fraccion débil
del pulso hasta la primera semicorchea del quintillo en pulso fuerte de forma descendente, figura
45.
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Glissando
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Figura 45. Incisos melodicos. Compas 2

Cabe destacar que este glissando se ejecuta en un lapso de tiempo corto y en el que se

combina dos tipos, el tocado con el uso de Voicing y el glissando diatonico.

Por otra parte, la célula melddica del quintillo de semicorcheas, es uno de los elementos
musicales mas importantes, ya que se imita y se desarrolla en las dos frases que se exponen en la

primera subseccion manteniendo su misma intervalica que esta conformada por:

Un intervalo de tercera menor entre la primera y segunda nota, un intervalo de cuarta justa
entre la segunda y tercera nota, un intervalo de quinta justa entre la tercera y cuarta nota, y por

altimo un intervalo de cuarta justa entre la cuarta y quinta nota, figura 46.

Sla
3ra Menor p 5ta Justa
r 1 r ! _*1
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4ta Justa 4ta Justa

Figura 46. Célula melddica.

Los quintillos en la mayoria de casos, utiliza la técnica extendida de Slap que se sefiala en la

partitura con un triangulo.
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En el compas 3 en el primer pulso, se exponen una célula melddica que se compone de figuras
ritmicas de fusas, que se imita de forma retrograda en el siguiente pulso, seguido del quintillo y
la repeticion de las fusas en el primer pulso del compas 4 (fig.47), todos estos elementos

musicales utilizan la escala de Mi.

Inciso Imitacion retrograda
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3 /”—.\l— l/_\ = //_?
sprP e Pes, ~ FE—— epPl o
: —  — T — i I }—F_TP_IF — |
cLs— — ___©
P
» mf’ .
y m = 2 ~
p el e " e =
= = oo
f mf 3 P 5 PP JAVAYA"

Vibrato

Figura 47. Presentacion de motivos nuevos y desarrollo del quintillo. Compés 3 al 5

En el compas 4 en el segundo pulso, se desarrollan los quintillos de forma descendente,
partiendo desde la nota Re cuarta linea en el pentagrama, hasta llegar a la nota Fa primer espacio,
ubicada en el tercer pulso del compés 5, con una dinamica descendente que comienza en un forte

como se observa en la figura 47.

Por otra parte, esta frase concluye en la fraccion débil del tercer pulso del compés 47 en la
nota Sol, con el mismo vibrato manejado en el inicio, pero que comienza con oscilaciones mas

amplias hasta llegar a cero oscilaciones, ademas, se realiza un regulador descendente.

Desde el compés 6 comienza la segunda frase, en la que primeramente se expone la inversion
del motivo melddico presentado en el compas 1, con el uso del glissando de forma ascendente
entre la primera y segunda nota (Sol primera linea adicional por encima del pentagrama y su
octava en figuras ritmicas de blanca); y descendente entre la segunda y tercera nota (Sol cuarta
linea adiciona por encima del pentagrama y la nota Si tercera linea del pentagrama), figura 48.
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Figura 48. Segunda frase. Compas 6 al 10

Seguidamente, en el compas 7 y en el cuarto pulso del compas 8 y el primer pulso del compas
9, se expone el motivo melddico de fusas que se present6 en el compés 3, conservando la misma
configuracion escalistica del inicio, pero empleando la escala de Si menor natural (compas 7) y
Fa menor pentaténica (compas 8 y 9). Desde del compas 7, se trabaja con el mismo motivo
ritmico que se expuso en el compas 2. Para finalizar la frase, entre el segundo pulso del compas 9
y el tercer pulso del compas 10 se desarrollan los quintillos de forma ascendente, empezando en
la nota Sol segunda linea del pentagrama y que termina en la nota Fa#. Se puede destacar en el

desarrollo de los quintillos, el compositor no utiliza la técnica extendida de slap.

