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RESUMEN

Este trabajo presenta cuatro temas del Pacifico colombiano de las especies bunde y juga, los
cuales son interpretados tradicionalmente por el conjunto de marimba de chonta adaptados a la

metodologia e instrumentacién Orff.

Ante la pregunta central “;es posible adaptar las musicas del Pacifico sur colombiano a la me-
todologia Orff?” se logrd satisfacer por medio de teorias y metodologias de analisis de Tiago. de
Oliveira Pinto, Gerhard. Kubik planteadas hacia la musica afrobrasilefia y africana, asi como los
analisis de Maria Ximena Alvarado y Alejandro Martinez enfocados a especies musicales del Pa-
cifico como el currulao y el bunde. Por medio de estas investigaciones se lograron encontrar las
herramientas necesarias para el analisis y posterior adaptacién de los bundes y jugas selecciona-
dos para este trabajo. Se utilizaron herramientas de la etnografia para la recoleccién de datos y
paralelamente se realizé una revision bibliografica de material relacionado con los géneros repre-
sentativos de la musica y cultura del Pacifico colombiano para proporcionar contextos historio,
social y geogréfico.

Palabras claves: Metodologia Orff, marimba de chonta, pedagogia, Pacifico sur colombiano.
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INTRODUCCION

Esta seleccion y adaptacion de temas se realizé con el objeto de proporcionar material peda-
gogico para el acercamiento a las musicas del conjunto musical tradicional de marimba del Paci-
fico sur colombiano invitando tanto docentes como estudiantes a trabajar con musicas tradiciona-
les. Tales adaptaciones pretenden promover un mayor contacto con los ritmos tradicionales de
esta region por medio de la metodologia Orff que tiene como fundamento la relacion entre ritmo,
melodia y armonia aplicado a las mdsicas tradicionales alemanas y que, a través de los afios, ha
sido implementada a nivel internacional por instituciones educativas para la ensefianza musical

con adaptaciones a las musicas propias de cada pais.

Por medio de entrevistas, grabaciones, y material bibliografico se exploré el panorama gene-
ral en el gue se encuentran estas musicas, su funcién social, de qué manera se han preservado,
cdmo se tocan y las nuevas tendencias que surgen por las fusiones con otros ritmos urbanos, de
modo que, en el momento de tocar las adaptaciones, los estudiantes y/o docentes estén contex-

tualizados con sus patrones ritmicos, letras y formas musicales.

El proyecto aporta cuatro adaptaciones de dos de las especies tradicionales del conjunto de
marimba del Pacifico sur colombiano, juga y bunde que ayudaran a fomentar y difundir el cono-

cimiento de la region desde sus masicas.



11

1. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

¢ Es posible adaptar las musicas tradicionales del Pacifico sur colombiano a la metodologia

Orff para la ensefianza?

1.1.Descripcion del problema

El material enfocado a las practicas de las musicas tradicionales del Pacifico sur colombiano
para la ensefianza en colegios desde un punto de vista pedagdgico es poco. Existen investigacio-
nes y documentos que se han realizado (y se siguen adelantando) sobre las caracteristicas este-
tico-musicales, organologia y conjuntos, pero no estan dirigidas a la poblacion escolar. Debido a
esto se desperto el interés por la promocion y ensefianza de éstas en un &mbito académico. Sin
embargo, no en todos los colegios y/o instituciones educativas donde se ensefia musica existe la
posibilidad de tener los instrumentos que conforman el conjunto tradicional de marimba para to-
car este tipo de repertorio, por lo tanto se encuentra la oportunidad de adaptar algunos temas tra-
dicionales del Pacifico a la metodologia Orff ya que ésta proporciona un conjunto de instrumen-
tos seleccionados especificamente para trabajar con nifios y adolescentes, de manera que estén en
contacto con instrumentos melddicos y de percusion que son un poco mas cercanos a las herra-
mientas que se pueden encontrar en las instituciones (sobre todo las publicas). Ademas, cuenta
con un sistema para la ensefianza y aprendizaje musical practicado en Europa y América por un

tiempo de experiencia acumulada de aproximadamente 50 afos.

Con esto no solo se busca fortalecer la practica musical utilizando repertorio colombiano de

modo que se promueva el interés en conocer la musica que identifica a una de las culturas tan
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grandes como lo es la afrocolombiana, sino también fomentar un sentido de pertenencia con las

musicas tradicionales colombianas y en este caso especifico, las del Pacifico sur.

2. OBJETIVOS

2.1.0Objetivo general
Adaptar cuatro temas de las musicas tradicionales del Pacifico sur colombiano (juga y bunde)

a la metodologia Orff.

2.2.0Dbjetivos especificos

Analizar los contextos historico-sociales del Pacifico colombiano y su relacion con la

musica.

e Indagar sobre la metodologia Orff.

e Analizar las caracteristicas estético-musicales de la juga y el bunde (ritmo, melodias, or-
ganologia)

e Seleccionar la instrumentacion de la Metodologia Orff adecuada para la interpretacién de

los temas segun el timbre, color y complejidad de interpretacion de los instrumentos.

e Adaptar los temas en notacion musical occidental.
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3. JUSTIFICACION

El material enfocado a las practicas de las musicas tradicionales del Pacifico sur colombiano
para la ensefianza en colegios desde un punto de vista pedagdgico amerita su indagacion y con-
crecion en un documento como una tendencia generalizada en la nueva musicologia que busca
investigar sobre las culturas de América. Cabe resaltar que hay muchas investigaciones y docu-
mentos que se han realizado -y se siguen adelantando- sobre las caracteristicas estético-musicales
de las musicas del Pacifico sur, pero no esta dirigidas a la poblacion escolar; debido a esto se ha

despertado el interés por la promocion y ensefianza de éstas en un ambito académico.

Sin embargo, no en todos los colegios y/o instituciones educativas donde se ensefia masica
existe la posibilidad de tener los instrumentos tradicionales que conforman el conjunto tradicio-
nal de marimba de chonta para tocar este tipo de repertorio, por lo tanto se encuentra la oportuni-
dad de adaptar algunos temas tradicionales a la metodologia Orff ya que ésta proporciona una
orquesta de instrumentos seleccionados especificamente para trabajar con nifios de manera que
estén en contacto con instrumentos melddicos y de percusién que son un poco mas cercanos a las
herramientas que se pueden encontrar en las instituciones (sobre todo las publicas); ademas
cuenta con un sistema para la ensefianza y aprendizaje musical practicado a nivel mundial por

aproximadamente 50 afos.

Con esto no solo se busca fortalecer la practica musical utilizando repertorio colombiano de
modo que se promueva el interés en conocer la musica que identifica y conserva a una de las cul-
turas tan grandes como lo es la afrocolombiana sino también fomentar un sentido de pertenencia

con las musicas tradicionales colombianas y en este caso especifico las del Pacifico sur.
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Cabe aclarar que en este trabajo no se pretende que las adaptaciones tengan la misma sonori-
dad y color de los instrumentos del Pacifico, pues una de las premisas del mismo es cambiar la
instrumentacion. Se parte principalmente desde lo pedagogico apoyandose en lo ethomusicolo-

gico sin dejar atras su relevancia para contextualizar el trabajo.

Este proyecto se fundamento principalmente en la metodologia Orff y su instrumentacion que
propone el descubrimiento de las posibilidades sonoras del propio cuerpo con las palmas, palmas
chocadas con las rodillas y zapateo, trabaja en conjunto el ritmo y la palabra con onomatopeyas
faciles de recordar. Orff y Keetman en su libro Das Schulwerk (1932) proponen un conjunto de
instrumentos que denominados «instrumentos Orff» creados especialmente para la ensefianza de
musica donde se promueve el uso de escalas pentatdnicas para facilitar la improvisacion en los

instrumentos de placas.
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4. CAPITULO I. CONTEXTOS

Desde el momento del descubrimiento del actual continente americano, hubo una preocupa-
cion de la corona esparfiola por controlar el territorio ademas de la vision de intelectuales como
Agustin Codazzi (1793-1859), José Maria Vergara y Vergara (1831-1872) y Francisco Javier
Vergara y Velasco (1860-1914) para tener el control administrativo del territorio (que ha sido
una de las preocupaciones del Estado moderno, sin que esto se haya logrado totalmente en mu-
chos casos) se fue delimitando el mismo pasando por virreinatos, capitanias y provincias, hasta

los actuales departamentos y municipios.

La Comision Corografica (1850-1859/1860-1862) y la Comision Botanica, también llamada
La Expedicion Botanica del Nuevo Reino de Granada (1783-1808/1812-1816) estuvieron a cargo
de hacer los mapas y caracterizaciones del territorio y su gente, debido a esto se dividio el territo-
rio por regiones célidas, frias y selvaticas, ubicando en cada una de ellas a las gentes segun su
color desde la concepcion de “raza” Esto no permitié durante mucho tiempo contemplar las di-
ferentes expresiones culturales que se manifestaban sobre todo al sur occidente de la Nueva Gra-
nada ya que este territorio, por su condicion geografica y poblamiento, estuvo aislado durante
mucho tiempo. A tal condicion de ubicar a los seres vivos y sus practicas a un determinado clima

se le llamo determinismo geografico.

Las musicas del Pacifico sur colombiano se manifiestan en el occidente de la nacién donde se

encuentra el limite con el Océano Pacifico del cual reciben su nombre.

! Entendiendo raza como distintivo fisico y caracteristicas genéticas. Este y otros conceptos fueron impulsados
por los naturalistas de origen europeo en el siglo XIX.
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5. CONTEXTO GEOGRAFICO DEL PACIFICO COLOMBIANO.

En un panorama general, la historia de la humanidad se ha visto envuelta en diferentes con-
flictos con el fin de conquistar nuevas tierras. EI continente americano no fue la excepcién y a
finales del siglo XV fue conquistado por europeos; desde entonces ha estado en un constante
cambio y debido a esto ha resultado una amalgama entre diferentes culturas. La siguiente imagen
muestra las rutas seguidas por las flotas espafolas, se observan tres lineas (rutas) donde de arriba
hacia abajo la primer linea es la ruta que va hacia américa y llega a lo que actualmente es Pa-

nama.

llustracion 1. Mapamundi de Agnese.

Fuente: Cartografia del mundo-C.J. Schiler.

Para Cristobal Colon, tildado como el “descubridor” de América, no fue facil la conquista del
territorio americano dado que su estructura social y su distribucion de la tierra no era la misma

que en Europa, la jerarquizacion de cada uno de los asentamientos la constituian un jefe o lider
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superior llamados caciques; muchos de éstos en un principio no estaban dispuestos a entregar su
gente ni sus pertenencias, especialmente las tierras pues sabian lo valiosas que eran. Fue por me-
dio de la confusion y el miedo infundado por la espada que los conquistadores consiguieron lo

que guerian: mano de obra no paga, oro, tierras y reconocimiento en el viejo continente.

Santa Maria La Antigua del Darién fue el primer asentamiento esparfiol en el continente ameri-
cano en tierra firme. Ubicado en lo que actualmente es el departamento del Chocd, Colombia,
Santa Maria es un lugar de suma importancia ya que desde ahi se dio inicio a las diferentes expe-
diciones para conocer el territorio; es asi como el explorador, gobernante y conquistador espafiol,
Vasco Nufiez de Balboa (1475— 1519) y sus hombres, salieron en busca de “otro mar con inmen-
sas riquezas . Estas palabras fueron expresadas por Panquiaco, un indigena de la region que se
sintio ofuscado e indignado por la avaricia de los expedicionarios tras ver como tomaron las pie-
zas de orfebreria indigena que se les habia dado como ofrenda y las fundieran para convertirlas
en simples lingotes de oro sin importarles la estética y significado de estas; fue Panquiaco quien

les hablo por primera vez de las riquezas que habian en el mar del sur. (Gonzélez, 2014: 11).

(...) se puede inferir que el “tipo de gente” que los espafioles encontraron en te-
rritorio americano eran seres humanos con grandes cualidades, afables, natura-
les y confiados pero, a pesar de su admirada hermosura corporal y espiritual, de
su inocencia e innata amabilidad, fueron masacrados, torturados y casi extermi-
nados solo por el delito de poseer oro en cantidad y tener sus propios dioses y sus

propias creencias, pecados imperdonables para un invasor rebosante de codiciay
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lujuria, incapaz de ver més alla de sus ansias de enriquecimiento a cualquier pre-
cio, por encima o por debajo de los méas elementales principios éticos de la decen-

ciay el decoro. (Gonzalez, 2014, p.42)

En la cima del monte Quareca, Nufiez de Balboa divisé por primera vez lo que es conocido
hoy como el océano Pacifico. En el acta del mar del sur en donde Vasco Nufiez de Balboa toma
posesion de este en nombre de los reyes de Esparia, se resaltan las firmas de dos personas que
son de diferente color: Joan de Beas, color loro (mulato) y Nuflo de Olano, (de color negro). Este
hecho se prest6 para varias interpretaciones sobre la poblacion afrodescendiente que pudo haber

en el continente antes de la llegada de los espafioles.

Debido a los conflictos que tenia VVasco Nufiez de Balboa con sus enemigos y la mala repu-
tacion con la corona espafola, obligaron a este a tomar medidas para cambiar la percepcion que
se tenfa de €él, entonces emprendié una expedicion que comenzé en Careta?, siguieron hacia
Ponca, Quareca y subieron a la sierra para ver el nuevo mar; una vez ahi, se tomaria posesion del
territorio en nombre de los reyes espafioles de Aragdn y Castilla. Es relevante sefialar que Vasco
Nufiez de Balboa tenia una campafia bien alimentada y resguardada por las tribus indigenas, ade-
mas que partid con ciento noventa espafioles y una gran cantidad de indios y negros, de los cua-

les se mencionaron sus nombres particularmente por ser diferentes.

2Los nombres de los caciques como Careta, Ponca, Quareca y demas, fueron utilizados para nominar a los terri-
torios donde se encontraba asentado su pueblo.
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Una vez ahi, NUfez de Balboa emprendio a establecer contacto con los habitantes de Cuquera
y Chape, a este tltimo lo convencié de realizar un viaje a las Islas de las Perlas a pesar de las ma-
las condiciones para navegar; cuando regresaron al continente, llegaron a la provincia de Tumaco
que era gobernada por el cacique Chitarraga, éste ultimo le informo a Nafiez de Balboa que la
riqueza de perlas se encontraba en Terarequi, donde el cacique Toé era su gobernante. Conven-
cieron a Vasquez Nufiez de Balboa de no hacer el viaje por “las lunas tormentosas” 'y regresaron
a pescar ostras en Cuquera. Nufiez de Balboa not6 que los remos de los indigenas tenian decora-
ciones de perlas asi que le solicito a el escribano Valderrabano consignar en un acta para el rey la

informacidn necesaria para que se convenciera de la riqueza del nuevo territorio descubierto.
En la ilustracion no. 2 se puede observar el mapa del centro y parte del sur del continente
americano donde se encuentran sefialados los asentamientos indigenas por donde recorrio Vasco

Nufiez de Balboa junto con su camparfia en busca del mar del sur.

llustracion 2. Centroamérica y noroccidente de América del sur Avistamiento de asentamientos indigenas.

Fuente: Mapas antiguos del mundo. Romero y Benavides.
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Después de la primera expedicion, se comprobo que las ostras de Chitarraga no tenian perlas,
asi que se devolvieron a tierra y llegaron a Tumaco. Salieron de alli rumbo a Santa Maria nueva-
mente llevando consigo noticias de su recorrido por el Pacifico. Su presencia (la de Vasco Nufiez
de Balboa) fue requerida en Comogra pues debia recibir a los colonos y las noticias recién llega-
das de Espafa. Pasaron por diferentes aldeas después de salir de Tumaco, por la aldea del caci-
que Thevaca, (de donde salieron muy bien librados y en buenos términos) y también por la aldea
del cacique Pacra el cacique negro, éste en particular presentaba unas caracteristicas fisicas dife-
rentes a los “indios” anteriores, se contaban cosas espeluznantes de ¢l ademas de costumbres
obscenas; Vasquez Nufiez de Balboa lo torturd para conseguir informacion de donde se encon-
traban los tesoros de esas tierras, pero el cacique no dijo una sola palabra; de manera que “Pacra
y tres jefes aliados que los acomparfiaban y tenian sus mismas costumbres fueron devorados por

los perros guerreros, y sus restos, incinerados” (Angleria, p. 83).

Es importante resaltar que a VVasquez Nufiez de Balboa los indios de Quareca le habian ha-
blado de la presencia de gente negra en los caminos que iban a tomar, haciendo referencia al ca-
cique Pacra, sin embargo; no era por su color de piel sino por sus costumbres y comportamiento
inmoral, eso causo controversia pues se pudo haber confundido sobre la presencia de negros afri-
canos en el nuevo mundo, ademas los indios le decian “negro” a las cosas malas y también se re-

ferian de esa manera a los mismos espafioles.

Siempre se realizaban ceremonias para aceptar la sumision y “nueva amistad” con los espaiio-

les, era obligatorio para los indios hacer este tipo de negociaciones: recibir a los espafioles, darles
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techo y comida, de no ser asi eran atacados y asesinados como paso en el caso de Pacra. De esta
manera es como Vasco Nufiez de Balboa, el tiba blanco como lo llama Pedro Gonzélez, se abrio
paso por varios territorios de diferentes caciques y regresé nuevamente a Comogra donde habia

llegado el primer dia de enero del afio 1514.

En el afio 1518, Pedrarias autorizo a Vasco Nufiez de Balboa para realizar una expedicion con
naves para explorar el mar Pacifico; Francisco Becerra fue el primero en hacer un recorrido deta-
Ilado del golfo de San Miguel y el contacto que tuvo fue con el cacique Peru, ésta noticia hizo
que la prioridad para los exploradores fuera ese territorio y asi fue como comenzaron las expedi-

ciones en el Pacifico colombiano.

Pascual de Andagoya influenciado por noticias sobre la region del Perd, decidio hacer el
viaje, pidi6 refuerzos en Panama y navego seis o siete dias; “lo mas probable es que se encon-
trara en el actual departamento del Choc6 o en una zona no precisada del departamento del Valle
del Cauca” (Gonzélez, 2014, p. 91). Andagoya sufrié un accidente que le impidi6 continuar con
el viaje, “...desafortunadamente para €I, las consecuencias de este percance lo imposibilitaron
durante tres afios” (Gonzalez, 2014, p. 91); de manera que las credenciales de conquistador le
fueron otorgados a Pizarro, Almagro y al padre Luque. Se debe destacar aqui que, aunque Anda-
goya no llegara al Perq, si estuvo en las costas del departamento del Chocd, descubrié Cabo Co-

rrientes y la Isla de las Palmas que se encuentra a tres leguas de Buenaventura.
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5.1.Contexto historico de las musicas del Pacifico sur colombiano
Aprile-Gniset (1993) en su libro ‘Poblamiento, habitats y pueblos del Pacifico' cita a Katheen
Romoli (1976) quién basandose en la informacion de los cronistas del siglo XV1 hizo un listado
donde incluye 23 tribus y héabitats aborigenes que va desde Cabo Corrientes (Choc) hasta el rio
Anchicaya (Valle del Cauca). En este “recorrido” Romoli propone una cifra de las personas
(aborigenes) que habia en el territorio antes de la conquista, de unos 35.000 a 40.000 aproxima-

damente.

