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El porro chocoano en la guitarra eléctrica, Ensefianza de géneros tradicional

Trabajo de grado que se propone resaltar el Porro Chocoano mediante la guitarra eléctrica, para asi buscar reivindicar las musicas del Pacifico norte
colombiano, debido a que estas icas han sido relegadas por la acad musical a un segundo plano. Para este trabajo, se hizo un andlisis
minucioso sobre el Porro Chocoano en donde se habl6 acerca de su contexto social cultural e histérico, luego se hizo un andlisis morfol6gico
musical, en donde se describi6 su instrumentacion, se analizaron c6mo estin compuestas sus melodias y sus frases mas comunes, su armonia
algunos intercambios habituales en esta y por (ltimo su forma. Seguido a esto, se hicieron una serie de entrevistas a representantes de la guitarra
eléctrica en el género, en las cuales ellos explicaban y tocaban sus respuestas en su instrumento, seguido a esto se hizo un andlisis (y transcripcién
segun el caso) de lo que dijeron en la entrevista. Por (ltimo se propuso distintas formas para adaptar la guitarra eléctrica en el género, pensando
tanto en las formas de acompanar tanto melédico como arménico, en las formas de interpretar las melodias y las formas de improvisar, para
finalizar esta seccién se hicieron tres arreglos de porros tradicionales en donde se podia ver aplicado todo los tépicos nombrados. Para finalizar el
trabajo, se grabaron una serie de audios de apoyo, en donde se puede escuchar al autor del texto tocando todas las partituras hechas en este trabajo.
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OBJETIVO GENERAL: Disefiar un material que explique la forma en que se-puede adaptar la guitarra eléctrica en el género de Porro Chocoano,
que describa y aborde aspectos arménicos, melddicos interpretativos y de improvisacién.

OBJETIVOS ESPECIFICOS:

Hacer un andlisis morfol6gico musical del Porro Chocoano abordando su armonia, melodia, ritmo y estructura.

Entrevistar a misicos representativos de la guitarra eléctrica en el porro chocoano

Proponer una serie de p ar s y melédicos en la guitarra eléctrica
Plantear formas de improvisacion en la guitarra eléctrica que conserve y respete los parametros del lenguaje del porro chocoano.
Hacer una adaptaci6n de 3 porros tradicionales para guitarra eléctrica, donde se apliquen los elementos desarrollados en el material.

Grabar una serie de audios de apoyo en donde se aplican las distintas formas de interpretar el porro chocoano en la guitarra eléctrica

MARCO TEORICO:

APRENDIZAJE SIGNIFICATIVO: Se habla acerca del aprendizaje significativo desde Ausubel y se comparan con las formas en que los musicos
del pacifico norte aprenden sus musicas, en donde la practica antecede la teoria las vivencias son fundamentales para que ellos puedan y quieran
aprender c6mo tocar sus musicas.

CHIRIMIA: Formato principal de la misica del pacifico norte, se compone por el bombo, el redoblante, los platos de lat6n, el clarinete y el
bombardino. Interpreta una alta gama de aires y géneros, los cuales pueden ser divididos entre los que tienen influencia de Europa y los que ellos
mismos crearon.

PORRO CHOCOANO: Se hace una cc lizaci6n histérica, p do por el atléntico y el porro sabanero, después de esto se habla acerca de
c6mo ellos lo transformaron y lo volvieron propios, se describe cudl es el rol de los instrumentos y se hace un andlisis a sus melodias, armonfas y
formas.

NUEVAS MUSICAS COLOMBIANAS: Género creado a prinicipio del milenio, en donde varios musicos del pais decidi buscar a

(muisi de da edad que interp muisica tradicional) y aprender sus cc imi para luego adaptar y fusionar estos géneros con
musicas de todo el mundo.

Esta investigacién es de corte cualitativo, y basada en el estudio de observaciones no estructuradas; es decir, que no pueden ser medidas con cifras
exactas ya que obtiene datos de formas no estandarizadas (como por ejemplo mediante entrevistas que apunten a las perspectivas de los
entrevistados), mediante las cuales se busca construir una visién holistica del asunto i igado, gracias a que se procura reconstruir la realidad
del asunto para entender las diferentes razones sobre el comportami de las p que estdn i en esta.

Por otro lado, esta investigacién posee un enfoque descriptivo, pues busca describir las y situaci més imp de un contexto,
analizandolas y arrojando unos resultados analiticos, este proceso suele ser realizado con basé a dos 0 més individuos.

Para este trabajo se us6 como instrumento una serie de entrevistas a expertos en la musica del Pacifico norte, que interpretan la guitarra eléctrica,
estas entrevistas fueron realizadas con el misico y su instrumento, ya que eran pregi das en la interp i6n de la guitarra en este género,
por lo tanto se hizo transcripcion de algunas de las cosas expuestas por ellos.

Luego de hacer las entrevistas se propusieron los ejercicios del material p do en todos los imi recolectados y luego fueron grabados
como audios de apoyo para el material

La guitarra eléctrica es un instrumento muy versitil, esta puede ser adaptada a la misica tradicional del pacifico siguiendo los parametros ya
nombrados, como el rol instrumentar que quiera suplir, la importancia de los acentos ritmicos de la percusion, las formas arménicas, la importancia
de la interaccion del intérprete con el resto del grupo, el estudio del género que se va interpretar, entre otros

Este trabajo no es mis que un i a la misica tradicional del pacifico, en donde se descifré el lenguaje morfolégico-musical del género y
se propone unas bases para la forma de interpretar la guitarra eléctrica, pero estas bases solo son la iniciacién para el di que real

quiere aprender sobre la misica del pacifico. Para poder aprender realmente sobre esta miisica, es pertinente (al menos bajo el punto de vista del
autor) conocer sobre la idiosincrasia del *“‘chocoano™

Juan Daniel Vargas Torres
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Resumen

Trabajo de grado que se propone resaltar el Porro Chocoano mediante la guitarra
eléctrica, para asi buscar reivindicar las musicas del Pacifico norte colombiano,
debido a que estas musicas han sido relegadas por la academia musical a un
segundo plano. Para este trabajo, se hizo un analisis minucioso sobre el Porro
Chocoano en donde se hablo acerca de su contexto social cultural e histérico, luego
se hizo un analisis morfoldégico musical, en donde se describié su instrumentacion,
se analizaron como estan compuestas sus melodias y sus frases mas comunes, su
armonia algunos intercambios habituales en esta y por tltimo su forma. Seguido a
esto, se hicieron una serie de entrevistas a representantes de la guitarra eléctrica
en el género, en las cuales ellos explicaban y tocaban sus respuestas en su
instrumento, seguido a esto se hizo un analisis (y transcripcién segun el caso) de lo
que dijeron en la entrevista. Por ultimo se propuso distintas formas para adaptar la
guitarra eléctrica en el género, pensando tanto en las formas de acompafar tanto
melddico como armonico, en las formas de interpretar las melodias y las formas de
improvisar, para finalizar esta seccion se hicieron tres arreglos de porros
tradicionales en donde se podia ver aplicado todo los topicos hombrados. Para
finalizar el trabajo, se grabaron una serie de audios de apoyo, en donde se puede
escuchar al autor del texto tocando todas las partituras hechas en este trabajo.
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1. Introduccién

La finalidad de este trabajo, fue hacer un andlisis a fondo del porro chocoano, su
organologia, su estructura armonica, melddica, ritmica y su forma, para luego
proponer algunas formas para hacer una adaptacion de la guitarra eléctrica en el
género, basandose tanto en los analisis musicales ya hechos, como en unas
entrevistas a algunos intérpretes de la guitarra eléctrica expertos en el tema. Estas
formas de interpretar la guitarra eléctrica en el género, irdn escritas en un material
didactico que se compone por: Partituras con tablatura (Tipo de escritura especifico
para guitarra) y con unos audios de apoyo en donde el estudiante puede escuchar
tanto al autor interpretando lo escrito en las partes, como otros audios en donde no
esta la guitarra grabada por el autor, pero si el resto de instrumentos para que el

estudiante pueda reemplazar el rol del autor en los audios.

En la primera parte del documento, se van a encontrar las razones de porqué el
autor decidio hacer este texto, los objetivos a lograr y una busqueda previa de los
conocimientos que pueden ser hallados sobre la musica del pacifico y su relacién
con la guitarra eléctrica, ademas, una resefia del autor y experiencia en esta musica.
En la segunda parte del documento se encuentra la base conceptual de este, en
donde se define qué es el aprendizaje significativo y cuél es su relacién con la
chirimia y el porro chocoano, qué es un material didactico y cuél es su importancia
para este trabajo, informacion basica sobre el contexto social y cultural del Chocd,
y una breve resefia de la chirimia tanto como género, como formato musical, para
luego, hacer un analisis exhaustivo sobre el porro chocoano en todos los aspectos
musicales que se puedan comprender (formatos, armonia, como se hacen sus
melodias, frases frecuentes, formas). Por Gltimo se hizo una resefa histérica del
género de las nuevas musicas colombianas, el cual busca fusionar las musicas
tradicionales con sonidos mas modernos. En la ultima parte del documento se
realizaron dos entrevistas (y su respectivo analisis) a guitarristas eléctricos que

interpretan el género.
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Todo lo cual fue un parte de un proceso que culmina en la formulacion de las
distintas formas para interpretar el porro chocoano. Estas formas de interpretacion
fueron hechas para guitarristas eléctricos, es decir que estan escritas
especificamente para este instrumento, pensando en su articulacion y mostrando
los trastes de la guitarra en donde debe ser tocado (mediante tablaturas). Ademas,
se hallara una pequefa explicacion de lo que el autor propuso en estos ejercicios.
Por ultimo, se presentan las conclusiones a las que el autor llegd después de

realizar todo este trabajo.
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Descripcion problema

Bogota, desde finales del siglo XX, se transformé en el lugar al que llegaban mas
cantidad de personas de todo el pais en busca de nuevas oportunidades y mejor
vida; este desplazamiento fue causado en su mayoria gracias a la intensificacion
del conflicto armado del pais con gobiernos como el de Cesar Gaviria, Ernesto
Samper y Andrés Pastrana. Es asi, que la capital se transformaria en la ciudad
donde mas convergen distintas culturas y sonoridades de Colombia, y por ello en el
dia a dia se encuentran personas provenientes de distintas ciudades o pueblos del
pais: Cali, Popayan, Cartagena, los llanos, Pasto entre otras. Cuando estas
personas llegan a la capital del pais, no solo traen sus pertenencias sino también
sus costumbres, sus ideales y su cultura, creando asi una mixtura de pensamientos
y tradiciones; solo hace falta ver como las comidas tipicas de Bogota han entrado a
competir con la de otros lugares, o cdmo se han mezclado las costumbres de otras
culturas con la bogotana, al igual que los acentos de cada region y algunos de sus
gentilicios.

Entre los diferentes aspectos que traen y comparten de otros lugares se encuentra
la musica, tal vez uno de los mas latentes e importantes, y que cada vez esta
tomando mas protagonismo (no solo a nivel local o nacional, sino también a nivel
mundial). Estamos viviendo una época en donde nuestra musica se esta mezclando
y yuxtaponiendo, en ella se juntan ritmos nacionales y de fuera del pais. De esta
manera, poco a poco empezamos a visibilizar distintos problemas dentro de estas
musicas; ; entre ellos, el mas grave, es el desconocimiento de cémo deben ser
tocadas e interpretadas, ya que estas mdusicas fueron por muchos afios
completamente desconocidas para Bogota, siendo mdusicas que solo se
interpretaban en pueblos y/o lugares lejanos de la ciudad; ademas, estas musicas
son un recurso artistico que ayuda a expresar la cultura de los distintos lugares de
donde vienen y por lo mismo una persona que nunca habia conocido esta cultura
dificilmente podra interpretar esta musica de igual manera que aquellos que

crecieron inmersos en esta.
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La academia musical colombiana parece solo fijar su atencion en ciertos estilos y
géneros. Por ejemplo, la musica del interior (andina), la cual fue adoptada de
manera indispensable para la ensefianza de la guitarra clasica, la bandola o el tiple,
desde hace varios afios. No es secreto que musicas como el bambuco y el pasillo
tienen grandes cualidades musicales, las cuales han servido dentro de la academia,
pero ellas han sesgado un poco la vision de los diferentes tipos de musicas
colombianas que existen. Con la misma dindmica puede ser analizada la musica del
atlantico, la cual tuvo un auge muy importante desde inicios de los 50 de la mano
de mausicos colombianos muy significativos como el maestro Lucho Bermudez o
Toto la Momposina, transformando la cumbia en el ritmo mas representativo y
popular de Colombia, abriendo el camino para la ensefianza y divulgacion de esta
en todo el pais. Debido a ello, se ha visto opacada e ignorada la ensefianza de
algunos géneros y estilos de la muasica colombiana, como lo es la musica del
pacifico, o la musica de San Andrés, las cuales cuentan con una gran riqueza y
variedad que no deberia ser simplemente olvidada.

