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Introduccién

El presente trabajo versa sobre el género de la Tonada, el cual representa
para la identidad chilena un importante pilar en la misica. Como género musical
folclérico iniciado en el campo chileno con raices en el sur de Espania, y orientado
esencialmente al canto acompariado de guitarra y algunos otros instrumentos segun
el lugar donde se toque, la Tonada es de caracter amenizado y con tematicas sacras
y profana, este género representa el canto, asj como la Cueca la danza en el folclore
musical chileno. La Tonada se desarrolla en el mundo académico a partir de
prihcipios del siglo XX en piezas instrumentales principaimente para piano como las
tonadas de Pedro Humberto Allende y posteriormente en piezas para guitarra que
podriamos llamar piezas para “Guitarra Chilena de concierto” o “Clasica-foiclorica
cabe destacar el trabajo de guitarristas de finales del siglo XIX y principios del siglo
XX como fueron Carlos Pimentel y Antonio Alba cuya labor de difusién, compaosicion
y pedagdgica del instrumento fue trascendental para la entrada de la guitarra a la
academia a mediados del siglo XX (Valladares, 2004), junto a otros intérpretes como
Francisco Rubi quién desarrollé piezas de caracter folclérico para guitarra sola y
José Pavéz que trabajo el lenguaje moderno en el instrumento, ambos estudiaron
con el masico cataldn Miguel Liobet quién visité Chile en dos oportunidades
abriendo importantes oportunidades para el instrumento. (Valladares, 2004, pag.
31) Actualmente vale la pena destacar la labor de rescate como es el caso de
Antonio Rioseco con su libro “Asi te siento tonada” el cual consta de un rescate y
transcripcién del primer vinilo LP de la obra de Ricardo Acevedo dei afio 1964,
importante exponente de la guitarra clasica-foiciérica de la segunda mitad del siglo
XX. A los interpretes Wiadimir Carrasco quién acufia en su repertorio varias piezas
de Juan Antonio Sanchez, también el guitarrista Carlos Pérez con diversos arreglos
de tonadas como el de “Donde estas prenda querida” y “Prendado de tu lindura”
quienes son considerados por muchos los mejores guitarristas del pais junto a José
Antonio Escobar del cual podemos destacar su trabajo en el disco “Guitar Music of
Chile” editado por el sello Naxos disco en el cual hace una recopilacién de piezas
esenciales de la guitarra clasica-folclérica chilena cerrando justamente con una
excelente interpretacion de la Tonada por despedida ademas de guitarristas como
Romilio Orellana, Carlos Pérez, Esteban Espinoza, Luis Orlandini, Mauﬁcio
Valdebenito, Marcelo De la Puebla, Tita Avendafio, Luis Castro, Eugenio Gonzéalez,
Diego Castro, por sélo nombrar algunos. lmbortante es el trabajo de guitarristas "de
raiz® como los liamara Juan Antonio Sanchez como son Javier Contreras (formado
junto a José Antonio Escobar), Mario Concha, Alejandro Peralta y Enrique Kaliski
quienes han impulsado la creatividad del imaginario chileno en su formacion,



investigacién y actividad creativa. Ademas, el género es un importante elemento de
fusion el cual puede apreciarse en la obra de Antonio Restucci en la fusién folciorica
y el Jazz ademas de musicos como Pablo Lecaros con la banda Marraqueta, y el ya
atudido Juan Antonio Sanchez con Entrama y el Etnojazz de Ernesto Holman e
incluso en la obra de bandas de rock y fusién como son los Kuervos del Sur, Los
Jaivas, Patagén y Congreso, quienes han presentado importantes trabajos
musicales a partir del estudio, la investigacién y reflexién de lo chileno y
principalmente la Tonada.

Como podemos ver el género ha estado presente no solamente en el mundo
de! folclor, sino también en el mundo popular en general y la escritura para
instrumentos. El presente trabajo aportard en este sentido, se tomara la obra
“Tonada por despedida” de Juan Antonic Sanchez para ser adaptada al Bajo
eléctrico fretless de 6 cuerdas. Instrumento de origen norteamericano que
representa un elemento de hibridacion cultural en Latinoamérica al ser un
instrumento que ha sido utilizado para interpretar y desarrollar en su lenguaje el
folclore haciendo “propio” el instrumento a la cultura popular.

Emesto Canclini problematiza en “la puesta en escena de lo popular’ los
problemas de hibridacién y de cultura popuiar, como esta se ha unido a lo docto y
se ha adaptado a la modernidad moviéndose entre diferentes escenarios estéticos,
creando en los usos productos hibridos, impuros, no previstos por la tradicion
hispana o africana, e indigena, asi como también la tradicion academica.

En este Ultimo sentido se consideraré ademas la propuesta del trabajo de
Emesto Holman en cuanto busqueda entre sincrética e hibrida de incorporar fos
ritmos y estilos de “nuestra tierra” al Jazz y otros estilos en pos de acercarios a la
cultura de masas sin que pierdan su esencia natural, todo este trabajo hecho desde
el bajo fretless de 6 cuerdas, que es el instrumento en especifico para el cuai se
arreglara la Tonada por despedida.

Ademas, el presente tema de tesis busca ser un aporte al repertorio como
ayuda en los procesos de aprendizaje de técnica, armonia y ritmo aplicado al bajo
eléctrico en la carrera de Masica de ia Universidad de Valparaiso. Actualmente
existen trabajos aplicados al bajo eléctrico entre los que podemos destacar “cinco
dedos para el bajo® de Félix Hernéndez y los anélisis y replanteamientos sobre
“volver a los 17” y “el gavilan® de Alex Valdés, pero no hay ninguno que trate
particularmente el repertorio de solista para el bajo eléctrico. Actualmente el bajo
eléctrico se ha desarrollado y ha ganado un espacio de solista en diversos estilos,
en Chile se ha generado toda una escuela de "Bajo chileno” en el contexto de todo
un desarrollo 1atinoamericano del instrumento.