Por causa de las epidemias, el clima y también el trato por parte de los espafioles hacia los in-
digenas, hubo un descenso en la poblacidn; entre los afios 1776 y 1797 se registraron aproxima-
damente 6.000 aborigenes entre la provincia del Choco y en la provincia de Raposo en el Valle
del Cauca. La suma de las provincias de Ndvita, Citara y Tatama da un total de 877 indios tribu-
tarios®; mucho de los indigenas fueron reducidos a pueblos, pero los registros de los espafioles
hablan de una poblacién que se mantuvo en “sus escondites, barbacoas y ladroneras de los mon-

tes”. (Romoli, 1976) (citado en Aprile-Gniset, 1993)

¢ qué proporcion de esta poblacién vivia bajo administracion espafiola y cual se-
guia libre, independiente, e incluso, desconocida? Resulta imposible colocar aqui
nameros, pero no hay duda; desde fines del siglo XVI hasta 1803, todos los docu-
mentos oficiales consultados (...) son reiterativos en ese sentido, dejan en claro

que durante dos siglos la mayoria de la poblacion estuvo “en sus escondites” y

3 Hace referencia a los indigenas censados.
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que los “indios tributarios” siempre fueron una pequeiia minoria. (Aprile-

Gniset,1993, p. 17)

Podemos decir que hubo una disminucion en el nimero de americanos, pero esto no se dio de
manera aislada frente a los negros africanos que venian con los espafioles como mano de obra
esclava, surgen nuevamente preguntas sobre el nimero de personas que habia en el territorio
como “¢hasta que punto las dos corrientes cimarronas (africanos y aborigenes) se aglutinaron en
la fuga, y se solidarizaron en sus “escondites”? ;la convivencia entre las dos etnias perseguidas

favorecié una simbiosis biologica?” (Aprile-Gniset, 1993, p. 18)

Entonces, es aqui donde encontramos el cruce de las culturas de lo que el antropo6logo Jaime
Arocha prefiere llamar enmascaramiento (o que desde la historia cultural se denomina préstamo
cultural) de tres continentes, europeo, africano y americano, donde los pertenecientes a los dos
altimos en busca de la libertad, se ven forzados a escapar a las selvas y montafias donde no pue-
dan sean alcanzados por el sometimiento del pensamiento eurocentrista; sin embargo, no se pudo

evitar que hubiera un sincretismo religioso y cultural debido a mas de dos siglos de interaccion.

Muchos sucesos acontecieron en la Nueva Granada, llamada después Estados Unidos de Co-
lombia y finalmente en el afio 1886 Republica de Colombia, como lo fueron la abolicién de la
esclavitud en el afio 1851, las reformas respecto a la manera de gobernar los diferentes estados y
departamentos y, uno de los sucesos mas relevantes fue la reforma a la constitucion politica en el
afio 1991 donde integré a los indigenas y afrodescendientes como parte de la sociedad dandoles

igualdad de derechos y deberes ante el estado.
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En este encuentro, cada grupo étnico conserva sus costumbres y creencias trayendo consigo
toda una carga cultural, en donde la musica desempefia un papel importante como instrumento de
conservacion de sus raices; es asi como la poblacion afrodescendiente conservé cantos y elabord
instrumentos musicales que les permitieron reproducir las musicas que recordaban o que por tra-
dicion oral habian aprendido de sus ancestros. Cabe resaltar que la masica ha sido utilizada por
la humanidad como una expresion de su pensamiento, sentimiento y creencias religiosas y/o es-

pirituales, cumpliendo un rol fundamentalmente social.

Geografica y politicamente Colombia se encuentra actualmente dividida en 32 departamentos
de los cuales cuatro son pertenecientes a la region Pacifico: Chocd, Valle del Cauca, Cauca y Na-
rifio. A su vez la region Pacifico se divide en Pacifico norte (Choco) y Pacifico sur (Valle del
Cauca, Cauca y Narifio), sin embargo, no significa que sus expresiones culturales y en este caso
especifico, las musicales, se vean afectadas por esta division; entonces podemos decir que las
musicas se mueven por medio de circuitos que no se ven limitados por la geografia del pais y que
viajan a través de éste hasta otras regiones y regresan con nuevos componentes (Bedoya,1985).

Para una muestra grafica del concepto de circuito ver ilustracién no. 3 y para la division poli-

tica de Colombia ver ilustracién no. 4.



llustracién 3. Mapa de circuitos.

Fuente: Enfoque y problemas: Regiones, musicas y danzas campesinas. Samuel Bedoya Sanchez (1987).

llustracion 4. Mapa de division politico-administrativa de Colombia.

Fuente: Instituto Geografico Agustin Codazzi.
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Las mausicas tradicionales del Pacifico colombiano presentan un cimulo de relaciones entre
culturas indigenas, afrodescendientes y europeas, cuyo resultado es la heterogeneidad de repre-
sentaciones musicales y elementos simbolicos (Clifford, 1973). En las dos regiones, norte y sur,
se encuentran diferentes géneros musicales como el aguabajo, patacoré, tamborito, chirimia, son
chocoano, bambuco, juga etc. Respecto a la métrica de estas musicas, “se pueden agrupar en dos
grandes campos: los géneros binarios con subdivision ternaria (compas de 6/8) y los géneros bi-
narios de subdivision binaria (compés de 2/4, 4/4 y 2/2)” Ochoa, Convers y Hernadndez (2015);
los pertenecientes al primer grupo son currulao, juga, juga grande y torbellino; y al segundo
grupo pertenecen el bunde y la rumba (Ochoa et al. (2015). Este trabajo se enfoca en dos géneros

comunes de la region sur del Pacifico: la juga y el bunde.

6. CAPITULO Il. APROXIMACIONES METODOLOGICAS Y SONORAS

Para la realizacion de las aproximaciones de los temas de las musicas del Pacifico a la meto-
dologia Orff, se hicieron entrevistas semiestructuradas, donde los intérpretes de los conjuntos de
marimba* dan cuenta sobre el contexto social de estas musicas, materiales de los instrumentos
entre otros, ademas de observaciones directas e indirectas de los diferentes momentos en que
toca el conjunto. Por otra parte, se indag6 en algunas transcripciones de musicas del Pacifico sur
con notacion occidental que fueron hechas entre 1961 y 1979 que se encuentran en el Centro de

Documentacion Musical del Instituto Popular de Cultura (IPC) a partir de un trabajo de campo®.

4 Es el nombre que recibe el conjunto instrumental conformado por marimba de chonta, bombos, cununos, guasa
y cantadoras; su organologia se encuentra en la pag. 27 en “Acercamiento a las musicas tradicionales del Pacifico
sur: conjuntos, organologia, formas musicales”.

5 Dicho trabajo de campo fue realizado por Luis Carlos Espinoza, Octavio Marulanda, Rafael Arboleda, Delia
Zapata Olivella, en representacion del IPC. Posteriormente, hacia los afios 80’s, Rafael Arboleda, Rocio Cardenas y
Ledn Dario Montoya realizaron transcripciones sobre la recoleccion de audios.
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También se hizo un acercamiento a la participacion de los talleres denominados “percusion
folclorica” que ofrece los programas de Musica y Licenciatura en Mdsica de la Escuela de MU-
sica de la Universidad del Valle de los repertorios de las costas colombianas. Se hizo una revi-
sion bibliografica y conceptual de las teorias de G. Kubik y Tiago de Oliveira Pinto sobre nota-
cion musical para transcripciones de musicas de tradicion oral que no emplean la notacion del
sistema métrico tonal occidental y, por tltimo, una revision de la metodologia Orff pensada para

nifios y jovenes y que el presente trabajo aplicd a los géneros juga y bunde.

6.1.Carl Orff y metodologia Orff
Carl Orff (1895-1982) nacido en Alemania, fue musico, compositor y unos de los grandes pe-
dagogos del siglo XX. Cont6 con formacion musical desde temprana edad gracias a su madre
quien era pianista de profesion. A la par de sus estudios en el piano también practicé violonchelo
y Organo. En el afio 1912 comienza sus estudios en la Academia de Musica de Minich hasta
1914, y en este mismo afio comienza otros estudios con Hermann Zilcher. Como compositor,
Orff salt6 a la fama con su obra titulada “Carmina Burana”, que esta basada en unos cantos go-

liardos del siglo XI11'y XIII.

En cooperacidn con la profesora Dorothee Gunther (1896-1979), quien era artista grafica y
escritora, Orff fundo el centro de entrenamiento para la gimnasia y la danza; es aqui donde se
empieza a evidenciar su interés por la pedagogia y relacién que hay entre la madsica y el movi-
miento. Asi pues, el trabajo que el compositor desarroll6 fue el de sintetizar en uno solo el len-

guaje, el movimiento y la musica.
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Gunild Keetman (1904-1990), fue una artista y profesora que asistio como estudiante de la es-
cuela que fundaron Orff y Gunther para después convertirse en profesora de la misma; se hizo
cargo del area instrumental junto con Carl, por lo tanto, desempefié un papel relevante en la labor

de difundir la metodologia Orff en la postguerra.

En colaboracién con Keetman, se publica de la metodologia Orff la primera serie de libros
para la escuela de danza en 1932; las obras se transmitieron por radio y de 1950 a 1954, fueron
sintetizadas en una coleccion de cinco volumenes llamada Orff-Schulwerk: Musik fur Kinder.
Este material sirvié de modelo para crear musica elemental con caracter improvisatorio y ser uti-
lizada con los nifios en los salones de clases. La interpretacion e improvisacion le proporcionan
al nifio libertad creativa y actividad artistica integral, por medio de la observacion, imitacion, ex-

ploracion (experimentacion) y la creacion.

Los cinco volumenes del Orff-Schulwerk: Musik fur Kinder son:

Volumen no. 1: En el espacio de cinco tonos (In pentatonic space)

Volumen no. 2: Mayor: Borddn en escala de seis sonidos (Major: bordun patterns)
Volumen no. 3: Mayor: dominantes (major: dominants)

Volumen no. 4: Menor: patrones de bordén (minor: bordun patterns)

Volumen no. 5: Minor: dominants.

6.1.1. Los Elementos
Los elementos principales de la metodologia son palabra, musica y movimiento; los tres son

considerados con la misma importancia.
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La palabra (voz): Puede ser cantada, recitada o hablada. Se utiliza la lengua materna para ar-
mar estructuras ritmicas que posteriormente puedan ser transmitidas a los instrumentos.
La masica: De caracter improvisatorio, se le dan a conocer algunas notas a los nifios para que

sobre éstas puedan componer nuevos segmentos y toquen libremente.

El movimiento (ritmo): Con la premisa “la mésica empieza en uno mismo” (Orff)® se busca
que los sonidos producidos por el cuerpo sean el primer medio de comunicacion con el ritmo (y
la musica) antes de pasar a tocar los instrumentos musicales, “los nifios solo llegan a comprender
la actividad musical cuando todo lo que es técnicamente necesario para ejercerla llega a ser bas-

tante familiar para ellos antes de que produzcan el primer sonido” (Howard, 1952, p.105).

El cuerpo como instrumento, permite la posibilidad de trabajar el ritmo con la percusion del
mismo, por medio de los chasquidos, palmas, palmas en muslos, pies, etc. El ritmo y la palabra
se pueden trabajar con rondas infantiles, ya que éstas al estar presentes en los juegos son mas
cercanas a los nifios, y permiten proporcionar elementos como la acentuacion (compas), la mé-
trica (forma), acento agogico y sentido del texto. Por otra parte, la melodia se trabaja con escalas
pentatonicas para inducir a la improvisacién. Las formas musicales utilizadas por la metodologia

Orff son: eco, canon, rondo y ostinato.

El material compuesto por Orff estd en su lengua materna, el aleman, es por eso que para la
aplicacién de su método en otros paises se han hecho adaptaciones y/o traducciones a otros idio-

mas; para Latinoamérica esta disponible el trabajo de Guillermo Graetzer (Argentina) donde en

8 En: http://www.orff.de/es/vida/trabajos-pedagogicos.html. Consultado octubre 28 de 2016.



30

su introduccidn expone que unas de las premisas de éste fue utilizar masicas latinoamericanas
para la aplicacion de los elementos principales de los libros de Orff. Por consiguiente, este mate-
rial posibilita el uso de esos elementos dirigidos a las musicas del Pacifico pues éstas presentan
algunas similitudes con la musica de Orff en cuanto componentes como: el manejo de un bordon,
melodias que no tienen todos los grados de la escala diatonica (para iniciar en la improvisacion),
un acompafiamiento ritmico de percusion en forma de ostinato y la relacion que hay entre tension
y reposo, que en téerminos de la musica occidental se le puede Ilamar dominante — tonica y en tér-

minos de los pobladores del Pacifico con las vocales i — o.

6.1.2. Instrumentacion Orff
La orquesta de Orff esta compuesta por instrumentos de altura indeterminada y determinada;
los de altura indeterminada son aquellos que son utilizados para el acompafiamiento ritmico, los
podemos dividir en tres grandes grupos segun el material de construccion, por lo tanto, se divi-
den en madera, metal y parche. Los instrumentos de altura determinada son los que tienen la ca-
racteristica_de tocar una melodia y/o acompafiamiento armonico y estan elaborados con placas
(metal) o tablas (madera) que se percuten con baquetas.

Los instrumentos que conforman la orquesta Orff son:

Tabla 1.
Material sonoro Altura determinada Altura indeterminada
Xil6fonos (soprano, claves, caja china, castafiuelas,
Madera .
alto, bajo). maracas, temple block, guiro.
Carrillones, metaléfo- Plato, platillos, triangulo, sonajas,
Metal . ,
nos (soprano, alto, bajo) cascabeles, crotalo.
Parche Timbal Pandero, pandereta, redoblante,
bongo, tambor, bombo.
Viento Flauta dulc_e (soprano,
alto, tenor, bajo)
Guitarra, viola da
Cuerda .
gamba, violonchelo.
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Para la realizacion de este trabajo se escogieron instrumentos de madera y parche pues el pro-
posito del mismo es que al tocar las adaptaciones tengan una sonoridad lo mas parecido posible
al conjunto tradicional de marimba de chonta; por lo tanto, la instrumentacion seleccionada fue:

xiléfonos alto y bajo, maracas, bongoes, bombos de banda y voces.

llustracion 5. Xiléfono alto.

Fuente: Hermex.

llustracion 6. Xil6fono bajo.

Fuente: Adrada.
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llustracion 7. Maracas

Fuente: Musisol

llustracién 8. Bongoes

Fuente: El blog de la percusion

llustracion 9. Bombo de banda’

Fuente: www.A roda do tambores

7 Como el sonido del bombo tiende a retumbar y a ser grande, se recomienda que se le aprieten las llaves y se le
ponga un trozo de tela en el parche para que el sonido sea mas seco.



33

6.2.Teoricos y teorias
Dado que las musicas del Pacifico sur colombiano son de matriz africana (Alvarado, 2013) se
han tenido en cuenta los trabajos de tedricos como G. Kubik, T. Pinto de Oliveiray M. X. Alva-
rado quienes han desarrollado diferentes investigaciones sobre las musicas africanas y las in-
fluencias de la misma en la masica brasilera y del currulao en el Pacifico colombiano, respectiva-
mente. Como parte fundamental de este trabajo, se encuentra la metodologia e instrumentacion

de Carl Orff.

Gerhard Kubik (1934) nacido en Alemania, estudié musicologia, etnologia y lenguas africa-
nas en la Universidad de Viena donde actualmente ejerce como docente. Su principal enfoque se
encuentra en la investigacion en masica, danza y tradiciones orales de Africa realizando las mis-

mas en mas de diez paises africanos al igual que en Brasil y Venezuela.

Pinto de Oliveira (1957) naci6 el 10 de diciembre en Sao Pablo, Brasil. Estudié viola y violin
con maestros como Ana Wittmann, realizo estudios superiores de Etnomusicologia y Etnologia
en la Universidad de Tubongen, Alemania ademas de estudios latinoamericanos en la Universi-
dad Libre de Berlin. De la misma recibe el grado de “magna cum laude” en 1989. También ha
hecho investigaciones de musicas tradicionales como samba, candomblé, masica afro-brasilera
ademas de sus registros sonoros. Es miembro fundador de la Sociedad Brasilera de Musicologia,
socio del seminario de musicologia; también viene realizando un gran trabajo por la divulgacion

del folclor brasilero en diferentes paises, especialmente en Alemania.
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Maria Ximena Alvarado Burbano es maestra en Musica con énfasis en Composicion por la
Universidad del Valle - Colombia (2009); Magister en Musicologia Historica y Etnomusicologia
por la Universidade Federal do Parana — Brasil (2013). Investiga musicas latinoamericanas, espe-
cificamente masicas del Pacifico colombiano. Ha liderado y participado en diferentes eventos
nacionales e internacionales — congresos, simposios, encuentros, festivales de musica, entre otros
relacionados a temas etnomusicolégicos y de musica en general. Cuenta con algunas publicacio-
nes en revistas especializadas. Actualmente es docente en la Escuela de Musica de la Universi-
dad del Valle, en el area de Musicologia y ha sido aceptada para iniciar su PhD en la University

of Music Franz Liszt, Weimar, Alemania.

La manera de abordar cada uno de estos tedricos se hara por el método sintético, es decir, de

arriba hacia abajo.

Para el analisis y adaptacion de los temas se utilizaron cinco puntos de los once criterios suge-
ridos por Kubik para el estudio de las musicas africanas, y posteriormente de Oliveira Pinto pro-
pone otros criterios para utilizarlos en el analisis de las musicas afro-brasileras y Alvarado retne

todos estos para analizar el currulao del Pacifico sur colombiano.

A continuacion, los criterios propuestos por Kubik y posteriormente por de Oliveira Pinto:
1. Pulsacién minima (elementary pulses);
2. Marcacion (beat e off beat);
3. Linearitmica o ritmo guia (time-line-pattern)
4. Fluctuacion de los motivos ritmicos

5. Melodias timbricas
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Secuencias de movimientos organizados
Cruzamientos (cross-rhythm);
Trama de red flexible (exclusiva de Oliveira Pinto),

Normas del conjunto

10. Oralidades del ritmo (notacién oral),

11. Color y sonoridades (exclusiva de Oliveira Pinto).

(Oliveira Pinto, 2001, p. 91)

Los criterios utilizados en este trabajo fueron: Pulsacion minima, marcacion, linea ritmica,

cruzamientos y oralidades del ritmo. A continuacidn, se exponen los puntos enunciados:

Pulsacion elemental: los pulsos elementales son las unidades mas pequefias de
tiempo o las distancias mas pequefias entre las batidas en una pieza musical afri-
cana. Son las unidades primarias de tiempo, una orientacién bésica en la panta-
Ila constituida por una pulsacion isomdrfica no acentuada (Kubik, 1984, p. 35).