A partir de este desconocimiento de algunas musicas tradicionales del pais en la
ensefianza, y la necesidad de reivindicarlas en la academia, esta monografia
plantea como epicentro la musica del pacifico, especificamente la musica de
chirimia del pacifico norte, tomando como referente el Choc6. Aunque, la musica
del pacifico posiblemente esta llegando a su auge en los mercados musicales, quiza
desde la llegada y triunfo de ChocQuibTown en el afio 2006, y con varios
referentes que estan dando la vuelta al mundo (como el grupo Rancho Aparte
Chirimia o Herencia de timbiqui, por nombrar algunos), siguen siendo poco
estudiados en la academia colombiana. Asi, esta musica puede convertirse en un
recurso pedagdgico de mucho valor para la ensefianza, gracias a sus grandes
aportes musicales e interpretativos.

La mausica de chirimia es una musica muy rica y variada, entre sus géneros mas
importantes se encuentran el “abozao”, el “tamborito”, “la polka”, los “pasillos” o el
“porro chocoano”. Este ultimo, sera el eje principal de esta investigacion en donde

! Donde con su cancién somos pacifico empezé a sonar en todas partes de Colombia y abrié las puertas para
que grupos de todo el pacifico fueran mas apetecidos en los mercados musicales del pais y el mundo.
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se hara un analisis a su estructura, instrumentacion y forma. Es recomendable
investigar y comprender la musica de la chirimia chocoana, ya que a partir de la
misma se pueden conocer y estudiar miles de conceptos fundamentales dentro de
la musica como el ritmo, la melodia o la armonia, debido a que cada una de sus
canciones, ademas de ser un homenaje al negro y su cultura, también demuestra la
musicalidad que tienen, el uso de sincopas ritmicas, arménicas y la riqueza
melddica por la cual deberian ser exaltados dentro del pais. Este trabajo, realizara
un analisis minucioso, tanto cultural/social como musical, sobre la chirimia, y luego,
propondra distintas formas de tocarlo con la guitarra eléctrica, por ejemplo, como

acompafarlo o como improvisar en él.

I. Pregunta Problematizadora
¢, Como puede ser interpretado el porro chocoano en la guitarra eléctrica, de manera

gue se integre al formato conservando el estilo y tradicion?

Il. Justificaciéon
Colombia es una tierra llena de mestizajes culturales, esta riqueza es posible
rastrearla desde la llegada de los espanoles al llamado “Nuevo Mundo”, lo cual con
el tiempo, llevé al encuentro entre el indigena, el negro y el europeo. Este encuentro
de razas y saberes fue la razon de la creacion de nuevas culturas dentro de américa
latina, en donde ya no solo existian los indigenas sino también culturas afro, que
recordaban a Africa y su tradicion, y también espafioles, que traian sus creencias y
costumbres que fueron impuestas en algunas partes del continente. A partir de este
choque de saberes fue que se crearon muchas de las tradiciones tanto culturales

como artisticas que hoy en dia siguen siendo parte fundamental de la cultura de
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todo el continente. Una de las tradiciones mas importantes es la masica, la cual,
gracias al encuentro entre todas estas culturas, se integré como parte indispensable
en toda Latinoamérica.

Colombia, al ser parte de este mestizaje, es un buen ejemplo de lo que ha pasado
con la musica y su transformacion a lo largo de los afios. Es asi, que dentro de las
fronteras del pais se pueden encontrar tantos tipos de musicos como razas y
colores; por ejemplo, al norte del pais se puede encontrar la cumbia, cuya
reconocida influencia trasciende a este pais, u otros ritmos menos conocidos pero
de igual importancia y valor, como el bullerengue o la chalupa. En esta misma
perspectiva, al sur oeste del pais, se encuentra la musica del pacifico, en donde
podemos encontrar la marimba de chonta y su ritmo madre el currulao, o toparnos
con los clarinetes y la chirimia. De ahi, que sea innegable la riqueza musical que
tiene Colombia, cada una de sus regiones es una mina de musicos y géneros los
cuales, en ocasiones, simplemente son olvidados y perdidos por la memoria.
Aungue existen muchos motivos para este olvido, es probable que la razén principal
sea el desconocimiento de estos géneros por gran parte de los medios de
comunicaciéon del pais, ya que muchos de estos son de lugares escondidos o
lejanos de las ciudades mas importantes del pais. Este olvido, aunque es un
proceso innegable de la historia, no deja de ser una problematica que puede ser
atendida y, hasta cierto punto, transformada.

La musica puede ser usada como una herramienta para crear cultura e identidad,
gracias a que mediante esta, las personas pueden sentirse conectadas e
identificadas con ciertos espacios o costumbres que esta suscite. Es asi que
algunas personas al escuchar un bambuco interpretado por Garzéon y Collazos,
pueden recordar sus tiempo de antafio o a sus abuelos y familiares mas viejos, los
cuales escucharon esta musica y se la instruyeron de distintas maneras a sus
descendientes; lo mismo aplica para los vallenatos clasicos como los de Escalona,
o las cumbias por las que se hizo famosa Toto la Momposina. Es por esta razon que
gue los musicos deberian verse a si mismos como entes culturales, los cuales
defienden y expanden sus musicas y tradiciones, y para lograr esto, resulta clave

gue aprendan acerca de la gran gama de musicas que existen en el pais.
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Las musicas tradicionales de un pais pueden ser un gran recurso pedagogico dentro
de la ensefianza musical, pues estas tienen una gran rigueza ritmica, melddica y
armonica. Por eso mismo, han sido defendidas por grandes musicos y pedagogos
a lo largo de la historia; en ese sentido, Zultan Kodaly, pedagogo Hungaro, plantea
que “cada nacion tiene una gran cantidad de canciones que son especialmente
adecuadas para ensefar. Si las seleccionamos correctamente, las canciones
folkléricas y tradicionales seran el material mas apropiado a través del cual podemos
presentar y hacer conscientes nuevos elementos musicales” (Kodaly, 2002). Con
un uso correcto de las musicas tradicionales, se pueden ensefiar conceptos
musicales bésicos, intermedios o avanzados, los cuales pueden ser mas
significativos y més faciles de entender si se usan repertorios o ritmos mas cercanos
a cada cultura. Un buen ejemplo de esto es el trabajo del método Kodaly, en donde
se sistematizé y organizd una gran cantidad de repertorio basado en musicas
tradicionales de su pais Hungria para ser ensefiadas, para abarcar asi conceptos
sencillos e ir yendo a algunos mas complejos. Otro gran musico y pedagogo que
también defendié el uso de las musicas tradicionales en la ensefianza fue Bela
Bartok (contemporaneo y amigo de Kodaly), que pasé varios afios de su vida
recolectando repertorio tradicional de su tierra para luego arreglarlo y proponer
nuevas formas de interpretar estas musicas al pensar en las estéticas de su época,
para mostrar asi un gran arraigo a su pasado y generar formas para que esta musica
no fuera olvidada por la historia. Por dltimo cabe resaltar, que él fue uno de los
precursores de la ethomusicologia.

La masica tradicional del Chocé, describe cédmo es la cultura y el pensamiento de
su sociedad. Sus cantos hablan acerca del sabor de sus comidas, sus tragos, e
invocan sus creencias, sus melodias tratan de imitar al rio Atrato, la belleza del
litoral, y suscitar la belleza de sus mujeres. Con sus canciones buscan fortalecer el
amor hacia su departamento, lleno de injusticias y problemas los cuales en vez de
mejorar parecen empeorar cada vez mas. Aun asi, se puede escuchar en cada uno
de sus temas la alegria y fortaleza de sus habitantes. Por eso, al aprender a tocar
la chirimia chocoana de cierta manera, se aprende sobre toda la idiosincrasia del

Chocé: cuando pueden ser tocados los distintos temas, en qué momentos se deben
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interpretar ciertos géneros (como el pasillo para unos bailes, o el levanta-polvo en
el bunde), en cudles momentos se debe improvisar sobre los temas, 0 en qué
momento tocar las melodias. Si esta musica no es estudiada, corre el riesgo de que
sean relegadas a otro plano y se vayan perdiendo de la memoria colectiva, debido
a que el Choco también esta envuelto en la realidad actual, y en las
transformaciones que poco a poco van cambiando la sociedad (como la falta de
memoria, o de fortalecimiento a las costumbres tradicionales, etcétera)

lll.  Objetivo General

Disefiar un material que explique la forma en que se puede adaptar la guitarra
eléctrica en el género de Porro Chocoano, que describa y aborde aspectos

armonicos, melddicos, interpretativos y de improvisacion.

IV. Objetivos Especificos

1. Hacer un analisis morfolégico musical del Porro chocoano abordando su
armonia, melodia, ritmo y estructura.

2. Entrevistar a musicos representativos de la guitarra eléctrica en el porro
chocoano, para evidenciar y analizar la forma en la que ellos se acercaron a
este conocimiento.

3. Proponer una serie de acompafiamientos armonicos y melddicos en la
guitarra eléctrica, basados en la armonia del porro chocoano.

4. Plantear formas de improvisacidon en la guitarra eléctrica que conserve y
respete los parametros del lenguaje del porro chocoano.

5. Hacer una adaptacion de 3 porros tradicionales para guitarra eléctrica, donde
se apliquen los elementos desarrollados en el material.

6. Grabar una serie de audios de apoyo en donde se aplican las distintas formas
de interpretar el porro chocoano en la guitarra eléctrica
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V.

Antecedentes

Durante el proceso de investigacion de este trabajo, se hizo una busqueda

exhaustiva sobre el porro chocoano y su relacion con la guitarra. Esta primera

basqueda no arrojo ningun resultado, por esto, se hizo una segunda investigacion

ampliando la busqueda hacia las musicas del Pacifico y otros trabajos en donde

estuviera relacionada la guitarra? con géneros tradicionales; en esta investigacion

posterior se hallaron algunos resultados propicios, entre los que podemos resaltar:

La monografia “el porro en los procesos de formacion de la guitarra solista”
de Cadena Daniel Gustavo de la Universidad Pedagdgica Nacional, en donde
fueron adaptados nueve porros (del Atlantico) para guitarra solista y
clasificados segun su dificultad en tres niveles (basico, intermedio y
avanzado). En esta monografia podemos acercarnos al ritmo de Porro, sus
melodias y posibles acompafiamientos; cabe resaltar que aunque el Porro
Sabanero o del Atlantico es diferente al Porro Chocoano, tiene grandes
rasgos en comun: su instrumentacion, su armonia y algunos giros melodicos
son un buen ejemplo.

El trabajo “Estudios caracteristicos para guitarra” de Bernardo Cardona, que
esta dedicado a cémo tocar distintos géneros de las regiones colombianas,
entre los cuales resaltan: El Pasillo, la Cumbia, el Bunde y la Juga. En esta
monografia, podemos aprender acompafiamientos de distintas musicas del
pais, ademas nos ofrece un acercamiento de la guitarra sobre ritmos del
Pacifico Colombiano.

La monografia “En el espiritu popular colombiano”, escrita por el guitarrista
colombiano Julian Cardona, es una propuesta interpretativa de la musica
colombiana para guitarra solista; en donde aborda obras de distintos
compositores colombianos como el maestro Gentil Montafia. De este trabajo
se pueden tomar ideas acerca de como tocar en guitarra solista algunos

temas de la musica colombiana, las texturas y melodias.

2 Al no encontrar resultados sobre la guitarra eléctrica se tuvo que ampliar la busqueda en incluir la guitarra

acustica
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También, podemos encontrar otros trabajos que, aunque no estan orientados hacia

la guitarra, si tienen un énfasis mas cercano hacia la muasica tradicional del Choco

(chirimia) o sus costumbres y folklore.

La monografia de Nicolas Cristancho Guerrero, titulada “La danza y el pasillo
Chocoanos, conceptos de improvisacion en el conjunto Chirimia aplicables
al piano jazz”, hace un trabajo de transcripcion y analisis de la improvisacion
en dos géneros no tan conocidos de la musica del Pacifico norte, y propone
formas para ser usadas en distintos géneros como el Jazz. De esta tesis se
puede aprender como improvisar en la Chirimia, en qué momentos y cuales
son los recursos mas usados.