Objetivos generales:

Comprender la adaptacién bajo el concepto de hibridacién cultural y de cémo
la cultura popular se adapta a la modernidad haciendo “suyo” un elemento externo
e integrandolo a su fradicién. Para esto se propone adaptar la obra “Tonada por
despedida’ de Juan Antonio Sanchez al bajo eléctrico frettess de 6 cuerdas (desde
ahora “fretiess de €°).

Objetivos especificos:

1. Adaptar “Tonada por despedida’ de Juan Antonio Sanchez al “fretless de
6"

2. Analizar y comentar el concepto de tonada como género folclérico y
académico

3. Desarrollar el concepto de la hibridacién cultural en el contexto de la
musica docta y popular a propasito del género de Tonada.

4. Analizar |a obra de manera formal: forma, estética

Metodologia.

Se procedi6 a realizar un proceso de investigacidn cualitativa partiendo por
la idea de adaptar la Tonada por despedida al bajo eléctrico fretless de 6 cuerdas
se pas® a una revisién dei entorno, redes sociales, discografia y repertorio de
bajistas relevantes para determinar si el trabajo ya habia sido realizado, y luego a
realizar una revision de la literatura en busqueda de trabajos similares,
encontrandose algunos trabajos de adaptacion, pero sin reflexion de fondo. A partir
de una breve investigacién sobre el género de Tonada se establecieron dos
preguntas de investigacidn: ;Como es que se produce un producto cuitural como la
Tonada por despedida? es decir, ¢,cémo se conecta esta con la tonada tradicional?
i, Por qué realizar una adaptacion de esta pieza al bajo fretiess de 6 cuerdas? luego
a través de la indagacion de entrevistas al autor de la obra y Emesto Holman se
flega al concepto de hibridacién sobre el cual se recopilan documentos, escritos y
literatura, se pasa a realizar una revisién de la literatura acerca de la Tonada como
género y el concepto de hibridacion cultural para generar un marco tedrico y se
procede a realizar entrevistas a Juan Antonio Sanchez autor de la obray a Emesto
Holman Grossi exponente nacional del bajo electico en Chile, promotor de ritmos
folcléricos y creador del concepto de Etngjazz. Como manual se utilizé la cuarta
edicién de metodologia de la investigacion de Roberto Hernandez Sampieri.



CAPITULO 1: MARCO TEORICO. La Tonada, Cultura Popular e
Hibridacién.

1.1. La Tonada.

1.1.1. Origenes de la tonada chilena.

Género musical cantado introducido en Chile en los tiempos de la colonia y
cuyo origen se presume del sur de Espaiia (Loyola, pag. 87), con raices e influencias
en el Zégel (cancién con estribillo arabe) introducido a su vez por los arabes a
Espafia (Barros & Dannemann, 1964, pag. 105). Sus elementos originales se fueron
mezclando en el tiempo con el pueblo chileno a través de la creacién andnima,
espontanea y colectiva adquiriendo asi el selio de lo chileno. Se considera a la
Tonada canto, asi como a la Cueca baile en nuestro folclore.

El término viene presumiblemente de los sistemas medievales de tonos o
modos eclesidsticos en Esparia y es un término para referirse a una melodia o “tono”
en general, esta denominacién fue en el tiempo de la conquista hispanica en
América manteniéndose posteriormente en algunos lugares de Sudamérica como
en Ecuador.

1.1.2. Tematicas de la tonada.

De carécter profano con diversos motivos y a veces religioso siendo en su
gran mayoria referentes al nacimiento de Cristo y pasajes del evangelio. La Tonada
chilena se define como familia musical al agrupar algunos de estos topicos en
géneros como el “corrido” de caracter romantico, el “villancico” que celebra al nifio
Dios o pasajes del evangelio, el "esquinazo” serenata que inicia una celebracién y
los “paraibenes’ que celebran a los novios en las bodas, todos estos compartiendo
algunos elementos musicales y de poesia en comin como es la composicién en
cuartetas octosilabas con algunas variantes y las décimas, que los convergen en ia
familia de la Tonada, pero siendo tanto en la tonada campesina y esencial como la
tonada urbana y la ilustrada la temética principal, el amor, el desamory lo picaresco.

1.1.3. letro, ritmo, tonada y tonada-cancion.

En lo musical cabe destacar el ritmo en 6/8, definido por rasgueo en la
guitarra que lo diferencia de la cancidn que suele ser pulsado y en su mayoria en
34, ahora, en ocasiones se alterna con de 6/8 con el de % produciendo hemiolas
horizontales en la melodia y vertical entre |la melodia y el acompafiamiento (Loyola,
pag. 103). Esta modalidad se le llama tonada-cancién, aunque en la practica
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simplemente se le dice “Tonada” también definido por la estructura del texto segin
la cual encontramos dos categorias: La tonada monoperiddica, conocida también
como “tonadita del pobre” como la llamara Juana Chévez (Loyola, pag. 88) y la
tonada biperiddica o “tonada-cancién® definida asi por utilizar un estribillo gue se
intercala entre copla y copla, y con melodia propia generando dos periodos
musicales, esta Ultima modalidad es muy propia de las zonas urbanas y sus
periodos son de caracter contrastante haciendo uso por ejemplo de las hemiolas
antes mencionadas. Emesto Holman sefiala el metro 6/8 y los ritmos populares y
folcléricos como esencia de nuestra tierra, historia e identidad entregando a este
punto la mayor parte del peso de identidad correspondiente al género. (Holman,
2016).



Asi se Compone el Mundo

Celia Aranede, Recopilado por Carlos Ricseco Santa Rosa, Quilleco, 2002
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Sé Querer a Quien me Quiere

Purisima Martinez / Ramén Martinez, Pomaire, 1950,
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Version grabada a dos voces durante una fiesta.
Acompafiamiento de arpa, guitarra y tamborileo.