(citado en Alvarado 2013)

La pulsacion elemental aplicada a las musicas del Pacifico sur visto y tomado desde el pensa-

miento occidental se podria expresar como la figura de corchea hablando especificamente de las

jugas y bundes escogidos para este trabajo; esto teniendo en cuenta que en las transcripciones

que se encuentran en el Centro de Documentacion Musical del Instituto Popular de Cultura (IPC)

las unidades menores de tiempo han sido escritas en corcheas; sin embargo sus estructuras inter-
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nas presentan diferencias tanto en la duracion de las frases, contenido del texto ademas de la pre-
gunta y respuesta que se expresan ya sean en las voces o por los demas instrumentos del con-
junto.
Marcacion: Es el golpe fundamental y regular que caracteriza el ascenso o des-
censo ritmico [...]. La marcacion ya tiene un aspecto referencial de tiempo dentro
del proceso musical como uno todo, asumiendo la base métrica. Aun asi, puede
no estar explicita en la parte de uno (o mas) instrumentos [ ...J]. (Oliveira Pinto,

2004, p. 93-94). (citado en Alvarado, 2013, p. 87)

Se puede decir entonces que la marcacion es el acento en una pulsacion determinada que le da
una caracteristica al ritmo de la especie, donde un instrumento puede asumir el papel de ser la
base del ensamble; para el caso del currulao “el instrumento que interpreta la marcacion es el
bombo golpeador, que realiza un golpe sobre la membrana en la quinta y décimo primera pulsa-
cion elemental” (Alvarado,2013, p. 87); como se dijo anteriormente, estos conceptos que fueron
aplicados al currulao también se pueden aplicar a la juga por estar dentro del complejo del bam-
buco. Dado que el bunde es més lento que la juga y su métrica es binaria, la marcacion puede ser
aplicada pero los acentos no irian en la quinta y décimo primera pulsacién sino en la primera,
cuarta y quinta pulsacion. “Aunque algunas veces la marcacion no esté explicita, tanto los baila-
rines como los musicos pueden encontrarla automaticamente, esta implicita y tocarla con un ins-
trumento solo la hara mas evidente” (Oliveira Pinto, 2004). (citado en Alvarado 2013, p. 87)

Linea Ritmica o Time Line Pattern: El término time-line fue utilizado por pri-
mera vez por Joseph K. Nketia, en la musicologia africana. Se refiere a una for-

mula ritmica compuesta tanto por sonidos como por silencios, generalmente de
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configuracion asimeétrica, que permite determinar el nimero de pulsaciones ele-
mentales que pertenecen a un ciclo formal y sirve como guia para los musicos y

bailarines (Oliveira Pinto, 2001). (citado en Alvarado, 2013)

La linea ritmica nos sugiere una forma de analisis el cual podemos aplicar a las masicas asi-
métricas entretanto se encuentre cual es la pulsacion elemental y se haga el conteo de las mismas

para encontrar cual es el patron por el que se rige; Alvarado (2013) expone:

En el currulao, esta formula ritmica es desarrollada por la marimba de chonta,
generalmente en las lineas melddicas de registro grave o borddn. Presenta, clara-
mente, el ciclo de las doce pulsaciones elementales y se repite constantemente en

las canciones del repertorio tradicional del currulao. (Alvarado, 2013, p.88)

Debido a que la especie juga se encuentra dentro del complejo del bambuco® de donde se des-
prenden el currulao, pango y patacoré entre otros, se puso en practica este método de analisis
para entender la estructura de las bases y las caracteristicas de la especie para la posterior adapta-

cién de los temas.

La organizacion del tiempo formal en la musica africana es cominmente deter-
minada por los nimeros 6, 8, 9, 12, 16, 18 o sus multiplos (24, 32, 36, 48, etc.).
Estos son los Illamados metros concisos [summary meters] expresados como
“forma numérica” [form number/ en las transcripciones. [...] Las formas numé-

ricas indican cuantas pulsaciones elementares (las menores unidades de accion

8 Asi se refiere Ernesto Esteban Gonzalez a las especies o “ritmos” que se desprenden del Bambuco, también
conocido como Bambuco viejo.
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en una pieza) son contenidas en un ciclo. Esto constituye el metro real en Africa

(KUBIK, 1984: 45). (citado en Alvarado, 2013, 81).

Esto nos proporciona el analisis de las unidades mas pequefias que se encuentran en la md-
sica, permitiendo que puedan ser utilizados en general para las especies binarias y ternarias, por

lo tanto, se puede aplicar el mismo método para entender la estructuracién del bunde.

(...) estos elementos menores, estaran ligados unos a otros de forma relativa-
mente estable, estableciendo asi el orden musical vigente. Descifrar la organiza-
cion interna de estos factores interdependientes significa reconocer la estructura

musical mas amplia en sus multiples detalles (Oliveira Pinto, 2001: 16).

Los cruzamientos son ¢l resultado de “la combinacion de diferentes ritmos, frases y motivos
musicales que pueden realizarse de tal forma que sus acentuaciones no coincidan, teniendo como
resultado nuevas configuraciones ritmicas” (Oliveira Pinto, 2004, p. 101). (citado en Alvarado
2013, p. 89). “Este fenomeno también es conocido como cross-rhythm en la musicologia africana
(Kubik, 1984) (citado en Alvarado 2013, p. 90), es una constante presente en los diferentes géne-

ros musicales de matrices africanas (Alvarado, 2013)

En las musicas del Pacifico sur colombiano, particularmente en la juga y bunde, los cruza-
mientos se dan durante casi todo el discurso musical entre los diferentes instrumentos, por ejem-

plo, se puede encontrar cruzamiento entre el bombo golpeador y el guasa, entre el cununo repica-
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dor o hembra y el bombo golpeador y asi sucesivamente, resaltando también que entre ellos mis-
mos se manifiestan golpes iguales respecto a las pulsaciones elementales que seria donde encon-

tramos el pulso.

Oralidad del ritmo: Las musicas tradicionales del Pacifico sur se han conservado y transmitido
por medio de la tradicion oral, sin embargo, esto no es algo nuevo puesto que muchas culturas en
el mundo han transmitido sus conocimientos de generacion en generacion por medio de este mé-
todo; pero ¢como conservar las manifestaciones sonoras (musicales) sin la necesidad de escribir-
las? “sabemos que la tradicion no esta basada en la escritura, en vez de esta, existen especial-
mente para las formulas ritmicas una serie de frases o aln, de secuencias de silabas articuladas
en el habla, que ayudan a memorizar y también a ensefiar dichos patrones ritmicos” (Oliveira

Pinto, p. 106, 2004).

Es asi como por medio del habla (palabras, frases u onomatopeyas) se da el proceso de ense-
flanza y aprendizaje de las musicas tradicionales del Pacifico sur; un ejemplo de esto lo podemos
encontrar en la cartilla jQue te pasa vo!, canto de piel, semilla y chonta del Ministerio de Cultura
donde se han escrito ejemplos de como a través de la palabra se pueden memorizar estructuras
ritmicas, a veces complejas, pero que se pueden simplificar y memorizar, tanto asi como para ser
el recurso por el cual se ha transmitido todo el conocimiento. La siguiente ilustracion muestra las
posiciones de las manos sobre los cununos representando el sonido de golpes abiertos, a la iz-
quierda una mano en cada cununo y a la derecha las dos manos en uno solo, normalmente esta

forma de tocar se usa para repicar, hacer solos y adornos.
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llustracion 10. Ejemplo de golpes con las manos en ideogramas.

golpe ABIERTO:

@ W S

Ideograma Golpo ABIERTO.

Fuente: jQué te pasa vo! y Taller de acercamiento a la musica de la costa Pacifica

llustracion 11. Frase, vista superior de los cununos, palmas y notacién occidental

Quete pasavo Quéte pasavo

e PO l PO
il

e e

Fuente: jQué te pasa vo! y Taller de acercamiento a la musica de la costa Pacifica

La anterior imagen muestra el patrén ritmico del cununo hembra que se interpreta en el curru-

lao, “que te pasa vo” es una de las frases con las que se aprende el ritmo y en la parte inferior se

ensefa la notacion occidental para hacernos una idea de como suena este patron. Cabe aclarar

que todas las formas de escritura expuestas en este trabajo no se tratan mas que de unas aproxi-

maciones al sonido real de estas musicas.

Los masicos provenientes del Pacifico Sur que fueron entrevistados coincidian
en afirmar que este tipo de recurso no es muy usual en el litoral, que el proceso
de aprendizaje en la region costera surge principalmente del qué hacer musical,

de la observacion de los maestros, que normalmente son los familiares y que es-
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tan en contacto permanente con esta muasica. De esta forma, las herramientas lin-
guisticas facilitan la aproximacion de los foraneos con los diferentes ritmos tradi-

cionales del litoral. (Alvarado, 2013, p. 93)

Gerhard Kubik en 1984, en un intento por encontrar un sistema de transcripcion para las ma-
sicas africanas, ide0 un sistema de notacion que se adaptara mejor a las necesidades de esta mu-
sica. (Alvarado 2013)

Este sistema cuenta con las siguientes convenciones:

: para marcacion muda

X :equivalente a corchea

X . :equivalente a negra

X .. :equivalente a negra con puntillo

Con diferenciacion entre:

X :marcacion con acentuacion

X I marcacion sin acentuacion

(Alvarado, 2013)

Alvarado (2013) expone que las constantes repeticiones de los patrones ritmicos que se pre-
sentan en las musicas del litoral Pacifico, especificamente hablando del currulao, pueden ser pen-
sadas de forma circular y no lineal como se esta acostumbrado en la formacion academica de tipo
occidental, dado que estas musicas fueron concebidas de manera ciclica y no dentro del sistema
métrico tonal que impera en gran parte de occidente. En su trabajo, Alvarado muestra de manera
gréfica el bordon del currulao escrito con puntos y “x” segtn la propuesta de Gerhard Kubik y de

Oliveira Pinto.
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llustracion 12. Linea ritmica ciclica

@ Currulao

X/ \\X\

X

1 y
. S

X——__,_X__r—.

Fuente: Alvarado 2013, Currulao, andlisis etnomusicoldgico para un género representativo del Pacifico sur colom-
biano

6.3.Acercamiento a las musicas tradicionales del Pacifico sur colombiano
6.3.1. Conjuntos
Los conjuntos de musica del Pacifico colombiano se pueden clasificar en dos grandes grupos:
los del Pacifico Norte (Choc0) y el Pacifico Sur (territorio costero de Valle del Cauca, Caucay
Narifio). Para cada una de estas regiones existen varios conjuntos, el méas caracteristico en el
norte es la chirimia chocoana y en el sur el conjunto de marimba de chonta; cabe resaltar que en
ambos casos se encuentran mas y diferentes agrupaciones, pero para este trabajo se hace la dife-

rencia de norte-sur y se toman dos de sus agrupaciones mas caracteristicas.

6.3.2. Organologia
La expresion sonora esta conformada principalmente por cinco instrumentos: voces (casi
siempre femeninas) bombos, cununos, guaséas y marimba de chonta. Estos interpretan patrones

ritmicos y/o melodicos, voces en diferentes momentos y se clasifican como idiéfonos y membra-



43

nofonos®. De estos ultimos la comunidad étnica los denomina segun la costumbre africana de se-
xar los instrumentos como machos y hembras, el primero es asignado a los sonidos graves y el
segundo a los sonidos agudos; también se acostumbra llamar a los instrumentos segun la funcién

que estén cumpliendo dentro del formato.

En el Pacifico, el canto hace parte de la vida cotidiana de las personas, mientras se encuentran

realizando cualquier tipo de oficio siempre esta presente la muasica en forma de canto.

En el Pacifico cuando nacemos nos reciben cantando (...) durante toda la vida,
en la ludica, en el trabajo, en el llanto, en el dolor, en la alegria, en el amor, en el
desamor, en todo momento en el Pacifico se esta cantando, cuando nos morimos

nos despiden con canto...*°

Asi pues, las voces son las protagonistas en las masicas del Pacifico, y no es la excepcion en
el conjunto de marimba; se tiende a pensar que la marimba es el instrumento principal debido a
que el nombre del conjunto menciona el instrumento, pero hay un orden en el que Ernesto Este-
ban Gonzalez hace un énfasis: canto, muasica y danza; primero se canta una melodia, luego se
toca en un instrumento y cuando se esta haciendo musica es cuando empieza la danza. Al res-

pecto, el entrevistado recuerda un comentario de una cantadora que dijo “no sefior, la reina de la

% |diéfono: seglin Sachs y Hornbostel, son instrumentos musicales en los cuales el mismo cuerpo del instrumento
es la fuente primaria del sonido y los membrandfonos son aquellos que “el sonido es producido por una membrana”,
la mayoria son llamados tambores, pero esto puede cambiar dependiendo del material y la forma. Sachs, (1914, p.
14)

10 ENTREVISTA: Ernesto Esteban Gonzélez Sevillano, Cali, 2017.
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musica de nosotros no es la marimba, la reina son las voces, si no hay canto ¢qué pasa con la ma-

rimba? y nosotras sin marimba cantamos”.!

En consecuencia, se puede dar una mirada desde una perspectiva diferente frente a la musica
tradicional del Pacifico sur colombiano, para valorar y ver de manera mas clara el papel que
desempefian las maestras cantadoras pues su presencia es “requisito indispensable para la inter-
pretacion de esta cultura musical, al menos en su forma y contexto tradicional. Esto obviamente
no implica subvalorar la importancia de la marimba y la percusion sino valorarlas en su justa me-

dida” (Ochoa et al. (2015) pag. 62.

Tradicionalmente a las mujeres no se les permite tocar los otros instrumentos y so6lo tocan el
guasa; sin embargo, hoy en dia hay grupos de mujeres que han dejado este aspecto de la tradicion
y se han convertido en grandes intérpretes del conjunto. Las voces y la marimba van muy ligadas
en la afinacion; la cantadora entona el tema y el marimbero le busca el “tono” y comienza a to-
car. Dependiendo del ritmo, aire 0 género que se esté cantando, se hacen o no pausas para dejar
que la marimba improvise sobre el tema principal. A las cantadoras se les denominan como glo-
sadoras y respondedoras; la glosadora es la que canta el verso y las respondedoras son las que se

encargan de cantar el estribillo.

En la percusion, que en este caso llamaremos membranéfonos segin clasificaciéon de Sachs
(1914), encontramos los bombos, que son instrumentos con un cuerpo de madera de forma cilin-

drica, miden 44 cm de didametro por 45 cm de alto aproximadamente, también presentan medidas

1 ENTREVISTA: Ernesto Esteban Gonzalez Sevillano, Cali,2017
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de 36 cm de didmetro por 35 cm de alto, la diferencia consiste en que el mas grande es el macho
y por consiguiente el mas pequefio, la hembra. Tradicionalmente al bombo macho se le llama
golpeador y a la hembra, arrullador. Estos cilindros cuentan con dos membranas (también llama-
dos parches) que son hechas de piel de venado y tatabro y se tensan con cuerdas a través de unos
aros y arillos; al momento de golpear el bombo se hace con un palo que se llama apagante y con
otro palo con cabeza de trapo que se llama boliche, se percute por el lado de la piel de venado
pues la piel de tatabro funciona como resonador. Este instrumento es considerado como uno de
los mas importantes dentro del formato pues es el que marca los inicios y finales de las frases
ademas de unir y/o agrupar con la base ritmica a los demas instrumentos para mantener el dis-

curso musical (Duque, Sanchez, Tascon, 2009, p. 9)

lustracion 13. Vista superior

Fotografa: Lina Vélez E
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llustracion 14. Vista frontal lateral.

Fotografa: Lina Vélez E.

En el conjunto de marimba también se encuentran los cununos que:
(...) son instrumentos de cuerpo de madera en forma de vaso “abarrilado”, cuyas medidas os-
cilan entre los 50cm y 70cm de alto; los 20cm de didmetro en la boca superior; y los 16 cm y 22

cm en la base o boca inferior (Duque et al.,2009)

Al igual que los bombos son nombrados macho y hembra, pero los nombres cambian, al pri-
mero se le llama apagador y al segundo, repicador; la funcién del apagador es dar un sonido seco
para conservar las caracteristicas ritmicas y dar estabilidad al conjunto; ademas los cununos pue-
den intercambiar funciones a medida que avanza la pieza musical pues el repicador puede empe-
zar a tocar la parte del golpeador y se invierten los papeles para que ambos intérpretes puedan
mostrar sus habilidades repicando. Por otra parte, el cununo repicador es quien hace las variacio-
nes ritmicas que por lo general han sido propuestas por el bombo golpeador o por la requinta de
la marimba (ver marimba mas adelante); también existe una relacion entre los pasos de los baila-

dores y el repique de los cununos.
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llustracion 15. Vista frontal superior de dos cununos

Fotégrafa: Lina Vélez

llustracién 16. Vista superior de cununo

Fotégrafa: Lina Vélez

El guasa es un idiéfono de sacudimiento hecho de guadua de forma tubular tiene de 30 a 60
centimetros de largo y de 6 a 8 de diametro va sellado por los extremos en su interior tiene trave-
safios de chonta y semillas de achira que al sacudir producen sonido caracteristico (Martinez,

2005); Es un instrumento que tradicionalmente construyen y ejecutan las mujeres.
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llustracion 17. Vista frontal de dos guasas

SRR

I
|-
i
®

Fotégrafa: Lina Vélez

llustracién 18. Vista superior de guasa.

Fotografa: Lina Vélez

La marimba de chonta construido con la madera de la palma de chonta, con ésta se tallan ta-
blas que emiten sonidos en diferentes alturas; tiene un muelle sobre el que se ubican las tablas y
en la parte inferior se encuentran los canutos (tubos de guadua) que son los resonadores. Se toca
con unos palos, de aproximadamente 40 cm de longitud y 4 cm de diametro, que en la punta lle-
van caucho crudo; el nimero de tablas varia entre 16 y 24. Las marimbas tradicionales que se

construian en el pacifico permanecian colgadas o “guindadas” del techo, eran las que se cons-
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truian de 24 tablas, las ejecutaban dos marimberos; el bordonero para el registro grave y el re-
quintero para el registro agudo*?. Debido a la globalizacion, la influencia de la ciudad y nuevos
sonidos, la construccion de las marimbas artesanales se ha hecho cada vez menos frecuente, asi-
mismo, la construccion se ha tecnificado permitiendo la construccién de éstas con una afinacion
determinada haciendo que las marimbas se afinen en tonalidades, aproximandose al sistema to-
nal.

La marimba de chonta es el instrumento por el cual la agrupacién recibe su nombre para hacer

la diferencia de otros conjuntos que hay en el Pacifico.

Respecto a la afinacion de la marimba hay que aclarar que no esta afinada con el sistema mé-
trico tonal que es utilizado en la musica occidental, pues al ser un instrumento de raices africanas
(Alvarado, 2013) y de construccidn artesanal, no esta provista de una afinacién exacta. La ma-
rimba de chonta tradicional “se construye con una escala diatonica (de siete sonidos), pero con
una afinacion en la cual se busca obtener una 3ra 'y una 7ma que se encuentran a medio camino
entre mayor y menor”. (Ochoa, Convers, Herndndez, 2015); el constructor de marimbas va cor-
tando las tablas y las toca escuchando el sonido de cada una proporcionandole una altura dife-
rente hasta terminar el tablado. En el estudio de caso que realizé Carlos Mifiana (1990) sobre la
afinacion de las marimbas de la costa pacifica colombiana se puede apreciar la relacién de soni-

dos que guarda el tablado ya que:

12 Esteban Gonzalez y Hugo Candelario Gonzalez, entrevista 15 y 22 de marzo de 2017
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El masico ejecutante de marimba y constructor es consciente de la octava, es de-
cir, de que su instrumento esta construido por series de 8 sonidos y de que el pri-
mer sonido guarda algun tipo de equivalencia con el octavo, el segundo con el

noveno y asi sucesivamente. (Mifiana, 1990)

En las musicas del Pacifico, asi no se encuentren en el sistema métrico tonal, guardan una re-
lacion de tension y reposo, que en términos occidentales llamamos dominante — tonica; esto se
ve reflejado en las jugas y bundes, ya que después de analizar los audios, tocarlos en el piano y
escuchar diferentes agrupaciones que tocan musica del Pacifico (tradicional, popular y folclérica)
se encuentra que principalmente en la masica popular que tiene incorporados otros instrumentos

de origen europeo, esta relacion se evidencia mucho mas.

Cuando la marimba era interpretada por dos marimberos, uno se encargaba del registro grave
y el otro del registro agudo; siempre pensando en que la musica se ha hecho con un fin social,
comunitario y/o religioso; sin embargo, debido con los concursos y las agrupaciones que han mi-
grado desde el litoral, se han traido la marimba a la ciudad provocando que los musicos de los
conjuntos pidan a los constructores (o ellos mismos) que las hagan mas pequefias para que sean
mas faciles de transportar'®; respecto a la tradicion esto tiene varias implicaciones, algunas nega-
tivas y otras positivas, (aunque este no es el tema a tratar en esta investigacion vale la pena men-
cionarlo) para los musicos que no estan en la comunidad y que viven de la musica, la marimba se
ha convertido en un medio para generar ingresos. Este fendmeno también ha causado impacto en

la musica, ya que al reducir el tamafio de la marimba ocasiond que para la ejecucion de la misma

13 ENTREVISTA: Ernesto Esteban Gonzélez Sevillano, Cali,2017.
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solo se necesitase un marimbero (mejor pagar un solo masico que dos) y, ademas con la influen-
cia de la ciudad, los ritmos, nuevas tendencias, etc., los masicos han buscado la manera de ejecu-

tar la marimba de manera cada vez mas virtuosa haciendo que el bordonero “no sea necesario”.