La monografia “El corno francés en las musica del pacifico norte colombiano,
Porro Chocoano y Abozao”, de Luz Stella Lozano, hace un reconocimiento
de dos géneros importantes de la Chirimia Chocoana (Porro chocoano y
Abozao) y busca proponer como el Corno Francés puede llegar a cumplir el
papel del Bombardino en esta musica. Esta tesis es una de las que mas
puede enriguecer este trabajo, gracias a que busca ver cdmo un instrumento
no tipico de la masica tradicional puede convertirse en parte de esta.

La monografia “Los ritmos cortesanos del departamento del chocd, una
mirada a su folklore” de Diego Armando Lozano, hace un estudio sobre varios
géneros importantes de la masica chocoana como la Jota, la Mazurca vy el
Pasillo Chocoano. Esta, ayuda a conocer mejor algunos de los géneros de

la chirimia e indagar cuales son los momentos para ser interpretados.

Antecedentes Personales.

En la practica musical del autor del presente documento, ha invertido una buena

parte de su tiempo estudiando, practicando y conociendo la musica tradicional del

pacifico mediante clases con distintos musicos nativos, talleres y viajes realizados

a algunos lugares de esta region.

Este proceso empez6 a mediados del 2013, en el cual el autor estaba estudiando

en la escuela de musica Fernando sor, en donde el maestro Luis Gaitan se reunia

con algunos estudiantes para tocar y transmitir algunos de sus amplios
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conocimientos en las musicas tradicionales del pacifico; seguido a esto, él transmitio
gran parte de su discografia y musica poseia sobre este género.

Después de entender algunos conceptos basicos como su armonia y su lenguaje,
empezd a asistir a talleres formales como el que realizé el maestro Leonidas
Valencia en la universidad pedagogica en el afio 2014. Ademas, asistidé a algunos
talleres no formales con musicos del Choco, como el maestro Rodian Rivas Becerra.
En afios mas cercanos, el autor ha estado trabajando con la agrupacién musical los
Pangurbes y el Ciudeblo la cual busca fusionar musicas tradicionales del Pacifico
con musicas del mundo como la Timba y el Funk. Con esta agrupacion, él tuvo la
oportunidad de tocar en el 2016 en el festival de musica del Pacifico Petronio
Alvarez en donde pudo compartir con algunos musicos tradicionales de gran
importancia, siendo esto una parte fundamental dentro del aprendizaje de la musica
tradicional del Pacifico, ya que al crear vinculo con los musicos empieza a entender
mejor la idiosincrasia del Pacifico.

A finales del afio 2017, el autor viaja a Buenaventura (Valle del cauca) a estudiar
con el maestro Jair Iturre musicas del Pacifico, aunque la mas notable de produccién
musical de Buenaventura esta relacionada con la musica de marimba, al estar
ubicada en la mitad del pacifico y ser el puerto principal del pais, tiene una amplia
gama de musicos que interpretan chirimia (chocoana) con los cuales se pudo
interactuar, estudiar y aprender sobre la misma.

Es gracias al tiempo compartido con algunos maestros de la musica del pacifico, y
a que en cada viaje y momento compartido se daba cuenta que le hacia falta ain
mas conocimiento y entendimiento sobre estas musicas, que el autor siente la
necesidad de ahondar aun mas en estas expresiones musicales y su cultura, para
poder asi preservarla y no dejar que caiga en el olvido, mediante documentos como

este que promuevan su visibilizacion.

21



2. Marco teorico

En esta seccion del trabajo se va a ahondar en algunos puntos fundamentales para
la realizacién del documento, entre los que se encuentran: (i) primero, la definicion
del aprendizaje significativo, pues es fundamental entender cdmo generalmente los
musicos tradicionales aprenden sobre sus musicas; (ii) segundo, se definira qué es
un material didactico y para qué puede ser usado; (iii) tercero, una breve resefia
de la historia del departamento del Choco, su geografia, su economia y su cultura;
(iv) cuarto, la chirimia como musica tradicional, la historia de la chirimia, sus géneros
y su instrumentacion; (v) quinto, un analisis profundo acerca del género de porro
Chocano; (vi) sexto se hara una pequefia resefia de la historia de las nuevas

musicas colombianas.

Aprendizaje Significativo.

El aprendizaje significativo, es una teoria creada por el psicélogo y pedagogo David
Ausubel, la cual se basa en los conocimientos previos del estudiante (ya sea por el
contexto o por alguna interaccion con el nuevo conocimiento), que pretenden ser
enriquecidos y fortalecidos, y no solo reemplazados por el nuevo conocimiento. Es
decir, que el nuevo conocimiento debe ser ensefiado de forma que relacione los
conocimientos previos de la persona. Cuando esto es hecho, los nuevos
conocimiento simplemente cambian y modifican los conocimientos previos,
reorganizando la estructura cognitiva del sujeto, lo que dard como resultado una
estructura mas organizada y refinada de los distintos saberes.

En el aprendizaje significativo, de forma analoga que en la perspectiva
constructivista, es fundamental el papel del estudiante. Este, debe tener una funcion
activa que busque el conocimiento y quiera realmente aprehenderlo, ya que el
estudiante debe construir gran parte de su conocimiento basandose tanto en lo que
esta aprendiendo, como en lo que ya ha aprendido. El profesor, en cambio, debe
ser visto no como “aquel que contiene todo el conocimiento” sino mas bien como un
mediador que puede guiar al estudiante a nuevos conocimientos, pero siempre

teniendo en cuenta lo que sus estudiantes saben como punto de partida.
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Para que el aprendizaje significativo se lleve a cabo, se necesita primero un sujeto
que esté dispuesto a aprender de esta manera, y segundo, un conocimiento que
pueda llegar a ser significativo para la persona que quiera aprender. Para que este
conocimiento pueda realmente llegar a ser significativo, debe ser un conocimiento
gue pueda ser relacionable con los saberes previos del sujeto. Por ultimo, el sujeto
debe tener algunas ideas de anclaje o subsumidores (ideas que son relevantes y
ayudan a correlacionar nuevos conocimientos) que puedan hacer significante el
conocimiento nuevo con sus antecesores. Como lo enuncia Luz Rodriguez Palmero,
2005,(p.3) “Se generan asi combinaciones diversas entre los atributos
caracteristicos de los conceptos que constituyen las ideas de anclaje, para dar
nuevos significados a nuevos conceptos y proposiciones, lo que enriquece la
estructura cognitiva” Por lo tanto, es fundamental en el aprendizaje significativo
tener conocimientos previos que puedan correlacionarse con el nuevo, o en otras
palabras, aprender con lo que ya se ha aprendido para facilitar el aprendizaje de
manera significativa.

Uno de los factores principales del aprendizaje significativo es que la practica debe
ir antes que la teoria. Ya que la accidon es una de las formas mas sencillas de crear
significado en el ser humano, también es una forma directa de crear conocimientos
previos sobre algo que el estudiante simplemente no sepa. Los musicos chocoanos,
por ejemplo, desde pequefios van escuchando y bailando su musica tradicional,
siendo esta la forma en la que crean un conocimiento previo a la praxis musical; por
eso, cuando ellos empiezan a tocar sus instrumentos, ya tienen un amplio bagaje
de conocimiento que los ayuda en su proceso. Es asi, que solo deben reorganizar
sus conocimientos y complementarlos con aquello que sus maestros puedan
mostrarles y explicarles. El aprendizaje significativo es asi, la forma en la que los
mausicos tradicionales del Chocé han (y siguen) aprendiendo sus musicas
tradicionales, aunque puede que varios de estos no tengan la menor idea de que
este proceso sea el que ellos usaron para aprender.

Segun Ausubel existen varios tipos de aprendizaje, el primero es el propio
aprendizaje significativo, el cual se puede identificar si sus contenidos logran ser

relacionados con los conocimientos previos del estudiante de manera no trivial, es
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decir mediante una relacion deductiva o inductiva entre el conocimiento declarado
y la experiencia que tiene el estudiante (Rusinek,2004,p.14) Por lo tanto, una vez
mas hay que resaltar la importancia de partir de los conocimientos previos del
estudiante para asi ensefiar nuevos conocimientos, ya que la caracteristica mas
importante de este tipo de aprendizaje es la interaccion que se puede dar entre
estos dos. El segundo tipo de aprendizaje, es el aprendizaje mecéanico el cual se
basa en la repeticion y no en la relacion con los conocimientos previos o el
descubrimiento de estos, por ejemplo como cuando se esta aprendiendo la direccion
de una casa o el numero de teléfono. Cabe resaltar los otros tipos de aprendizajes
que plantea Ausubel como el aprendizaje por recepcion en el cual se le explica al
estudiante la razon o el conocimiento por la cual aprendié un material solo al final,
como aprender un texto primero para luego poder analizarlo. El ultimo tipo de
aprendizaje que Ausubel planted, es el aprendizaje mediante el descubrimiento en
donde el estudiante debe reconstruir el conocimiento o re organizar la informacion
antes de poder aprenderla como si estuviera armando un rompecabezas en donde
el resultado es lo que se aprende.

Cuando se aprende sobre musica, pueden ser utilizados estos cuatro tipos de
aprendizajes, ya que los conocimientos tedricos como la armonia pueden ser
relacionados con conocimientos previos como por ejemplo, comparar aprender
teoria musical con aprender un lenguaje en donde existen ciertas estructuras para
crear oraciones o frases, siendo este un aprendizaje significativo. También al ser la
musica en muchos aspectos un conocimiento acumulativo, puede ser aprendida
mediante el descubrimiento o la recepcion (sin dejar de ser asi en alguna un
aprendizaje significativo). También se necesita el aprendizaje mecanico para la
interpretacion del instrumento, ya que en este campo depende de la memoria
muscular mas que de la cognitiva, en donde aunque se comprenden las obras o
canciones que se interpretan, son los musculos® y la agilidad de ellos lo que

realmente permite que la obra suene®.

3 Cuando se habla de los musculos se puede interpretar como los de las manos, los pies, la garganta entre
otros.

4 Claro esta que la interpretacidn de la obra hace parte de lo cognitivo, en donde los musculos son la
herramienta para poder hacerlo, pero la cognicidn es la que realmente genera la musicalidad de esta.

24



Para finalizar, existe una relacion entre el aprendizaje significativo y la musica
tradicional (como el porro chocoano) y es que esta es aprendida en primera
instancia mediante de la practica, en donde tocando la misma musica es que se
aprende sobre esta y se llega a la maestria. Las ideas subsumidoras se dan gracias
a la vida misma, en donde los musicos tradicionales escucharon a su familia o en
su entorno esa musica que ahora ellos interpretan y simplemente empezaron a
aprender tocar lo que ellos por afios ya habian escuchado esto puede ser
relacionado con el aprendizaje por descubrimiento o por recepcion, ya que ellos
aprenden los patrones sin entender realmente cémo funcionan y luego al
comprender algunos conocimientos musicales basicos (como la diferencia entre un
compas binario y terciario) realmente lo terminan de aprender, y empiezan asi a
relacionar todo lo que de una u otra manera han aprendido antes por la escucha
con lo que estan aprendiendo y tocando en ese momento, cumpliendo el ciclo del
aprendizaje significativo. En conclusién, en este trabajo se propone aprender el
porro chocoano mas que por la teoria que aqui se expone, mediante la practica y la
praxis de tocar la musica hasta que se interiorice y aprenda, pero siempre guiado
por la misma musica y el analisis que se hace de esta en el trabajo viéndola como
una motivacién para buscar y conocer maestros del género que puedan relacionarlo

de manera directa con la musica tradicional y su cultura.

[I. Material Didactico
El material didactico es un instrumento tangible que sirve para complementar la
ensefianza de cualquier contenido, este material puede ser un medio impreso como
una revista o un periodico, oral como una conversaciéon grabada, audiovisual como
una pelicula, entre otros; lo Unico que importa es que sirva como apoyo para generar
0 aprender nuevos conocimientos. Este material expone un contenido especifico y
a su vez interactua para el aprendizaje de nuevos conceptos. Por consiguiente, este
recurso sirve para un aprendizaje mas dinamico, en el cual el estudiante, puede
interactuar con el conocimiento y generar asi otros tipos de aprendizaje. Segun la

Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura
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(UNESCO) (1989) (p,9) “Estos materiales despiertan el interés de quien los utiliza;
mantienen su atencion; hacen el aprendizaje mas activo; propician el trabajo
productivo mediante el planteamiento de problemasy la induccion de observaciones
y de experimentos.” Por esta razén es que el uso de estas herramientas, puede
llegar a ser muy importante a la hora de ensefiar cualquier tipo de conocimiento, ya
que puede conducir a un aprendizaje mas significativo y consciente en los
estudiantes.