1.1.4. Melodia, armonia y estructura de la Tonada.

En la melodia nos encontramos un disefio simple, en su mayoria intervalos
de segundas, terceras, cuartas y quintas, el ambito es en general de una octava y
que a veces llega a una décima, el periodo de la estrofa se compone de dos frases
de caracter contrastante y complementario teniendo en el primero saltos intevalicos
amplios y en segundo otros mas estrechos.
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En cuanto a la armonia nos encontramos con una predominancia de modos
mayores y del uso de los grados |, IV (subdominante) y V (dominante) a veces como
V7. Pedro Humberto Allende destaca también que el estribillo suele ser mayor en
una parte rapida y menor en la parte lenta lo que se aplica a sus tonadas y a tonadas
urbanas generalmente ligadas a la Tonada-cancién.

La forma se ve finalmente consolidada por ei uso de un preludio y un
interludio de duracién relativamente corta, por 1o general no mas de 8 compases de
6/8 en los cuales se presenta por lo general un disefio melédico y un puente ritmico-
armonico que conducen de estrofa en estrofa en la tonada monoperiddica abriendo
la tonada con el preludio y después de cada estrofa con el interludio. En la tonada
biperiédica esté se abre con el preludio y tendremos un interludio después de cada
estribillo.






Hay ademas diferentes modos de interpretacién entre los que podemos
mencionar la guitarra punteada que consiste en tocar melodias pulsando las
cuerdas con los dedos con funcidn melddica en preludios e interudios, puede
armonizarse por terceras o sextas y a veces incluye breves rasgueos conclusivos,
la guitarra tninada como adorno melddico consiste en utilizar arpegios para lograr un
disefio melddico, la guitarra charrangueada se produce cuando se afinan en forma
aleatoria |las Uitimas dos cuerdas para imitar en un registro grave el sonido del
charrango, instrumento original chileno que consiste en un cordéfono sin templar
que se construye instalando entre dos a seis alambres en un poste y tensandolos
usando una botella por debajo de los alambres como elemento de timbre y textura
caracteristicos del estilo entre otros adomos como el picoteo que se ejecuta
golpeado con el dedo 1a cuerda sobre el diapasén y produciendo deslizamiento
ascendente en la mano izquierda, la sangorreada similar a la apoyatura vy la
deslizada que se ejecuta deslizando sobre la cuerda los dedos con la figuracion
ritmica de acuerdo al ritmo. Ademas, se ha de destacar el rasgueo; técnica de la
mano derecha sobre todo para expresar el rico contenido ritmico de la Tonada,
elemento capital del género al punto que hay cantoras de la tradicién que consideran
criterio basico este elemento para definir la Tonada, hay diversos motivos ritmicos
de rasgueo que se trabajan en la Tonada tanto en 6/8 como en %. (Loyola, pag.
127)

5.

También se encuentra el arpa cuyo papel en la tonada-cancion es
importante, ademas se utilizan otrosinstrumentos enla percusién como por ejemplo
el tormento, una mesita con placas de madera y latén que se percute con las manos
para producir un sonido seco y brillante, sin embargo, es la "guitarra de palito” una
versién campesina de la guitarra comin espariola con cuerdas de alambre y clavijas

de madera, (Loyola, pag. 116). Que eventuaimente da paso a la guitarra espafola
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con cuerdas de nyion junto al arpa las que influyen el desarrollo de la tonada
pianistica de Pedro Humberto Allende.

1.1.6. La Tonada en la musica académica chilena: Pedro Humberto
Allende y la “Tonada llustrada”.

Anteriormente se habld de lo que Loyola llamaria la “tonada esencial’
(Loyola) el compositor Pedro Humberto Allende liega a una tonada de un medio
“urbano ilustrado” (Gonzalez, 2000, pag. 15). Inspirandose en este género, Allende
se inserta en los movimientos nacionalistas de principios del siglo XX tal como lo
hiciera Chopin con la polonesa y 1a mazurka y lo haria el compositor brasilefio Héctor
Villa-Lobos con el choro (Gonzalez, 2000, pag. 56). La Tonada, genero considerado
como fa cancidn chilena por excelencia era mejor conocida por Allende que otros
géneros nortinos y chilotes, ademas aln mantenia una fuerte presencia en el
Santiago de su época, por otra parte, la Tonada representaba para Allende un
terreno mas moldeable que danzas como la cueca, |o que puede observarse en las
aproximaciones a esta en obras como “Escenas campesinas chilenas” (1916) y “La
voz delas calles” (1921). Sin embargo, cabe destacar, que ademas la Tonada refleja
en sus rasgos basicos elementos idiosincraticos de la identidad del chileno, como
son la tristeza y la alegria, el paisaje, la lirica, la soledad y lo picaresco. Allende
logra plasmar en su obra esta oscilacién expresiva que no apunta a una integracion
o sintesis entre sus elementos contrastantes expresandolos artisticamente en
musica. (Gonzalez, 2000, pags. 56-58).

Presentando asi un trabajo enmarcado en los movimientos artisticos de
principios det siglo XX pero lleno de identidad y con un carécter protagdnico de la
Tonada como son las “12 Tonadas para Piano” obra trascendental del compositor
en la cual llega a una “Tonada sin Palabras” en la cual Allende produce un
desarrollo de la Tonada “hacia adentro de si misma” (Gonzalez, 2000, pag. 19)
enriqueciendo la forma, textura y armonia sin deformar ni desbordar el género,
respetando su esencia e identidad. Lo que marca un precedente de vital importancia
como introduccién de este género al &mbito llustrado y a la academia, hecho que
sin duda influird en el desarrollo de ia “guitarra chilena de concierto” concepto que
se viene desarrollando desde la “guitarra de salon” a fines del siglo XIX y primera
veintena del siglo XX. |

