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La miuisica popular tiene una funcion y un significado inmensos
e insustituibles en los paises donde prdcticamente no hay tradi-
ciones musicales o donde lo poco que existe no cuenta para nada.

Béla Bartok.
Estudios sobre musica popular.

RESUMEN

El propésito de este articulo es el de evidenciar la necesidad del estudio musicolégico
del sonsureno, un ritmo popular de la zona andina del Departamento de Nariio. Los
principios y planteamientos etnomusicolégicos del compositor hingaro Béla Barték
han servido de marco de referencia para la realizacién del presente escrito. Por medio
dela utilizacién de sus procedimientos comparativos se ha podido llegar a conclusiones
que permiten establecer una base conceptual apta para abordar una discusién aca-
démica en torno a este fendmeno musical. Se analizan dos aspectos relacionados con
este ritmo: por un lado su presencia en la musica rural y urbanay, por otro, su arribo a
la musica académica evidenciada en la obra del compositor narifiense Javier Fajardo
Chaves. Desde estos dos topicos se realizan precisiones terminolégicas que circuns-
criben el objeto de estudio a un campo concreto de la musicologia, desligandolo, de
esta manera, del plano especulativo en el que ha estado inmerso. Se consideran tres
vertientes que alimentan su rica sonoridad: andina ecuatoriana, andina colombiana'y
costa Pacifica. Circunstancia de la que se derivan ciertas ambigliedades en la ritmica
de su acompanamiento.

Palabras clave: Sonsurefo, Tradicién, Musica Popular, Musica Académica.
ABSTRACT

The purpose of this article is to enhance the need to study the musical structure of the
so called“Sonsurefo’, a popular rhythm from the Department Narifio Andean region.
The ethnomusical principles and proposals of the Hungarian composer Béla Barték,
have served as a reference framework to achieve the present paper. By means of his
comparative procedures we have been able to get to some conclusions which allow us
to establish a conceptual basis useful to get down an academic discussion as far as this
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musical phenomenom is concerned. Two points related to this rhythm are analyzed:
on one hand, its presence in the rural and urban music and, on the other, its arrival
to academic music, which has been put in evidence in the music of composer Javier
Fajardo Chaves, from the department of Narifio. Taking into account these two topics,
some terms are defined and the object of the study is limited to a specific musical
field and in this way putting it apart from the merely speculative plan in which it has
been inmersed. Three variants are considered as giving it its rich sonority: Ecuadorian
Andes, Colombian Andes and Pacific Coast, thus originating certain ambiguities in its

rhythm and accompaniment.

Key words: Soundsure, Tradition, Popular Music, Academic Music.

Introduccion

Desprendido de los estudios de Béla
Bartok! (1881-1945) sobre musica po-
pular se pueden inferir tres radicales
puntos que fundamentan su importan-
cia: la construccién de nacidn, la cohe-
sion cultural de las comunidades y el
descubrimiento de nuevos elementos
para enriquecer y dinamizar la compo-
sicion académica contempordnea. La
musica, como una creacién eminente-
mente humana, refleja las particula-
ridades de las comunidades en cuyo
seno nace. En los procesos de despla-
zamiento de dichas comunidades, las
melodias viajan haciendo parte de las
herencias inmateriales que, con el paso
del tiempo, se convierten en tradicién e
identifican, como una huella digital, a
todos aquellos a quienes pertenecen. El

1. Béla Bartdk nacid el 25 de marzo de 1881 en
Nagyszentmiklos (Hungria) actual Sinnicolau, Ru-
mania. Estudié en Bratislava, Eslovaquia (llamada
antiguamente Presburgo) y en Budapest, donde
se desempefid como profesor de piano en la Real
Academia de Musica (1907-1934). En 1940, dadas
las circunstancias politicas, Bartok emigr6 a Estados
Unidos donde permaneci6 hasta 1945, afio en el que
falleci a causa de una leucemia. Fue investigador en
la Universidad de Columbia (1940-1941) y profesor
de musica en Nueva York. Junto con su compatrio-
ta Zoltdn Koddaly (1882-1967) realizé un extenso
trabajo de recuperacién de la musica campesina de
su pais. En su texto Estudios sobre musica popular
expone los diferentes aspectos de dicho trabajo, lo
mismo que las circunstancias politicas que lo rodea-
ron.
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compositor hungaro encontré nuevas
ritmicas y complejas estructuras me-
l6dicas en la musica campesina de su
pais, insospechadas en los medios cul-
tos, permitiéndole incorporar elemen-
tos no convencionales a su produccién
y a la vez refrescar el panorama de la
musica del siglo XX por medio de la po-
lirritmia, la heterometria y, de alguna
manera, la politonalidad. Los composi-
tores europeos de la primera parte de la
centuria pasada lograron, bajo esta re-
novada concepcion, superar los condi-
cionamientos impuestos por el Roman-
ticismo por espacio de un siglo, desde
Beethoven (1770-1827) hasta Brahms
(1833-1897).

El Departamento de Narifio, ubicado
en la zona sur occidental de Colombia,
en su dindmica cultural y social comple-
ja, dada la triple condicién de frontera
con Ecuador, zona andino-amazonica
y costa maritima, requiere un estudio
que particularice sus diferentes ma-
nifestaciones musicales. Este articulo
es el resultado de la aplicacién de los
conceptos y metodologias de Béla Bar-
ték puestos al servicio de un proceso
investigativo cuyo objeto de estudio ha
sido el sonsureio, forma musical de los
Andes narifienses de profunda raigam-
bre popular. Mediante procedimientos
comparativos se ha logrado establecer



relaciones con tres influencias musica-
les confluentes en dicho departamento:
bambuco, albazo y currulao. Debido a
la indeterminaciéon de su procedencia,
el sonsurefio presenta ciertas ambigiie-
dades en su ritmica de acompafiamien-
to: en la zona fronteriza de Ipiales se
ha emparentado con el albazo, debido
a la interinfluencia con la vecina repu-
blica ecuatoriana; en la costa Pacifica el
currulao ha permeado los ambientes de
la musica en el Municipio de Ricaurte,
llegando por ese corredor a las pobla-
ciones del altiplano de Tuquerres. La
tercera influencia identificada es la de
la zona andina colombiana por medio
de la ritmica derivada del bambuco. El
andlisis de estos elementos ha permiti-
do estructurar una base epistemoldgica
cuyo objeto es lograr una caracteriza-
cion que permita fortalecer la identidad
musical regional.