Los materiales didacticos pueden ser clasificados en distintos tipos, debido a que
no se puede ser rigido e inflexible a la hora de producir esta herramienta gracias a
que las situaciones y lugares donde puede ser usada son a generalmente distintas;
también pueden cambiar segun la persona que lo hace y sus formas de ver o
preparar lo que se va exponer. A continuacién se expondran las distintas formas en

las que se puede clasificar este material:

Materiales escritos: Son aquellos que usan la palabra escrita como la forma para
ensefar sus distintos contenidos, estos pueden ser
clasificados en:

e Materiales escritos: Cartillas, textos, folletos entre otros.

e Materiales no encuadernados: Holas sueltas, volantes, carteles.

Materiales visuales: Son aquellos que usan imagenes para ensefar y mostrar
sus contenidos, pueden ser fotografias, ilustraciones entre
otros.

Materiales orales: Son aquellos en donde la palabra es el elemento central para

exponer sus contenidos, como las grabadoras o emisoras

Materiales audiovisuales: Son los materiales mas completos de esta seleccion,
gracias a que combinan varios de las opciones ya
expuestos, como la palabra escrita, la palabra oral y la
imagen, para demostrar un contenido, mediante videos

o peliculas.
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El material didactico es asi una herramienta que puede ser aprovechada en la
ensefianza musical, con la cual, se puede dar un apoyo para facilitar el aprendizaje
de varios conocimientos musicales, como por ejemplo la musica tradicional del
pacifico, en donde se necesita, no solo un apoyo escrito de como tocar el género
sino también unos referentes auditivos desde los cuales se pueda entender la forma
en que se interpreta esta musica. Por consiguiente este trabajo propone realizar
unos audios para los estudiantes, en los cuales, se puede escuchar primero la forma
en que el autor interpreta esta musica, para que luego el estudiante aprenda las
distintas formas que el autor propone interpretar la musica del pacifico

especificamente el porro chocoano.

II. Choco
El departamento del Chocé esta ubicado al noroccidente de Colombia entre Panama
y el rio de San Juan, su capital es Quibdo y es el Unico departamento colombiano
que tiene costas tanto en el océano pacifico como en el atlantico. Fue fundado el 3
de noviembre de 1947, por los jesuitas Francisco de Orta'y Pedro Caceres. Después
de mas de tres siglos de explotacion espafiola, el catolicismo se volvié la doctrina
principal de la region, es por lo mismo que las creencias y legados menos fuertes
(como el africano) fueron escondidos, ignorados, acabados o mezclados vy
transformados gracias al sincretismo® cultural. Cabe resaltar que poco a poco este
legado africano fue reafirmandose, y se convirtié en parte fundamental de la cultura
Chocoana, encontrando espacios en donde convivir con el catolicismo. Un ejemplo
de ello es el festival de San Francisco de Asis, en donde se celebra a ritmo de
musicas tradicionales (que poseen influencias africanas y eruopeas) las creencias

catélicas de la region, las cuales han sido mezcladas con algunas creencias

5 El sincretismo trata acerca de un intento por conciliar y mezclar doctrinas distintas o contrarias, esta
conciliacién, generalmente no tiene mucha coherencia pero es un fenémeno comin en muchos culturas
debido al mestizaje de estas mismas.
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africanas, siendo este un sincretismo religioso, muy importante para la cultura
chocoana.

fadl

Imagen tomada de: http://sanpachobendito.org/website/la-chirimia/

La economia del departamento se basa principalmente en la explotacion minera y
forestal; también se encuentran economias de pesca, agricultura y ganaderia. En la
explotacién minera se encuentra como principal recurso el oro, por el cual se han
generado distintas problematicas ambientales como la destrucciébn de algunos
ecosistemas y rios. De la misma manera, la explotacion forestal ha sido causa de
problemas ambientales de distintas indoles debido a lo desbordado de la misma.
El Choco posee un clima tropical, y es el segundo departamento colombiano con
mas pluviosidad. Gracias a su baja inversion de infraestructura (no posee redes
eléctricas, ni acueducto), sufre de constantes inundaciones y las lluvias deterioran
las vias terrestres. También, hacen menos fértiles algunas regiones del
departamento por su acidez.

La poblacion chocoana es pluri-étnica. Casi el 80% de la poblacion es de
ascendencia afro, producto de la esclavitud espafiola, que obligd su migracion de
distintos lugares de Africa (trayendo con ellos sus costumbres, niveles sociales y
pensamientos distintos). Esto, caus6 un choque cultural entre todos los habitantes
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de esta region, tanto afros, indigenas (Guambianos y Paeces), como espafioles y
mestizos.

Entre las muestras mas importantes artisticas del choco estd su musica y baile,
ambas fuertemente influenciadas tanto por sus raices afro como por los modelos
hispanicos, sacando de ahi distintos rasgos caracteristicos de sus bailes, como los
aires aristocraticos, la forma en que ubican sus manos, las vueltas y la actitud de la
pareja. De sus raices afro tomo la virilidad, la picardia y los sentidos paganos que
recuerdan la cultura africana; también, tomo el apoyo ritmico de los tambores y
percusion, la cual se combina con su influencia europea, creando distintas musicas

de gran variedad y riqueza, como la chirimia.

lll.  Mdusicas tradicionales del Pacifico norte Colombiano

El departamento del Chocé tiene una gran variedad de aires y ritmos musicales, los
cuales son parte importante de la cultura y sociedad chocoana; es mediante estas
musicas (y bailes) que mantienen sus creencias vivas, que evocan los tiempos
pasados y que llaman a los tiempos futuros. Haciendo un analisis de sus musicas
se entienden sus principales creencias, sus rutinas y varios aspectos sobre su vida.
‘El  Departamento del Chocé, territorio habitado mayoritariamente por
afrodescendientes, cuenta con un acervo musical importante; sus repertorios
expresan la emotividad con la que asumen sus vidas, las maneras de vivir sus
pasiones y sentimientos, y la forma como enfrentan su mundo y lo comprenden. De

manera espontanea y desprevenida se canta, se toca y se baila...”®

Las musicas del pacifico norte tienen la particularidad de poder ser dividas en al
menos dos tipos, las musicas autdctonas y las musicas influenciadas. Esta
diferenciacion viene de qué tanta influencia europea o africana tienen las mismas

musicas.

6 VALENCIA LEONIDAS, Repertorio musical tradicional del Chocd, p7.
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Musicas autéctonas Musicas influenciadas

Conservan en su mayoria elementos de | Diferencian los elementos afros,

la musica africana europeos e indigenas.
Aires musicales Aires musicales
e Abozao e Jota
e Aguabajo e Danza
e Porro chocoano e Contradanza
e Tamborito e Polka
e Bunde e Mazurca
e Saporrondén e Pasillo

e Son chocoano

e Alabao

e Guali

Tabla hecha con el libro “Al Son que me toque Canto y Bailo”.

IV. Formatos Instrumentales
Cuando nos referimos a formatos instrumentales, hablamos de los grupos de

instrumentos (organologia) que son usados en los distintos formatos de las musicas
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del pacifico norte. Aunque el formato mas importante en la actualidad es la chirimia,

existen otros formatos de igual valor cultural e histérico que merecen ser

nombrados.

Conjunto Tamborito

Este formato acompafiaba algunas fiestas sociales y celebraciones culturales, esta

conformado por:

El guasa: El guasa: es un instrumento percutivo relleno de semillas que es
comun del sur del pacifico, genera su sonido cuando es sacudido y las
semillas golpean el armazon.

Los cununos: Son tambores conicos, generalmente usados en el pacifico sur,
vienen de a parejas, en donde uno es macho y el otro hembra (el cuero usado
con cada uno debe ser de su respectivo sexo del animal).

El bongd: Es un instrumento membrandéfono de origen cubano. Esta
conformado por dos tambores uno mas pequefio que el otro y unidos
mediante un liston de madera.

Flauta de Carrizo: Es un aer6fono parecido a la flauta traversa en su
embocadura, fue creado por los indigenas y adoptados por los
afrodescendientes. Es fabricado en carrizo o guadillas.

La tambora: La tambora es un instrumento membranéfono de dos caras,
cada una forrada con cuero, generalmente es tocado con un par de palos o

tacos.

m @uww& e Fauta de
A/ Carrizo

- i W ——
?—t‘z":ezt @ e e

Bongoes

Imagen tomada de chirimia.territoriosonoro.org
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El Sexteto
Este es un formato propio del pacifico norte, el rol principal de este formato es la
voz, y es conocido como el antecesor a la chirimia. Es conformado por:

e Tambora

e Bongo

e Maracas/Guasa

e Claves

e Flauta de carrizo

e Voz.
("\“\ Maracas 7 -
A Clawes

ww [l ¥

Imagen tomada de chirimia.territoriosonoro.org

Conjunto de Marimbula
Este conjunto es muy parecido al sexteto tradicional, la diferencia principal es
gue no usan aeréfonos de ningun tipo, sino la marimbula. Esta conformado por:

32



e Marimbula: Es un cajon de madera que sirve como caja de resonancia, al
cual se le agregan unas laminas metalicas de distintas longitudes que
generan distintos sonidos.

e Bongo

e Maracas/Guasa

e Claves

e Tambora.

e \Voz.

<o TE=
\\_——v_—",—-

Marimbula

([T f

Tambora Claves

Imagen tomada de chirimia.territoriosonoro.org

V. Chirimia

La chirimia es el nombre de un género propio del departamento del choco, este
nombre proviene de un instrumento de madera (antecesor del oboe), traido por los
esparfioles en la época de la conquista. Este instrumento recibio el nombre de gaita
o dulzaina en la mayor parte de Espafia, y en Catalufia fue llamado xirimia segun
John Schechter 7 (Schechter, 1985: 699) Este instrumento se volvid popular

rapidamente tanto para los espafioles como para las demas poblaciones con las

7 http://www.territoriosonoro.org/CDM/acontratiempo/?ediciones/revista-13/artculos/chirimia.html

33



qgue convivian (indigenas, negros y mestizos). Si bien, este instrumento fue muy
usado por los espafioles en distintas ceremonias, tanto religiosas como de otra
indole, fue otra especie de instrumento la que llegd a las poblaciones oprimidas
durante esta época (aunque también viene de la misma familia que precede al
Oboe). Poco a poco, fue siendo reemplazado por la flauta de millo, la cual sigue
siendo usada en distintas partes de Colombia como el Cauca interior y Narifio. En
el territorio del Chocé, en cambio, fue reemplazado por los clarinetes (aunque
todavia hay registro de algunas agrupaciones que siguen manteniendo la tradicion

de las flautas de carrizo, como la chirimia del Rio Napi).

Imagen tomada de http://ies.sabinofernandezcampo.robledo.educa.madrid.org

En un primer momento, la funcion de la flauta en esta musica fue como
acompafiamiento y adornamiento de lo que cantaban los otros musicos; después,
tomd un papel mas protagénico y finalmente fue reemplazada por el clarinete, el
cual se instal6 como el instrumento principal de esta musica gracias a su amplio
registro y sonoridad temperada. Cabe resaltar, también, que los instrumentos
melddicos siempre estuvieron acompafiados por instrumentos de percusion, entre
los que resalta el bombo, el redoblante y los platos de latén, que reemplazaron al
guasd, a los cununos y al bombo del formato de sexteto; creando asi el formato de

chirimia tradicional.
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Imagen tomada de la pagina www.territoriosonoro.com

VI. Instrumentos de la Chirimia Chocoana

La instrumentacion de la chirimia demuestra el mestizaje y diversidad que vivio la
musica del pacifico norte colombiano, en este formato vemos como convergen
instrumentos heredados por africa, tanto como instrumentos traidos por Espafia.

Estos instrumentos son:

7. Clarinete: Este es el instrumento principal de la chirimia, se caracteriza por
ser aquel que interpreta las melodias principales de esta musica, también
realiza acompafiamientos melédicos como background arménico y realiza
solos e improvisaciones.

8. Bombardino: El bombardino es el instrumento que mantiene la armonia
dentro de la chirimia, generalmente hace los bajos de los acordes aunque
también puede hacer fragmentos melodicos mas libres y en algunas
contadas situaciones hace melodias e improvisa.

9. Bombo: ElI bombo toca patrones de cada ritmo los cuales generalmente

tienen dos partes segun la melodia que se ejecute.
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10.

11.

12.