1.1.7. La guitarra y la Tonada en el siglo XX.
En esta época se destaca el trabajo de composicidn, transcripcion y labor
pedagégica de musicos como Carlos Pimentel, Antonio Alba cuyos arreglos y
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transcripciones de piezas de la tradicién docta para guitarra y la composicion de
otras con raiz folclérica, ademas de su labor en la conformacién de estudiantinas
abrieron el camino a la Tonada en e! ambito académico, entre estas labores
destacan la formacidn por parte del maestro Alba de la guitarrista Liliana Pérez
Corey quién seria de las precursoras de la guitarra en la Universidad ademés de |a
formacion de diversas estudiantinas por parte de ambos musicos. Cabe destacar el
importante aporte de gquitarristas como Tomas Valdecantos, E.J. Hermosilla,
Francisco Rubi, Nicolas Castillo, Manuel Lopez, Alberto Orrego Carvallo y Manuel
L. Padilla, por mencionar algunos de los cuales en los primeros registros realizados
se encontraron cerca de 320 partituras para guitarra sola, entre las cuales también
se cuentan obras de los mencionados antes Alba y Pimentel. (Valladares, 2004,
pag. 31). Durante la década de los 60" entra en escena la nueva cancién chilena en
las cuales se presentan importantes exponentes de la tonada tradicional o “tonada
esencial"! como Violeta Parra, Margot Loyola y Victor Jara, entre otros, por otra
parte, a mediados de siglo con la guitarra ya entrando a la Universidad encontramos
exponentes de |a tonada ilustrada y elementos de esta en diversas composiciones
de guitarristas como Juan Amenabar Ruiz con su tonada “de Vatios y Candelas” en
la corriente electroacustica, Pedro NUnez Navarrete, Darwin Vargas Wallis de este
ultimo podemos rescatar elementos de raiz folclérica en el preludio No. 1 de los
Preludios para Guitarra y fuera de la academia la obra de Ricardo Acevedo
incorporando un importante repertorio de tonadas ilustradas a la tradicion en la
segunda mitad del siglo XX trabajo rescatado en un libro de transcripciones de su
obra por el guitarrista Antonio Rioseco titulado como el primer LP de Ricardo
Acevedo “Asi te siento tonada”. Como se puede observar la Tonada ha tenido una
amplia presencia en el repertorio folclérico y en la academia durante el siglo XX, por
lo cual es parte del mundo simbdlico que se ha construido como identidad chilena.
Ademas, es importante sefialar que es la época de la nueva cancién chilena
movimiento de importancia trascendental en la integracion del folclor
latinoamericano y base para la fusion latinoamericana y es también el periodo en
que se inicia en la musica Antonio Restucci tocando guitarra eléctrica vy
compartiendo escenario con Manduka y musicos de los Jaivas. Restucci es
considerado una importante influencia en el trabajo en la guitarra de fusion de
musicos como Alberto Cumplido y Juan Antonio Sanchez con quienes conforma el
pilar de la musica fusién latinoamericana en Chile (Consejo Nacional de la Cuitura,
2016), mlsicos que han desarroilado una musica de fusién en la cual la mezcla de

* Este término fue acufiado por Margot Loyola para diferenciar la tonada campesina, ligada a la
tradicion y devenir folcl6rico de la tonada urbana que se desarrolia en las ciudades y la tonada
ilustrada desarrollada en la academia.
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las raices folcléricas, el jazz, rock y el mundo docto. Muchos de estos trabajos son

tonadas para guitarra sola, como la Pieza que protagoniza el presente trabajo.

1.2. Cultura Popular e Hibridacién.

1.2.1. Canclini y la hibridacion cultural.

Segun el autor Néstor Garcia Canclini 1as culturas hibridas son aquellas cuyo
cosmos popular, tradiciones ancestrales y creencias se han visto atravesadas y
mezcladas por culturas hegeménicas foraneas y por sobretodo el fenémeno de la
globalizacién, una yuxtaposicion se tradiciones y mestizaje de los pueblos ademas
de una apropiacion de estos elementos por parte de la cultura local y la adaptacion
de esta a las condiciones socioeconémicas y a las nuevas tecnologias, como asi
mismo ia capacidad de sus integrantes de moverse entre los diferentes escenarios
sociales, ligados a 1a cultura popular, el folclore y la cultura de masas e inclusive el
mundo culto (Canclini, 1990) a través de una reestructuracion de las posiciones de
lo Moderno/Tradicional y Culto/Popular la blisqueda de ta modernizacién de parte
del sector popular y la reformulacién de estos por si mismos. Este fenémeno es
posible no solo por la interaccion natural de los diferentes actores, sino también por
el interés del mundo culto roméantico de finales del siglo XVIIi y principios del siglo
XIX que debido a su exaltacién de las emociones demuestran interés en las
expresiones populares.

Sin embargo, Canclini plantea una fuerte critica a 1os modelos tradicionales
de concebir lo popular de parte del mundo occidental ilustrado, representado por la
Carta del Folclor Americano aprobada por la OEA en 1970 que considera esta como
tradiciones inalterables que deben ser preservadas en un estado estatico, sin
cambio alguno sefalando politicas culturales basadas en estrategias museoldgicas
y turisticas (Candlini, 1990, pag. 199). Considera que lo popular es un constante
transito y que se desarrolla y auto-reformula conforme interactia con su entomo,
entonces la hibridacidn es parte natural del mundo popular y que “es posible
construir una perspectiva de andlisis de lo tradicional-popular tomando en cuenta
sus interacciones con las culturas de élites y las industrias culturales”. (Canclini,
1990, pag. 200).

Sefiala ademas seis importantes puntos que reafirman lo dicho y refutan la
visién tradicional de lo popular hasta principios del siglo XXI. Empezando por la
idea de que; “ef desarrollo moderno na suprime las culturas populares” las etnias,
el folclore y las tradiciones no han desaparecido como se habia vaticinado a
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mediados del siglo XX producto de los procesos econdmicos y tecnoldgicos, incluso
con la llegada del CD, el video y el internet entre otros, es més, lo popular ha crecido
debido a factores como la necesidad del sistema politico para legitimar su
hegemonia, la incapacidad de incorporar a toda la poblacién en la produccién
industrial, |a necesidad del mercado de alcanzar a las capas menos integradas a la
modernidad y la misma continuidad de produccién de los sectores populares. A
continuacién, sefiala que; ‘Las culturas campesinas y tradicionales ya no
representan la parte mayontana de la cultura popular’ esto debido a la migracién
del campo a la ciudad y e mismo hecho de que el folclore no tiene un caracter
hermético si no que se desarrolla en una relacion versétil y entretejida con la vida
urbana. (Candlini, 1990). Para luego decir; “lo popular no se concentra en los
objetos” es decir, en vez de concebir io popular como una coleccién de objetos y
costumbres objetivadas, es visto como un “mecanismo de seleccion y aun de
invencién, proyectado hacia el pasado para legitimar el presente”2 (Canclini, 1990).