Para este trabajo se ha escogido una instrumentacion especifica recogida de la orquesta y me-
todologia Orff, dentro de éstos se encuentran los xil6fonos bajo y alto; esto para que, a la hora de
interpretar los temas, un estudiante se encargue del borddn (registro grave) y otro estudiante de la

requinta (registro agudo).

llustracién 19. Vista frontal superior de una marimba de chonta actual (18 tablas)

Fotégrafa: Lina Vélez E.
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6.3.3. Especies musicales: Bunde y Juga

Para el proposito pedagogico con el que se concibi¢ este trabajo era conveniente utilizar la es-
pecie currulao, pues el ostinato que es uno de los elementos trabajados en la metodologia Orff, es
semejante con el borddn que se utiliza en la parte del registro grave de la marimba facilitando la
repeticion de un patrén para el aprendizaje por parte del estudiante, sin embargo; después de
avanzar en la investigacion, en la entrevista con el maestro Hugo Candelario Gonzalez', se re-
planteo el uso de esta especie, esto se debio a que el contexto del currulao (cuentan los entrevis-
tados) es un espacio para adultos, es mas, para adultos mayores, y en estos espacios no se en-
cuentran los nifios. También porque a pesar de que el bordén del currulao puede funcionar, el
problema realmente se encontraria en la interpretacion de la requinta, esto porque los patrones
ritmicos que ahi se tocan son mucho mas complejos aln si se pretende tocar solo la melodia,
dado que es en contratiempo, asimétrica y que en la requinta se toca “la churiada” que es un mo-
mento de improvisacion del requintero. Entonces por estas causas, el maestro recomendé cam-
biar a la juga, pues esta si involucra a los nifios de la comunidad, los textos son religiosos (no
como en el currulao que pueden ser de doble sentido) y la estructura puede llegar a simplificarse

para alcanzar los objetivos de este trabajo.

Para Esteban Gonzalez®®, (conocedor del folclor del Pacifico) el bunde “es un ritmo musical y
también es una danza, es un ritmo que se danza, muy diferente a los que tienen raices de bam-
buco, pero igualmente muy utilizado, es un canto, es una danza y es un ritmo musical”.

Por otra parte, Alejandro Martinez también expresa:

14 Hugo Candelario Gonzalez: musico, maestro marimbero, director de Grupo Bahia y uno de los ganadores del
Festival de MUsicas del Pacifico Petronio Alvarez.

15 ENTREVISTA: Cali, marzo 15 de 2017. Gestor cultural y conocedor del folclor y la tradicion de la cultura del
Pacifico.
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[El bunde es un] ritmo y danza de la Costa Pacifica en compas binario (4/4)/[...]
este ritmo se toca tradicionalmente en los chigualos (bunde chigualo) y en los
arrullos y fiestas para los santos patronos (bunde de adoracion o de arrullo). En

los chigualos se cantan como rondas o juegos para acompaiiar el rito mortuorio.

Respecto a la juga Hugo Candelario Gonzéalez expresa:
La juga es una variante de los ritmos del Pacifico que tiene una connotacion de
fiesta comunitaria y tiene connotacion religiosa o también de laboreo. Musical-
mente tiene unas diferencias con el currulao, ella como arranca termina, arranca
derecho, no tiene cortes y no tiene estrofas, por decir algo, ni revueltas, ni churia-

das, ella va derecho, después en el camino se arrulla.

La jugay el currulao socialmente presentan diferencias, aunque musicalmente se encuentran
algunas similitudes, por ejemplo, en los patrones ritmicos que ejecuta la percusion, es por eso
que para estas adaptaciones se abordd material donde ya se encuentra registrado un trabajo de
transcripcion de patrones ritmicos y melddicos del currulao tanto de la percusion como de la ma-

rimba de chonta y voces.

El principal objetivo de hacer el acercamiento desde el material pedagdgico es que se pueda
acceder a estas masicas desde un aula de clase, que puedan ser tocadas, escuchadas, interpretadas
y apreciadas, incluso si no se tienen los instrumentos necesarios para ello. Es por eso que la ins-
trumentacion Orff es apropiada para este proceso puesto que en muchas instituciones cuentan por
lo menos con instrumentos de percusion (idiéfonos y membrandfonos); que pueden ser utilizados

para el montaje de este repertorio, llegado el caso en que no haya acceso a estos instrumentos, el
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material esta pensado para que se pueda trabajar con percusion corporal simulando la instrumen-

tacion y que la parte del xil6fono bajo se pueda hacer con la voz.
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7. CAPITULO IIl. jAY OI!: PROCESOS DE TRANSCRIPCION Y ADAPTACION

7.1.Transcripciones

Para realizar las adaptaciones a un nuevo formato instrumental, fue necesario transcribir los
temas seleccionados, dado que (como se ha dicho anteriormente) estas musicas han sido transmi-
tidas de manera oral, no es comdn encontrar transcripciones, y aun asi las que se encuentran en
diferentes bibliotecas y/o centros de estudio, son también aproximaciones a las mismas. Por esta
razon, la forma maés acertada de lograr una sola vision y version de los temas fue que la misma
persona que realizaria las adaptaciones (en este caso la investigadora) fuese la misma que reali-
zara las transcripciones.

“Los viejos de antes no tenian nada escrito, era lo que se les venia pa’l cerebro”

Con estas palabras se refiere el maestro “Gualajo”, de Guapi, a sus antepasados
y a la forma de hacer la musica que contrasta con la organizacion, codificacion y
transcripcion contemporanea de los fonemas en simbolos universales, que permi-
ten entender parte de sus ideas sobre la manera de transmision del conocimiento

musical, a lo largo de las décadas. (Tascon, 2005).
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lHustracién 20. Ejemplo de transcripciéon melodia de “La Guayabita” en Finale 201416

Score .
La guayabita
Juga Tradicional del Pacifico
Transcripcion: Lina Velez E.
A 12
Vor e T & z T
\';’ = - g \_,d—d—d—c 5
da me da me da__ me___ que tc voy a dar___ u
15
[o)
A—T T = I I - - -
1 - =
na gua ya bt ta de____ tu gua ya bal____
Lina VVélez E.

llustracion 21. Ejemplo de transcripcion melodia de “Al alba” en Finale 2014.

2 Al Alba
core
Tradicional del Pacidico colombiano
Bunde St :
Transcripcion: Lina M. Vélez E.
n | z Ju— | !
Vo AR T T —
E=sssEs s ——————
AL AL BA AL BA AL BA IAGU TA RRA VYEL TAM  BOR QUE BO
H L. ! |
s & |V L\ I | l I | | I 1 I I
fEGEs e a s e s e
e | ol | 2 | 1 1 | |
[y bt =5 [ — |
5 N T0 CAN TAUN HOM BRE A DO RAN DOAL RE DEN TOR QUE BO NI TO CAN TAUN
H 1. p— | p—
g T h f 1 Il | I 1 I Il Il
v byt ——— T
| | A\
'y i [ = Hﬁ_‘_
10 HOM  BRE A DO RAN DOAL RE DEN TOR DI CIN QUELA GO LON DRI NA TIE NE etc.
Lina Vélez E.

16 Finale: Programa para la edicion de partituras en formato digital.
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7.2.Proceso de adaptaciones.
Los temas de jugas y bundes escogidos para la realizacion de las adaptaciones fueron someti-
dos a una escucha minuciosa en donde se analiz6 ritmo, armonia, estructura y texto pues éstos
debian ser apropiados no sélo musicalmente sino también en su contenido (texto) ya que el pu-

blico al que es dirigido se trata de nifios entre los 8 y 15 afios aproximadamente.

Se realizd una visita al IPC, ahi permanecen varias grabaciones de trabajos de campo realiza-
dos en diferentes partes del litoral Pacifico sur colombiano como lo es el municipio de Buena-
ventura, éstos son de los afios 60's y 70’s del siglo XX; debido al formato de grabacién y al
tiempo que éstas tienen, fue dificil utilizar estas grabaciones, sin embargo, los audios de los bun-
des eran un poco mas claros, asi que para el desarrollo de este trabajo se escogié como referencia
un bunde llamado “Al alba” ; cabe aclarar que para tener mejores referencias se optd por tomar

grabaciones de grupos un poco mas recientes.

En cuanto a las jugas debido a que su estructura musical es un poco mas compleja que la del
bunde, se optd por tomar grabaciones mas recientes de grupos como lo son Grupo Orilla 'y Grupo
Naidy, finalmente se escogieron las jugas “San Antonio” también conocido como Oo tagua oo te,

“La guayabita” y los bundes “Al alba” y “A, b, c, ché”

7.3.Partituras
Esta propuesta se dirige a los profesores de musica para que tengan en cuenta este repertorio y

en general, a la muasica del Pacifico sur colombiano como referente a la hora de hacer las mues-
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tras que se acostumbran presentar en las instituciones educativas al finalizar los periodos acadé-
micos; por otra parte, no esta de mas decir que esto debe ir acompafiado de una contextualizacion
histdrica y sobre todo geogréafica para que los estudiantes puedan tener una idea de donde provie-

nen estas expresiones musicales.

La escritura de las adaptaciones se realizd con notacion del sistema métrico tonal occidental,
por eso para la escritura de la percusion se utilizaron las convenciones de escritura del material
“Taller de acercamiento a la musica de la costa Pacifica, zona sur, conjunto de marimba” de Ale-

jandro Martinez (2009).

llustracion 22. Convenciones de la escritura de percusion “Taller de acercamiento a la miisica de la costa Pacifica”

Golpe abierto Golpe cerrado Golpe quemado

Bongoes

Golpe abierto en el cuero Golpe en madera

Bombos

Edicién de imagen: Lina Vélez E.
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San Antonio

Juga Tradicional del Pacifico
Transcripeion y amreglo: Lina Vélez E.
— n A
Voz 1 - o h. l 1 } NNyt ¢ .;’! sy _Jn S
T 1 [l |
= - M I
San___ An to nio se'm  bar c¢o ehh  San An to nio se'm bar
0> ) T | J—  —
VOZ 2 ¥ 4l | ] - [ 2 7] [ Y] T T I'\I I .| 1 am y X0
'\d — .
0O ta gua__ o te
)
e & 152 L LJ L
Xilofono alto |3
\e:j; oy
. ) 9 ) ) - - f ~ f .
Xilofono bajo | fasa i e !
ANV ] -] | bl | |
'\d 1 |
Maracas -} 182 - I - I - }
L
Bongo 1 |} 182 - - -
Bongo2 |- 182 - - -
™~
i f; [ ]
Percussion 1 |HH ‘9:' = = =
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La masica como expresion del ser humano, se encuentra presente en diferentes culturas alre-
dedor del mundo. Sin embargo, en la educacion musical formal solo se utiliza y ensefia el tipo de
notacion europea; es por eso que en este trabajo se ha querido dejar una ilustracion de una adap-
tacion al bunde de la propuesta por G. Kubik (1984) para la notacion de las musicas africanas
que posteriormente fue utilizada para el andlisis de la musica afro-brasilera y afro-colombiana,

en esta Ultima empleada especificamente al currulao (especie del Pacifico sur colombiano).

llustracion 23. Bunde “Al alba” percusion en notacion musical occidental y propuesta de notacion de G. Kubik.

Mrcs. I H

Propuesta de Nxxx Xxxx XxxxXxxx XxxxXxxx XzxxxXxxx

notacion (Kubik)

Bgo. | EH—J—JJJ-J—JJ-J-H—JJ-JJ—JJ-J-H—JJ-J-J—JJ-J-H—JJ-J-J—JJ-J-‘
Propuesta de xXaxxxXx xxXxxx2Xx xxXxxxX¥x zxXxxxXx
notacion (Kubik)

o > i L L TR L LT

Propuesta de

notacién (Kribik) Xox X x. X.oxoozxxxx Xo x X, x. X. x xxxx

-

pere 1 [ I e e R |

Propuesta de
notacién (Kubik) X x X.x. X.x oxzxxx X x X x X. 3 xxxx

Sl ====——=—== s
Propuesta de X o xx X x. X o xxX.x. X xxX x. X zxzxzx X x
notacion (Kubik)

Edicién imagen: Lina M. Vélez
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La siguiente ilustracion contiene la melodia del bunde “Al alba” donde la melodia se encuen-
tra en la notacién occidental europea y en la parte de abajo, la percusion que acomparfia escrita

con la propuesta de Kubik; se puede observar que los patrones ritmicos se repiten a lo largo del

tema.

llustracion 24. Percusién en notacion musical occidental (lineal) y propuesta de notacion de G. Kubik.

[ s =1 T n | e T = n = T | i = |
Voz HawtE e ) e e e e e et P e e e e e |
VAT 17T T T R | I || =1 I I & T T o = I o o I = I o . A o T | I I I i §
0] j 4 &4 Gg& ® L4 < o L & &
di cen quelago lon dri na tie ne la pe chu @ blan ca y yo d g qe Mo n a fuecon ce b da sn man cha
Mrcs. Xxxx Xxxx XxxxXxxx XxxwXrwr TxxxXrrzr Xrxz Xxxsx XxxxX ¥xx XxxrxXxxx 'Xaxiix
Bgo. 1 b S DPE S D E xxXx xxXx rxXxxx Xy xxXx xxXx X% Xxixar Xox xxXx xxXx TR xx Xy f EXa
Bgo. 2 X, x. X. x. X % DEXLR X % 56 % XX FEEXR Xoi: K & K. x: BIIX X.x X x. X. x
Perc. 1 XX, Xox X. x. xxxx X. x X x Xe: X XX XX Xou x= N X X. x. xxxx X. x X. x. X x
Perc. 2 X X% X. & X oweX . .22 X. x. R a3xX.x X. xx X. x X. xx X. x. Xy xx:e: X N xx

Edicién imagen: Lina M. Veélez

Las mausicas del Pacifico sur colombiano por ser de raiz africana comparten algunas caracte-
risticas entre si, por ejemplo, estas masicas estan pensadas para cumplir con un papel en la co-
munidad donde lo mas importante no es la masica sino el evento y/o ritual que se esté realizando,

es por eso que son mausicas ciclicas, es decir, que comienzan y terminan en el mismo punto (Al-

varado, 2013).

Los métodos de analisis anteriormente expuestos en este trabajo sirvieron para la realizacién
de las transcripciones y arreglos propuestos, sin embargo; abrid otro camino para aplicar dichos

métodos a otras especies musicales como lo son el bunde y la juga.
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La ilustracion no. 25 es el resultado del estudio del andlisis de la especie currulao realizado

por Alvarado, la notacion de Kubik y la aplicacion de estos al bunde.

llustracion 25. Notacién musical occidental (melodia) propuesta de notacion de G. Kubik (equis y puntos).

Propuesta de analisis de M. X. Alvarado (currulao)
Aplicacion de teorias y analisis a la especie bunde Lina Vélez

fuecon ce bi da sin man cha

T
di cen que la go lon dri na tie ne la pe chu g blan ca

Mrcs. Beo. 1 Bgo. 2
x— :
A7 Xy, S AT
X \ A X , X
A » X \ X
X / X ‘
| : \ X ;
| X X x | X
x ; | | X
v x !
3 X Y hy \ /
X 1)( N /\ X. T
X—X ST, | b 2
Xz xxXx xxX3x xxXx XK. XX X. &, XXX

XxxxXxxz XrxxXxzxx

Perc. 1 Perc. 2
_—X /X ~.
. X~ . X
5 X A x
x
S [N
i X 2.4 X
X \ /
\ / : |
X XL N r
Ny e~
Xooxe X 3 Xd x SXORUXOX X, mx X, ox X wx X x

Edicién imagen: Lina M. Vélez
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8. RESULTADOS Y CONSIDERACIONES FINALES

Las mausicas del Pacifico no son simples de definir. Cuando se trata de musica tradicional, los
musicos tienen diferentes versiones, conclusiones y emiten definiciones muy diferentes unos de
otros, por lo tanto, no hay que olvidar que las mdsicas estan en constante movimiento y transfor-
macion, que no se definen con un término en particular, sino que se mantienen unas estructuras y
formas de tocar que les dan unas caracteristicas particulares con las cuales se pueden llegar a

identificar y diferenciar unos aires de otros.

El trabajo de grado titulado “Musicas del Pacifico: Seleccion y adaptacion de temas del Paci-
fico sur colombiano del conjunto de marimba de chonta a través de la metodologia Orff” planteo
la pregunta ¢es posible adaptar las masicas tradicionales del Pacifico sur colombiano a la meto-
dologia Orff para la ensefianza? que relacionada con el objetivo general nos ha llevado a encon-

trar unas respuestas posibles.

En principio podria observarse un enfrentamiento y separacion entre dos maneras de conoci-
miento y de procesos de aprendizaje. Sin embargo, a través del presente estudio se han aprove-
chado las ventajas de uno y otro saber y las maneras de como cada uno de ellos son ensefiados y

difundidos a sus comunidades.

La metodologia Orff tiene su propio método de acuerdo a su contexto histérico-social. Por su
parte, las maneras de ensefiar sus practicas culturales, en este caso las musicas, de las comunida-
des afro del Pacifico colombiano tienen sus propios codigos y modelos para ensefiarlas a sus co-

munidades, en especial a los mas jovenes, y de esta manera difundirlos.
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A continuacion, se encuentran las letras de los temas seleccionados, el formato de entrevista y

las transcripciones de las mismas, realizadas a Ernesto Esteban Gonzalez Sevillano y a Hugo

Candelario Gonzalez Sevillano.