Desde la optica de los estudios mu-
sicoldgicos, el sonsurefio representa,
para muchos, la piedra angular de la
identidad musical de la Zona Andina de
Narifio?. Desde una mirada sociolégica
este ritmo es la viva manifestacion de
la idiosincrasia de las clases populares
rurales y urbanas. En los campos nari-
filenses se conserva una forma determi-
nada por la tradicién basada en esque-
mas meldédicos y de acompafiamiento
basicos. En Pasto?, sin embargo, grupos

2. Nariflo es un departamento de Colombia ubicado en
la zona suroccidental del pais. Posee costa maritima
en el Océano Pacifico, region habitada por poblacién
fundamentalmente negra. Comparte frontera con
los departamentos del Cauca y Putumayo y con la
Republica de Ecuador. Cohabitan en su territorio di-
ferentes etnias: negros, indigenas, blancos, mestizos,
mulatos y zambos. De todas estas etnias, la mestiza
es la predominante.

3. Pasto es la capital del Departamento de Narifio.
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como la Bambarabanda*, han encontra-
do en él una ritmica vigorosa y festiva
que vienen explotando por medio de
las mas insolitas fusiones, esto es, con
musicas comerciales derivadas del hip
hop y el rock. Los académicos, como
Javier Fajardo Chaves (1950-2011), se
han servido de sus multiples posibilida-
des para cargar sus obras de profunda
emocionalidad regional logrando, con
ello, una sublimacion de esta manifes-
tacion musical y una clara identifica-
cién y compromiso con la tradiciéon. No
obstante, las diferentes denominacio-
nes encontradas en sus obras relacio-
nadas con el sonsurefio, cuya cercania
es estrecha, llevan a realizar un analisis
detallado en procura de establecer uni-
vocidad.

1. Elbambuco, una danza plebeya

En Narifio el bambuco es realmen-
te escaso. La compilacion regional mads
antigua de la cual hay noticia, realizada
por Nemesiano Rincén®, muestra esta
situacion: de un total de 145 obras sélo
se encuentran dos bambucos, las res-
tantes, 143, estdn repartidas entre pa-
sillos, danzas, valses, himnos, marchas,
one steps, polcas, fox-trots, pasodobles,
mazurcas, himnos y tangos, siendo, los
tres primeros, los mds abundantes. Esta
circunstancia puede tener explicacion
en el hecho de que las obras publicadas
pertenecian, salvo contadas excepcio-

4. Bambarabanda es un colectivo de musicos narifienses
radicados en Pasto, Narifio. Por mas de diez afios
vienen desarrollando su propuesta musical, la cual es
una fusién de ritmos tradicionales de la zona andina
narifiense y ecuatoriana con el punk y el rock.

5. En 1934 Nemesiano Rincén inicié un trabajo de
recopilacién de obras de compositores de finales
del siglo XIX y comienzos del XX y publicado con
el nombre de Impresiones de arte en 1978 por la
Imprenta Departamental.



nes, a una élite social de la ciudad de
Pasto que no admitia a los miembros de
las clases populares, donde pudo tener
mayor asiento el bambuco, transmi-
tido por tradicién oral e interpretado
sin la mediacion de la escritura musi-
cal. Estas condiciones de marginalidad
le negaban el acceso a los circulos de
la alcurnia regional. La excepcién a la
que se hace referencia la constituyd
Luis E. Nieto® (1899-1968), aceptado
por las élites pastusas porque era re-
conocido como un notable compositor
desde Quito hasta Bogota. Nieto era un
musico de profundo arraigo popular y
sin formacién académica como muchos
de los intérpretes y compositores de las
clases de escasos recursos. El contacto
permanente con la gente de a pie, con
musicos serenateros y agrupaciones
campesinas, abono el terreno para ins-
pirarle los pocos, pero bien sentidos,
bambucos. Los ejemplos incluidos en
la compilaciéon de N. Rincén son suyos:
Napanguita soy y ¢Qué saco con ella?

Tanto el pasillo como la danza “...se
implantaron en el ambiente urbano de los
salones como una reaccion de la sociedad
burguesa hacia las tonadas populares del
bambuco, el torbellino y la guabina, que se
consideraban plebeyas” (ABADIA, 1970).
Estas palabras de Guillermo Abadia Mo-
rales (1912-2010) confirman lo dicho
y permiten explicar por qué en suelo
narifiense la presencia del bambuco es
tan escasa, bajisima para el caso de la

6. Luis E. Nieto naci6 el 21 de junio de 1899 en Pasto,
Narifio. Es uno de los compositores mas destacados
de Colombia, su labor como instrumentista lo llevé
a dirigir por espacio de media centuria la Lira Clavel
Rojo por medio de la cual dio a conocer su trabajo
y el de muchos otros compositores regionales y
nacionales en Colombia y Ecuador. Fallecid el 23 de
diciembre de 1968 en la misma ciudad. (BASTIDAS,
2011)
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guabina’ e inexistente para el torbellino.
El padre Juan José Bricefio (1923-1996)
quiso cambiar esta circunstancia cuan-
do creo el grupo “Los Narifienses” para
fomentar la composicion e interpreta-
cién de repertorio andino colombiano,
intento por demds fallido porque no fue
mas alla de realizar unas cuantas pre-
sentaciones publicas y la grabacion de
algunas obras del propio Bricefio, como
Bunde sanjuanero y La molienda, en la
voz de Bolivar Mesa.