Como cuarto punto Canclini nos plantea que “/o popular no es monopolio de
los sectores populares” al olvidar la concepcién de lo folk como un “paquete de
objetos” se comprende que este no estd asociado a grupos fijos, sino que conforma
una manera de ver y entender el entorno, es entonces un proceso de comunicacion
y una préactica social, y como tal, esté hecha para ser transmitida por quiény a quién
empatice con su identidad, de esta forma no ha de sorprender que lo popular se
constituya en procesos hibridos y complejos, nutriéndose de signos de identificacion
de diversos origenes. (Canclini, 1990). Ya en quinto lugar Candlini sefiala que; “lo
popular no es vivido por los sujetos populares como complacencia melancolica con
las tradiciones” primero se ha de sefialar que el foiclore en su mayor parte no se
encuentra banado de |la belleza taciturna de lo que extingue y que los recursos
humoristicos en Latinoamérica ofrecen un recurso simbélico para enfrentar
transiciones bruscas entre lo propio y lo ajeno incorporandolo y generando asi una
percepcion reformulada de si mismo y como un recurso que permite a una
comunidad encontrar vias de adaptacion. Claro ejemplo de esto son las
representaciones satiricas en diversos camavales y festivales a lo largo de
Latinoamérica. Para finalizar con el planteamiento; “La preservacion pura de las
tradiciones no es siempre el mejor recurso popular para reproducirse y reelaborar
su situacién” producto de lo antes expuesto los sectores populares pueden
reformularse y plantear nuevas formas de sus mismas tradiciones, mejorandolas.

2 Marta Blache, “Folclor y cultura popular”, Revista de Investigaciones Foleldricas, Instituto de Ciencias
Antropologicas, Universidad de Buenos Aires, num. 3, diciembre de 1983, p. 27. En (Canclini, 1990, pag.
204)
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Canclini sefiala e! ejemplo de los Alfareros de Qcumicho que desarrollaron el
artesanado de fabricar diablitos de greda para sortear un periodo malas cosechasy
los pintores de amate en Guerrero que pasaron de ofrecer sus pinturas en ceramica
al papel de amate por influencia de artistas que lejos de extinguir su identidad
indigena permitié su integracién como fuerza movilizadora y determinante en el
proceso. (Candlini, 1990)

Canclini concluye al respecto que “ni la modernizacién exige abolir las
tradiciones, ni el destino fatal de los grupos tradicionales es quedar fuera de la
modemidad” (Canclini, 1990) reconoce, no obstante, que en lugares de
Latinoamérica no ha sido asi y la falta de integracion a la modernidad de los grupos
indigena los ha sumido en una pobreza crénica producto principalmente de malas
politicas administrativas y la dificultad resultante de las etnias para reubicarse enla
modernidad.

1.2.2. Hibridacién en ia miisica.

La musica es quiza uno de los terrenos mas fertiles de procesos y formas
hibridas, la creatividad muchas veces en el terreno musical se nutre de nuevos
elementos y formas de expresar lo ya dicho, de esta forma es muy susceptible a
incorporar elementos foraneos a su cultura de origen o incluso area de conocimiento
para buscar la auto-reinvencién, los ejemplos y enfoques son variados, tenemos por
ejemplo Ia musica de los Jaivas que a través de la fusién han liegado a un producto
hibrido en pos de una busqueda de identidad “construyendo una obra
representativa, irrepetible y practicamente inclasificable, con ingredientes sdlo
posibles de combinar en Chile y con un irrestricto arrastre popular” (Consejo
Nacional de la Cultura, 2016, pag. los jaivas). Tan potente es también el ejemplo de
Emesto Holman que a través de la misma blsqueda ha llegado a lo que €l llama
“los ritmos ancestrales de la tierra® para ello utiliza el bajo eléctrico para aplicar
ritmos y elementos estéticos de la masica mapuche y el folclore chileno en una
“musica ritual para Chile” una musica conectada con la esencia del territorio pero no
ligada en forma exciuyente a los pueblos originarios, sino para todos los que habitan
en ella y le deben la subsistencia (Holman, 2016). Para legitimar el acto Holman
habla de su propia metafora de hibridacién; “la Olla de tefidn: nosotros no
inventamos la olla de metal ni el teflén -dice- lo inventaron los gringos, asi que se o
compramos o Se nos impone, asi es la cosa, que se le va a hacer, pero... ‘Al Cesar
lo que es del Cesar y a Dios lo que es de Dios’ —continua- asi que Yo pongo el
Caldo, la esencia divina, mi conexién con mi tierra, le doy sentido y contenido” y asi

hacemos nuestra, la Olla, como el Bajo eléctrico se llena de un nuevo contenido y
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CAPITULO 2. La Tonada por despedida.

El presente trabajo versa sobre |a adaptacién de la “Tonada por despedida®
(para partitura original ver anexo) de Juan Antonio Sanchez at Bajo Eléctrico fretiess
de seis cuerdas, esta Tonada en particular llegd al remitente por azar, sin haberla
escogido puntualmente, sin embargo, en el camino resulté ser una pieza de un
caracter trascendente en una blsqueda personal y de fuentes de conocimiento e
identidad hasta el momento desconocidas.

2.1. La Tonada por despedida.

“La Tonada por Despedida” de Juan Antonio Sanchez forma parte de su disco
“Local 47" del afio 2001 grabado en "estudio abierto" por Gerardo Lopez, mezciado
en "La compania” por G. Lopez y J. A. Sanchez y masterizado en home estudio por
G. Lopez (Sanchez, Chicoria Sanchez, 2016).