Anexo A. Tabla con el texto de San Antonio

San Antonio (Oh tagua 00 te)

Cantador(a)

Respondedores

San Antonio se embarco
En el arca de Noé

El cont6 que le cantaba

O tagua ooo te

Ahora si nifio bendito

Que la prenda que me diste
Me la volviste a quitar

O tagua ooo te

O tagua ooo te

O tagua 000 te

Solo de marimba

San Antonio se embarco
En el arca de Noé
Conto que le cantaba
O tagua 000 te

O tagua ooo te

O tagua 000 te

O tagua ooo te

Solo le llevan al nifio
Yo tengo que llevarle
Le llevo mi corazon
O tagua ooo te

O tagua 000 te

O tagua ooo te

O tagua 000 te

O tagua ooo te (bis)
O tagua ooo te x3
O tagua 000 te x3
O tagua o0o te (bis)
O tagua ooo te x3
O tagua 000 te (bis)
O tagua o0o te (bis)
O tagua 000 te (bis)
O tagua ooo te

O tagua ooo te

Solo de marimba

O tagua ooo te (bis)
O tagua ooo te (bis)
O tagua ooo te (bis)
O tagua ooo te
O tagua ooo te
O tagua ooo te
O tagua ooo te
O tagua ooo te (bis)
O tagua ooo te (bis)
O tagua ooo te (bis)
O tagua ooo te
O tagua ooo te
O tagua ooo te
O tagua 000 te
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Anexo B. Tabla con el texto de La guayabita

La guayabita

Cantador(a) Respondedores
Dame dame dame, que te voy a dar Una guayabita de tu guayabal (bis)
Ya péinate ese pelo que te llega a media espalda Una guayabita de tu guayabal (bis)
Parece un monton de rosas revuelto con esmeraldas Una guayabita de tu guayabal (bis)
De mar afuera vengo navegando noche y dia Una guayabita de tu guayabal
Pa llegar el 24 y a ver a la Luz Maria Una guayabita de tu guayabal
Cuando te vas a bafiar decime tres dias antes Una guayabita de tu guayabal
Pa sefialarte el camino de rubies y diamantes Una guayabita de tu guayabal
Solo instrumental Solo instrumental
Si no has probado esta guayabita de tu guayabal
Comete una que es vitamina de tu guayabal
Oye la mejor de todas las frutas de tu guayabal
Esté muy verde o esté madura de tu guayabal
Oh de cual guayaba es que tu me pides de tu guayabal
De la amarilla o de la rosada de tu guayabal
O ya no puedes pedirme nada de tu guayabal
porque te di todas mis guayabas de tu guayabal
Solo de marimba Solo de marimba
Solo vientos Solo vientos
Ay oi ohh Ay 0i x3 Ay oi ohh Ay oi x3

Anexo C. Tabla con el texto de Al alba

Al alba

Cantador(a) Respondedores

Al alba al alba al alba, la marimba y el tambor | Qué bonito canta un hombre adorando al re-
dentor (bis)

Dicen que la golondrina tiene la pechuga Y yo digo que Maria fue concebida sin man-
blanca cha (bis)

Al alba al alba al alba, la marimba y el tambor | Qué bonito canta un hombre adorando al re-
dentor (bis)

Este nifio tiene suefio y no se quiere dormir
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Al alba al alba al alba, marimba y el tambor

(bis)

dentor (bis)

Solo marimba Solo marimba

Al alba al alba al alba, marimba y el tambor Qué bonito canta un hombre adorando al re-

dentor (bis)

Con él, un ojo cerrado y el otro lo quiere abrir

Qué bonito canta un hombre adorando al re-

San José pidio posada pa’ su esposa que traia | Y adentro le contestaron que eso no les con-

venia (bis)

Al alba al alba al alba, marimba y el tambor Qué bonito canta un hombre adorando al re-
dentor x5
Qué bonita tu cunita ay y a ver quién te la Me la hizo san José el esposo de Maria (bis)
hizo

Qué bonito canta un hombre adorando al re-

Al alba al alba al alba, la marimba y el tambor dentor x3
Anexo D. Tabla con el texto de A,b,c,ché
A, b, c, ché
Cantador(a) Respondedores

A, be, ce, ché, con la eme Maria, Con la jota José
Estaba yo, Con la jota José
El nifio dios Con la jota José
Que va a nacer Con la jota José
Que ya nacio Con la jota José

Que ha nacido

Con la eme Maria
Con la eme Maria
Con la eme Maria
Este nifio quiere

Que lo arrulle yo

Lo arrulle su mama
La que lo pari6

Con la eme Maria

Al pasar el puente

Me encontré un tesoro
La virgen de plata

Y el nifiito de oro

Con la eme Maria (repite5 voces con respondedo-
res)

Con la jota José
Con la jota José
Con la jota José
Con la jota José
Con la jota José
Con la jota José
Con la jota Jose
Con la jota José
Con la jota Jose
Con la jota José
Con la jota Jose
Con la jota José
Con la jota Jose
Con la jota José

Solo instrumental
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Solo instrumental

Con la eme Maria,
Estaba yo,

El nifio dios

Que va a nacer
Que ya nacio

Que ha nacido
Con la eme Maria

Con la jota José
Con la jota José
Con la jota José
Con la jota José
Con la jota José
Con la jota José
Con la jota José

Anexo E. Formato de entrevista y transcripcién de entrevista a Ernesto Esteban Gonzaélez S.

ENTREVISTA

Nombre: Ernesto Esteban Gonzalez Sevillano

Direccién: Carrera 49b 112-30 Ciudad: Cali
Teléfono: 315 5384601 E-mail: ernesteban@hotmail.com
Edad aproximada: 77 Lugar de nacimiento: Guapi, Cauca.

Profesion u Ocupacién: Gestor cultural

A las fiestas/reuniones que se arman en el pueblo se les Ilaman curruleadas, pero también el

currulao es una danza y un género musical que tiene unas caracteristicas propias; entonces

¢Para usted qué es el currulao y de donde recibe su nombre?

¢ Qué instrumentos utiliza el conjunto que lo interpreta tradicionalmente?
¢Para usted qué es el bunde?

¢El conjunto de instrumentos que lo interpreta es el mismo que el del currulao?

Este trabajo esta enfocado a realizar unas transcripciones de algunos temas de currulao y

bunde para trabajar con nifio entre los 8 y 12 afios de edad para que se familiaricen con las musi-

cas del Pacifico:

¢Estas musicas integran a la comunidad en general? ¢de qué manera participan los nifios?

¢ Cual es el método para transmitir el conocimiento de la musica?
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¢ Cree usted que es posible adaptar las musicas tradicionales a nuevos formatos, es decir otros
instrumentos que se parezcan al conjunto de marimba para facilitar la interaccion con los nifios?

Colector: Lina Maria Vélez Espitia

Lugar y fecha: Casa del entrevistado, Cali, marzo 15 de 2017

Lina Vélez. ; Ocupacion?

Ernesto Esteban: Yo en este momento me desempefio como gestor cultural.

L.V. A las fiestas/reuniones que se arman en el pacifico sur colombiano...

E.E.: Yo tratando de eliminar esas divisiones y subdivisiones, aunque es otra definicion, pero
me parece que es mas explicito, yo hablo del Pacifico sur como el territorio de la marimba de
chonta y Pacifico norte como el territorio de la chirimia.

L.V. Eso lo entiendo, pero a la hora de definirlo

E.E.: Si lo vemos en un mapa de las desembocaduras del rio San Juan hacia el sur hasta la
provincia de las Esmeraldas en el Ecuador, ese es territorio de la marimba y de aqui hacia el
norte es territorio de la chirimia

L.V.: Pero si yo digo solo sur me van a poner a buscar musicas mas para abajo

E.E. eso es lo que vas a encontrar, 0 sea lo que es toda la costa del Valle (Valle del Cauca),
del Cauca y de Narifio en Colombia, es territorio de marimba, alli el folclor esta sobre la base de
las masicas de marimbas y los cantos tradicionales.

L.V.: ¢los cantos tradicionales son los de Boga?

E.E.: Son aquellos cantos, cantos a capella, hay salves, hay loas, hay alabaos, cierto, esos son
cantos, ahora, dentro de las generalidades de las musicas del Pacifico del territorio de la marimba

no siempre esta la marimba, vos podés cantar una juga sin la marimba, vos podés cantar un
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bunde sin marimba, como generalmente se hace ¢por qué? Porque ahorita ya es mas facil, pri-
mero, la marimba era considerado un instrumento mistico, el marimbero que era generalmente el
mismo constructor de su marimba no permitia que cualquiera le cogiera su marimba, ahora, otro
punto; las marimbas antiguas eran marimbas de 24 tablas, no la usual de ahora que es de 18 y
hasta menos, entonces la dificultad de transportar esa marimba impedia eso, la marimba perma-
necia...

L.V.: ¢{No permanecia como pegada a la pared?

E.E.: Guindada, guindar es el sinbnimo de colgar, permanecia asi, entonces transportarla en
un potrillo, en una canoa; la misma construccién de la marimba tradicional al ser instalada col-
gando no utilizaba las bases

L.V.: Eso ya cambia el sonido también

Exactamente, pierde sonoridad, bastante sonoridad, entonces volviendo a los cantos, hay un
canto muy de cero instrumentaciones que es el alabao, que es el canto funebre en el ritual que se
llama velorio, en los rituales, en los velorios los nifios, de los chigualos...

L.V.: que son como menores de 6 afios

E.E.: De 8 inclusive hasta de 10 afios.

L.V.: ¢(Chigualo es lo que se canta?

E.E.: No, el chigualo es el ritual, o sea, el chigualo es la semejanza como ritual al velorio, y en
el chigualo se canta, sin instrumentacion, si acaso un cununo o un bombo entonces, alli se cantan
bundes, jugas, rondas infantiles y todas esas cosas se cantan , eso es bueno aclararlo porque se
presta a confusion porque por ejemplo, cuando alguien habla de alabao, lo confunden con el ve-
lorio, y alguien también puede confundir el velorio con el alabao, el velorio es el rito y el alabao

es el canto; acé el chigualo es el rito y no hay un solo canto o sea un solo ritmo que se cante
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L.V: O sea, velorio es igual al chigualo

E.E.: Eso, pero el velorio es para adultos y el chigualo es para nifios, pero en su desarrollo son
muy diferentes porque el velorio es acompafiamiento, tristeza, se acompafa a la viuda, al huer-
fano, al familiar, entonces hay un sentimiento de dolor por esa pérdida entonces hay llanto, y
también en el velorio como eso es por la noche, hay juego, comida, cafe, tabaco, cigarrillo y tam-
bién hay consumo de licor; en el chigualo solo hay juegos, hay una parte del ritual que es que se
van pasando el cuerpo del nifio fallecido y se le va cantando y se le va cantando pero ya no hay
esas otras cosas, solo los juegos y los cantos, pero en el chigualo no se cantan canciones fune-
bres, porque no debe haber tristeza ni llanto porque la suposicion es dentro de la creencia caté-
lico-cristiana es un alma pura, es un angelito por supuesto no va al purgatorio ni mucho menos al
infierno y va derecho al cielo

L.V: Por eso es algo alegre, entonces las que se llaman curruleadas. ..

E.E.: Eso término es de ac4, eso no es de alla, eso es invencion de aca de la ciudad o de al-
guno gue se lo invento, eso es bien interesante porque hay que hacer esas claridades; todas nues-
tras actividades de nuestras manifestaciones se realizan en rituales, el verdadero nombre del ri-
tual es el arrullo, pero el arrullo es un término polisémico, es decir tiene varios significados, el
origen de la palabra arrullo, una palabra espafiola, es canto de cuna, arrullar a un nifio es cantarle
para hacerlo dormir o para callarlo si esta llorando, esa es la primera significacion de arrullo,
como canto de cuna, luego ya con la influencia cat6lica-cristiana sobretodo en la época de navi-
dad, arrullar al nifio pero ya no el nifio de la casa sino el nifio dios, entonces también va y se le
canta, por eso una aclaracion bien importante, bien interesante es que el arrullo no es un ritmo, es
un ritual en ese sentido ‘ir a cantar’ eso es un ritual, entonces en un arrullo bien sea al nifio de la

casa o bien sea al nifio dios en las festividades generalmente se cantan bundes y jugas, ahi no hay
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currulao; ahi van dos acepciones del término arrullo, hay una tercera que es otro ritual; en las fes-
tividades, sean religiosas o patrias, se hacen desfiles en las festividades patrias y se hacen proce-
siones en las festividades religiosas, esos desfiles y esas procesiones son acompariadas con un
formato de mdsica, que esta integrado por bombos, cununos y cantoras que van con su guasa, a
ese formato reducido donde no hay presencia de marimba también se le llama arrullo; y hay una
cuarta que tiene que ver con el término de invencion urbana de ‘curruleada’, entonces es este;
cuando se esta en épocas de navidad, habia un sitio especifico donde se hacia un pesebre, llegaba
la gente a arrullar al nifio dios y después de esa primera parte de ese ritual, alli en ese sitio si hay
marimba entonces en ese punto después de la adoracion al nifio, después del arrullo al nifio, del
canto como tal al nifio, los musicos se quedaban tocando, y el pueblo no el publico, el pueblo que
participaba danzaba el bunde, la juga, o sea se formaba lo que ahora llaman ‘curruleada’ o sea
eso ya es como el festejo, cuando era asi, pero cuando no era en la época navidefia simplemente
bueno ‘vamos a armar un arrullo’ en cualquier época del afio, un cumpleafios, un matrimonio, un
bautizo entonces ‘vamos a armar un arrullo’ y era que los musicos, marimba, bombos, cununos,
las cantadoras con los guasas tocaban y entonces se danzaba, no se bailaba porque eso no son
bailes, son danzas, se danzaba el bunde y la juga y se daba un aviso que era un bordoneo del bor-
donero de la marimba, que anunciaba que iban a tocar un currulao, en ese momento lo que esta-
ban danzando bien sea juga o bunde se retiraban, abrian el espacio y salian dos, tres, cuatro pare-
jas de adultos a bailar currulao

L.V: que es totalmente diferente a lo que venian danzando los otros... entonces ¢ la diferencia

entre danzar y bailar entonces cuél seria?
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E.E.: Porque es que bailar es decir bailar como la salsa, el vallenato, porque yo hablo en los
términos de la tradicion o sea el folclor, se puede decir bailando, pero personalmente utilizo me-
jor el lenguaje y el espacio de la danza del currulao era reservado para los adultos, casi que adul-
tos mayores personas que sabian todo el mundo, el resto del pueblo se dedicaba a ver, cantar,
acompariar y observar, un arrullo de esos te dura desde la noche hasta el amanecer.

L.V: Entonces ¢qué seria el currulao?

E.E.: El currulao es un ritmo y es una danza, algunos le llaman la danza madre de las musicas
del pacifico, pero ahi hay algo anterior a lo que ahora Ilaman currulao, y es con canto 0 como
ritmo mas bien, y es el bambuco.

L.V: Que es el que algunas personas le llaman bambuco viejo.

E.E.: Exactamente, yo le quito el adjetivo ‘viejo’, es un bambuco, asi se llama; para mi el
bambuco es raiz y tronco de todas las musicas de marimba; de él se desprenden los otros aires
como el currulao, el pango, el patacoré y el berejd, para mi que no soy el experto, esos son aires
de bambuco; insisto, ese término de ‘curruleada’ seria bueno que lo borraramos.

L.V: Yo lo habia escuchado varias veces refiriéndose a las fiestas y todo el asunto, pensé
bueno, si a las fiestas les llaman asi, entonces currulao es una danza, un género que tiene unas
caracteristicas entonces por eso venia a la otra pregunta ¢para usted que es el currulao?

E.E.: Las caracteristicas musicales te las da con absoluta seguridad Candelario, él ya te puede
hablar de ritmos, de compases, de quintas corcheas y de todas esas cosas, Candelario te res-
ponde; en lo que yo he podido ver, escuchar, conversar porque se hace todo a través de conver-
sas; por ejemplo, yo tengo una respuesta de un sabedor a la pregunta que yo le hice “;maestro, y
el bambuco?” porque ahorita no se habla casi del bambuco y cuando se lo menciona, se le men-

ciona con el adjetivo ‘viejo’, y yo de esta respuesta de lo que voy a comentar pues asumo lo del
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adjetivo viejo entonces yo le pregunto a un sabedor, a un maestro: “;maestro y lo del bambuco?”
y me dice “es que me contaba mi abuelo que su abuelo le contaba que esa era la mdsica que to-
caban y cantaban los viejos”, entonces un sefior de 60 afios hablando que el abuelo y que al
abuelo, o sea como el tatarabuelo de él, ahi hay por lo menos unos cien afios ¢cierto? Bajito, que
esa era la musica que tocaban los viejos; entonces le digo yo (cuando estan tocando un bambuco)
“;maestro y la revuelta del currulao?” me dice “no en el bambuco no hay revuelta”, Candelario
te explica mejor que es la revuelta en el currulao, me dice “no en el bambuco no hay revuelta”
“como asi maestro, ;por qué?”" “porque que es en el bambuco no hay glosa”, se esta refiriendo a
que no hay estrofas, eso es un canto que no para desde que inicia la persona que esta entonces y
las respondedoras, entonces no le dan espacio al marimbero para hacer solos de marimba, en este
momento esa es la diferencia, pero el currulao pausado, lento, es un bambuco al cual ya moder-
namente le han incorporado las estrofas o sea las glosas, entonces se asemejan ahi por eso te digo
que la raiz y tronco de las musicas de marimba es el bambuco.

L.V: ¢Y el bambuco con qué instrumentos se toca?

E.E.: Ese si es necesariamente con marimba, con bordonero y con requintero, o sea los dos
marimberos tocando en la marimba.

L.V: Entonces marimba con dos marimberos

E.E.: Si, pero entonces aclarale, el requintero o sea el que hace las agudas y el bordonero que
hace las graves; ese cambio de habitad de la marimba de chonta al salir del pacifico y venirse a la
ciudad y en eso tiene mucha responsabilidad el Festival del Pacifico Petronio Alvarez, porque ya
hay un escenario, ya hay unas tecnologias que impiden guindar una marimba entonces hubo po-
nerle base y una de las cosas que a mi juicio perjudica mas la participacion del segundo marim-

bero del bordonero es el reducir el tamafio, entonces vos casi ya no ves dos marimberos
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L.V: Sino uno, y mas virtuosos

E.E.: Exactamente.

L.V.: Entonces serian, marimba con los dos marimberos, requintero y bordonero

E.E.: Podés poner ahi entre paréntesis requinteros tocan los agudos y bordoneros tocan los
graves

L.V.: y cununo, bombos

E.E.: Bombos, los dos bombos, bombo golpeador y bombo arrullador, dos cununos, cununo
macho, cununo hembra

L.V.: ¢a los bombos no se les Ilama también asi, macho y hembra?

E.E.: Si también, pero es mejor llamarle golpeador y arrullador

L.V.: Los dos cununos y guasas

E.E.: Pero hay un instrumento que para mi es el principal instrumento de las musicas de ma-
rimba y es la voz; hay una tesis de Ernesto Esteban Gonzélez; todo esto lo estamos relacionando
con la cultura del Pacifico o sea con la identidad cultural del Pacifico, entonces la tesis viene y
dice lo siguiente: la cultura del Pacifico es una cultura propia centenaria creada con el aporte de
tres culturas milenarias, la indigena, la europea o espafiola y por supuesto la africana, esa cultura
se cre0 y se desarrollé soportada por tres pilares fundamentales que es lo que le da identidad a la
cultura del Pacifico, la cultura del Pacifico es una cultura de agua, mar, rio, mareas, lluvias, no
lluvia, la comunicacién todo lo era por el agua, el agua era fundamental en la cultura del Paci-
fico, si hablamos en el Pacifico de marea entonces relacionamos con las fases de la luna, que
menguante, que creciente todo eso tiene que ver con el agua; el segundo pilar es que la cultura
del Pacifico se cimentd sobre un segundo pilar que es una cultura de tradicién oral, toda la sabi-

duria ancestral, o sea de los aportes de las tres culturas milenarias, en la creacion de esa nueva
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cultura que yo la llamo cultura del Pacifico, se hizo a través de la tradicién oral, los indigenas
que aportaron todo su conocimiento del territorio porque ellos conocian su territorio, las otras
dos llegaron a aprender de eso, conocian su territorio, conocian sus rios, conocian el mar, sabian
de sus mareas, tenian sus cultivos, sabian que cultivaban, cuando cultivaban, cuando pescaban,
qué pescaban, cudl era la situacion en el monte, el conocimiento de las hierbas, sus propias mito-
logias, eso es una cultura tradicional, luego vino el europeo aporté el idioma, obligd a que asu-
mieran el idioma, la religién también, luego llegaron los secuestrados a un territorio totalmente
desconocido, totalmente diferente, diferente en fauna, diferente en flora, diferente en todo y les
tocé aprender o sea rehacerse porque el latigo, todos los castigos inhumanos que emplearon los
secuestradores, casi casi que les borro todo y ellos tuvieron que reinventarse acé, estoy hablando
del territorio de la marimba o sea del Pacifico, y ahi viene el tercer pilar sobre la que se soporta
la identidad cultural del Pacifico y ahi si soy estricto en este orden: es una cultura de canto, mu-
sica y danza; en un encuentro en Tumaco con sabedores y conocedores y memoriosos de la cul-
tura del Pacifico, habia un grupo de marimba con todos sus componentes, marimberos, bombe-
ros, cununeros y las entonadoras y respondedoras, o sea las cantoras y dice una persona, le hacia
una pregunta al marimbero “¢venga por qué no nos explica como esta conformado el conjunto
de marimba?” y entonces el sefior empieza a decir lo que te acabo de decir, los bombos, los cu-
nunos, los guasas, y él dice “y la reina de la musica, la marimba” y se para una maestra y dice
“no seror, la reina de la musica de nosotros no es la marimba, la reina son las voces, si no hay
canto jqué pasa con la marimba? y nosotras sin marimba cantamos” 'y ahi viene a colacion una
frase bien interesante que nos identifica también; en el Pacifico cuando nacemos nos reciben can-

tando, con cantos, ahi estan los arrullos, durante toda la vida en la ludica, en el trabajo, llanto, en
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el dolor, en la alegria, en el amor, en el desamor, en todo momento en el Pacifico se esta can-
tando, cuando nos morimos nos despiden con canto, entonces siempre esta el canto, el canto es-
tuvo primero, entonces de ahi saco ese orden estricto que te digo, canto musica y danza; entonces
si hay una abuela haciendo un oficio en la cocina, en el monte, en el rio, ella esta cantando y la
hija o la nieta la acompafia en el canto pero (sonido de palmas) y si estan en la casa entonces la
abuela, la hija y la nieta estan cantando y el viejo, el joven o el nifio empiezan (sonido de palmas
y voz cantada) y empieza la masica, viene el acompafiamiento y luego aparece la percusion, apa-
rece la marimba con las palmas y todas esas cosas, los golpes, en lo que sea en las ollas, los tras-
tos de la cocina o en la cama, siempre esta ahi, ahi ya se empieza a sentir la percusion o sea, la
musica y si eso va creciendo ya ves que las jovencitas y las viejas empiezan a mover el cuerpo y
las caderas, y viene la danza; canto, musica y danza, esos son los tres pilares que sostienen la
identidad cultural del Pacifico.