Por otro lado, la segunda subseccion empieza en el compés 11 y termina en el 33.
Primeramente, en los compases 11 y 12 se muestra un motivo melddico nuevo y que se trasporta
un tono ascendente en los compases 13 y 14, el cual esta conformado por ritmos sincopados con
desplazamiento intervalico de terceras mayores ascendentes comenzando en la nota Re (compas
11), seguido en el compas 12, por un cambio de métrica a 5/4 con ritmos de corcheas y
semicorcheas, prevaleciendo mayormente las Gltimas, con un desplazamiento intervalico de

terceras menores descendentes, como se observa en la figura 49.
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En cuanto a su dindmica, comienza con un forte en el compas 11 y se realiza un regulador

desde este forte a pianisimo en el tercer pulso del compas 12, figura 49

Modelo melodico

Armonicos \

Figura 49. Comienzo de la subseccion. Compas 11 al 14

Por otro lado, los intervalos de terceras menores son ejecutadas con el uso de los armonicos
en el saxofdn, donde solo se toca la voz superior, pero con las notas y posiciones que se observan
en la voz inferior (fig.49). Segln el compositor Ferney Lucero, utiliza este recurso para generar
inexactitud en la afinacion de las notas y, por otro lado, para crear la sensacion del efecto
Doppler similar al producido por una ambulancia, en cuanto a los aspectos extramusicales de la

obra.

Posteriormente, en el compas 15 al 18 en sus pulsos uno y dos, se presenta nuevamente el
motivo melddico de fusas que se trabajo en el compas 3, manteniendo la misma configuracion
escalistica, pero trasportada con una pequefia variacion en el compas 17, ya que usa la escala
dorica. Estos motivos melddicos, son seguidos, en los pulsos tres y cuatro, por un cromatismo
ascendente (compases 15y 17) y descendente (compases 16 y 18) en una figura ritmica de

blanca con calderén, como se observa en la figura 50.
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Figura 50. Repeticion del motivo melddico del compas 3. Compas 15 al 18

En cuanto a sus dindmicas comienza en un mesoforte en el compas quince, un piano en el

dieseis, un meso piano en el diecisiete y en un pianisimo en el compas siguiente, formando una

especie de regulador en decrescendo.

Consecutivamente, el compas 19 se presenta un cambio de métrica de 4/4 a 5/4 y una
indicacion de tiempo refiriéndose que es poco més lento que lo anterior. Ademas, se muestra el
mismo motivo melddico de fusas, pero expandido. En el primer pulso de este compas, se
trasporta el primer inciso del motivo melddico de las fusas expuesto en el compas 3, seguido de
pequerias variaciones de este inciso, las cuales emplean diferentes escalas menores y la escala

cromatica en el pulso cuatro y cinco de este compas, figura 51.
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Figura 51. Motivo melddico expandido. Compas 19

Mas adelante, en el compas 20 y 21, se hace una disminucién ritmica, con el uso de un
ritardando en el compéas 21 desde el primer pulso, y una cesura ubicada entre la primera corchea
y la segunda corchea del pulso cuatro, generar la sensacidn de reposo en esta parte de la obra.

Como menciona el compositor, en los aspectos extramusicales de la obra, se refiere a la quietud

total del trafico vehicular.
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Figura 52. Disminucién ritmica. Compas 20

Posteriormente, despueés de la cesura hasta el compas 33, compas donde finaliza la seccion A
y la segunda subseccidn; expone en la partitura tres pequefios fragmentos melddicos de
canciones populares que las méas recurrentes en las emisoras de radio como: Careless Whisper de
George Michael, EI Hombre Divertido de Wilfrido Vargas y la Suite - Badinerie de Bach - BWV
1067. Cada una de estas melodias esta separada por una parte aleatoria con notas sueltas que se

tocan a juicio del intérprete, figura 53.
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Figura 53. Fragmentos melddicos de canciones populares con partes aleatorias

Segun alude el compositor Ferney Lucero, en la seccion A recurre a herramientas sonoras que
tiene el saxofén y elementos musicales para crear la sensacion de estar en un trafico vehicular.
Razon por la cual, comienza con un efecto que se refiere a el paso de las ambulancias, el sonido
producido por los motores de los carros, los pitos de estos, etc. ademas, se recurren a figuras
ritmicas rapidas y lentas para crear la sensacion del vaivén en el trafico, que terminan en el

compas 21, en la quietud total del trafico y segun el compositor es el climax de la obra.
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Seguidamente, en la esteticidad del trafico vehicular los conductores por lo general encienden
su radio para sobrellevar el estrés que trae este, buscando su emisora preferida, en las cuales, por
lo general colocan musica popular. En la sintonizacion de las distintas emisoras, se pasa por

varias frecuencias, en las cuales se escucha pequefios fragmentos de este tipo de musica.

Seccion B

Esta seccion se expone desde el compés 34 y finaliza en el compés 94. En cuanto a su tempo
en el comienzo, es mas rapido que la anterior seccién, ya que maneja un allegro vivo y con la
métrica compuesta de 7/8, que en este caso se ordena de la siguiente manera: una negra con
puntillo, seguida de dos negras, o por la subdivision, que se ordenaria: tres corcheas, seguidas de

dos corcheas, y estas a su vez, seguidas de otras dos corcheas.