Representa ademas una obra emblematica de un autor que es uno de los
pilares de la musica fusién de raiz folclérica en Latinoamérica y una pieza que ya es
considerada una de !as favoritas en el repertorio de los nuevos guitarristas, la obra
estd induida en el Libro “Piezas esenciales para Guitarra”. De inspiracidén personali,
a raiz de una vivencia y de caracter extraprogramatico, el autor crea esta pieza de
caracter universal integrando adecuadamente los elementos poéticos y
emocionales de la experiencia de una despedida o pérdida utilizando
ingeniosamente los recursos técnico-musicaies de la armonia, el folclor y la
interpretacion para entregar una pieza cautivante que evoca paisajes, pero tambien
invita al silencio interior y la reflexion, elementos que la han consagrado como un
repertorio esencial y una obra de arte universal, en palabras de su autor; “es la
musica la que avanza, es el sentido misterioso y natural de los equilibrios, los
contrastes, las tensiones y los reposos, y las sorpresas lo que me conduce’
(Sanchez, Juan Antonio Sanches, “pienso que todo lleva a la fusion, que €l destino
de las razas es la mezcla®, 2016). Es por esto que La Tonada por despedida es mas
que adecuada para aportar a un repertorio de Bajo solo con identidad, o al menos,
para comenzar a establecer un repertorio para este instrumento con miras al
fortalecimiento de nuestras raices como latinoamericanos y a ia blsqueda de
identidad nacional chilena a través de procesos de hibridacién, en los cuales se
busca la incorporacién de este instrumento de joven historia que ha ganado
popularidad en las Ultimas décadas a un repertoric de fusion con raiz
Latinoamericana.
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La estructura de frases en esta seccién es binaria a modo de pregunta-
respuesta muy simétrica elemento propio del estilo. Del compas 9 al 12 tenemos la
primera frase que inicia por un Bmy recae F#/A lo que otorga una ligera tensidn que
impide su reposo a la cual le responde otra frase del compas 13 al 16 que inicia en
un Gmaj7 que cadencia por un Em y F# semidisimuido para terminar la frase en un
B7 formando un periodo que modula ofro que le respande en Sal menor conformado
por frases del compas 17 al 20 y del 21 al 24 finalizando en un F#aug al final de la
casilla uno que sirve de regreso a Si menor.
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Entonces la seccién B se repite integro hasta llegar a la coda, luego se pasa
al puente de esta y el final en rasgueo de tonada 6 cueca en tono de caracter mayor
alegre, pero, bafiado de la experiencia dejando lo que se podria llamar un final feliz
en un acorde D mayor con novena y trecena, pero sin séptima, ahora, si bien la
partitura indica un patrén la intencién de! autor es que cada intérprete desarrolle su
forma de hacerlo acorde al estilo. En palabras de Sanchez el final dice “qué mas
da...abramos la botella y brindemos” (Sanchez, Juan Antonio Sanches, "pienso que
todo lleva a la fusion, que el destino de las razas es la mezcia”, 2016)
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CAPITULO 3. Adaptacion de la Tonada por Despedida al Bajo fretless
de 6 cuerdas.

3.1. Acerca del Bajo eléctrico y el Bajo eléctrico fretless de 6 cuerdas.*

3.1.1. Aspectos generales y Relacion histérica del Bajo eléctrico.

Con respecto al instrumento para el cual sera adaptada la obra es una
variacion del tradicional bajo eléctrico con trastes de 4 cuerdas desarrollado durante
la primera mitad del siglo XX a partir de la guitarra eléctrica con el fin de facilitar el
trabajo de los contrabajistas y guitarristas de la época. El primer modelo de Bajo
eléctrico de cuerpo sélido y con trastes para ser ejecutado en forma horizontal fue
creado por Paul Tutmarc en 1937 llamado Mode! #736 que no se comercializé
exitosamente. Actualmente se reconoce a Lec Fender como el padre del Bajo
eléctrico al lograr instalar en el mercado y el uso cotidiano de los musicos su modelo
Precision Bass del afio 1951 consolidando su linea lanzando al mercado otros
modelos como el reconocido Jazz bass y eventuaimente estableciendo los aspectos
generales de construccién y formato del bajo eléctrico. Anterior a esto los musicos
que cumptian la labor de llevar los graves y amatgamar la seccién arménica y ritmica
utilizaban esencialmente el contrabajo con todas {as complicaciones técnicas y de
traslado que ello implica, ahora, debido a la cierta escasez de contrabajistas de tomo
y lomo se desarroliaron alternativas emparentadas con la guitarra acustica como
fuesen el Bassoguitar de la marca Regal el cual basicamente trataba de una enorme
guitarra acustica con la escala del contrabajo (42 pulgadas) y fretiess con marcas
de guia donde deberian ir los trastes y alrededor de los afos 30 era normal entre
los catdlogos de fabricantes modeios de Mando-bass que era la mandolina mas
grande y de registro bajo que se fabricaba, ahora, si bien utilizaban trastes y tenian
una construccion mas firme aun mantenian la légica de una interpretacién vertical
dejando de ser instrumentos “familiares’ o de “facil interpretaciéon® para un
guitarrista, estaban mas bien orientados a contrabajistas. Con el desarrollo de la
electronica y la guitarra a principios del sigloc XX nace la idea de tomar estos
instrumentos e innovar poniéndolos en un formato horizontal y utilizar la bobina
electromagnética para transducir su sonido a un equipo electrénico, naciendo asi la
idea del Bajo eléctrico del mencionade Paul Tutmac.

El fretless fue desarrollado durante los 70° como un medio de
experimentacidn de aigunos bajistas que buscaban mayores recursos melddicos,
fue popularizado por bajistas como Jacco Pastorius y Bill Wymann, y en la medida

1 Desde ahora en adelante denominaremos el mstrumento solamente como fietless
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que la tecnologia de los amplificadores fue mejorando en rango a partir de los 80’
es que se desarrolia el bajo de 5 y 6 cuerdas, llegando asi al fretless de 6.

Como puede apreciarse el Bajo eléctrico seria entonces un “hijo” del
contrabajo con la guitarra siendo esta Ultima la de mayor influencia en su desarrolio
y formato.