L.V.: Yo creo que la confusién que podemos tener muchos es que como se le llama conjunto
de marimba, entonces se cree que la marimba es la principal.

E.E.: La marimba siempre fue un instrumento mistico, inclusive la marimba fue perseguida en
los primeros siglos, en los primeros tiempos fue perseguida por los curas, en toda parte, en todo
el Pacifico, las mandaban a quedar, las tiraban al rio porque les parecia que con eso se hacia mu-
sica demoniaca, musica del diablo, asi la Ilamaban y la marimba pervivio, no se extinguio6 pero
como te digo, inclusive los abuelos marimberos eran lo que elegian el hijo o el nieto al que le
iban a ensefiar, no le ensefiaban a todo el mundo.

L.V.: O sea que ¢eso que se da aca en la ciudad de que de pronto uno vaya a aprender es algo

que se generalizo y popularizé?
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E.E.: Si, inclusive ya hay escuelas de musica donde van y aprenden a tocar, pero al que le
gusta porque al que no le gusta...

L.V.: Pasa en general como con toda la musica...

E.E.: No todo el mundo sale pa’ ser musico.

L.V.: Su, ni tampoco les gusta.

E.E.: Ahora, el otro inconveniente es la presencia de la musica foranea y sobre todo a la ju-
ventud les atrae mucho y renuncian a su masica folclorica.

L.V.: De hecho, parte de este trabajo, es la intencion mostrarles estas musicas a los nifios, en
los trabajos donde estoy haciendo ahora las practicas he llevado alguno s audios de grupos, por
ejemplo, Socavon, de Grupo Bahia o Naidy y los pongo a escuchar: esto es un conjunto que tiene
tales instrumentos y les he llevado fotos para que la conozcan, a muchos les gusta...

E.E.: Deberian conseguir videos para mostrarles ***

L.V.: También los voy a conseguir, estoy en ese proceso, esa es la parte practica que estoy ha-
ciendo en este momento y ya como el trabajo, el sustento, el trabajo de grado, lo que quiero ha-
cer es tomar dos currulaos y dos bundes, hacer una seleccion y no he escogido todavia la palabra
pero voy a decir adaptacion, de esos temas y pasarlos a otra instrumentacidn porque en los cole-
gios no todos tienen una marimba de chonta ni la van a conseguir facilmente y la tnica posibili-
dad que tendria uno para mostrarle a los nifios seria como dice usted, los videos y los audios, en-
tonces que haya la posibilidad que por ejemplo si tienen un xiléfono o un tambor pequefio, uno
hace el arreglo para que ellos los hagan pero tener la posibilidad de ponerles un audio o un video
y mostrarles “miren, este es el conjunto que lo toca” y hacerles la explicacion.

E.E.: TG lo puedes hacer también, se me ocurre, mostrar una interpretacion en formato folclo-

rico y mostrarle una interpretacion de un currulao en formato orquestado, un Canalén, un Bahia,
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entonces yo digo por ejemplo, Grupo Bahia “Con el corazén” ese es el primer currulao grabado
en formato orquestal, entonces podias hacer ese paralelo y decirles pues mire es que esto se
puede hacer esta manera también o con estos instrumentos aunque pues en Bahia siempre esta la
marimba y la base de percutida.

L.V.: Pero entonces ¢usted si cree que sea posible hacer esa adaptacion a nuevos instrumen-
tos?

E.E.: Hay una muestra muy clara y es el conjunto de “Peregoyo y combo Bacana”, ¢l hizo cu-
rrulao sin marimba, con guitarra eléctrica, con saxofones, con trompeta y percusion, “Mi Buena-
ventura” la grabacion mas escuchada, o sea la que dio a conocer ese aire de currulao “Mi Buena-
ventura” es la de Peregoyo y ahi no te suena una marimba para nada ni un bombo ni nada; Pere-
goyo para mi es el precursor de la musica popular del Pacifico, porque es que ahorita hablando
de musicas del Pacifico ya tenemos que categorizarlas en folclorica, entonces hay una definicién
muy sencilla para catalogar alguna manifestacion, en este caso la musica como folclor y que
tiene que ser tradicional, tiene que ser popular, tiene que ser tipica, o sea propia de una region y
también con algunos instrumentos propios, tipicos, tiene que ser empirica y tiene que estar viva;
entonces si tu oyes un Canaldn ahi encuentras musica folcldrica; entonces yo llamo a eso musica
folclorica; la segunda categoria seria la musica popular del Pacifico y es esa musica que no se
aparta de la raiz pero le incorpora nuevos elementos, es el caso que te pongo de Peregoyo que
hace una juga, hace un abosao pero con un formato totalmente diferente y ya no es ni tipica...

L.V.: Ni tradicional...

E.E.: Es tradicional y popular pero no es tipica porque ya no es de alla ni con instrumentos ti-
picos, y tampoco es empirica porque ahi ya hay academia, eso es la popular, el mismo Grupo

Bahia, Grupo Bahia hace de las mejores musicas populares del Pacifico, porque es la marimba y
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el bombo lo acompafia con piano, con guitarra, con bajo eléctrico, con trompeta, saxofones, eso
es musica popular, aunque conserva las raices, entonces estamos hablando ya de dos categorias,
y la tercera es la que yo llamo nuevas propuestas o tendencias, que son aquellas masicas que ya
toman algunos elementos, pero le incorporan otras cosas, por ejemplo le incorporan rap, hip
hop...

L.V.: Como ChocQuibTown

E.E.: ChocQuibTown no hace musica del Pacifico, como lo que esta haciendo Herencia (de
Timbiqui) ahora, porque él empezd haciendo musica popular, lo que hace un grupo que me gusta
mucho, por ejemplo que hace Epifanio Bazan con Sambembe, le estan incorporando otros soni-
dos pero tienen algunos elementos y yo ahorita después del afio pasado, estoy incorporando a es-
tas categorias una cuarta categoria y es Musica del Pacifico en formato sinfénico; porque ya hay
por lo menos tres trabajos que son Currulao Sinfonico con la Sinfonica del Valle que ahora es la
Filarmonica, la Banda Sinfénica Departamental que tiene un trabajo con musica de Petronio Al-
varez, hay algunas orquestas sinfonicas o filarmoénicas que han hecho grabaciones de algunos te-
mas

L.V.: Como la Filarmonica de Bogota.

E.E.: No, la Filarmonica de Bogota ya hizo un trabajo completo que fue Pacifico Sinfonico
con el que trabajaba Hugo

L.V.: ¢(Esa no era con la Sinfonica de Bogota?

E.E.: No, la nacional

L.V.: Ah, Sinfénica Nacional, ¢y la filarmonica no habia hecho unos temas?

E.E.: Ellos han hecho unos temas sobre todo “Mi Buenaventura” y otros asi, entonces ya po-

demos empezar a hablar de una categoria de masica del Pacifico en formato sinfonico y eso hay



125

que insistir en eso porque es que cualquier cosa que suene o cualquier grupo que tenga personas

de color oscuro con el pelo no sé como...yo pongo el ejemplo muy claro, en el Valle lo tenemos,
Junior Jane, él es de Buenaventura, es negro o afrodescendiente, no sé como se identifique, pero

toda su musica es reggaeton, entonces

L.V.: No se puede decir que es musica del Pacifico

E.E.: De ninguna de las categorias.

L.V.: Hablando otra vez del Bambuco, de los instrumentos, siendo el bambuco la raiz de los
otros aires, entonces el currulao, pango, patacoré y bereju ¢se tocan con la misma instrumenta-
cion?

E.E.: La misma instrumentacion,

L.V.: O sea, el currulao tiene este mismo listado.

E.E.: Si, exactamente; hay variaciones en que un pango en que un patacoré, el pango esta mas
arraigado en la parte de Buenaventura, es un currulao con unas variaciones casi que algunas ve-
ces imperceptibles a un oido inexperto; el patacoré es muy del Narifio y el bereju pues igual,
también, y dentro de los mismos aires segun la region tiene sus variaciones, entonces para mi
ninguna de las regiones debe de apropiarse la identidad de ese género, o sea ¢que el verdadero
currulao es el de Buenaventura? No todos son currulaos.

L.V.: Si porque las muasicas son cambiantes, van y vuelven

E.E.: Adicionalmente a mi me parece que eso nos enriquece mas el folclor, lo importante es
apreciarlo y saberlo distinguir; por ejemplo; yo encuentro variaciones que tiene que ver con la
parte socioecondémica y politica, mire, en el Pacifico tenemos regiones donde hubo asentamien-
tos esclavistas, o sea explotacion minera: Timbiqui, (Sucumbé), Barbacoas y otras regiones

donde hubo asentamientos pero no mineros, generalmente los puertos, Buenaventura, Tumaco,
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Guapi alli los esclavos de esos puertos fueron dedicados a la navegacion, a hacer bogas, no a me-
terse en los socavones entonces sus cantos son un poquito mas alegres, no expresan esa tristeza
de estar metido en un socavon, vos escuchas un Canalén, un Socavon timbiquirefio y eso suena
es a hueco, ese bombo golpea de una forma triste, melancolica, y eso se da por esas circunstan-
cias, si hubo, los bogas eran esclavos pero ellos iban casi que en una semilibertad, digdmoslo
asi, al aire libre, respirando, cantando viendo mar, rio, lo que fuera asi les tocara cargar los ense-
res y todo lo demas y el hecho de bogar 10, 12 horas, pero no es lo mismo que estar alla, alla es-
taban con un latigo encima y que “hey, quiubo, trabaje, vea, produzca, rinda” y tiene sus diferen-
cias, vos escuchas a Grupo Naidi y escuchas a Grupo Canalon, o sea, Guapi y Timbiqui y hay
diferencias.

L.V.: (Socavon es Timbiqui?

E.E.: Es Timbiqui, pero Canalon en este momento el que esta mas vigente es Canaldn.

L.V.: Canal6n es de Guapi

E.E.: No, de Timbiqui

L.V.: ;Canal6n?

E.E.: Si

L.V.: ;Y Socavon?

E.E.: También, era pues porque ellos ya no.... y de Guapi podés escuchar a Naidi, podés escu-
char a Voces de la marea

L.V.: Tengo algunos audios, no trabajos completos de todos

E.E.: Voces de la marea, Semblanza de rio Guapi, una cosa bien bacana, bien interesante y
para escuchar bambuco bambuco bambuco, Perlas del Pacifico de Tumaco con Eva Pastora Rias-

cos, vos podés escuchar un currulao de cualquiera de los grupos de aca y escuchas un bambuco



127

de Pastora y ahi vas a encontrar eso; Eva Pastora Riascos es la directora de Perlas del Pacifico de
Tumaco; escuchando a Pastora ahi entiende uno el bambuco tal como es y escuchando a Canalon
encontras esas diferencias como cierta modernidad en cuanto a ya le meten el canto le meten las
estrofas, y acd Eva Pastora una o dos estrofas y desde que empieza hasta que se acabe, sin parar,
y acé si hay paradas

L.V.: Yo estuve escuchando uno audios que me dejaron en el IPC del afio 73, el trabajo que
hizo Rafaél Arboleda que se fueron a hacer un trabajo de campo

E.E.: Pero la primera que hizo eso fue Delia Zapata Oliveiya, inclusive son del sesenta y algo
y ella estuvo con un antropologo gringo también hay una masica bien interesante.

L.V.: Yo escuché el ermitafio, un bunde o lo tenian como el nombre ermitafio.

E.E.: Si si si, eso lo tiene grabado Socavon o Naidi, uno de los dos, creo que fue Socavon, un
bunde.

L.V.: yo escuché el del afio sesenta y pico y del 2012, de entrada, ya escuché una diferencia
abismal en el texto, en la forma que se toca la marimba, en varias cosas.

E.E.: Eso es la evolucion

L.V.: {Qué pasa por ejemplo con el Bunde? ;de donde viene el bunde?

E.E.: El bunde si te lo dejo, musicalmente para que te lo aclare Candelario, y es un ritmo muy
utilizado en los arrullos o sea, como canto de arrullos, en los arrullos en las navidades, en los
cantos al nifio dios, y una ampliacion a lo del arrullo; de pasar de canto de cuna tanto de un nifio
digamos en su casa a un nifio dios en navidad de alli también pasé a ser canto para las adoracio-
nes a los patronos, a las virgenes, dentro del santoral catolico cristiano, por ejemplo un San An-
tonio, Virgen del Carmen, por ejemplo si se cantan en ritmo de Juga le llaman Jugas de adora-

cién porque estan venerando al santo y si se cantan en actividades paganas el bunde por ejemplo
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simplemente se Ilaman bunde y el bunde también se confunde con el arrullo, o sea el bunde es un
ritmo que se canta y se toca en el arrullo; o sea son polisémicos casi todos esos términos.

L.V.: Si, yo tenia una confusion porque decia “;qué es un arrullo?” entonces escuchaba a los
musicos (decir) “vamos a arrullar” y empezaban a tocar y luego decian “es que estan tocando un
arrullo” y yo decia “momento, ;vamos a arrullar es lo que estan haciendo como tal la reunion o
lo que estan tocando?

E.E.: Yo le llamo a eso el ritual, que acé ya se ha transformado en show, en evento, en todas
esas cosas, por ejemplo, un Petronio Alvarez en el Pacifico eso es un arrullo, pero acé ya es un
show

L.V.: Es que eso aqui no se ve en otro momento

E.E.: Como otra, dentro del show, a las agrupaciones las pusieron a concursar, se volvieron un
concurso Yy eso no se daba alla, acé si se da

L.V.: ;Pero el Petronio nacié como concurso?

E.E.: Claro, esa era la pelea mia con German Patifio “es que vos la cagaste, ;por qué le me-
tiste concurso a eso si alld eso no es competir?” y premio, ahora ya la gente me llama y “;Este-
ban, subieron los premios pa’ este aio?”

L.V.: Ya no estan preocupados por la musica que puedan hacer sino por cuanto es el premio.

E.E.: Claro, y que qué hotel y que si ya cambiaron a hoteles de mejor categoria, que la comida
es mala, bueno tanta vaina, pero esa es la influencia de la ciudad.

L.V.: Si claro, y asi como el currulao viene del bambuco ¢el bunde también viene de ahi?

E.E.: No, el bunde es diferente, ;cual es la raiz del bunde? Ahi hay de las tres, en el bunde hay
de las tres, si usted escucha alguna vez algin audio o alguna cosa indigena de las del Pacifico, se

siente ese 2 por 2 ahi (sonido de voz haciendo ritmo) y hay algo también europeo y hay algo
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también africano por eso te digo, nuestra cultura es nueva yo no puedo, no debemos; hablar en la
cultura del Pacifico de una cultura solamente africana, eso es equivocado, no hay una manifesta-
cion total de la cultura, o sea, esto se hace en Africa o se hacia y se trajo aca y se quedo aca, di-
ferente a San Basilio de Palenque, en el Pacifico no, de las cosas que identifican una cultura, son
el lenguaje y la religion, aparte de comportamientos sociales y todas esa cosas, en el lenguaje del
Pacifico son pocas las palabras de origen africano y casi que ninguna construccion, o sea expre-
sion construida en un lenguaje africano y hasta el dia de hoy, no sé si mafiana, yo no he encon-
trado ni en los cuentos, ni en los rezos, ni en las mitologias, ni nada, alguna mencion, en el Paci-
fico, insisto, en el Pacifico, alguna mencidn a algun Orisha africano

L.V.: Como si pasa por ejemplo en Brasil...

E.E.: Brasil, Cuba, Haiti si, pero acé en el Pacifico no, aca no hay un Yemaya, aca no hay un
Chango, nada, entonces no me hablen de sincretismo en ese sentido que es que se apropiaron de
las virgenes y de los santos, del santoral cat6lico para reemplazarlos, no, alla si aca no, no hay
porque es que hubiera alguna mencion, alguna historia, algiin cuento...

L.V.: Aqui fue como borrén y cuenta nueva

E.E.: El fijo reflejo del atropello de esta gente, pero eso se dio aca, no hay, en la musica...
¢qué es lo que mas predomina de Africa en el Pacifico?, el color de la piel es lo que méas predo-
mina alla; le voy a decir mi Gltima frase, esto nos da mas claridad todavia; no todos y esto no lo
digo en forma despectiva, por favor que se me entienda, sino para puntualizar, no todos los ne-
gros no son del Pacifico colombiano, y no todos los del Pacifico son negros; entonces no nos
identifiguemos por raza, por etnia, por procedencia o por color de piel, nosotros aca debemos
identificarnos culturalmente, y ahi cabemos todos, la cultura del Pacifico es amplia y ahi cabe-

mos absolutamente todos los del Pacifico, entonces no nos discriminemos, ni generalicemos en
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el sentido dizque “Africano” no, no fue todo Africa, Africa es un continente, vinieron de algunas
regiones de Africa sobre todo de la parte centro occidental de Africa

L.V.: Nigeria, Angola...