Todos estos cambios, hacen que la seccion B sea contrastante con respecto a la anterior
seccién. También, uno de los aspectos que caben resaltar durante esta parte es que, en la mayoria
de frases, melodias, incisos etc. se presentan con el uso de la técnica extendida de slap en el

saxofon.

Inicialmente, en los compases (34 y 35) se muestra un motivo melddico que comienza en la
nota Sol segunda linea del pentagrama, el cual se imita en los dos siguientes compases (36 y 37),
pero trasportado una cuarta ascendente. También, el motivo melédico estad conformado por
figuras ritmicas de semicorcheas, corcheas y negras, con intervalos grandes con saltos de 8vas,
intervalos pequefios como 2das y el uso de cromatismos. Por otra parte, a estos dos elementos se

les agrega una dinamica de mesoforte, fig. 54
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Figura 54. Motivo melddico y su imitacion. Compas 34 al 37
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Seguidamente, en los compases 38 y 39 se expone un motivo melédico parecido al anterior,

gue comienza en la nota Fa y que se imita una segunda mayor ascendente en los siguientes dos

compases (40 y 41). Este motivo melddico, esta compuesto de figuras ritmicas de negras,

corcheas y semicorcheas con una intervalica de 8va, 7ma, 6tas, 3ras menores y 2das. Por otra

parte, su dinamica comienza en un piano con un crescendo hasta llegar a un forte en el primer

pulso del compéas 42, como se observa en la figura 55.

Motivo melodico
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Figura 55. Motivo melddico y su imitacion. Compas 38 al 42
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Desde el compés 42 al 46, se muestra otro motivo melddico mas extenso que los presentados

anteriormente gque solo constaban de dos compases, que inicia en la nota La primera linea

adicional ascendente en el pentagrama, con el uso de figuras ritmicas trabajadas inicialmente en

esta seccion y una intervalica de 3ras y 2das. Este motivo melddico, se repite a la octava inferior

en los siguientes cinco compases (47, 48, 49, 50, 51) con algunas variaciones intervalicas con

respecto al modelo, figura 56.
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Figura 56. Motivo melddico mas extenso con su repeticion. Compas 42 al 51
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Cabe destacar en la anterior figura, que en los compases 44, 45 y 46 en su segunda
subdivision de sus primeros pulsos, en figura de negra que se encuentra ligada a una blanca; se
maneja la técnica extendida de multifonicos en el saxofdon, pero en su repeticion no se utiliza.
Ademas, la técnica extendida de salp es diferente tanto para el motivo principal como para su
repeticion, ya que en el primero se especifica que se tiene que realizar con mayor golpe de

lengua y en el segundo con menor golpe de lengua y mayor sonido.

Posteriormente, en los compases 52 y 53 como también en los compases 54 y 55, se vuelve a
imitar el motivo melddico expuesto en los compases 34 y 35, pero en la primera imitacion
trasportada una 5ta descendente, y en la segunda imitacion una 2da descendente, en las cuales se

conserva la misma dindamica manejada en el modelo, como se nota en la figura.
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Figura 57. Imitacion del motivo inicial. Compés 48 al 55

Seguidamente, en los compases 56 y 57 se expone nuevamente el motivo ritmico de los
compases 38 y 39, pero con cambio de intervalica con saltos de 3ras, 7mas disminuidas y 8vas.
Ademas, desde el compas 58 hasta el compas 63, el compositor Ferney Lucero imita el breve
motivo melddico presentado en el compas 38 y lo desarrolla croméaticamente de forma
ascendente, segln él, para esto lo realiza para crear mayor tensién. Para ello, también utiliza
varios elementos musicales como: un crescendo de mesoforte a doble forte, un acelerando

progresivo en el tempo y la expansion del motivo melddico, en los compases 62 y 63, figura.
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Imitacion del motivo melédico presentado
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Figura 58. Imitacion del motivo melédico presentado en los compases 38 y 39 y desarrollo del breve
motivo. Compas 56 al 63

Por otra parte, después del calderén ubicado en el compas 64, en el compés 65 se presenta una
parte contrastante con respecto a la anterior, ya que cambia nuevamente la métrica de 7/8 a 3/4,

con un tempo lento que se ejecuta a juicio del interprete y en una dinamica de piano.