Igual caso se presenta en el Valle
del Cauca. En un dlbum transcrito por
Agustin Payan hacia 1895, Lubin Mazue-
ra encuentra que, de las 350 melodias
consignadas en él, sélo hay un bambuco,
Los enamorados, de autor desconocido
(MAZUERA, 1957); esto permite demos-
trar la escasa difusién de este ritmo y la
ausencia total en los circulos de la alta
sociedad calefia, tan excluyente como la
pastusa. La aristocracia colombiana en
general, cuyo estilo de vida afrancesado
tenia un estatus claramente definido, no
permitiria el ingreso de ritmos populares
a sus salones de baile; antes de ocurrir
esto debieron sufrir un proceso de blan-
queamiento que, en el caso del bambuco,
tal vez fue necesario vestirlo con los
ropajes de la forma pasillo y escribirlo
en 3/4, en lugar de 6/8 como es mds
natural. Miguel Antonio Cruz G. sostiene
que este proceso de ascenso del bambuco
hacia las esferas elevadas de la sociedad
se dio a finales de la primera mitad del
siglo XIX debido a “...la movilidad social
ocasionada en tal periodo” (CRUZ GON-
ZALEZ, 2002), posible consecuencia de
las transformaciones generadas por la
ruptura de los atavismos coloniales. Esta
misma circunstancia facilita otro hecho
importante para la cultura nacional: el
pasillo se desliga de los centros sociales

7. Solo se conocen dos guabinas, fueron compuestas
por Jesus Maya Santacruz: Guabina narifiense y
Samanieguita.



de la aristocracia y se desliza hacia las
humildes moradas y al magico mundo de
las fiestas populares, donde se enriquece
emotivamente y adquiere otras estructu-
ras melddicas y armdnicas.

Los origenes del bambuco son incier-
tos. La mayoria de las investigaciones
realizadas en este campo no son suficien-
temente concluyentes y demostrativas.
Las diferentes hipétesis se dividen en tres
tendencias: la indigenista, la negroide
y la caucdsica. Daniel Samudio® (1885-
1952) afirma que el bambuco procede
del Zortcico espafiol®, cuya procedencia
vasco-navarra le daria al ritmo un origen
“noble”, que iria en contravia con dos
situaciones: su ubicacién inicial en sec-
tores populares y el rechazo de que fue
objeto en sus comienzos por las aristo-
cracias criollas. Sin embargo, al decir de
Javier Ocampo Lépez, este aire espafiol
no pudo ser el antecedente del bambuco
porque aparecié en Espafia en la segunda
mitad del siglo XIX y el ritmo colombiano
ya se tocaba desde comienzos del mismo
siglo, en las batallas de independencia
(OCAMPO, 1970).

Una visién antropoldgica conviene
en relacionar al bambuco con la etnia
Bamba del litoral Pacifico, derivando de
ella la denominacidn del ritmo asi como
su forma musical propiamente dicha. En
torno a esta hipotesis, Restrepo Duque

8. Elapellido Samudio aparece escrito también con “Z”
en algunos textos, aqui se usa la forma encontrada
en los documentos depositados en los archivos de
la Universidad de Narifio, procedentes de la época
de su vinculacién a dicha universidad, registrada a
partir del 22 de febrero de 1938.

9. El término Zortcico proviene de la palabra euskera
zortziko, que denomina un ritmo tradicional de la
zona vasco-navarra cuyas partes integrantes estan
constituidas por ocho compases cada una. Se escribe
en 3/4 y 6/8 pero es mas frecuente encontrarlo en
compds de 5/8, agrupados en tres tiempos: una
corchea para el primer tiempo y dos negras para el
segundo y el tercero generando, con ello, un tempo
irregular. Muchos musicdlogos colombianos afirman
que la escritura del bambuco deberia realizarse en
5/8, posiblemente basados en esta teoria.
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sostiene que “..no pasd la musica de
nuestros antepasados de un estado muy
primitivo, muy elemental, que de ninguna
manera pudo originar un aire musical
que es tan complicado, que tiene elabo-
racion civilizada, como es el bambuco”
(RESTREPO DUQUE, 1986). Conviene
decir al respecto que la éptica desde la
cual se mira la musica de las comunida-
des aborigenes de Colombia no puede
seguir siendo la europea. Dicha musica
no puede ser medida por los cdnones de
la cultura occidental, dada la diferencia
evolutiva diametral existente entre las
dos culturas. La visiéon de muchos inves-
tigadores de la historia de la musica esta
sesgada por los estereotipos impuestos
por las potencias culturales de ultramar,
muy a menudo excluyentes y descali-
ficadoras. Por otro lado, es pertinente
recordar los trabajos realizados por Villa-
Lobos, Carlos Chavez y Carlos Isamitt a
partir de los ricos elementos hallados
en las simples tonadas tribales de sus
respectivos paises, permitiéndoles reali-
zaciones de trascendencia histérica. A la
luz de estas apreciaciones el comentario
de Restrepo es un tanto descomedido.

Hay defensores de la hipodtesis afri-
cana dando como origen la Senegambia
francesa en Africa occidental donde esta
ubicada la comunidad de los Bambuk!®
quienes, al parecer, fueron traidos como
esclavos a las tierras del Nuevo Reino de
Granada y ubicados en el actual Departa-
mento del Cauca (MARULANDA, 1984).
Su musica se habria mezclado con las
sencillas y melancélicas melodias indi-
genas dando como resultado una musica
alegre y a la vez triste, caracteristica de
las dos etnias.