3.1.2. Caracteristicas organolégicas.

Este instrumento tiene 6 ordenes simples que se cuentan de la més delgada
a la mas gruesa y se afina por cuartas justas descendentes siendo las notas de sus
cuerdas: do, sol, re, la, mi y si. La tesitura de este instrumento va desde el si grave
de la primera octava del piano al do de la quinta octava, el diapason de este
instrumento no lleva trastes (de ahi su nombre ‘fret’ es traste en inglés y “less” que
indica “sin” o "ausencia de”) que son los encargados de “temperar” las notas del
instrumento de cuerda donde se instalan.

3.1.3. Timbre.

El timbre tiende a ser mas brillante, es decir, con mayor presencia de
frecuencias agudas en las cuerdas mas delgadas que en ias cuerdas gruesas, asi
mismo al aumentar la dindmica el timbre serd mas brillante producto de la
interaccién de la cuerda con el mastil produciendo asi diferentes texturas con las
que el intérprete puede jugar a fa hora de interpretar. Ademas, el intérprete se puede
ayudar de la electrénica para obtener diversos caracteres en el timbre desde un
sonido muy nasal y melédico a un sonido seco y acustico.

3.1.4. Técnica bésica e Interpretacién.

El fretless al ser un instrumento sin trastes no esta limitado a la escala
cromaética de 12 tonos temperados por 1o que puede realizar las mismas inflexiones
de afinacién que los instrumentos de cuerda frotada tradicionales y algunos vientos
permitiendo una interpretaciéon melddica muy rica sobre todo al utilizar vibratos y
glissandos y ayudandose de los aspectos timbristicos antes mencionados, sin
embargo la correcta afinacién requiere de mucha préactica ya que a diferencia de
instrumentos como el violin y el cello no ha tenido el tiempo de perfeccionar su
construccion y técnica en la historia para facilitar este aspecto. Algunos modelos
incorporan lineas donde deberia estar el traste que es el lugar donde afina la nota,
sin embargo, el apoyo de cada dedo es diferente y es trabajo del intérprete trabajar
su ofdo y motricidad fina para obtener precision.
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El fretless de 6 ofrece también recursos de percusion considerables ya que
mediante la técnica de slap que consiste en altemar golpes de pulgar denominado
‘thump’ y tirones con los dedos 1 (indice) y 2 (medio) denominado como ‘pop’ se
logra un sonido brillante y percutido, se pueden utilizar notas muertas, apafiadas,
arménicos naturales y artificiales para generar inflexiones ritmicas y patrones
ritmicos con diferentes timbres para hacer la funcién de un instrumento de percusion
mas complejo. Ademas, el bajo puede rasguearse como la guitarra, pero al ser de
tesitura grave es necesario tener una técnica muy pulida para lograr un adecuado
sonido con esta técnica.

3.1.5. Limitaciones.

En cuanto a sus limitaciones, el fretless de 6 asi como la guitarra tiene un
ambito dindmico efectivo relativamente estrecho, valiéndose mas del timbre para
tener mayor o menos presencia, ademas en instrumentos de tesitura grave la
distancia entre intervalos se percibe menor que en instrumentos de tesitura mas
aguda complicando la interpretacion de acordes con muchas notas o con intervalos
cercanos, la afinacién por cuartas justas influye en este aspecto también ya que
esta disefiada para facilitar la interpretacién de escalas mas que acordes. Ademas,
es necesario de parte del intérprete mantener un control constante de |las cuerdas
que no esta tocando ya que el fretless es muy susceptible a generar arménicos por
simpatia entre sus cuerdas que pueden llegar a “ensuciar’ mucho la interpretacién.

3.1. Consideraciones de la adaptacion.

A continuacién, se presenta la adaptacion realizada para Bajo eléctrico
fretless de 6 cuerdas de la “Tonada por despedida” de Juan Antonio Sanchez. Se
ha tratado de incorporar a la transcripcién la mayor cantidad de informacion posible
para una adecuada interpretacion en el fretless de 6, sin embargo no se han anadido
dedajes debido a que usualmente la capacidad de afinar una nota en diferentes
posturas y acordes varia seglin el intérprete y estos pardmetros no estan
estandarizados para el instrumento, ademas como indicara Sanchez en “piezas
esenciales para guitarra® y en la enfrevista realizada estas “canciones sin palabras”
tienen un arreglo escrito, sin embargo cada vez que la toca improvisa cosas pues
es ese el espirtu y la invitacion de esta musica “apoderarse de ella e interpretaria
libremente” {Sanchez, Piezas escenciales para guitarra, 2002, pag. 8). En cuanto a
la armonia se buscéd la simpieza tratando de mantener ias tensiones, pero
manteniendo una armonia estable y de caracter modal, se recure a los rcos
elementos timbristicos del fretless de 6 para lograr una adecuada textura acorde
con una pieza para instrumento solo.
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3.2.1. Tempo.

La velocidad de la pieza se redujo a negra con punto 85 debido para poder
aprovechar mejor algunas inflexiones del fretless y para facilitar ia ejecucion de la
pieza con respecto a la afinacion, de todas maneras, asi como gran parte del arreglo
es una sugerendia, la practica y el estudio podran permitir una interpretacién a negra
con punto 77 si el intérprete asi lo desea. Se ha conservado ta misma estructura de
forma escrita incluyendo el recuadro de variacion (Ossia) para la tercera repeticion
de la parte A que esté incluida en la pieza original.

3.2.2. Nomenclatura.

Para el uso de la técnica de slap se designé “T" para indicar los golpes de
pulgar (Thump) y “P" para los tirajes de dedo 1 y 2. Para indicar las pisadas de
tapping se utilizaron dos cabezas de nota diferentes, siendo tas siguientes:

W - Cabeza con forma de semicirculo para tapping con mano izquierda

': Cabeza con forma de diamante para tapping con mano derecha.

Debido al caracter polifénico que puede adquirir esta técnica se determind
que era la mejor forma de asignarle nomenclatura para el caso puntual, si bien en
algunas piezas escritas se puede encontrar la palabra "tap” o "t” sobre la nota a
pisar esta nomenclatura podria generar confusiones con la nomenclatura del stap y
resulta engorrosa debido a la cantidad de veces que tendria que estar escrita la
palabra “tap” sobre la nota.