Ademas, en el compas 65, se expone la primera frase que comienza con un breve motivo
melodico conformado de una figura ritmica de seisillos de semicorcheas y una blanca, con
intervalos de 6tas, 2das y 3ra. Posteriormente, en el compas 66 se maneja otro breve motivo
melddico, donde su caracteristica mas destacada, es el uso de dos trinos: el primero lo realiza en
el primer pulso en la nota Sol segunda linea del pentagrama, y el segundo se lo emplea en la

segunda corche a del segundo pulso, en la nota Do#, como se observa en la figura 59.
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Figura 59. Frase 1. Compas 65 al 70
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En el compés 67, el compositor solo trabaja con figuras ritmicas de corcheas con una
intervalica de 2das menores y 5tas aumentadas. Mas adelante, en el compas 68 se utilizan
tresillos de corchea, con intervalos de 2das, 3ras, 4tas justas; y para finalizar con la primera frase,
en compas 69 se realiza una blanca en la nota La segundo espacio del pentagrama con la técnica
extendida de microtonos y una figura de corchea en la nota Re# en el primer pulso del compéas
70, figura 59.

Seguidamente, en el Gltimo pulso del compas 70 se imita el seisillo de semicorcheas que se
presento6 en el compas 65, pero trasportado una 6 mayor descendente, y el cual descansa en la
primera corchea del siguiente compas. Posteriormente, se maneja un inciso en el pulso dos del

compas 71 que se imita en el siguiente pulso de forma libre (fig.60), y es asi como termina la

segunda frase.
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Figura 60. Segunda frase. Compas 66 al 75

Por otro lado, en cuanto a sus dinamicas esta frase comienza en piano con crecendo a forte en
la primera corchea del compas 71, asimismo, en el inciso y su imitacion expuestos en este
compas, se realizan dinamicas de piano y forte en un lapso de tiempo muy corto, como se

observa en la anterior figura.

Seguidamente, desde el compas 72 ultimo pulso hasta el compés 75 se desarrolla la tercera
frase, la cual empieza con figuras ritmicas de negras con una intervalica de 6tas, 7tas
disminuidas, 3ras y 2das. Ademas, en el compas 73 se imita el inciso del compas 71 pero con

aumentacion ritmica, figura 61.
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Figura 61. Tercera frase. Compés 71 al 75

Por ultimo, la cuarta frase se muestra desde el compas 76 al 78, en la cual se emplean los
mismos elementos musicales trabajados por el compositor anteriormente, con una dindmica de
piano. Inicialmente, en el compés 76 se desarrolla el inciso de los seisillos presentado en el
compaés 65, seguidamente, en el compas 77 se imita el motivo melddico del compés 66
trasportado una segunda mayor ascendente. Y, por ultimo, en el compas 78 un motivo melddico
con un acelerando para retomar nuevamente el tema primero presentado en el inicio de esta

seccion.
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Figura 62. Cuarta frase. Compas 76 al 78

Mas adelante, desde el compas 79 al 86, nuevamente se cambia la métrica de 3/4 a la métrica
inicial de 7/8. Por otra parte, en estos compases se imita exactamente toda la primera parte que se

mostrd en los compases 34 al 41, como se observa en la siguiente figura.
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Figura 63. Repeticion elementos musicales trabajado en los compases 34 al 41. Compas 79

al 87

En el compés 87, se vuelve a la métrica de 3/4 con el empleo de un glissando ubicado entre
las notas La segunda linea adicional ascendente en el pentagrama en figura de blanca, y su
octava ascendente en figura ritmica de negra. Posteriormente, en los compases 88 y 89 se repite

el motivo melddico presentado en los compases 67 y 68, como se mira en la figura.
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Figura 64. Imitacion de motivos melddicos expuestos antes y final de la obra. Compés 88 al 94

Para culminar con la obra, el compositor Ferney Lucero realiza una disminucién ritmica del
elemento melddico expuesto en los 67 y 68 con pequefias variaciones en cuanto a su ritmo y

cambios de algunos intervalos, seguido de una figura de blanca con puntillo en la nota Sol cuarta
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linea ascendente adicional del pentagrama, con un glissando descendente que termina en el
primer pulso del compés 94, en una figura de negra en la nota Do primera linea adicional

descendente del pentagrama, figura 64.