Lubin Mazuera desmiente esta hipo-
tesis por considerar que, como el escla-

10. Muchos coinciden en afirmar que del término Bam-
buk se desprende la palabra bambuco que da el
nombre al aire nacional.



vismo fue generalizado en América, no
se explica como el bambuco se presenta
solo en Colombia y se desconoce en los
demads paises del continente (MAZUERA,
1957). Sostiene ademas: “...el bambuco
es uno de los mejores ritmos caracteristicos
de la América Latina, y tal vez, el primero
por su graciosa y sutil combinacidn sinco-
pada del Yambico-Tribraquio, célula ritmi-
co-anacrusica de cinco notas que unidas
a una melodia de cardcter triste-alegre se
convierte en una amalgama en las formas
de la composicion musical” (MAZUERA,
1957). El yambo es el pie de la poesia
griega y latina compuesto de una silaba
breve y otra larga, representadas por el
ritmo sincopado de corchea y negra en
un compads de 3/4. El tribraquio también
es pie greco-latino pero conformado por
tres silabas cortas; en el mismo compas
de 3/4 estaria representado por las cor-
cheas cuarta, quinta y sexta.

g .;[aimbico
o o o0 o o |
oJ 7 4
Tribraquio

Esta célula ritmica es muy caracteris-
tica del bambuco y por ello Mazuera sos-
tiene que este aire colombiano se origina
en dicha métrica sin querer decir, claro
estd, que el bambuco, como forma mu-
sical, tenga dicha procedencia. Mazuera
establece como comunidades gestoras
las nativas colombianas, especialmente
las caucanas, santandereanas y boya-
censes; la cuestion es ¢Hasta qué punto
los creadores anonimos de los bambucos
tradicionales fueron conscientes del uso
del ydmbico y del tribraquio?

La procedencia caucana del bam-
buco es la mds generalizada entre los
diferentes investigadores. Esta hipotesis
se fundamenta en la existencia de una
gran concentracion de poblacién negra
en dicho territorio. Jorge Afiez, contra-
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riamente, ubica como lugar de origen a
Santa Fe de Bogotd por presentarse, en
él, el mayor numero de compositores de
bambucos, desde donde —sostiene- se
expandi6 hacia otras regiones del pais
(ANEZ, 1951). Perdomo Escobar tiene
otra opinion al respecto; afirma que el
bambuco tipico o neogranadino es la es-
tilizacién del puro aire popular realizada
por musicos como Manuel Maria Parraga
(1826-1895) (PERDOMO ESCOBAR,
1980), relacionado por Afiez en su estu-
dio como uno de los mds notables repre-
sentantes del bambuco santaferefio. Esto
quiere decir que antes de que musicos
como Pdarraga, José Joaquin Guarin,
Ponce de Ledn y Diego Fallon, entre
otros, realizaran sus bambuquerias, ya
existian antecedentes en la tradicién de
los que partieron dichos compositores
para realizar versiones mas elaboradas,
favorecidas, indiscutiblemente, por sus
conocimientos académicos.

Todas estas hipdtesis pueden tener
asiento en la realidad y, quiza, por medio
de un estudio etnohistérico desprejui-
ciado y profundo, logren articularse. Tal
vez sea mejor no trabajar partiendo de
hipédtesis ya que éstas pueden, en deter-
minados momentos, condicionar al in-
vestigador y llevarlo a asumir posiciones,
muchas veces, subjetivas. Este capitulo
no pretende admitir o refutar ninguna
de ellas, la intencién es presentar una
nocién general del bambuco para saber
hasta qué punto el sonsurefio estd, o no,
emparentado con él.

Ignacio Perdomo Escobar en su libro
Historia de la Miisica en Colombia pre-
senta un amplio listado de tipos de bam-
bucos, la mayoria, versiones regionales
de este ritmo. Entre los méas reconocidos
enumera los siguientes: antioquefio,
bozal, caqueceiio, tolimense, caucano,
fiestero y lirico (PERDOMO ESCOBAR,
1980). Sorprende no encontrar el bam-
buco surefio, el sonsurefio o el ritmo



de guaneia, identificados por algunos
estudiosos como formas de bambuco de
la region andina de Narifio.

De la observacion de un centenar de
bambucos de distintas regiones de la
Zona Andina, se desprenden las siguien-
tes generalidades relativas a su forma,
que bien podrian considerarse como los
aspectos fundamentales del bambuco
tipico colombiano: en primera instancia,
este ritmo estd compuesto por tres partes
de dieciséis compases cada una, orga-
nizadas en frases de cuatro compases y
periodos de ocho. Esto podria, como se
dijo, emparentarlo con el Zortcico, sin
olvidar que esta simetria es caracteristica
de muchas danzas populares europeas
como el minueto, la alemanda, el rondo,
la polonesa, el bourrée, la giga, la zara-
banda, al igual que aires colombianos
como el pasillo, la danza, el torbellino,
el bunde, el joropo, etc. Los periodos de
ocho compases son estructuras melodi-
cas naturales que permiten, por un lado,
memorizarse con facilidad y, por otro,
respirar comodamente, dada la relacién
orgdnica de la musica. Estas dos circuns-
tancias han condicionado la forma de la
musica tradicional de la mayoria de los
paises del mundo.

Es conveniente hacer dos salvedades
para poder caracterizar mas detallada-
mente el bambuco. Cuando se afirma
que son tres sus partes constitutivas, no
se desconoce la existencia de bambucos
de dos y cuatro partes, presentes en las
diferentes regiones. Son menos frecuen-
tes pero es importante tenerlos en cuenta
porque ello permite evidenciar elemen-
tos morfoldgicos que le dan a este ritmo
variedad y riqueza expresiva. Cuatro pre-
guntas, bambuco compuesto por Pedro
Morales Pino, esta conformado por dos
partes al igual que Chambt de Luis E.
Nieto, Mi cancién de Jorge Afiez, Chatica
linda de Camargo Spolidori, Adorado
tiplecito de Luis Duefias Perilla, entre
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otros. Esta estructura estd mds cercana
a las tonadas campesinas debido a la
sencillez de sus esquemas melddicos; el
bambuco de tres y cuatro partes requie-
re una concepcion morfoldgica un poco
mas elaborada porque implica la utiliza-
ciéon de un mayor numero de elementos
tematicos, pocas veces conseguidos por
medio de la simple inspiracion.