Para los rasgueos se utilizé una nomenclatura similar a la de la pieza original
de Sanchez, solo que se escribieron todas las notas a tocar cada vez que el acorde
aparece.

12
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Las flechas hacia arriba indican un rasgueo ascendente desde las cuerdas
mas gruesas a las mas delgadas y las flechas hacia abajo indican rasgueo
descendente desde las cuerdas delgadas hacia las gruesas.

3.2.3. Aspectos de lectura.

Por ltimo, se realizé un cambio de llave a Sol para facilitar la lectura en la
parte B ya que al escribirla en llave de Fa la cantidad de iineas adicionales era
excesiva y como se menciond anies se conservaron las cabezas en los rasgueos
para facilitar la convivencia de esta técnica con el slap.
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3.3. Partitura de la Adaptacion.

Tonada por despedida
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Entrevistas

Juan Antonio Sanchez.

“Pienso que todo lleva a la fusion, que el destino de Jas razas es la
mezcia”

Juan Antonio Sanchez nace el 7 de septiembre de en Berlin 1965 (Alemania).
En 1974 su familia es exiliada a Argentina erradicandose en Buenos Aires donde un
joven Juan Antonio Sanchez participa en diversas instancias de folclore
latinoamericano tocando diversos instrumentos como la guitarra, ia quena y flauta
traversa. Inspirado por la Nueva Cancidén Chilena y |la Nueva Trova Cubana. En
1981 regresa a Chile donde comparte escena con Angel y Javiera Parra,
posteriormente entra a estudiar al Conservatorio de ia Universidad de Chile a
estudiar composicién y guitarra clasica con el maestro Oscar Ohlsen. (Consejo
Nacional de |a Cultura, 2016).

A comienzos de |os noventa integra el grupo Terra Nova primer conjunto
musical de renombre con Rodrigo “Peje” Duran en el Celio y Leo Baeza en |la Flauta
y direccion, la labor de este grupo como trio de camara y musica popular da fuerza
y consolida en SAnchez su ambivalencia con el mundo docto y la musica popular. A
través de los 90’ Sanchez se gana su Jugar y respeto en el ambiente de la misica
de fusidén llegando a tocar con quién fuera uno de sus maestros indirectos Antonio
Restucci en 1999 en el festival Guitarras del Mundo en Buenos Aires quién fue una
fuerte influencia en la musica instrumental para él.

Se destaca su trabajo como compositor importante parte del repertorio de ia
banda Entrama una de las bandas emblematicas de la musica fusién de raiz
latinoamericana y su trabajo como solista debutando con su disco “Local 47”
ganando el premio Altazor del 2002 en el cual se encuentra la “Tonada por
Despedida”.

Como personaje Sanchez es un ciudadano del mundo, a io largo de su vida
le ha tocado vivir en gran parte de Latinoamérica, Mozambique, y varias partes de
Europa, esto le ha entregado una variada experiencia cultural y sobretodo musical,
pues, ha estado siempre conectado con la musica que le rodea, esta es sin duda
uno de los factores mas importantes que definen su caracter musical y lo han forjado
como el musico de fusidn que es.
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Emesto Holman.

“Debemos volver a los ritmos de nuestra tierra, nos debemos a ella...”

Ernesto Holman Grossi nace el 6 de diciembre de 1950, oriundo de Vifia del
Mar Ernesto se vio influenciado siendo adolecente por Pat Henry y los Diablos
Azules, escuchaba ademas a Jimmy Hendnix y Led Zeppelin, ademas de Jack Bruce
de la banda Cream y Jacco Pastorius. El desarrollo de los primeros tiempos de su
carrera marco una linea que lo definiria como uno de los mlsicos més influyentes
de la fusién y el rock progresivo en Chile. Entre 1980 a 1984 es bajista en la banda
Congreso con la que graba "Viaje por la cresta del mundo”, “Ha llegado carta®,
“Péjaros de arcilla” y posteriormente participa en “25 afios de musica”.

Estudié composicién con Cirilo Vila y se fituld de Licenciatura en composicion
en el conservatorio de la Universidad de Chile habiendo pasado antes por Ingenieria
Mecénica donde conoce a Alejandro Guarello y pasa estudiar Pedagogia en musica,
se mantiene en el mundo de la musica docta hasta 1979 aproximadamente cuando
pasa tocar en Congreso. (Consejo Nacional de la Cultura, 2016)

Eventuaimente a raiz de una busqueda personal se adentra en la
cosmovision mapuche y los ritmos propios de la tierra chilena aplicando sus
elementos estéticos al Bajo y desarrollando un “lenguaje étnico® para este
instrumento, buscando promover la practica de los “ritmos de la tierra® aportando un
importante material a la escuela de Bajo Chileno.

Actuaimente Ernesto Holman se desempefia como musico independiente y
realiza clases en facultad de artes de la Universidad Chile impartiendo el taller de
ritmos ancestrales chilenos y clases de instrumento en ia Escuela Superior de Jazz
y trabaja en la produccién de un nuevo disco de Bajo Solo titulado “Resonancias’ y

un disco para EtnoJazz Trio titulado “De Raiz’.

El discurso de Holman es simple; se trata de un retorno a nuestras raices
ritmicas, a la pulsacién de la tierra y a reconectarse con nuestra esencia ancestral.
No es posible separar los elementos musicales y estéticos de la experiencia
espiritual con Holman ya que la musica y la danza para €l la forma mas pura de
expresar nuestra espiritualidad, toda conversacion con él se bafiara de misticismo
y elementos simbdlicos, sin embargo a nivel intelectual su propuesta es
considerablemente interesante y no es fruto de un impuiso antojadizo, sino de una
larga reflexién musical y una blsqueda espiritual, representa un pilar en Ja
inspiracion de muchos mdsicos chilenos que ven en él un representante de nuestra
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Informacioén de audio.

Junto al presente trabajo de anexa ademas un archive de audio presentado
en un CD que contiene el archivo audio completo de las entrevistas en formato MP3
y la interpretacién del arreglo realizade en Fretiess de 6 por Cristian Villarroel.

66



	doc01332120250121084350
	doc01332220250121085043