Segun el compositor Ferney Lucero, toda esta seccidn se refiere al avance progresivo de los
vehiculos en el trafico, con sus constantes interrupciones y paradas instantaneas ya sea por
semaforos, motos imprudentes etc. ademas, esta parte hace alusion al final del trafico después de

varias horas de haberse gestado este.
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Conclusiones
Como resultado de este trabajo de grado, se logré concluir una serie de reflexiones, las cuales,
corroboran los interrogantes que se plantearon al principio de la investigacion, y que se

desarrollan a continuacion:

Con el acercamiento de este trabajo a la disciplina del analisis musical, se destaca todos los
nuevos planteamientos que han surgido a lo largo del siglo XX y en épocas anteriores, pero sobre
todo, los que proponen y dan una vision diferente en cuanto a la tarea analitica dejando a un lado
la forma estructuralista con la que se ha venido afrontando tradicionalmente la musica. Esto ha
generado que se amplien y aparezcan otras metodologias de analisis musical, con el fin de tener
mayores insumos a la hora de abordar una partitura y que el discurso de la composicion se

vuelva mas comprensivo.

Por otra parte, con el desarrollo del anélisis musical en las obras Trafico Sax y Chiminigagua
se encontrd que las composiciones hacen parte de la muasica descriptiva, ya que tratan de narrar
una historia a través de este arte y por ende, cada sonido escrito en la partitura por el compositor,
tiene un significado especifico y representa alguno de los personajes o de las cosas que se
encuentran en dicha historia. Por un lado, los elementos musicales que conforman la obra Trafico
Sax tratan plasmar la vivencia de un trafico vehicular y por otro, la obra Chiminigagua relata una
de las tantas leyendas Muiscas, en este caso, la que describe la creacion de todo lo existente en el

universo.

Una analogia en el que se puede evidenciar mejor este hecho, se encuentra en el teatro, en
donde los actores ademas de aprenderse el didlogo que esta escrito en los textos, buscan e
indagan la historia del personaje el cual van a interpretar, con el fin de saber como piensa el
personaje, como viste, que come, como es su forma de ser, que profesion entre otros, con todos
estos elementos que tiene el actor, hace una aproximacion mas cercana a lo que queria el
libretista, ya que por medio de él, le da vida al personaje. En la musica, es el analisis quien ayuda
a que el intérprete conozca en mayor proporcion la composicion y le de vida a esta, ya que, por

medio de él, se trasmiten las distintas sensaciones que el compositor impregnd en la partitura.

Por ello, con la realizacion del andlisis musical de las obras Tréfico Sax y Chiminigagua se
consiguid que los estudiantes de masica, intérpretes, profesores entre otros, se acerquen a obras

no tan conocidas pero que son importantes en el repertorio de saxofén, pero con una observacion
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mas detallada de los todos los elementos musicales y extra musicales que las componen,
generando de esta manera una visién mas amplia de las obras y una mejor interpretacion.
También, a través de la biografia Ferney Lucero, se dio a conocer todas las influencias
compositivas que él tiene y que de alguna u otra manera estan plasmadas en todas sus obras.

A partir del analisis musical de la obra Chiminigagua, aunque este trabajo no trato de la
composicion musical; se demuestra que los compositores dedicados a este oficio como Ferney
Lucero, como también los estudiantes de composicidn, pueden crear obras musicales nuevas con
lenguaje contemporaneo, utilizando y rescatando las melodias autoctonas de todas las
comunidades indigenas que existieron y existen en Colombia. Razo6n por la cual, se rescata que
la musica de nuestra época no es antagonica a la musica ancestral, demostrando que el presente y

el pasado pueden confluir a través de la musica.

Este trabajo, también permite dar a conocer lo novedoso de las obras Tréafico Sax y
Chiminigagua por el manejo de diversas herramientas sonoras nuevas en el saxofén, como lo son
las técnicas extendidas, que desde su hallazgo, han servido como elementos compositivos para
los musicos dedicados a la creacion de obras y las cuales siguen en continuo cambio, desarrollo,
exploracion, etc. gracias a la pujanza de interprételes y de compositores como Ferney Lucero.
Por esta razén y gracias a que el autor de la presente investigacion ha estado en la practica
continua, montaje y ejecucion de diversas composiciones para saxofdon; se puede concluir que las
dos obras de Lucero enriquecen y aumentan el poco repertorio contemporaneo que existe para el

instrumento a lo largo del pais.

Para finalizar, observando todo lo que permiti6 conocer el analisis musical, se demuestra que
es de gran utilidad como una herramienta pedagogica para los estudiantes de madsica como
también diversas personas interesadas en interpretar una composicion musical cualquiera, ya que

permite conocer y abordar de mejor manera a la obra.
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