La segunda salvedad esta relacionada
con las partes de 16 compases. A pesar
de ser una constante en muchos bambu-
cos, es frecuente encontrar también par-
tescon 8, 12, 20, 24 y 32 compases que,
como se puede ver, son multiplos de 4.
Esto lleva a pensar sobre la conveniencia
de considerar como elemento estructu-
rador de este ritmo las frases de cuatro
compases, las cuales se constituyen en
una célula tematica y ritmica que le dan
dinamismo, unidad y forma a la pieza.

El segundo elemento es la sincopa. En
la escritura realizada en 3/4, dicha sin-
copa se presenta dos veces en un mismo
compas: entre la segunda y tercera cor-
cheas y la cuarta y la quinta, observando
que la primera aparece generalmente de
manera tacita, esto es, no se grafica pero
se realiza en la ejecucion vocal o instru-
mental. En 6/8 estaria ubicada entre la
sexta corchea y la primera del siguiente
compas V, en este, entre la segunda y la
tercera. La circunstancia para la primera
sincopa es igual al caso anterior.

La escritura antigua del bambuco,
realizada en 3/4, facilita la ubicacién
del bajo pero genera un desplazamien-
to de los acentos en la estructura me-
l6dica creando, con ello, una complica-
cién innecesaria para su interpretacion.
Para lograr una correcta acentuacién es
necesario desplazar hacia el compds an-
terior un tiempo de negra, como puede
verse en el bambuco Chambu de Luis E.
Nieto (ejemplo No. 1). Esto produce,
en la mayoria de los casos, un caracter



anacrtsico generalmente representa-
do por una negra o su correspondiente
subdivisién en corcheas. En los medios
académicos se ha optado por escribirlo
exclusivamente en 6/8 para enderezar
los acentos de la melodia y facilitar su
lectura. Conviene decir que para el in-
térprete popular, quien toca el bambuco
de manera intuitiva, esta circunstancia
es completamente irrelevante. Los pri-
meros transcriptores de bambucos, en
un enfoque prejuicioso, quisieron darle
a las sencillas tonadas populares las ca-
racteristicas del vals o del pasillo que
se escriben en 3/4, en un proceso que
intento estilizarlo para borrar su proce-
dencia negroide, ya que la mayoria de
la musica negra es binaria. Esta equivo-
cacion, la escritura en compas ternario,
le ha dado al bambuco la categoria de
dificil siendo este un ritmo elemental
que, escrito de la manera correcta, es
accesible para los musicos de cualquier
latitud.
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Ejemplo No. 1

El tercer aspecto hace referencia a la
tonalidad. Predominantemente el bam-
buco se escribe en Re menor, pero es fre-
cuente encontrar también los tonos me-
nores de Mi, La, Sol y Do. La generalidad
de los bambucos realiza un circulo armo-
nico relacionando ténica, subdominante,
tercer y sexto grados y dominante siete.
Si bien la primera parte se escribe en el
axial menor, las subsiguientes presentan
caracteristicas diferentes por el uso de
tonalidades mayores como el relativo
del cual se deriva (Fa mayor en el caso
de Re menor) y Re mayor para la tercera
parte. El uso recurrente de Re (menor y
mayor) estd condicionado por la utiliza-
ciéon de la guitarra como acompafante.
La relaciéon armonica derivada de esta
tonalidad es facilmente ejecutable con
dicho instrumento permitiendo, tanto
a principiantes como a expertos, sacar
el maximo provecho. Sumado a esto, la
posibilidad de bajar la sexta cuerda a Re
beneficia sensiblemente la movilidad del
bajo y la funcionalidad arménica.

Los compositores narifienses de fina-
les del siglo XIX escribieron muy pocos
bambucos, los primeros identificados
son El gato enmochilado de Antonio Lazo
Herndndez (1864-1941) y Todo fuego de
Diégenes Ocafia Sansén (1885-1931).
Luis E. Nieto, Jesus Maya Santacruz,
Manuel J. Zambrano, Maruja Hinestrosa,
Sofonias Guerrero Mora, Plinio Herrera
Timaran, también dedicaron a este rit-
mo algunas obras. La estructuracion de
sus bambucos no es muy diferente de lo
encontrado en obras de compositores
del interior del pais: la recurrencia en el
uso de las tonalidades, dos y tres partes
con numeros de compases en multiplos
de cuatro y con las sincopas arriba des-
critas. Esto lleva a colegir que este ritmo
era familiar para el musico narifiense, a
pesar de no gozar de la predileccion de
los circulos sociales de entonces.



2. Tomas Burbanoy el sonsureno

Una de las intenciones de este texto
es la de realizar algunas precisiones
que permitan clarificar una pantanosa
discusién regional relacionada con el
sonsurefio. Inicialmente es pertinen-
te puntualizar que este vocablo hace
referencia a dos aspectos: por un lado
la composicion realizada en los afios
sesentas por Tomds Burbano Ordoéfiez!!
(1919-2001), grabado por la Ronda Li-
rica hacia 1967 y llamada de ese modo;
por otro, la denominacién, cada vez mas
generalizada, de un ritmo “tipicamente
narifiense” originado, para algunos en la
obra de Burbano y para otros mucho mas
antiguo; lo cierto es que, histéricamente,
la procedencia del término no va mds
alla de los afios sesentas.