Ejemplo de algunos de los instrumentos tradicionales:

SRS S e AR SR

Redoblante: Este instrumento generalmente lleva un patrén estable para
rellenar los patrones del bombo y ademas va repicando e improvisando sobre
toda la cancion. En ciertas partes de los temas, el intérprete no toca este
instrumento sino unas campanas para marcar otras secciones del tema
Platos de laton: Los platos en varios ritmos llevan el contratiempo de la
cancion, a veces tienen patrones un poco mAas complejos y repican
ocasionalmente dentro de la cancion.

Otros instrumentos: A medida que pasa el tiempo y la globalizacién hace
parte de la cotidianidad del mundo, los instrumentos tradicionales de la
chirimia van siendo modificados o cambiados (como la flauta fue
reemplazada por chirimia). Desde hace unos afios han sido agregados en el
formato tradicional instrumentos de madera como los saxofones, o de cobre

como las trompetas y trombon.

i e

Imagen tomada de: http://www.las2orillas.co/atravesando-el-choco-una-zona-roja-

ya-es/
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VII. Formatos Chirimia
Con la llegada del clarinete y su establecimiento como instrumento principal de la
chirimia empezaron a crearse distintos formatos entre los cuales resaltan:
e Chirimia tradicional: Es el formato precursor de la chirimia. Esta conformado
por el clarinete, el redoblante, el bombo y los platillos.

e Chirimia clasica: Este formato es la evolucién de la chirimia tradicional, y es
conocido como el formato base de la musica chocoana; esta conformado por

el clarinete, el bombardino, el redoblante, el bombo y los platillos.

e Chirimia cantada: La particularidad de este formato es que la voz es el
instrumento y rol principal. Esta conformado por la voz y un coro, el clarinete,

bombardino, redoblante, bombo y platillos.

e Chirimia orquestada: Es el formato mas popular de la musica del pacifico
norte, tiene la particularidad de ser mucho mas grande y tener instrumentos
no tradicionales en su formacion. Esta conformado por voz, coros, saxofones,

cobres, clarinete, bombardino, redoblante, bombo y platillos®

8 Cabe resaltar que los formatos orquestados pueden llegar a variar y tener o no alguno de los instrumentos
nombrados.
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Orguesta Bambazull, imagen tomada de blogs.eltiempo.com

En el siguiente cuadro, veremos la relacion de las practicas instrumentales, los

formatos y los lugares donde son ejecutados
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Género o

Zona forma Formato Caracteristicas Conformacion Base ritmica
instrumental grabada
musical
San Juan | Abosaoyjota | Chirimia Practica musica | Clarinete, Abosao
Bambazu Sexteto instrumental (Viento- | bombardino, Jota
Danza y | Vocal percusion). redoblante, Pasillo
contradanza Polifénico Practica musical cantada | platillos, Bombo, | Danza
Sones y (Solista, coro, | cobre. Contradanza
Alabao acompafiamiento de | Bongo, Son.
percusiones.) maracas,
Practica cantada. bombo, claves;
VOZ y COro.
Voz y coro
Zonas Tamborito Conjunto  de | Practica musical cantada | Cununo, Tamborito
costeras Mejorana tamborito Solista coro con | tambora, flauta | Bunde
Bunde Sexteto acompafiamiento de | de carrizo, | Son
Alabao-Guali percusiones y palmas palmas, guasa
Sones Repertorio musical | voz y coro
instrumental y vocal (Voz | Solista, coro,
percusiones) marimbula,
bongo, guasa,
clave y bombo
pequefio.
Baudé Alabao-Guali Vocal- Ejecucion de mdusica | Voz y coros. Abosao
Romances Polifénico vocal, solista-coro. Flauta de millo o | Aguabajo
Abosaos Sexteto Practica musical | de PVC. Bunde
Aguabajo instrumental y vocal. Bongo, tambora,
Bunde La flauta interpreta | guasa, clave,
melodias con | solista-coro.
participacion de solista y
coro.
Atrato y | Abosao, Chirimia Repertorio  instrumental | Clarinete, cobre, | Abosao,
Andagued | aguabajo, Vocal con merodeador, | redoblante, aguabajo, son,
a sones, Polifonico acompafante y | bombo, platillos | pasillo, danza,
pasillos, Sexteto percusiones. de choque. Polea, marzurca,
danza, Practica musical cantada, jota, porro,
Contradanza, solista-coro. saporrondén(mo
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polea, Jota, Practica musical y vocal. Voz y coros, | fia), bunde,
mazurca, bombo abosao
porro, mofia, pequefio. (torbellino,
stross, Campana, clave | sainete), porro,
fostross, marimbula aguabajo,
saporrondon, Solista-coro abosao, son.
alabao, guali,
bunde,
sainete,
torbellino
Uraba Porro, Chirimia Practica musical | Clarinete, cobre, | Porro

aguabajo, ampliada instrumental (viento vy | flauta, bombo, | Aguabajo
abosao,sones, | Sexteto percusion) redoblante, Abosao
vallenato, Practica musical e | platillos, Son
champeta instrumental. marimbula,

bongoes, clave

campana,

solista y coro.

Tabla tomada del libro “Al Son que me toquen bailo y canto”
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VIIl.  Porro Chocoano
1. Historia
La historia del porro chocoano debe incluir el foco sobre la costa atlantica, donde se
gesto y creo el porro sabanero, el cual es interpretado por la llamadas bandas
pelayeras; este nombre viene de un pueblo llamado San Pelayo, que tiene a
grandes representantes de este género, su propio festival del porro, y ha sido
identificado como uno de los lugares donde se cre6 este ritmo (Cadena Daniel, S.F).
Dentro la historia del porro, se nombra que fue creado originalmente por indigenas
en la época precolombina, los cuales usaban sus tradicionales gaitas en zonas
como Sucre y Bolivar. Gracias al asentamiento espafiol, fue sufriendo distintos
cambios por la llegada de algunas de sus costumbres, y con la llegada de las bandas
militares se da una fusion de estas dos costumbres, creando asi este género
musical.
El rio Atrato, rio principal del choc6, desemboca en el atlantico, y es gracias a este
gue se crea una relacion entre las dos regiones. Aungue puede que en un principio
fuese intercambio netamente econdémico, con el tiempo llego a ser cultural al lograr
traer los aires e instrumentacion del porro atlantico al pacifico. A su vez, estos se
transformaron a su agrado y gestaron asi sus propios ritmos e instrumentacion. A
pesar que los formatos sean muy parecidos, existen grandes diferencias, por
ejemplo, en los platos de cobre del atlantico que en el choc6 son fabricados de latén,
o en el cambio de un bombo de guerra (como en el atlantico) sino un bombo
tradicional, o la forma de sus temas y los recursos que usan como la improvisacion;
por ultimo, los patrones son transformados creando sus propios estilos, ritmo y
variaciones.
En estas modificaciones que le hacen los chocoanos al porro sabanero es que se
crea el porro chocoano, un ritmo muy popular en el pacifico norte, y a la vez muy

propio e importante.
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2.

— x
T e

Banda Pelayera, imagen tomada de elmeridiano.co

Formato Porro chocoano

El porro chocoano puede ser tocado tanto en formato de chirimia clasica

(Bombo, Redoblante, platillos, clarinete, bombardino y voz ocasionalmente)

como en formato de chirimia orquestada (Bombo, Redoblante, platillos, clarinete,

bombardino, saxofén, cobres y voz).

e EIl Bombo: Este instrumento toca un patron que acentta en el parche, el
primer y cuarto pulso (viéndolo como si estuviera a 4/4) y en la madera el
contra tiempo

e Platillos: Los platos llevan generalmente el dos y cuatro de los compases,
junto con algunos repiques ocasionales.

e Redoblante: El redoblante lleva un patrén que acentta, sobre todo, el primer

y cuarto pulso del compas (pero hace mas notas en comparacién al bombo).
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3. Base de Porro Chocoano
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Imagen tomada del libro al son que me toquen yo bailo

4. Instrumentacion
e Clarinete: Este es uno de los instrumentos melddicos principales de la
chirimia, generalmente lleva la melodia principal de las canciones las cuales
estan hechas en su mayoria por arpegios de los acordes de la armonia y un

ritmo sincopado.
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Choc6 tierra mia.

Julio Ramos
Transc: Leo Valencia
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Partitura tomada del libro “repertorio musical tradicional del Choc6”
En ocasiones el clarinete pasa a acompafiar melédicamente haciendo un tipo
de mambo, ya sea para que el bombardino u otro clarinete solee® o para que
haya una voz cantando.
o)
[ %] | [ 7] ‘1|h \! [ 7] Mlh \’ | (7] (7] ] (7]
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En este ejemplo en Eb mayor, el clarinete hace un arpegio descendente, en

el caso de ténica (primer compas) empieza de la 6 del acorde, y luego hace

la triada de ténica. En el caso de la dominante, empieza desde la tonica y

desciende mediante la tétrada.

% Esto significa que alglin instrumento hace un solo improvisado o preparado, siendo un espacio en donde

éste toma un rol protagdnico.
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e Bombardino: Este instrumento generalmente cumple la funcion de
acompafamiento melddico gracias a su registro grave, genera backgrounds

melddicos que sostienen la armonia de los temas.

y S R T [ T y 2 T }
P S S - — | — ! g 3 - — - — . {

En este caso en Dm, el bombardino hace una escala descendente desde el

6 grado (Bb) en primer grado (Dm) dejando como nota de llegada un E, la
cual es la quinta del acorde dominante (A7), luego vuelve a hacer una escala
descendente, pero en esta parte desde la ténica de la dominante, llegando a
la tonica del primer grado. Repite la primera parte y luego usa un arpegio de

dominante ascendente que resuelve en primer grado

En algunas ocasiones también hace melodias o solos dentro del tema.

\
N

Este es un fragmento de una melodia llamada el golpe avisa, en donde el

bombardino interpreta la melodia principal.

5. Analisis Musical

5.1 Analisis Ritmico
El porro Chocoano es un aire cadencioso binario, puede ser escrito tanto a
cuatro cuartos como dos medios, se caracteriza por su gran uso de sincopas,
todas consecuentes con los patrones de la percusion?®. Las figuras mas

encontradas son las corcheas, siendo la subdivision estandar en el ritmo.

10 Es importante agregar el hecho de que la mayoria de musicos de chirimia empezaron a tocar esta musica
en la percusién, por lo tanto ellos de interiorizaron los acentos y sincopas de esta y por eso es que las
melodias siempre tienen estas sincopas presentes, lo cual demuestra la importancia de estudiar la percusion
de esta musica, antes del resto de instrumentos.
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También cabe resaltar que las frases generalmente no empiezan en el primer

pulso, sino en otros pulsos del compas como el tercero o cuarto.

0
7

(O

i |

\;)v S | —_ J R S i

Esta melodia se llama la gallinita, como se puede ver, todas las frases terminan
en el primer pulso y empiezan en el segundo.
5.2 Analisis Melodico
Las frases melddicas generalmente estan hechas mediante triadas y
tétradas, aunque existen otras notas de la escala en sus melodias, siempre
resuelve en las notas del arpegio o triada. Es normal el uso de cromatismos,
estos siempre tienen como nota target!! las notas del acorde. También

existen unos giros melédicos habituales.
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Este ejemplo en Gm es del primer mambo de una cancion llamada “Lo que le
paso a Neptolio” muestra el uso de la escala diatonica, pero siempre dejando
como target una nota del arpegio, en ténica (ante compas y primer pulso) se va
hacia la tercera y devuelve mediante la escala y para en la fundamental del
acorde. En dominante (ultimo pulso del primer compéas y segundo y tercero) va
de la tercera (F#) a la quinta (A) del acorde (D7) y por ultimo sube hasta la nota
Bb siendo esta una anticipacion de la tonica (Gm) para resolver por grados

conjuntos hasta la fundamental (G) de esta.