E.E.: Sierra leona, Congo, de mucha parte, pero, ¢y esto? (sefialé en un mapa mundi el resto
del continente africano) todo esto es Africa y la gente que llegd secuestrada fue de este pedacito,
entonces hablar de Africa asi

L.V.: Es un término demasiado grande

E.E.: Demasiado general, entonces fijese como entender y en decir de qué regidn concreta-
mente y qué etnias, eso aca ya se perdio

L.V.: Si claro, porque a todos los revolvieron para que no se pudieran comunicar y organizar

E.E.: Por eso no permanecen manifestaciones netamente africanas, entonces reconozcamos
mas que el latigo, mas que las cadenas y mas que el color de la piel, reconozcamos esa inteligen-
cia y esa capacidad que tuvieron esos primeros, porgue fueron los primeros, digamos lo que vi-
nieron en los primeros 50 afios para adaptarse, para recrearse y para mezclarse con las otras dos
culturas y crear una nueva cultura, eso es valioso, eso es lo que yo resalto, pero que porque so-
mOos negros, que porque fuimos esclavizados, no para que eso ya, ese discurso lastimero no sirve
antes los frena, los atrasa, inteligente un hombre, una mujer que lo traen tres meses navegando en
la bodega de un verraco barco, sin comida, sin ropa y traerlas ac4, tirarlas a un territorio total-
mente diferente y encima de eso sometidos, obligados a aprender una religion, obligados a apren-
der una nueva lengua, obligados a cambiar su régimen alimenticio, sus costumbres sociales y
crear una nueva, eso es lo verdaderamente valioso, pero aqui se quedaron en ese discurso

L.V.: Sino que a veces hay cuestiones politicas de las que quieren sacar provecho entonces se

quedan ahi...
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E.E.: Si, pero son pendejos los que se meten ahi, y se olvidan, o sea son las cortinas de humo,
es que es muy verraco, vivir en el Pacifico no es facil, haberse adaptado a eso, aprender, si tene-
mos una fauna totalmente diferente y flora totalmente diferente, cuando se escaparon libertaron
“rqué es que voy a comer? /qué es que voy a hacer?” entonces tuvieron que aprender, ensayo-
error “como esta hierba, uy esta muy amarga, esta es veneno, esta no es veneno, pero ya habia un
conocimiento previo que era el de los indigenas, entonces tuvieron que aprender de eso, y lo otro
fue empiricamente, eso es capacidad, eso inteligencia, eso sobrevivir, pero la resistencia ellos no
la hicieron como nos la dan a entender, disque extrafiando, ellos sabian que pa’ alla nunca mas
iban a volver, la resistencia es “bueno, voy a resistir, tengo que vivir, no me voy a dejar morir, yo
tengo mujer, tengo hijos, ;qué es lo que tengo que hacer?”, aprender del que ya sabe, de lo que
me ensefid, sin herramientas, sin nada, ahi viene la creatividad, todo eso, pero eso ya se dio fue
aca, entonces yo hablo de los negros criollos, los que ya empezaron a nacer aca, nosotros veni-
mos es de esos, de ellos, negros criollos descendientes de los de alla pero ya adaptados con una
cultura nueva, ese es nuestro verdadero valor, que si que los humillaron, que los vendieron, que
el berbejamen fue grandisimo, que les borraron absolutamente todo de la mente, pero con todo
€s0, supervivieron y crearon o sea, aportaron a la creacion de una cultura nueva, y eso es lo nues-
tro, eso es lo propio, lo de alla no, y yo respeto mucho, lo de alla lo respeto, pero yo valoro mas
esto, lo que tuvieron que hacer aca.

L.V.: ¢Para usted qué es el bunde?

E.E.: Igual que lo otro, es un ritmo musical y también es una danza, o sea es un ritmo que se
danza, muy diferente a los que tienen raices bambuco, pero igualmente muy utilizado, pero si es
un canto y es una danzay es un ritmo musical.

L.V.: ¢El bunde se puede hacer sin instrumentos?
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E.E.: Si claro, igual, hace parte de los cantos, es que como te digo la voz lo es todo; la inter-
pretacion musical en las musicas del Pacifico instrumental no es lo cotidiano, en este momento
de desarrollo de las musicas ya hay trabajos instrumentales, los conocemos, pero no es lo tradi-
cional, eso no es tradicional

L.V.: Pues es que la musica esta ligada a un evento social, tiene otras funciones

E.E.: Siempre acomparfian los rituales, los cantos siempre estan en los rituales, por eso te digo,
canto, musica y danza, canto desde que nacemos hasta que morimos.

L.V.: Pero si por ejemplo yo quiero tocar, no solo cantar sino tocar un bunde ¢es con la misma
instrumentacion del currulao?

E.E.: Si, eso es méas que la instrumentacion del currulao lo que nosotros llamamos es el for-
mato de marimba, formato instrumental pues como para hablar un poquito méas occidentalmente,
formato instrumental de marimba y ese es inclusive reducido, tomemos Bahia trio, un bombo,
dos cununos, pero interpretado por un solo cununero y la marimba, el cununero esta dandole
tanto al cununo macho como al cununo hembra, cuando lo tradicional y lo folclérico es que cada
uno toque su instrumento, su cununo, hay un cununero pal cununo macho y un cununero para el
cununo hembra, acé uno solo.

L.V.: O sea, se puede tocar con el formato de marimba y se puede reducir mas como ya se ha
visto. Como yo le contaba el trabajo esta enfocado a realizar unas digamos adaptaciones y trans-
cripciones de masica folclorica, y son como para nifios después de los 8 afios, en adelante, enton-
ces esto es como para familiarizarlos un poco con la musica porque eso no se ve en todas partes;
yo lo tomé asi porque cuando yo me fui a vivir a Bogotéa tenia como 13 afios, me fui y conoci
otro mundo, otra cosa, cuando regresé un compaiiero me dijo “vamos a Petronio”

E.E.: {Cuantos afios tenias?
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L.V.: ¢(Cuando regresé?

E.E.: Cuando fuiste por primera vez a Petronio

L.V.: Hace tres afios...

E.E.: ¢ Tres afios apenas?

L.V.: Si

E.E.: COmo asi, entonces ¢vos cuanto hace que entraste a estudiar musica a la Valle?

L.V.: Tres afios y medio

E.E.: Cuando vos llegaste aqui, estabas casi que recién llegada aqui a Cali

L.V.: Cuando yo llegué aqui (a Bahia) a trabajar con el maestro Hugo el primer Petronio al
que yo fui...

E.E.: {Fue el de homenajeado él?

L.V.: No, ese fue el anterior, yo fui cuando ya trabajaba con él, yo no conocia nada de esto;
mi amigo me dijo “vamos al Petronio” y yo no alcancé a ir, entonces me llevo algo de lo que
grabo, eso fue en agosto, y en noviembre conoci a la profesora Maria Ximena, no era mi profe-
sora pero como Yo estaba en el taller de percusién en la universidad del que tiene el profesor Ale-
jandro Martinez ahi hay una marimba y unos cununos y mi amigo también me dijo “hey, entra
que esto es muy chévere y se hace algo de musica del Pacifico para que uno conozca y sepa”; mi
profesor de saxofon me pregunt6 que cémo estaba la universidad y le conté que estaba muy entu-
siasmada con ese grupo, que me gustaba mucho la marimba, que estaba emocionadisima, y
cuando se dio cuenta que iban a hacer el congreso me llamé y me dijo “hable con tal profesora
que ella se va a llevar un grupo de estudiantes para el congreso”, ahi fue cuando conoci a la pro-

fesora Maria Ximena, en noviembre, para febrero que entramos a semestre ella me contacté para
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trabajar con el maestro Hugo, no tenia ni idea quién era el maestro Hugo, qué era el Petronio Al-
varez, no tenia ni idea de nada

E.E.: Tenias idea del trabajo que hacias.

L.V.: Exactamente, del trabajo que iba a hacer; después de que empecé a escuchar la musica
del maestro, me acordé que cuando yo era nifia en el colegio alguna vez habia bailado algo de
eso; ahi empecé a echar para atrds y empeceé a escuchar la musica de Peregoyo y todo esto y
(pensé) “jpero con esto he rumbeado toda mi vida!” y no tenia ni idea de que era musica del Pa-
cifico

E.E.: MUsica popular del Pacifico

L.V.: Entonces ahi naci6 la idea de “bueno lo que yo vaya a hacer mi trabajo quiero que sea
algo asi” con los nifios precisamente entonces por eso escogi este trabajo y poblacion.

La masica tradicional del Pacifico siempre esta integrada la comunidad en general ¢cierto?

E.E.: Siempre hay un ritual, siempre, asi sea popular o familiar, pero siempre hay un ritual,
siempre.

L.V.: ;{Cémo se involucran los nifios?

E.E.: Los nifios inicialmente son agentes pasivos, los nifios estan escuchando y viendo, siem-
pre, ¢por qué? porque hay un respeto a una autoridad que son los mayores, los mayores son: 1os
hermanos mayores, papa, mama, los tios, los abuelos, los padrinos, toda esa es gente mayor
siempre, y entonces el nifio siempre es una escucha y un observador, cuando un adulto empieza
a darse cuenta de que un nifio 0 unos nifios empiezan a mostrar interés o lo escuchan cantando a
solas por allé a la nifa, a los nifios, entonces dicen “uy, a este le gusta, a esta le gusta, esta puede,
esta va a ser mi reemplazo, este va a ser mi reemplazo” y empiezan a decirle “venga, vea, toque,

asi no, por aca”
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L.V.: Y todo de manera oral

E.E.: Tradicion oral, eso es.

L.V.: Cuando acabe este trabajo y me gradue quiero seguir estudiando y quiero hacer algo
con...

E.E.: Ya vimos que la musica es un componente de la identidad cultural, pero la identidad cul-
tural no es solamente musica, nosotros tenemos muchas otras cosas, ahi esta, el agua y la tradi-

cién oral.

Anexo F. Formato de entrevista y transcripcion de entrevista a Hugo Candelario Gonzalez S

ENTREVISTA

Nombre: Hugo Candelario Gonzélez Sevillano

Direccion: Carrera 49b 118-32 Ciudad: Cali
Teléfono: 315 4940484 E-mail: hugocandelario@gmail.com
Edad aproximada: 50 Lugar de nacimiento: Guapi, Cauca.

Profesion u Ocupacion: Mdusico

A las fiestas/reuniones que se arman en el pueblo se les llaman curruleadas, pero también el
currulao es una danza y un género musical que tiene unas caracteristicas propias; entonces

¢Para usted qué es el currulao y de donde recibe su nombre?

¢ Qué instrumentos utiliza el conjunto que lo interpreta tradicionalmente?

¢Para usted qué es el bunde?

¢El conjunto de instrumentos que lo interpreta es el mismo que el del currulao?
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Este trabajo esta enfocado a realizar unas transcripciones de algunos temas de currulao y
bunde para trabajar con nifio entre los 8 y 12 afios de edad para que se familiaricen con las musi-
cas del Pacifico:

¢ Estas musicas integran a la comunidad en general? ;de qué manera participan los nifios?

¢Cual es el método para transmitir el conocimiento de la musica?

¢ Cree usted que es posible adaptar las musicas tradicionales a nuevos formatos, es decir otros
instrumentos que se parezcan al conjunto de marimba para facilitar la interaccion con los nifios?

Colector: Lina Maria Vélez Espitia

Lugar y fecha: Casa del entrevistado, Cali, marzo 22 de 2017

Lina Vélez: Habia hablado con su hermano, le habia preguntado sobre el término “Currulea-
das” y ¢l me dice que eso es algo que lo pusieron aqui, que alguien se lo inventd aqui porque us-
tedes en el pacifico no utilizan ese término... si no los arrullos ¢ya si lo utilizan?

Hugo Candelario: Pues se utiliza aqui, no es una palabra tradicional, popular, pero alguien de
aqui ya va para alla y la puede utilizar alla, o sea eso como no es estético, es que el imaginario de
uno, uno se imagina la tradicién como allad y como en el pasado pero no eso no, ya alguien que
esta aca que escucha la palabra ya puede ir a Guapi y decir “vamos pa’ la curruleada” y ya; si se
utiliza.

L.V.: ¢Para usted que es el currulao, y de donde recibe ese nombre? O ¢qué sabe usted de
donde viene el nombre?

H.C.: El currulao es una palabra que algunos investigadores le atribuyen a diferentes origenes,
por ejemplo, a cununao de cununo, currulao de acorralar, del corral, pues eso lo he leido por ahti;

en la costa atlantica hay un tambor que se llama currulao también, el alegre en el conjunto de
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tambora, al tambor alegre le dicen currulao, pues dicen los investigadores que es un término rela-
tivamente joven, nuevo, que el término anterior era el bambuco, o sea el término general inicial
es el bambuco y de esa palabra se han derivado como los ritmos, distintos ritmos, entre ellos el
currulao, el patacoré, el bereju que todos ellos son como o primos o hijos o sobrinos del bam-
buco, y currulao se generalizé como decir la palabra “salsa”, las personas a todo le dicen salsa
viendo que en la salsa esta la guaracha, el bolero, la plena, la bomba, el guaguancd, son mon-
tuno, el son, asi mismo pasa a una escala un poco mas pequefia, mas regional obviamente, se ha
generalizado un poco esa palabra currulao aunque no tiene ese concepto comercial como si en
un momento dado lo adoptaron los newyorkinos digamos los empresarios de la salsa para utili-
zarlo con la intencion comercial, aca todavia no, eso se ha ido popularizando la palabra pero no,
tanto asi como lo que tl dices la curruleada, ya se le dice curruleada al encuentro “vamos a cu-
rrulear” como si todo fuera currulao

L.V.: Yo lo he escuchado, yo llevo poco tiempo acé en Cali, y de las primeras cosas que co-
noci fue el Petronio de ahi ya ir conociendo musicos, en la universidad la gente también habla
cosas, entonces en alguna de esas, varias ocasiones que le llaman currulao entonces a mi me
quedd esa inquietud... ;qué es el currulao? ;cémo puedo definirlo?

H.C.: Aca en la ciudad se le estd dando la connotacion de lo que te dijo mi hermano, del arru-

29 <6

llo, aca no se dice “vamos al arrullo”, como decir “vamos a la batucada” “vamos al bemb¢” en
Cuba, la batucada en Brasil, pero también he escuchado decir a mi maestro Gualajo decir que
hay currulao caramba, currulao corona, y Gualajo ya es mayor, pero esas terminologias son rela-

tivamente nuevas en comparacion con lo que es el bambuco, pero si hay clasificaciones ritmicas

también alli con esa palabra currulao
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L.V.: O sea que yo ¢puedo diferenciar musicalmente un currulao de un bunde, de un patacoré,
de un bereju?

H.C.: Si exactamente, musicalmente, creo que el que esta mas cerca del bambuco, lo que es
mas cercano al bambuco, bambuco viejo es el currulao, es el mismo por decir algo y musical-
mente hablando, un poco mas rapido, mas acelerado, el bambuco es mas cadencioso y es por ob-
vias razones mientras mas antiguo mas cadencioso, mas lento, asi mismo un son cubano mientras
mas antiguo, mas cadencioso, mas lento, el mismo son tocado hoy en dia, es tocado mas rapido
pierde un poco de candencia

L.V.: Escuchando mdasicas por ejemplo la cubana la que usted dice que entre mas antiguo di-
gamos mas cadencioso, eso ha pasado con muchas masicas tradicionales ¢ cierto? Que se ha pre-
sentado gente mas virtuosa entonces empiezan a acelerar, a tocar mas cosas

H.C.: Si, ese es un proceso netamente natural, de las nuevas generaciones...van poniendo sus
nuevas velocidades, sus nuevas armonias, la influencia de la globalizacion, de las otras culturas,
todo eso va pasando inevitablemente, naturalmente también

L.V.: Si yo voy a definir el currulao, puedo decir que es un género, ritmo, danza ;,como defi-
niria qué es el currulao?

H.C.: Buena pregunta, porque generalmente es todo, hoy en dia es todo, es el encuentro, es la
danza, es la musica, hoy en dia es todo que tradicionalmente vuelvo y repito como te dijo mi her-
mano, tradicionalmente en el Pacifico, o bueno en Guapi es el arrullo, “vamos al arrullo” y el
arrullo también es todo, arrullo también significa varias cosas, arrullo de encuentro, arrullo de
bombo arrullador hay uno de los bombos que es el que arrulla, el arrullo que es para tocar can-
ciones jugas de arrullo, canciones de juga para arrullar al nifio, para arrullar al santo, jugas de

arrullo, también es la mano de juga cuando se arrulla o sea cuando viene en una secuencia al
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principio y cuando ya se vuelve estribillo inmediato pregon coro pregon coro esta arrullando la
juga, arrullando la mano, el guasé arrullador, se utiliza mucho esa palabra, alla en la tradicion y
ahora popularmente el currulao significa también todo eso, la danza, el ritmo, la mdsica y el en-
cuentro, hoy en dia.

L.V.: ¢qué instrumentos se utilizan para tocar un currulao?

H.C.: Se ha estandarizado un poco por el Petronio la cantidad, dos bombos, dos cununos, una
marimba, varios guasas, varias voces esa en su forma mas tradicional, pero en la préactica real por
ejemplo hacia el sur de Colombia y hacia el Ecuador se utiliza un solo bombo, aunque se pueden
utilizar los dos, y en la préctica real puede haber un cununero por decir algo o pueden haber tres
tradicionalmente en el pasado existieron tres cununos, el macho, el hembra y un coquiador o
cufio, que estd muy cerca de la trilogia de los tambores africanos que generalmente son tres, en el
sistema de la rumba, en el sistema de la bomba, en el sistema de la plena, son tres tambores, o
sea los membran6fonos de un parche que se tocan con la mano, es muy tradicional en el sistema
africano ese nimero

L.V.: ;Y tradicionalmente en el Pacifico con qué instrumentos se ha hecho? O sea, los bom-
bos, cununos, marimba, pero esos nimeros. ..

H.C.: Tradicionalmente, en el sur hacia acé en el arriba en Cauca-Valle son los dos bombos,
el bombo arrullador y el bombo golpeador, arrullador es el hembra, el mas pequefio y el golpea-
dor es el macho, el méas grande y eso tiene una razén, hacia acad hay menos mestizaje o sea, es
mas afro, es mas negro el ritmo, hay menos mestizaje que hacia el sur, entonces que pasa cuando
entra mas el elemento indigena o méas mestizaje, gana velocidad, los ritmos cogen velocidad,
pierden cadencia y ganan velocidad entonces desde ese punto de vista el bombo arrullador pierde

su razon de ser, €l tiene una base (sonido de palmas contra la mesa) entonces el bombo tiende a
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desaparecer el bombo arrullador hacia el sur, se toca con un solo bombo y ese bombo es mas re-
picador, repica mucho mas que el bombo golpeador de acé del Cauca o del Valle, tiene su razén
de ser l6gica musical entonces esos los instrumentos tipicos con los que se interpreta ademas del
currulao, la juga y todos sus derivados

L.V.: ;el bunde también entra ahi?

H.C.: El bunde también entra ahi y entran todos los ritmos tipicos del Pacifico sur del con-
junto de marimba entran con ese formato, el currulao tiene una caracteristica lo que es currulao,
patacoré, pango, bereju obligatoriamente tienen que ir con marimba, esos bailes obligatoriamente
se interpretan con marimba el currulao obligatoriamente lleva marimba a diferencia de la juga o
del bunde que no es indispensable la marimba mas si las voces y las percusiones

L.V.: Currulao, pango patacoré, bereju...

H.C.: Currulao, pango patacoré, bereju, torbellino, caramba es que habria que empezar a clasi-
ficar ahi, por decir los mas conocidos, el andarele

L.V.: ¢El bunde también obligatorio con marimba?

H.C.: No, bunde y jugas no, la juga grande si, la juga grande o la agualarga si, si obligatoria-
mente llevan marimba, pero las jugas de arrullo, las jugas de adoracion, los bundes no es indis-
pensable que esté la marimba, en el sistema del currulao si, yo le digo sistema de currulao a cu-
rrulao, pango patacoreé, bereju, ese es el sistema de currulao, sistema bambuco viejo

L.V.: Este trabajo que pretendo hacer esta enfocado a hacer unas transcripciones de algunos
temas, currulaos y bundes y hacer una adaptacion a instrumentos que utilizan en la metodologia

Orff, es para que se trabaje con nifios entre los 8 y 12 afios aproximadamente pues mucha gente
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en la ciudad no conoce la musica del Pacifico y chévere llevarles eso a ellos, o sea, ese es el pro-
posito pedagogico que lleva mi trabajo entonces, la musica integra la comunidad en general,
cierto ¢de qué manera participan los nifios?

H.C.: En el sistema, tradicionalmente, en el sistema currulao, pango, en el sistema bambuco
viejo ahi no, en los bailes, esos son bailes de adultos; los nifios participan mas en el sistema ron-
das, en el sistema chigualo que es canto funebre infantil y en el sistema juga también un poquito
mas, en el sistema de la juga ahi pueden participar un poquito mas los nifios porque son ya, la
juga se toca en la iglesia, en las fiestas patronales, es mas comunitario; el currulao es un sistema
de baile, baile popular profano, no necesariamente lleva connotacién religosa

L.V.: O sea que los nifios en ese momento estan observando, mirando...