En su larga estancia en Medellin,
Tomas Burbano trabajé en muchas casas
disqueras y realizdé grabaciones de sus
propias obras, una de ellas es el Sonsu-
refio (ejemplo No. 2). En las caratulas de
los discos el vocablo sonsurefio aparece
unido, sin embargo, en usos posteriores
se puede encontrar separado, son sure-
fio, y su significado, dada la estructura
compuesta de la palabra podria ser: lo
que suena agradablemente en el sur (de
Colombia, especificamente en Narifio).
Para este estudio se usard el vocablo
sonsurefio!?, por haber sido utilizado
por su creador y que puede eliminar, de
hecho, una posible confusién con el Son
de origen cubano, conocido y aceptado

11. Tomds Burbano Orddiiez (1919-2001) nacid en
Ipiales. Su padre fue el compositor Teéfilo Mone-
dero y su madre la sefiora Rosa Elena Ordéiiez. Fue
compositor, arreglista, instrumentista, subdirector
de la Banda Departamental de Antioquia y director
artistico de diferentes casas disqueras de Medellin,
ciudad en la que murio.

12. Eltérmino se usard con mayuscula y cursiva (Sonsu-
refio) para referirse a la obra de Tomdas Burbano y con
mindscula y sin cursiva (sonsurefio) para el ritmo
como tal. En las partituras de los ejemplos aparece
como Son surefio, esto se debe a que sus autores lo
han escrito de esa forma, lo que se respeta.
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mundialmente. Al decir son surefio puede
confundirse con un son de la zona me-
ridional de Cuba y confundir el sentido
que se le quiere dar en el Departamento
de Narifio. La palabra sonsurefio circuns-
cribe un plano intimo de los Andes del
sur de Colombia determinando, seman-
ticamente, una forma dnica y particular
de musica nacida en la entrafia popular:
mestiza, negra e indigena. Burbano, al
parecer, quiso darle un espiritu festivo a
los ritmos melancoélicos de la cordillera
inspirado, posiblemente, en aires como
La Guanerfia, al decir de algunos, el son-
surefio mas viejo del repertorio andino
narifiense. Esta afirmacién no va mads
alla del plano de la simple especulacion.
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Ejemplo No. 2

Esta versién de Javier Fajardo Cha-
ves hace evidente una semejanza con el
bambuco tradicional de la Zona Andina
colombiana, dado el uso de la sincopa.
No obstante, el Sonsurefio tiene una es-
tructura asimétrica, estd compuesto por
dos frases de seis compases cada una y
por otra de cuatro que hace las veces
de coro. Esta caracteristica lo aleja del
bambuco colombiano y por ello no es



conveniente establecer parentescos que
puedan conducir a creer que el compo-
sitor no conocia la morfologia del ritmo,
lo cual se puede desmentir facilmente
con obras como El gran paisa de Amagd
y Estrenando tiple. Dicho sea de paso,
Burbano escribe estos bambucos origi-
nalmente en 6/8.

Existe mucha ambigiiedad relaciona-
da con la forma como se acompaia el
sonsurefio. Javier Fajardo, en sus trans-
cripciones de las piezas de diferentes au-
tores, establecidas por los mismos como
sonsurefios, realizd acompafiamientos
con distintas formas ritmicas, desde un
simple bajo arpegiado de negras hasta
elaboraciones de corcheas agrupadas de
diferentes maneras. Otros compositores
e intérpretes convienen en acompanar
este ritmo utilizando dos “Yambos” en
un compds, signado como 6/8 o 3/4,
y tres negras en el siguiente (ejemplo
No. 3). Esta forma de acompafiamiento
fue utilizada por Lubin Mazuera en su
célebre arreglo de La Guanefia, realizado
cuando fue director de la Banda Depar-
tamental de Narifio en 1959. En esta
version Mazuera varia el primer tiempo
del segundo compds colocando dos
corcheas. No obstante esta diferencia,
es posible considerar que el uso de este
esquema ritmico, en el presente, tiene
como antecedente el trabajo realizado
por el musico vallecaucano.
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Ejemplo No. 3

Esta forma de acompafiamiento es
usada frecuentemente por Fajardo en la
mayoria de sus obras utilizando denomi-
naciones diferentes, mas adelante se po-
dré ver de qué manera hace uso de este
recurso. También es frecuente encontrar
un acompafamiento semejante al utili-
zado por el albazo ecuatoriano debido
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a la cercania que existe con este pais,
especialmente la zona del Municipio de
Ipiales. El albazo es un ritmo alegre, a
pesar de la tristeza caracteristica de la
musica ecuatoriana. En Narifio no puede
faltar en las fiestas campesinas desde
hace mas de sesenta afios. De la misma
forma, otros intérpretes realizan acom-
pafiamientos de sonsurefio con acentos
de currulao. Julidn Bastidas Urresty
sostiene que “...el son surefio (sic) tira
mds hacia el currulao y que el compositor
Arturo de la Rosa es quien ha conjugado
los ritmos de la costa y los de la sierra. En
obras como la Marinera y La Guandera,
sostiene, de la Rosa logra conjugar los
ritmos del currulao y del sonsurefio de
tal forma que se puede interpretar de
una u otra manera. “Enamorado de Na-
rifio (de la Rosa), serrano y costefio, hace
con su musica la transicion perfecta de
ese gran espacio musical...” (BASTIDAS
URRESTY, 2003). Se refiere al Municipio
de Ricaurte, corredor intercomunicante
entre la costa Pacifica y la Zona Andina.
¢Cual de ellos es el mas valido? Se podria
contestar que todos lo son, y lo son por-
que no puede existir una manera tnicay
estereotipada de acompafiar un aire vivo
que deviene en la dindmica social de un
pueblo expuesto a multiples influjos; el
bambuco, segin Luis Fernando Franco,
tendria, por lo menos, ocho maneras de
acompafiamiento (FRANCO, 2005).