N N

|

y VY - @1 ! ®—N B — o<
fen? g ® 7 /1 @ 771 7 7 R BLL B L S S A 1
x;)u vi | — —= V7 o . vi | A—

Este ejemplo es un tipo de acompafamiento melddico, en donde se usa el 6
grado (Eb) de la tonalidad para bordar la nota D, por lo tanto en ténica (Gm)
hace un arpegio ascendente y usa la sexta bemol como preparacion parair a la

quinta del acorde y en dominante (D7) hace también un arpegio ascendente

1 Nota de llegada
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pero desde la quinta (A) y cuando usa la novena bemol (Eb) como preparacion
para llegar a su fundamental (D)
f) |

o D
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Este ejemplo, es un elemento muy comun en la chirimia, en donde bordan el 5
grado de la tonalidad (F) con la nota E, puede ser usado tanto en ténica bordando
el 5 grado del acorde (Bb) como en dominante donde bordan la fundamental del
acorde (F7) y puede ser usado tanto en tonalidad mayor como menor. La forma
en como se resuelva depende de cada musico; por ejemplo, en este caso la

resolvemos en la nota Bb que seria la tonica de la armonia expuesta.
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Esta frase es muy popular en la musica del pacifico, es una secuencia
descendente de la triada o tétrada (en el caso de la dominante). Esta frase es
muy popular en la chrimia y puede ser usada tanto como un background
melodico arménico, como una frase dentro de los solos. Esta secuencia también

puede ser interpretada en tonalidad menor con la misma légica y estructura:

A e - -

e

I

& [ 7] q [ 7] [ 7] q e | &
N " D [ JJ 1 1 [ 1 1 I ]
NV L / Z

El siguiente ejemplo es una frase muy usada por clarinetistas en tonalidad

mayor:
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Esta frase es usada en dominante (F7) y hace una aproximacion cromatica
desde la novena del acorde (G-G#) hasta el A. Luego se devuelve por notas del

arpegio y la novena natural (A-G-F-Eb). El segundo compas de la frase, vuelve
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a hacer el movimiento cromatico, pero esta vez descendente, también la armonia

ya es Primer grado (Bb) por lo tanto resuelva la frase con la triada de Bb.

El dltimo ejemplo, es la frase mas usual para acabar las canciones en el porro

chocoano:
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Esta frase es una subida croméatica desde la quinta de la tonalidad (F) que
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resuelve a la primera de la escala (Bb) y siempre es hecha en el acorde de
dominante (F7) cuando va a resolver a ténica (Bb). También es hecha tanto en

tonalidad mayor, como en tonalidad menor.

5.3 Andlisis melodias del Porro Chocoano

A continuacién se realiza un andlisis de las melodias de 4 porros chocoanos muy
importantes en el norte del pacifico; posteriormente las tres primeras melodias seran
usadas para realizar los ejemplos de como puede ser abordada la guitarra eléctrica

en el porro chocoano.

Melodia namero 1: La Pava

La Pava es una melodia del atlantico, la cual llegé al Chocé y fue adoptada como el
himno de uno de los barrios de su capital: Quibdd. Esta melodia esta en Bb y esta
compuesta en notas de las triadas y tétradas de su armonia (Bb y F7). El primer
compas hace la quinta (nota F) de Bb, en el segundo compas hace la quinta (C) y
séptima (Eb) del acorde F7, en el tercer compas hace un arpegio Am7b5 el cual
debe ser visto como una superestructural? de F7; luego, el cuarto compas resuelve
con la quinta (F) y tercera (D) del acorde. La segunda frase de la melodia empieza
en el compas 9, comienza en la fundamental de la toénica (Bb) y hace desciende por

12 Una superestructura es cuando se usa sobre un acorde otro distinto que contenga tensiones del principal.
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grados conjuntos (A-G) para luego resolver en el compas en la nota F. Luego hace
unatriada de Dm (D-F-A) y luego pasa de la tercera a la tonica por grados conjuntos
(A-G-F), finalmente resuelve en el compas 12 con la tercera y fundamental de la
tonica (D-Bb). La ultima frase empieza en el final del compas 16, y es una triada de
Bb que reposa en la 6 del acorde (G). Luego hace grados conjunto hasta la 5 del
acorde (F7) y reposa en tercera de este (C-A); por ultimo hace un arpegio de F hace
una bordadura superior del F y desciende en grados conjuntos hasta la fundamental
de la ténica (Bb).

Es una melodia que puede ser vista como pregunta y respuesta, la primera frase
comienza en el primer compéas (armonia de Bb) y termina en el segundo compéas

(armonia F7), luego se responde en el tercer (F7) y cuarto compas (Bb).

Q) Pregunta I I — Respuesta

La siguiente frase empieza preguntando en el compas 9 y termina en el inicio del

compas 10, el resto de este compas el 11y 12 son la respuesta a la pregunta.

Pregunta g
o o ® o o ® o
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L—3— —3— | Respuesta |

Jo

Por udltimo la tercera frase empieza en el final del compas 16 (siendo una
anticipacion tanto arménica como melédica) preguntando hasta la mitad del compas

18 y luego le responde hasta la mitad del compas 19, luego repite esta seccion de

nuevo.
16
2
|y, | .o o ~ —\ | o e
p” A B~ o '_I_'_ A @ I._PL'_‘ P
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Melodia 2: Las bocas del Suruco.

Esta melodia es una composicién de Rubén Castro Tarrijos. Aunque es bastante
dificil de conseguir un audio en formato tradicional de esta cancion, se puede
escuchar la melodia y letra en un arreglo del grupo Niche llamado Suruco. La
melodia empieza en la fundamental (D) de la ténica (Dm) y se mueve por grados
conjuntos hacia la tercera (E-F), luego se devuelve por grados conjuntos, pero esta
vez se dirige a la sensible (F-E-D-C#); para terminar, hace la quinta del acorde (A7)
y se devuelve a la fundamental de este (E-A). La siguiente parte hace una triada de
A (A-C#-E), pero agrega la nota (D), y antes del (C#) se devuelve por la misma pero
reposa en la séptima del acorde (G) para luego resolver con la triada de Dm (D-F-
A). La segunda frase hace grados conjuntos de la fundamental a la quinta de Dm
(D-E-F-G-A), en la cual reposa y vuelve a hacer la segunda parte de la frase anterior.
La tercera frase da inicio en la tercera (F) de Dm y llega a la quinta (E) de A7, para
luego bordar la nota D (C#-E). Luego hace la misma primera parte y cambia el final
del bordado hacia el D (D-C#-D)

Esta melodia también puede ser vista como responsorial en donde la pregunta
empieza en el primer compas y acaba en la primera negra del segundo; del compéas
2 al 4 es la respuesta.
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Pregunta # Respuesta N— |

Luego, la siguiente frase cambia la pregunta en el compas 9 (hasta la primera negra

del 10) pero mantiene la misma respuesta del compas 10 al 12.
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Respuesta
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Luego, la ultima frase empieza en la mitad del compas 16 como una anticipacion
para el compés 17, y se le responde en la segunda mitad del compas 17 y la primera
mitad del 18. En seguida, vuelve a hacer la misma pregunta entre el compas 18 y

19, pero cambia la respuesta en la segunda mitad del compas 19.
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Pregunta ] Respuesta | Pregunta : Respuesta |

Por dltimo, acabamos la melodia con una frase habitual para finales de la musica

chocoana.

L
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Melodia 3: Lo que le pas6 a Neptolio

Esta cancion es una composicion de Augusto Lozano, se volvié conocida gracias a
la interpretacién de Alfonso Cérdoba “El brujo”, pero su versidn mas importante es
la del grupo Bambazull. La cancién estd en Gm, la introduccién del tema se basa
en triadas de la armonia, al empezar en la 5 de la ténica (D) y saltar a la tercera
(Bb), para hacer la triada descendente por dos octavas; luego reposa en la cuarta
(C) siendo esta una anticipacion arménica hacia D7 (siendo el C su séptima),
después de lo cual hace la fundamental y la quinta de la dominante (D-A). La
siguiente parte de la introduccién empieza en la fundamental (D) y salta a la quinta
(A) para hacer la tétrada descendente y reposar en un A una octava abajo, a
continuacion sube por grados conjuntos desde el A pero para llegar a la nota D lo
hace mediante el Eb, y resuelve la melodia haciendo la quinta y la tercera de la
ténica (D-Bb). Luego repite la primera parte, pero la respuesta es una triada del
qguinto grado (D-F#-A-D), que se devuelve por grados conjuntos a la fundamental de
la tonica (haciendo un bordado de esta antes). La segunda frase que es la melodia

principal del tema, empieza en la quinta (D) de la tonica y va hacia la fundamental
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creando el motivo principal, para luego hacer parte de la tétrada de dominante (D-
C-A), a partir de ahi en dominante va desde la fundamental (D) hacia la tercera (F#),
y finalmente lo resuelve en la fundamental de la ténica (G) para acabar la primera
frase. La segunda frase empieza haciendo grados conjuntos desde G hasta D, el
cual inmediatamente después es bordado (la armonia en esa parte es D7), y se
devuelve hacia el C moviéndose entre la séptima y fundamental de la dominante,
para terminar la frase salta a la quinta (A), y borda la tercera de tonica para resolver
en esta (A-C-Bb). El mambo de salida empieza haciendo grados conjunto desde el
G hasta el Bb para luego devolverse y llegar a la sensible de la tonalidad (F#), en
seguida hace grados conjuntos hacia (A) y resuelve esta primera frase volviendo a
hacer grados conjuntos desde Bb hasta G. La segunda frase juega con las triadas
de la armonia, empezando en Gm, haciendo la triada ascendente y reposando en
la fundamental, para luego cambiar a dominante en donde empieza en la quinta (A)
y salta a la fundamental (D), pero bordandola antes (Eb-D), para luego hacer triada
del quinto grado desde la quinta (A-D-F#) y la nota D mediante un bordado (Eb-D)

para resolver en la fundamental de la tonica (G).

Esta cancion tiene la forma un poco mas larga, ya que tiene una introduccion y un
mambo después de la melodia principal; igual que las otras melodias esta también
es responsorial, tanto en sus mambos como en la melodia principal, y siempre esta
dependiendo de su cambio armoénico, en donde I-V hace la pregunta y V-l la
respuesta. La introduccién tiene una pregunta que empieza en el ante compas y
acaba en la mitad del segundo compds, pero tiene dos respuestas, la primera

empieza en la segunda mitad del compéas dos y acaba en la mitad del compas 4

o o - - I
A i i = ;i o | )
AN ' I I |
Q) Pregunta | Respuesta

Y la segunda empieza en la mitad del compas 6 y acaba al principio del compas 8.
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La estrofa de este tema tiene su primera pregunta en el compas 17 -18 y su

respuesta en el compas 19-20.
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La segunda parte de la estrofa empieza preguntando en el compas 25y la respuesta

se da desde la segunda negra del compas 26 hasta el compas 28.
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Por ultimo, el mambo de salida empieza en el compas 32, en la segunda mitad
preguntando, hasta la primera negra del compéas 34; y su respuesta va del compas

34 hasta la mitad del compas 36.
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La segunda parte del mambo hace la relacién de pregunta mas corta, empieza en
el compas 40 hasta la primera negra del 41, luego en la segunda mitad de este da
la respuesta. Luego vuelve a preguntar en la segunda mitad del 43 y responde en
la segunda mitad del 44.

40 —

) e A~ N\ \ TP PN

. - s, N = /™ o

oy = Ta—e= <t

o — — | — =
L Pregunta | | Respuesta_| —_— Pregunta ——Respuesta
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Melodia 4: La gallinita

Este tema es una composicion del maestro Oscar Salamandra. Es una cancion muy
popular en el choco y evoca el sonido de las gallinas mediante los clarinetes; no se
consiguen muchas versiones de este tema, y por lo mismo la melodia puede variar
un poco entre los intérpretes. Tiene la particularidad de tener una seccion en que la
armonia se queda en la tdnica sin cambios y se crea una especie de ambiente que
puede ser comparado con el amanecer en donde las gallinas y gallos estan
empezando a cacarear para dar inicio al dia.

El tema esta en Eb mayor, y la primera frase empieza en la fundamental de la tonica
(Eb) y va hacia la tercera (G) siendo parte del arpegio, repite esto 2 veces y luego
hace un motivo que anuncia el cambio de armonia el cual empieza en la quinta (Bb)
salta hacia la séptima (D) pero con un bordado antes (Eb-D), para luego escapar
hacia F y hacer grados conjuntos hasta C (F-Eb-D-C). Luego, la siguiente parte (que
ya esta en armonia de dominante Bb7) hace desde la tercera (D) hasta la quinta
(F), lo repite dos veces, y luego hace una frase para resolver que empieza con un
bordado inferior y superior de C (Bb-D-C), salta a Eb y hace grados conjuntos hacia
Bb. La segunda frase ** se conforma por la triada de Eb de manera descendente
que resuelve en la nota F, siendo esta una anticipacion del quinto grado (Bb7).
Luego hace la tercera (D) y quinta (F) de este, y hace un motivo parecido al primero
de esta frase solo que en lugar de usar la triada Eb usa la triada de Gm'#, luego
resuelve en la fundamental de la tonica (Eb) y volver a hacer la fundamental y la
tercera pero esta vez de la ténica (Eb-G). La ultima frase es una transicién y hace
la fundamental a octavas (Eb), ademas de evocar glissandos desde la quinta (Bb)

hasta la fundamental. (Eb)

Aunque también es un tema responsorial su forma y duracion es distinta, en la

primera seccién la pregunta se da del compas 1 al 4 (1)

13 Compds 18, el compés 17 es una transicién.
14 Esta es una superestructura que puede usarse sobre Bb
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Luego en la segunda seccion que es el mambo?® de este tema la pregunta empieza
en el compas 18 hasta la primera negra del 19, el resto del compas 19 es la
respuesta; en el compas 20 se hace una pregunta parecida solo que con la armonia
de dominante y se responde con ténica en el compas 21.
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Es decir que la pregunta y respuesta de este tema siempre estan en frases de dos
compases, aungue la armonia de esta seccion sea de a compases (I-V-V-I).