H.C.: Normalmente no estan, pensandolo en el baile, es un baile de noche, obviamente si uno
se ubica en el pasado pues son pueblos pequefios, si el baile es ahi al lado pues los nifios aca lo
van a escuchar, como si hay una fiesta hoy en dia con equipo de sonido y suena toda la musica y
los nifios que estan al lado pues la escuchan sencillamente pero no son parte...

L.V.: No tienen un papel participativo...

H.C.: No, no tienen un papel participativo alli en esos bailes no, normalmente no

L.V.: ¢Cual es la manera en que se transmite el conocimiento por ejemplo cdmo se ensefia a
tocar marimba a otra persona todo ha sido de manera oral?

H.C.: Todo ha sido tradicion oral hasta ahora, se esta empezando a sistematizar, pero eso esta
muy crudo todavia; ya hay escuelas un poquito mas por organizadas y ya esta el espacio donde
se reunen a practicar, hay un tutor, un profesor o maestro que les ensefia y ellos van aprendiendo,
pero por tradicion ha sido alli el nifiito la nifiita oyendo cantar...

L.V.: ;(Pero si se lo ensefian a los nifios?
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H.C.: Si no, tradicionalmente no ha sido una cosa de “ven te ensefio” eso ha sido ahi transmi-
tiéndose en el ejemplo: Venga Acompariame al monte Acompafiame a cortar una palma, pero no
de “ven Te voy a ensefar” no, acompafiame y ahi vas viendo...

L.V.: O sea que se aprende en el que hacer

H.C.: Se aprende en el que hacer; es mas habia una queja con respecto a los viejos, a los vie-
jos no les gustaba que los muchachos le toquen su instrumento, eso también ha sido por tradi-
cién, no les gusta que los utilicen, inclusive si hacen asi, si rayan con el taco la marimba dicen
que se le sale el duende, también ahi sus cosas para educar al nifio el nifio malcriado que va a lle-
gar a coger lo que no es suyo o a dafiar las cosas; yo no tengo mucha experiencia de eso, por
ejemplo lo mas cercano que puedo decirte, digamos la familia de mi maestro Gualajo que si fue
una familia muy dedicada a eso precisamente de José Antonio Torres, constructor, lutier de todos
esos instrumentos y sus hijos aprendieron el oficio de construir y el oficio de tocar o sea €l les
ensefid con la conciencia de transmitir el conocimiento, pero eso no es popular eso no es tradi-
cional la gran mayoria es tradicion oral la gran mayoria, alli en el ejemplo, viendo, asi ha sido

L.V.: ¢Cree usted que es posible adaptar las musicas a nuevos formatos? es decir a los instru-
mentos en este caso los que se utilizan en la metodologia Orff que se asemejen por ejemplo al
conjunto de marimba por ejemplo unos tambores unos xil6fonos

H.C.: Si se puede lo que hay que definir bien es que se quiere

L.V.: ¢En qué sentido?

H.C.: Si se quiere transmitir tradicion es muy dificil, si se quiere transmitir acondicionamiento
auditivo, ritmico si, porque las bases que se hagan en un formato pueden hacerse en otro y trans-
mitir independencia comunion, o sea esa independencia, las musicas del Pacifico los ritmos son

sencillos pero son complejos en su destiempo entonces muchas veces la persona que no es del



143

sistema le cuesta trabajo entrar, salir, entender, ahi hay un ejercicio que se puede aplicar desde
ese punto de vista si y desde el punto de vista percutivo del analisis melddico si pero no se va a
transmitir ni el sonido en mi la tradicion no se va a transmitir.

L.V.: No con la sonoridad no porque de entrada se estd cambiando la instrumentacion, un xi-
I6fono nunca me va a dar el sonido de una marimba de chonta

H.C.: Exacto eso hay que tenerlo muy claro, desde ese punto de vista si, considero que se
puede avanzar, es como cuando en el Choc6 por ejemplo no a los recursos les ensefian a los ni-
fios a tocar flauta dulce en una chirimia no se toca flauta dulce, se toca el clarinete, pero van co-
menzando con la flauta dulce

L.V.: Para que tenga un acercamiento a algin instrumento a la musica al repertorio...

H.C.: Exactamente desde ahi me parece muy pedagdgico e inclusive muy necesario, muy
acorde, pues si, no es muy facil tener marimbas de chonta

L.V.: En todos los colegios en las academias o donde uno quiera armar algln grupo de estudio
y pues conseguirse la marimba de chonta para aprender...

H.C.: Pues seria lo Ideal inclusive para estimular la sonoridad

L.V.: Claro seria espectacular

H.C.: Si hasta el momento es més facil

L.V.: Pero es una realidad diferente entonces uno piensa que es lo que tengo mas a mano

H.C.: Si no se puede resolver esa organologia se hace con la otra, por ejemplo el proyecto de
Freddy Colorado Residuo Sélido, hacen tambores con tubos de PVC y galones de agua y baldes,
hasta cierto punto para conocer y discernir el ritmo si pero fijate que cuando ya llegan al con-
cierto, a la tarima a presentarse a la gente del Pacifico no le transmite, no le llega ese sonido

L.V.: No, pero es que nunca un tarro de algo va a sonar como un bombo o como un cununo



144

H.C.: Claro, pero es ahi donde digo, depende de para qué, depende de que se quiera 'y como
solucion me parece buenisimo mientras hay la oportunidad de tener el conjunto, la organologia
pues se va avanzando; considerd que los pelaos, los nifios deben tener esa informacion, que eso
vaya acompafiado de mucho taller de audicidn que sepan de donde viene el sonido original

L.V.: La manera en que he venido planteando el trabajo ha sido esa maestro, lo que quiero ha-
cer es una especie de acercamiento y que conozcan el ritmo, es un material dirigido para trabajar
con nifios de 8, 10 afios en adelante pero es un material dirigido a los profesores, algo como
“Profe hay algo que montar en el colegio y tenemos dos xiloéfonos y los tambores, mire, este ma-
terial le puede servir” y ese material de ser posible que vaya acompanado con audios de conjun-
tos tradicional de marimba para que escuchen como suena la marimba y ya si uno tiene la posibi-
lidad de ponerles una imagen, maravilloso poderle llevar una marimba en el caso en que uno lo
piensa para los colegios y las academias ya uno tiene que hablar con las directivas y hacer todo
ese trdmite para uno poder hacer ese tipo de cosas pero, como es un material que va para el pro-
fesor que piense “yo puedo hacer con este material este montaje y puedo mostrarle a los nifios
que también hay este tipo de musica” entonces que si vaya acompafiado con material audiovisual
preferiblemente

H.C.: buenisimo

L.V.: Yo he estado haciendo una busqueda para hacer la seleccion de los temas para hacer el
trabajo, hacer dos currulaos y dos bundes

H.C.: ¢hacer, recopilar?

L.V.: Al hacer me refiero a hacer la transcripcion, escuchar el tema transcribirlo y adaptarlo

para la instrumentacion que necesito, no voy a componer un currulao ni un bunde
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H.C.: Un bunde es mas facil para los nifios, ¢y por que te fuiste por el currulao? hubiera sido
mas facil por la fuga

L.V.: Pues mire maestro de yo estuve preguntandole algunos profesores y me dijeron algo
como que era mas llamativo o tipico...entonces pensé hacerlo por currulao

H.C.: Pero es mas complejo ¢te acordas de ese dosillo? eso transmitirlo... es mas facil entrar
con la juga que es més derechita

L.V.: ¢(Cual es la estructura de la juga?

H.C.: La juga va derecha desde que arranca hasta el final pero hay un pedacito que se arrulla
(Comienza a cantar a Tumaco lo quemaron tocando la percusion sobre la mesa) A Tumaco lo
guemaron a la unay a las dos, ahi se arrullé la mano, las jugas van de cuatro compases por fun-
cidn, a veces de a dos y despueés de a uno, esa es la estructura de la juga desde gque arranca hasta
gue termina, mientras que el currulao si tiene una estructura, arranca el bordén o la requinta,
luego la percusion, las tres churiadas (comienza a cantar) una revueltica de marimba que es una
pequefia improvisacion, eo se hace tres veces y después viene el coro-pregon ahi si ya va derecho
hasta el final

L.V.: ¢La juga también tiene un patrén, como un bordén?

H.C.: Se le puede hacer si, se les puede meter bordones a las jugas de arrullo, si pero no son
tradicionales los bordones de la juga, eso es mas a gusto del marimbero

L.V.: Porque a la hora de mirar la metodologia Orff una de las cosas que €l utilizo fueron los
ostinatos, entonces a la hora que uno escucha un currulao, voy a decirlo “mas sencillo”

H.C.: Hummmm ahi est& el bordén

L.V.: Mas sencillo (canta un ritmo de borddn de currulao) Y se queda ahi, lo puede hacer un

nifio lo dejamos ahi en un xil6fono bajo y en otro xil6fono puede...
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H.C.: Desde ese punto de vista si, la dificultad es el paso a la requinta, es que la requinta si es
compleja, pero en la juga la requinta si va es como cantando (comienza a cantar y a tocar en la
mesa simulando la marimba), en ese sentido la requinta es mas sencilla que la requinta del curru-
lao, porque la requinta del currulao si va haciendo cosas diferentes, eso es muy complejo para los
nifios, o de pronto no quién sabe porque los nifios no tienen tanta vaina en la cabeza, estan lim-
pios, estan libres

L.V.: El pensado fue en un principio currulao cuando empecé a leer y a buscar como hacer las
adaptaciones encontré Orff que trabaja patrones, canon, ostinato y él trabaja la voz, el movi-
miento, entonces si no tengo instrumentos que yo pueda hacer los patrones ritmicos con las pier-
nas y la voz, por ejemplo

H.C.: Interesante en ese sentido el borddn de la juga es mucho menos pedagogico, el bordon
del currulao es mucho mas pedagdgico para esa metodologia, pero la requinta es muy compleja
para los nifios en cambio la requinta de la juga va cantando, la misma melodia la pueden ir to-
cando cantandola

L.V.: ¢(Habria forma de atreverse a que la requinta en el caso de las adaptaciones pudiera ha-
cer lo mismo que esta haciendo la voz?

H.C.: No porgue igual a vos también va muy compleja (canta currulao) eso es complejo ritmi-
camente

L.V.: En la experiencia que he tenido ensefiando a nifios como uno se los ensefie se lo apren-
den, si yo les digo “vamos a cantar esta cancion y vamos aplaudiendo” ellos lo hacen, y cam-
biarlo es lo dificil, si yo se los voy a cambiar a ellos ya eso les qued6 ahi, ya es complicado qui-

tarselos de la cabeza
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H.C.: Pero fijate que si vas a trabajar con el bunde esta mucho maés cerca el bunde de la juga o
sea, hay mas complemento musical entre juga y bunde, esta mucho mas cerca porque el uno es
binario y el otro ternario pero son el mismo sentido las melodias son muy parecidas

L.V.: El bunde es binario ¢la juga es?

H.C.: Ternaria

L.V.: Porque cuando yo propuse el trabajo lo hice solamente con bunde pensando que era de
pronto un poco mas facil para los nifios, pero me dijeron no, tiene que ser algo contrastante en-
tonces que tome el currulao

H.C.: ¢ Ya es muy tarde para regresarte y tomar juga?

L.V.: No creo gue sea tan tarde, tengo que hablarlo con mi director

H.C.: Pedagdgicamente, van mucho mas cercanos y son mucho mas didacticos para una peda-
gogia infantil la juga y el bunde, porque lo otro es el sistema el currulao, el bambuco que va en el
sistema del patacoré, del pango es mas adulto, es para bailes de adultos, por ejemplo es como po-
ner a un nifio a tumbar y hacer cosas de una orquesta de salsa porgue asi es el sistema del curru-
lao ya es para bailar, ya es una cosa adulta en cambio una juguita tiene mas textos religiosos es
por decir algo no estoy diciendo que se vuelvan catélicos...

L.V.: Pero de pronto hay menos cosas de doble sentido como las puede llegar a haber en un
currulao

H.C.: Si es el currulao es muy complejo, ya entendiendo lo que quieres hacer esta directa la
juga, mas cerquita y hay una oportunidad que si se quieren volver pues a medida que va cre-
ciendo la juga grande que la juga grande también tiene otra personalidad independiente del cu-
rrulao, tiene su propia personalidad la juga grande, tiene una personalidad infinita muy contun-

dente, es mds, puede ser ritmicamente mas compleja que el currulao, muy poco conocida...
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L.V.: ¢La juga grande de donde es?

H.C.: No sé a Gualajo le pregunté donde la habia aprendido y me dijo que su abuelo la habia
aprendido en los encantos, en un encanto...

L.V.: ¢y qué es un encanto?

H.C.: Un encanto es por decir all4 donde estan las sirenas, donde hay un tesoro, un rio asi una
cosa magica

L.V.: Ya... ;.como de donde voy a sacar bibliografia? (risas)

H.C.: (Risas) No, no te metas con la juga grande todavia, pero si te puedes meter con la juga,
juga de adoracion, juga de laboreo, de arrullo, entonces le queda mas facil a un nifio (comienza a
cantar San José bendito, tocando el ritmo en la mesa) mira es que esto es muy sencillo y esta en
el sistema ritmico del cununo, mucho mas sencillo y yo te puedo colaborar ahi, definir un bordon
(improvisa un bordon y palmas en la mesa) se puede definir un bordon

L.V.: Entonces ¢es mejor llegar a definir un bordon a la juga, a que yo le ponga a un nifio a
aprender una revuelta?

H.C.: Claro diez mil veces, una revuelta es compleja, ademas tienes que manejarla muy bien
th la revuelta y cuando vas a manejar tu esa revuelta primeramente bien, te queda mucho mas fa-
cil un bordon de juga y una melodia con el sistema (toca y repite patrones ritmicos en la mesa)
va en el ritmo, pero no esta (canta currulao) no eso es...

L.V.: Bueno y lo ultimo maestro ¢usted qué temas me recomienda? voy a dejar a un lado los
currulaos y en la proxima asesoria que tengo el viernes voy a replantearle al profesor ese punto;
ya teniendo una recomendacién de un musico que conoce todo el asunto entonces replantearlo...

H.C.: Dile que en el Sistema del bunde la juga esta mucho mas cerca, pedagégicamente mu-

cho mas efectivo, se trabaja el binario en el bunde y el ternario en la juga y estan cerquitica y sin



149

embargo los patrones ritmicos de la juga son los mismos patrones ritmicos del currulao, o sea la
percusion, pero ya no te metes con esa complejidad de las requintas, de los tumbados, de los do-
sillos y es que la otra es: Tumaco tiene su zumbido, Guapi tiene su zumbido, Timbiqui tiene en-
tonces ¢cual vas a ensefiar? en cambio la juga toca la melodia (canta una juga y percute en la
mesa) ese es el ostinato que les puedes ensefiar, y este en el cununo (sigue tocando) y ahi mismo
va saliendo las complejidades, ahi va facil...

L.V.: Para subir el nivel de dificultad

H.C.: Exactamente

L.V.: Maestro entonces ¢ usted que jugas me recomienda?

H.C.: Ahi ya te dije tres: La guayabita, Otaglia, San José bendito; y bundes pues San Antonio
que no puede faltar

L.V.: No me dejaron hacer San Antonio...

H.C.: {Por quée?

L.V.: No, mi director dijo que no que porgue ya era muy conocido y que habia que hacer algo
mas; de hecho yo en alglin momento pensé utilizar una de sus composiciones “Volando” porque
ya habia un analisis que habia hecho la profesora Maria Ximena con las teorias que utilizé y es-
taba bien mostrado ahi cémo se hacia, las 12 corcheas y todo lo que hizo en su investigacion, en-
tonces pensé ese tema me gusta mucho para trabajarlo y (mi director) me dijo que no podia tra-
bajar ese que porque ya estaba...

H.C.: No, pero es que el sentido de tu investigacion y de tu propuesta es una cosa pedagdgica
enfocada hacia los nifios, ahi no importa que San Antonio sea el mas conocido del mundo, esa es

la cancion con la que se ensefia (canta San Antonio percutiendo la mesa) pedag6gicamente esa
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es, es el bunde por excelencia del Pacifico, como asi que porgue es el mas conocido, pues claro
que es el méas conocido, es el bunde por excelencia.

L.V.: ¢{Qué otros bundes me puede recomendar maestro?

H.C.: Popularmente mira, el Kilele realmente es un bunde (toca y canta el Kilele) pero no sé,
lo que pasa es que eso ya es un problema porque ya popularmente se conoce como son chocoano
0 como bambazu, y eso te puede generar problemas mejor no nos metamos con el Kilele, San
Antonio, al Alba (canta) al alba al alba al alba, la marimba y el tambor, que bonito canta un
hombre adorando al redentor y los pones a dramatizar, del cielo cay6 una rosa, una nifia la
apafd y les vas ensefiando de una vez terminologia del Pacifico, apafiar es recoger una nifia la
apafié porque no rima recogio, habria que quitar “la” se la puso en la corona en la cabeza que
bonita le quedo y ahi ya van entrando en la idiosincrasia del Pacifico pero si le dices (canta) ay
oilo ay se fue oi adio yo ya me voy oe, eso es otra cosa eso es muy adulto

L.V.: Bueno maestro, regaleme otro bunde por favor...

H.C.: A B C CHE, con una M Maria con la J José

L.V.: ;{Cémo se llama?

H.C.: A B C CHE, ese esta en el disco de Alé Kuma, A B C CHE, con una M Maria con la J
José, al pasar el puente, con la J José...

L.V.: Bueno maestro...

H.C.: Ahi esta Linita

L.V.: Me ha resuelto muchas cosas, muchisimas gracias

H.C.: Pues eso es falta de confianza...
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L.V.: No maestro, he estado haciendo esto; estoy cerrando el segundo capitulo y para hacerlo
debia dar una definicién aproximada de qué es un currulao y qué es un bunde maestro, ya es-
tando en esto ¢qué es la juga?

H.C.: La juga es una variante de los ritmos del Pacifico que esta mas enfocada, tiene una con-
notacion de fiesta comunitaria y tiene connotacion religiosa o también de laboreo, musicalmente
tiene unas diferencias con el currulao, ella como arranca termina, arranca derecho, no tiene cor-
tes y no tiene estrofas, por decir algo, ni revueltas, ni churiadas, ella va derecho, después en el
camino se arrulla, arrullar es como lo que te expliqué ahora, si viene de cuatro compases por fun-
cién, armonicamente son dos funciones: tonica-dominante, entonces si viene cuatro compases
por funcion, por ejemplo: (canta y percute) , dame dame que te voy a dar, una guayabita de tu
guayabal, de tu guayabal, de tu guayabal, ahi se arrull6, ahi se volvio uno a uno

L.V.: Cuando se pasa de tonica a dominante es cuando se esta arrullando...

H.C.: Cuando pasa a un compas, si viene de cuatro a dos, no recuerdo ahorita a cual pero a ve-
ces es a dos, si viene de a cuatro a dos, musicalmente esa es una caracteristica de la juga, por lo
general es interpretada por las mujeres, normalmente las jugas son mas cantadas por las mujeres,
no requieren de marimba, pueden ser a voces, con la percusion, la juga también a veces narra
acontecimientos, no es mucho su funcién, tiene una connotacion muy religiosa realmente, muy
de adoracion, a los santos, a la virgen, muy de eso tiene; es la misma base del currulao, es mas
rapidita, mas repicadita también, estoy hablando en los cununos, y bueno en los bombos tam-
bién; se baila en ronda, el currulao si se baila en pareja, bueno también se puede bailar en pareja,
tradicionalmente se baila en ronda, si es mas comunitaria tiene mas esa connotacion, es mucho
mas infantil, mucho mas apropiada para tu proyecto pedagdgico

L.V.: De acuerdo maestro, lo voy a tener como norte
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H.C.: Como norte, vas a ver que te encajar como anillo al dedo ese nuevo direccionamiento

L.V.: Bueno maestro, muchisimas gracias.