En la actualidad se denomina son-
surefio a dos aires cuyas estructuras
melddicas se acercan, por un lado, a la
pieza compuesta por Tomds Burbano y
otro al bambuco tradicional. Los dos,
empero, se acompafian indistintamen-
te como bambuco, albazo o currulao.
Para el primer caso se cita Parrandon
de los Alegres, compuesto por Teodulfo
Yaqueno (ejemplo No. 4), miembro del



grupo Los Alegres de Genoy'3. Para el
segundo caso sirve como ejemplo Narifo
tierra alegre (ejemplo No. 5), escrito por
Nicomedes Ibarra, del cual se muestra
su primera parte. Este sonsurefio puede
acompafarse con el rasgueado del bam-
buco, del mismo modo como se hace
en cualquier lugar de la Zona Andina
colombiana, o puede optarse por otras
formas como las descritas anteriormen-
te. En la obra de Yaqueno se puede notar
correspondencia ritmica y métrica con
el Sonsurefio de Tomas Burbano; esto,
sin embargo, no prueba ningun tipo de
influencia. En Narifio tierra alegre, por el
contrario, se puede ver mayor cercania
al bambuco tradicional por las sincopas
antes descritas, el cardcter anacrusico y
la exactitud de los periodos y frases que
lo integran. Su caracter bucdlico, un
tanto alejado de las versiones estilizadas
del bambuco del interior del pais, le da
un aire caracteristico propio de los Andes
narifienses.

En sonsurefio Llegando a Pandiaco
(ejemplo No. 6) compuesto por Luis Fe-
lipe Benavides'* (1946-2011), se puede
apreciar la sincopa caracteristica del
bambuco pero con un acompafiamiento
propio de la region central del departa-
mento. Suefio campesino (ejemplo No.
7), obra de Teodulfo Yaqueno, segtn la
transcripcion de Javier Fajardo Chaves,
presenta las mismas caracteristicas que
las obras de Benavides e Ibarra, esto es,
inconfundibles sincopas bambuqueras.

13. Los Alegres de Genoy es un grupo campesino
radicado en el corregimiento del mismo nombre
perteneciente al Municipio de Pasto. Desde hace
25 afios trabajan temadticas y ritmos populares con
mucho éxito. Su director es el compositor Teodulfo
Yaqueno.

14. Luis Felipe Benavides naci6 en Pasto en 1946, ade-
mas de instrumentista y compositor fue artista plas-
tico. Su trabajo compositivo estuvo profundamente
ligado a las formas populares tanto regionales como
de los paises vecinos. El sonsurefio representa para
este compositor una viva expresion del arte popular
en la cual dejé sus obras mas representativas. Fallecio
en agosto de 2011.
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PARRANDON DE LOS ALEGRES

Son sureno Teodulfo Yaqueno

Trans. Javier Fajardo Ch.
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Ejemplo No. 4

NARINO TIERRA ALEGRE

Son surefio

Nicomedes Ibarra
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CMENANDRO BASTIDAS

Ejemplo No. 5

LLEGANDO A PANDIACO
SON SURENO

(Fragmenia)

LUIS FELIPE BENAVIDES
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Ejemplo No. 6

SUENO CAMPESINO

Son Surefio

Teodulfo Yaqueno
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Ejemplo No. 7



En los campos de Narifio hay un aire
llamado quisindiquinde o tiringuistinguis,
palabras onomatopéyicas derivadas del
rasgueado de la guitarra que gira sobre
una célula ritmica cercana a la siguiente:

M

Ti rin guis  tin guis 17 rin guis

Las dos figuras del segundo compas
(negra y corchea) podrian ser también
un dosillo de corcheas; con ello, el ritmo
adquiere mayor fluidez y vivacidad. Esta
musica es considerada también sonsure-
fio, sin embargo, hay quienes lo llaman
bambuco surefio y con esa afirmacion
se abre una nueva discusién que no sera
abordada en este trabajo.

3. Elsonsureno en la musica de Javier
Fajardo Chaves

Javier Fajardo' materializa los postu-
lados de Béla Bartok relacionados con el
tratamiento de la musica popular desde
la éptica de la academia. Su trabajo no
ha consistido en tomar material tema-
tico de musica campesina narifiense
y trasladarla a su produccién. Fajardo
ha interactuado con los musicos que la
producen, ha captado el espiritu de sus
interpretaciones y vivencias y construido
con esos elementos los momentos festi-
vos, dramadticos, emotivos, reflexivos y
melancolicos de su obra. Su musica de
camara, los poemas sinfénicos, la épe-

15. Javier Fajardo Chaves nacié en Pasto, Narifio, en
1950. Desarrollé labores de docencia musical du-
rante treinta afios en la Universidad de Narifio en
las dreas de piano, armonia, contrapunto, formas y
composicién. Su trabajo compositivo se extiende a
mas de dos centenares de obras de la mas amplia
variedad. De su copiosa produccién se destacan
los poemas sinfénicos y la dpera El Duende. Su
técnica ecléctica combina elementos tradicionales
con herramientas propias de la musica del siglo XX,
especialmente el dodecafonismo. Falleci6 el 19 de
febrero de 2011.
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ra y los repertorios para instrumentos
solistas reflejan esta circunstancia; la
tristeza sempiterna de los mestizos e
indigenas de la cordillera de los Andes
se ha materializado en los cantos de las
obras corales y en las obras para piano
y voz. Cuando Bartdk afirma que “
la musica popular alcanza importancia
artistica sélo cuando por obra de un gran
talento creador consigue penetrar en la
alta musica culta y, por lo tanto, influir
enella...” se refiere precisamente a com-
positores que, como Fajardo Chaves, han
logrado captar los insumos esenciales de
las musicas generadas en la emociona-
lidad, la espontaneidad y la sencillez de
sus cultores, aquellos que le cantan a la
cosecha, al amor, a las alegrias y tristezas
de cotidianidad.