La tercera seccién no tiene pregunta ni respuesta, y debe ser vista como una
transicion, una clase de descanso, ya que la armonia descansa y no existen

melodias sino simplemente lineas que imitan sonidos de animales.

5.4 Analisis Armonico
La armonia del porro chocoano generalmente esta entre la regién de tonica
(representada por el primer grado) y la de dominante (representada por la tétrada
del quinto). Aunque en el pacifico sur existan canciones modales en donde la
tonalidad no tiene sensible, esto no pasa en la chirimia; todos sus temas tienen
su acorde dominante con sensible. Aunque no es muy comun, existen ocasiones
en las que la armonia va hacia la subdominante (representada por su cuarto
grado), también en estos casos puede haber un quinto del cuarto (17) para hacer

que se sienta mas este cambio. Por dltimo, arménicamente los cambios de

15 Seccidn en la que se improvisa
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acordes pueden ser de a cuatro acordes: dos de ténica cuatro de dominante y
dos de tbnica, de a dos acordes: uno de ténica, dos de dominante y uno de
tonica, o finalmente de a un acorde uno tonica y uno de dominante. Aunque
existen temas que pueden cambiar estas formas, lo mas general es esta
convencion. De forma usual, este cambio depende de la seccion que se esté
tocando de la cancién, por ejemplo en el cambio de la estrofa al coro, o del coro
al mambo.

Existen otros cambios arménicos (no muy comunes) que pueden ser usados

como acordes de paso, estos son:

a. En tonalidad menor, cambiar la tonica por el sexto grado.
En tonalidad menor, agregar la novena bemol al quinto grado

c. En tonalidad menor, cambiar el quinto grado por un séptimo
disminuido

d. En tonalidad menor, agregar la sexta (mayor) al acorde de tonica

e. En tonalidad mayor, agregar la novena al quinto grado

f. En tonalidad mayor, agregar la sexta al acorde de ténica

g. En ambas tonalidades, intercambiar la ténica por el cuarto grado,
siempre que el acorde que siga sea el quinto grado (en tonalidad
mayor puede ser tanto el cuarto menor, como el cuarto mayor, como

intercambio modal.)

5.5 Analisis de Forma
Este andlisis puede ser hecho desde el tipo de porro que se esté analizando, si
es uno instrumental, o si es uno con voz (generalmente orquestado).

i. Instrumental:
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Estos temas tienen generalmente 3 partes: melodia, mambo
(o segunda parte de la melodia “B”) e improvisacion.

La duracion de compases de cada parte varia mucho,
dependiendo del grupo que la toque y del tema, pero
generalmente tiene compases pares como 8, 16 o 32
compases.

La improvisacion puede ser aun mas larga de estos
compases, ademas después de esta puede volver tanto a la
melodia como al mambo y de nuevo depende del

instrumentista 'y los mdsicos que la interpretan.

Melodia

Vocal:

Los temas con voz generalmente se componen por:
Introduccion, estrofa, coro, mambo y salida.

La forma de las secciones depende del arreglo y, por lo
general, tiene los compases mas organizados y menos
instintivos, ya que existe un director del grupo que lo
organiza o escribe.

En los temas orquestados es menos frecuente encontrar
temas con improvisacion, y cuando los hay, generalmente

no son mas largos de 32 compases.
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XI. Nuevas Musicas Colombianas
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Logo del grupo Curupira
En Bogota, a inicios del siglo XXI, se empez6 a crear una mixtura de sonoridades
provenientes de todas las partes de Colombial®, donde musicos joévenes y
ambiciosos por explorar los sonidos tradicionales del pais, decidieron reunirse a
estudiar el cdbmo podrian converger estas sonoridades, entre las que resaltan las

musicas de las costas (Del pacifico y del atlantico), los sonidos del interior y llanos

16 Cabe resaltar que existen musicos que desde un tiempo antes (décadas de los 80 y 90) sentaron
los antecedentes de estas fusiones musicales, musicos como Carlos Vives, Ilvan Benavides,
Antonio Arnedo, Richard Blair entre otros.
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(bambucos, pasillos y Joropos), y la combinacién con musica de otros lugares del
mundo, como el rock, el punk, el hip hop, el jazz y la mulsica cubana.

Curupira, liderado por Urian Sarmiento y Juan Sebastian Monsalve, fue el primer
grupo colombiano encargado de explorar en estas fusiones musicales. Ellos, han
tomado un buen tiempo en explorar y estudiar los distintos sonidos musicales
tradicionales del pais, han dirigido su blsqueda a los maestros!’ y sus lugares de
origen, y conviviendo la mayor cantidad de tiempo posible con ellos en busca del
momento en donde aquellos decidieran interpretar sus instrumentos, para asi poder
aprender su forma de tocar e interpretar su musica. Después de este intensivo
estudio, empezaron a fusionar esta musica tradicional con musicas como el jazz y
varios de sus subgéneros en busca de una propuesta musical. En la misma tonica
de los musicos de Curupira, llegaron a Bogota, después de estudiar por un tiempo
en Cuba, un grupo de musicos de Bogota, Cali y Guapi, los cuales buscaron fusionar
la musica del pacifico y atlantico con géneros como la timba, el hip hop y el funk.
Este grupo es conocido como “La Mojarra Eléctrica”, quienes mostraron que las
musicas del pacifico podian ser interpretadas y reinterpretadas en otras ciudades
mas alla del pacifico.

Esta nueva oleada de musicos y grupos (a los que podemos sumarle otros grandes
representantes como Pernett, Puerto Candelaria, La Mékina del Caribe, Tumbacatre
y muchos otros), gestaron de manera deliberada las llamadas “nuevas musicas
colombianas”, la cual es una forma de catalogar estas sonoridades en un posible
mercado musical, debido a que no son jazz, no son folklor, no son timba ni muchos
otros subgéneros de los cuales se alimenta. Aunque esta clasificacion sigue siendo
un motivo de debate, si es cierto que a partir de estos grupos se empez0 a dar una
nueva perspectiva en todos los aspectos posibles de la musica colombiana: la forma
de ser interpretadas, quiénes las pueden interpretar, los instrumentos que las tocan

y hasta los mercados en los que deben estar.

17 Musicos expertos de avanzada edad que fueron olvidados por la historia musical del pais,
generalmente viven en pueblos y lugares escondidos de las ciudades

59



Es fundamental hablar de estas nuevas musicas colombianas y los musicos que
han sido parte de las mismas, debido a que dichos personajes han sido los que
buscaron el cédmo tocar masica tradicional en instrumentos no tradicionales, como
la guitarra eléctrica. Algunos referentes importantes pueden ser Luis Gaitan de
Mojarra eléctrica, Teto Ocampo (el primer guitarrista de la banda de Carlos Vives la

Provincia, y guitarrista de Sidestepper) y Camilo Velasquez de Curupira, entre otros.

3. Metodologia

Esta investigacion es de corte cualitativo, y basada en el estudio de observaciones
no estructuradas; es decir, que no pueden ser medidas con cifras exactas ya que
obtiene datos de formas no estandarizadas (como por ejemplo mediante entrevistas
gue apunten a las perspectivas de los entrevistados), mediante las cuales se busca
construir una vision holistica del asunto investigado, gracias a que se procura
reconstruir la realidad del asunto para entender las diferentes razones sobre el
comportamiento de las personas que estan inmersas en esta. Lépez Cano y San
Cristobal (2014, p108) afirman que “ponen su énfasis no en descubrir grandes
normas sociales ni tendencias cuantificables, sino en indagar a fondo las
motivaciones, ilusiones y significados de las acciones de actores individuales. No
quieren obtener cantidades, sino el sentido de experiencias humanas”.

Ademas, esta investigacion es cualitativa porque se basa en la observacién y
recoleccion de datos no estructurados para poder llegar a un resultado musical. Al
investigar mausicas tradicionales se debe hacer un estudio no solo de tipo
morfolégico (tedrico musical), sino también de tipo funcional (la funcién
social/cultural que cumple la muasica en esta sociedad). Ademas, debemos tener en
cuenta que la forma de interpretar una musica tradicional nunca sera exactamente
igual entre un intérprete y otro, y por lo tanto, los resultados que arroje esta
investigacion pueden ser reproducidos y entendidos de distintas maneras segun su

receptor.
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Por otro lado, esta investigacion posee un enfoque descriptivo, pues busca describir
las costumbres y situaciones mas importantes de un contexto, analizadndolas y
arrojando unos resultados analiticos. Este proceso, suele ser realizado con base a

dos 0 mas individuos.

“Los estudios descriptivos buscan especificar las propiedades, las caracteristicas y
los perfiles de personas, grupos, comunidades, procesos, objetos o cualquier otro
fendmeno que se someta a un andlisis (Danhke, 1989). Es decir, miden, evalian o
recolectan datos sobre diversos conceptos (variables), aspectos, dimensiones o
componentes del fendmeno a investigar. En un estudio descriptivo se selecciona una
serie de cuestiones y se mide y recolecta informacién sobre cada una de ellas, para
asi (valga la redundancia) describir lo que se investiga.*®”

Instrumentos
Para este trabajo se usdé como instrumento una serie de entrevistas a guitarristas
eléctricos que han pasado gran parte de su vida tocando y estudiando musicas del
pacifico; sumado a esto, las respuestas fueron explicadas con su instrumento
musical para lograr mostrar y compartir aquellos conocimientos que los

entrevistados poseen.

Preguntas de las entrevistas
1. Segun su conocimiento y experiencia, ¢,cual es el rol que usted propone para la
guitarra eléctrica en el Porro chocoano?
2. Segun su conocimiento y experiencia, ¢como debe ser un acompafiamiento
armonico propicio en la guitarra eléctrica para el porro chocoano?
3. Segln su conocimiento y experiencia, ¢como debe ser un acompafamiento
melddico propicio en la guitarra eléctrica, para el porro chocoano?
4. Segun su conocimiento y experiencia, ¢.como debe ser la articulacion al momento

de interpretar una melodia del repertorio del porro chocoano?

18 (Sampieri, Colado, Baptista 2006, p 102.)
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5. Segun su conocimiento y experiencia, ¢,cuales son los factores principales que
se deben tener en cuenta a la hora de improvisar dentro del género de porro
chocoano?

Estas preguntas seran realizadas a dos representantes de la guitarra eléctrica,
ambos con formacion académica y mas de diez afos estudiando la musica

tradicional del pacifico norte (chirimia). Ellos son: Luis Gaitan y Mateo Molano.

\YA Plan de accion

Esta investigacion se realizé en dos partes: la primera, un analisis del Porro
Chocoano, su percusion, su armonia y sus melodias (la cual esta abordada en el
marco tedrico). Alli, se busco tener un mejor conocimiento sobre el Porro Chocoano,
basandose en un material bibliografico previo entre los que resaltan las
publicaciones de Leonidas Valencia y un trabajo de transcripcion de algunos porros
chocoanos tradicionales, con lo cual se obtuvo una serie de patrones y “clichés”
propios del sistema musical estudiado. Esta informacion es fundamental para la
siguiente fase de creacidén. En seguida, se realizé el analisis de las entrevistas
previamente realizadas, con las cuales se aterrizo el ritmo de porro chocoano a la
guitarra eléctrica, al indagar por los patrones y las formas de tocar que ellos
recomiendan.

La segunda parte de esta investigacion fue una etapa de indagacién y creacion,
donde se propusieron distintas formas (mediante ejercicios) de cdmo puede ser
interpretado el porro chocoano. Estas propuestas se basaron tanto en las
entrevistas ya realizadas, en la experiencia previa recolectada por el autor en su
praxis como musico, y en la informacion arrojada en la primera fase del trabajo. Las
musicas tradicionales del Pacifico (al igual que las del Atlantico) en gran medida
dependen de la percusion, por esta razon, es fundamental conocer y entender los
patrones que tocan los instrumentos percutidos de esta musica, puesto que es de
ellos que proviene el ritmo que tocan los demas instrumentos. Por ejemplo al
transcribir los clarinetes o el bombardino se denota que sus acentos son

compatibles o hasta iguales con los que hacen los instrumentos de percusion.
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V.