Los Andes narifienses cultivan gran
variedad de ritmos procedentes del in-
terior de Colombia y de los paises veci-
nos. Los ritmos como bambuco, pasillo,
albazo, huaino, vals, sonsurefio, entre
otros, han encontrado espacio en sus
obras; sin embargo, es éste ultimo el de
mayor recurrencia. Su uso, sin embargo,
no deja de tener cierta ambigiiedad por-
que lo llama de cinco modos distintos:
aire surefio, bambuco pastuso, bambuco
surefio, aire tipico narifiense y sonsure-
no. Las diferencias encontradas en estas
denominaciones son minimas, todas
utilizan la signatura de 6/8 y formas
similares acompafiamiento.

Para poder tener una idea mds apro-
ximada del tratamiento dado por Fajar-
do a este ritmo es pertinente referirse al
hecho musical, la partitura, como tnico
elemento de juicio que permite demos-
trar dicha ambigiiedad. En este orden
de ideas, se mostraran a continuacion
fragmentos de sus obras donde se pue-
de comprobar, visualmente, la semejan-
za que existe entre los diferentes nom-
bres dados al ritmo.
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Ejemplo No. 8

En este ejemplo, llamado bambuco
surefio, se puede ver en el bajo la célula
ritmica descrita antes y que viene a ser la
constante de todas las denominaciones
que Fajardo da al mismo aire. Se puede
apreciar, ademads, como la melodia posee
una sincopa muy cercana del bambuco
colombiano.

MNoches del Galeras - Fantasia surena, Javier Fajardo Ch.

Ejemplo No. 9

En este ejemplo, fragmento del ulti-
mo movimiento (compases 153 a 169)
de Noches del Galeras, considerado Aire
danzable narifiense, la ritmica del bajo es
igual pero la estructura melédica va mds
en funcién del acompafiamiento. Esto
puede interpretarse como una varian-
te, sin embargo, no es regla para otras
obras que llevan la misma denominacién
ritmica.
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Ejemplo No. 10

En este bambuco pastuso se encuen-
tran elementos de los dos ejemplos an-
teriores: la similitud de la ritmica del
bajo, la correspondencia entre éste
y la melodia y la sincopa del bambu-
co colombiano (compases 127-128).
También puede verse cémo mezcla dos
tipos diferentes de acompafiamiento,
situacién que es constante en toda esta
pieza pero no es regla para otras obras
con igual denominacion ritmica.

Las Lajas. Aire sureno. Javier Fajardo Ch. (Fragmento)
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Ejemplo No. 11

Las Lajas es una obra para pequefia
banda integrada por dos grandes sec-
ciones diferenciadas por la ritmica y el
tempo. En la primera parte, tempo len-
to, despliega una serie de temas en 3/4
con acentos de pasillo, sin estar clara-
mente determinado. La segunda parte,
de la cual se ha extraido este fragmento,
estd escrita en 6/8 y es rapida y festiva.
A pesar de estas diferencias el ritmo lle-
va el nombre de Aire narifiense, lo que
abre una incégnita: ¢El Aire narifiense
es una mezcla de los dos ritmos? Sobre
la base de lo que presenta en la mayoria
de sus obras se podria decir que no; lo
que busca el compositor, con la prime-
ra seccién, es preparar simplemente el
ambiente de la segunda parte a la que
dedica mayor atencién y extensién. En
el tracto del ejemplo puede constatarse
que, a pesar de presentar una variante
en el bajo, es fundamentalmente la mis-
ma ritmica de los ejemplos citados.



PASTO MI CIUDAD

Son Sureiio

JAVIER FAJARDO CH
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Ejemplo No. 12

Este ejemplo, Pasto mi ciudad, con
ritmo de sonsureilo, es el inicio de una
obra para piano y voz, en él se puede
notar nuevamente la presencia de la
misma ritmica en el bajo. Queda cla-
ro con esto que todos los ejemplos se
encuentran relacionados y que es per-
tinente buscar una sola denominacién
para identificar este ritmo narifiense,
como una contribucién al conjunto de
aires andinos de Colombia. Sonsurefio
es la mas posible porque, segun lo di-
cho, permite agrupar una serie de va-
riantes que tienen relacidn con diferen-
tes influjos. Llamarlo bambuco surefio
excluye a las variantes procedentes del
currulao o del albazo. Igual pasaria si
se le llama bambuco pastuso. Sonsu-
refio abarcaria las denominaciones de
aire danzable narifienses y aire surefio,
reduciendo a uno solo el vocablo que
puede determinar la caracterizacion de
este ritmo.

Conclusiones

La musica popular ha sido, desde el
Barroco hasta el presente, el alimento
emotivo, espiritual y formal de la com-
posiciéon académica occidental. Rele-
garla o mirarla con menoscabo sélo
contribuye a reducir los campos de
exploracién del compositor contempo-
raneo. El bambuco, el pasillo, el vals,
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la danza, el pasodoble, el currulao, el
porro, la cumbia, el joropo y tantos rit-
mos esparcidos a lo largo de la amplia
geografia colombiana, dan cuenta de
una dindmica social cargada de senti-
dos, abundante en elementos técnicos
y expresivos. “La musica popular tiene
una funcion y un significado inmensos e
insustituibles en los paises donde prdcti-
camente no hay tradiciones musicales o
donde lo poco que existe no cuenta para
nada”, son las palabras de Béla Bartok
utilizadas para encabezar este articu-
lo; ellas, dada su pertinencia y vigen-
cia, permiten orientar la mirada hacia
la cultura verndcula para sublimarla y
redimensionarla. El sonsurefio cumple
esta espiral en la obra de Javier Fajardo
Chaves y se fortalece cotidianamente
en las manos de tantos musicos empiri-
cos y académicos que cada vez, con ma-
yor atencidn, lo estudian y disfrutan. Se
abre camino a las nuevas generaciones
de compositores para buscar en la mu-
sica popular, bien sea negra, indigena
o mestiza, las fuentes para la construc-
cion de propuestas estéticas novedosas
ante una sociedad que consume musi-
cas comerciales, muchas veces cargadas
de antivalores, cuyo propdsito parece
ser mas bien el de degradar al ser hu-
mano antes que edificarlo.
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