Desarrollo metodolégico.

Primera Parte

Para lograr un analisis mas completo del género y situarlo dentro de la guitarra, se
realizaron dos entrevistas a dos guitarristas eléctricos bogotanos que decidieron
crear una nueva forma de interpretar el porro chocoano en la guitarra eléctrica
(puesto que los musicos del Choco tocaban la guitarra con los referentes que ellos
tenian en esos momentos, es decir, como sones 0 como Vvallenato). Por estos
motivos, fue fundamental entrevistar a estos dos musicos que, desde la perspectiva
de este trabajo, revolucionaron la forma de ver la guitarra eléctrica.

El primer guitarrista es Luis Gaitan. En su experiencia resalta ser co-creador y actual
director de la agrupacién Mojarra eléctrica, famosa agrupacién bogotana que
fusiona las musicas de las costas colombianas (enfocados en el Pacifico) con otros
géneros del mundo como el Funk, el Hip Hop y la Timba. Por otra parte, estd Mateo
Molano, guitarrista y compositor, creador y director del grupo Tumbacatre, que
actualmente explora la musica del pacifico con respeto hacia su tradicion, pero
siempre desde una perspectiva mas bogotana. Hoy en dia, Molano dirige la
agrupacion Litoral. Cabe acotar que ambos son contemporaneos y amigos, por lo

tanto ellos al mismo tiempo fueron creando este lenguaje en la guitarra.

Analisis de las entrevistas.

1. Segun su conocimiento y experiencia ¢,cual es el rol que usted propone para la
guitarra eléctrica en el Porro chocoano?

Luis Gaitan: “Yo creo que en un inicio cuando empecé a poner la guitarra en este
contexto, lo hacia mas por la parte melddica, como una curiosidad de poder
participar en la masica en vivo que uno a veces por ser eléctrico no tiene la misma
posibilidad que un saxofén, un clarinete y es mas comun que esté el bajo, la guitarra
casi no (...) Después del tiempo que estuve preguntando, hay que saber hacer las
dos, también acompafar aunque no existe (...) Y de hecho si uno ve el rol de la

guitarra en general de las dos costas que aparece una guitarra, siempre aparece
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haciendo acordes nunca hace lineas y ahi esta por definir todos esos patrones.
Digamos que el rol deberia ser de las dos manera, tanto como acomparfante del
Groove tanto como melddico e improvisativo.”

El maestro Gaitan, propone ver la guitarra tanto desde el lado arménico como desde
el melddico, aunque es vital trabajar la parte melddica de la guitarra y como
complemento aprender las formas armoénicas que ellos proponen.

Mateo Molano: “Esas son las preguntas que uno se hace, soy de aca y como voy a
montar eso, fue un proceso bien intuitivo, porque Lucho y yo no nos sentamos a
hablar de que vamos a hacer un lenguaje en la guitarra, sino una vaina intuitiva,
tener problemas en el momento y como hago para que la guitarra sea mas estilistica
y suene mas al viajado de alla, como queremos. Sin tener que cambiar de
instrumento y sin tener que usarla como la utilizan ellos, que no es como la que
nosotros trabajamos, que realmente lo que nosotros planteamos o yo lo pienso es
como tocar la guitarra como un pito.”

El maestro Molano habla desde la intuicion, propone mas un lenguaje melédico,
buscando imitar el lenguaje de un vientista sin tener que cambiar de instrumento, él
enfoca mucho el hecho de sonar estilisticamente parecido a la musica de alla. A

diferencia del maestro Gaitan, no propone ver la guitarra de forma arménica.

2. Segun su conocimiento y experiencia ¢como debe ser un acompafiamiento
armonico propicio en la guitarra eléctrica para el porro chocoano?

Luis Gaitan: “4Menor o mayor? Porque hay diferencias en la disposicion de la
guitarra (...) Lo que pasa es que para mi, la guitarra tiene que ir con las secciones

de la percusién, yo no puedo irme derecho tumbando.” Toca!® ejemplo 1
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“O este, que cierra mas”

1% Antes de empezar a tocar, el maestro Lucho aclara que deberia ser tocado con metrénomo y que el beat
debe ser interpretado como el 2 y el 4, pensando en los golpes del palo del bombo.
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“Osea no tengo un patrén establecido, pero acompafaria asi como buscando la
octava puede con montuno con pick, puede ser “scratch”, puede ser linea, asi lo
haria yo... Depende del tema. (Cuando usted habla de las secciones de la percusion
¢cOmo hace entonces?) Me voy con la percusion, entro a participar con ellos, del
espacio que dejen también. No sabria como hacerlo a menos de que oiga la
seccion... Porque tampoco es preparado, uno si tiene algo y tratar de esconder las
ténicas o de duplicarla para que se sientan mas.

Para mi es super dificil acompafiar un porro chocoano mayor, es dificil también,
serviria mas que lo hiciéramos con la melodia.” Tocan un fragmento de un tema

tradicional llamado la pava.
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El maestro Gaitan, da algunos ejemplos muy precisos de cémo acompafar el porro

chocoano, los cuales son muy Utiles para este trabajo, pero también da un gran

20 E| primer E natural de la partitura debe leerse como una nota muerta
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aporte y es pensar en la percusion y las secciones de la cancion las cuales él divide
en dos, y eso depende de la melodia. Por ultimo él habla de la importancia que le
da a la interaccion con los demas instrumentos en esta musica y a la espontaneidad
del género, en donde afirma que nada es realmente preparado y que necesita
escuchar la seccion ritmica para poder tocarlo.

Mateo molano: “No propongo ningun acompafamiento armonico desde la guitarra
y lo hago no porque no pueda, sino porque no he querido, precisamente yo
trabajaba en una banda como Tumbacatre que me daba la posibilidad de tener un
background arménico en donde yo no tuviera que hacer la armonia, entonces yo
por ejemplo me cuidaba mucho arménicamente, como que dejaba armado, escribia
todo el bajo los vientos, hasta la misma percusion en Tumbacatre, dejaba todo
escrito y eso es lo que hay, y yo nunca escribia mi guitarra, yo siempre iba jugando
y claro obviamente yo armoénicamente aporto en momento, pero es una vaina de
“rico escuchar una novena aqui” y la meto, pero la meto dentro de la linea melddica,
entonces casi que todo lo que hago es un trabajo melddico, obviamente no es que
nunca haga un acorde, hay momento y cosas como estructurales en donde si, pero
en realidad yo lo veo mucho como se ve la chirimia, si tu te pones a escuchar una
chirimia tradicional con los vientos, en donde cada uno va como en su pelicula, es
como un coral de Bach donde cada uno va en su pelicula pero si tu lo miras
verticalmente pues siempre va a tener un sentido... Si yo lo pienso asi, melédico”
El maestro Molano en contraste al maestro Gaitan, no habla de un acompafiamiento
armonico, el piensa la chirimia siempre de forma melddica (a excepcién de apoyos
o cortes dentro de la cancion) pensando en que la guitarra esta acompafada de
MAas instrumentos y no necesita hacer muchas cosas ya que la armonia es una
construccion de todos los instrumentos del grupo con el que se toca, como si de una
fuga de Bach se tratara. También habla un poco acerca de la intuicion y la
espontaneidad con la que él ve la guitarra.

3. Segun su conocimiento y experiencia ¢Como debe ser un acompafamiento
melddico propicio en la guitarra eléctrica para el porro chocoano?

Luis Gaitan: “Podria hacerlo con acorde, con montuno, con linea, depende del caso,

pero digamos que las posibilidades para mi son esas y buscar el voicing seguido,
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muy cercano y a veces escondiendo tonicas a veces no, depende de la disposicion,
por eso es diferente acé (Cuarta cuerda) que en quinta.”
-Melbdicamente existen unos clichés, ¢ cuales son?

Luis Gaitan: “Si, la secuencia. Es el cliché digamos, el Unico que conozco”
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- ¢ Y las aproximaciones?
Luis Gaitan: “Bueno, las aproximaciones la que mas uso yo son las dos séptimas?!

gue es de bombardino. “
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“Pero el ritmo, ojo, porque alla... Es como sentirlo, no sé es extraio, pero es mas el
sentir no puede ser tedrico, yo lo puedo teorizar pero no es el caso, creo que hay

gue sentirlo, si no lo sientes, estas mal. Por eso es que hay que oir mucho, ir alla,

21 Cuando se refiere a las dos séptimas, habla acerca de acorde de dominante en este caso F, en donde estd
la séptima menor que es Eb y la séptima natural E.
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poder sentirlo desde todas sus partes, no solo la musica sino la cultura, lo que
hablamos siempre.”

El maestro Gaitdn da unos ejemplos muy precisos acerca de la forma en como él
acompafa y como hace las melodias para estos acompafiamientos, enumera
también un nimero de giros melddicos los cuales pueden ser usados tanto como
para elaborar frases de acompafamiento como para improvisar dentro del estilo??.
El maestro enfatiza en dos cosas primordiales dentro de la chirimia, la primera el
ritmo; el ritmo es el motor fundamental de esta musica ya que es herencia africana,
y el segundo factor es uno mas abstracto que es el de la relacion de tocar esta.
Mateo Molano: “Siempre respondiendo... Siempre es de colores muy melddico,
siempre como los clarinetes o los bombardinos, pasa algo aqui y lo rodeo, siempre
dependiendo de lo que esta pasando alrededor, porque precisamente eso era lo
gue me parecia rico de tocar, escribir una plataforma, en donde yo pudiera hacer lo
que me diera la gana, ellos son la plataforma y yo toco lo quiero. Osea ningun aporte
(jaja)”

El maestro Molano habla acerca del factor responsorial de esta musica, por lo tanto
compara la guitarra con los vientos de la chirimia, pensando justamente en como
ellos (el clarinete y el bombardino) se relacionan, se responden y se apoyan segun
sea el caso.

4. Segun su conocimiento y experiencia ¢,como debe ser la articulacion al momento
de interpretar una melodia del repertorio del porro chocoano?

Luis Gaitan “Es que tu sabes que ligar las frases en la guitarra es distinto de un
viento, es que ellos tienen su propia técnica... Yo no ligo, pero es natural, no me
siento a estudiar hammer, si no lo hago mas natural... Digamos le dije a William
(profesor de jazz) oye ¢,como ligo? Donde sea natural, donde se pueda, para que
me pongo a impostar algo que no es organico, yo siento que esos ligados son

naturales.

22 Cabe resaltar que todos los acompafiamiento melddicos que él hace, son en alguna medida improvisados
ya que aunque tiene algunos giros melddicos o secuencias todas las moldea, genera y usa dependiendo de la
melodia o la seccion en la que esté tocando.
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Pero no es a proposito, asi es la frase, aunque también se puede tocar picado
(staccato) Yo toco muy picado y pick duro”

El maestro Gaitan habla acerca de la naturalidad del instrumento, como una
cuestion técnica en donde no puede imitar el fraseo y la forma en cémo los vientos
ligan, ya que en la guitarra puede ser igual, no es natural. Por esto el liga buscando
la naturalidad técnica de la guitarra y no del género. También habla de tocar
staccato, siendo una posibilidad interesante a tomar en cuenta.

Mateo Molano: Yo aprendi una vaina en la universidad en Cuba, estabamos
estudiando fugas de Bach, entonces uno hace cosas. Primero lo que hace: oye.
Luego viene y estudia las fugas, una cantidad de reglas que hay, que eso es
importante (...) Pero yo pienso més alla de entender como es, yo la trampa que hice
fue cerrar los ojos, sentarme dos horas a escuchar fugas y después sentarme a
escribir una fuga, pensando en la musica. Hacerlo de esa manera porgue con la
imitacion, y ese es un dejo. La frase mas que pensando como es, es yendo y
estando con ellos y a uno se le pega la forma de hablar mientras estas y entiendes
gue esa forma de hablar determina la forma de hacer las frases musicales y tu al
estar ahi te lo juro que de repente suena como debe sonar, como un nifio que esta
aprendiendo a hablar, un nifio no aprende a hablar pensando en la forma y
estructura gramatical, aprendiendo un idioma asi te demoras unos 5 afios y pa decir
una frase te demoras una hora, si, €so no se puede. Uno para aprender una lengua
tiene que soltarse y oir y oir hasta que eso empieza, el mismo cerebro de una
“‘magica” manera empieza a analizar esa informacion. Obvio no digo que lo otro, la
estructura gramatical no sea importante, es importante, pero no es lo mas
importante para el fraseo. Ahora bien, técnicamente, la anticipacion arménica los
acentos, son cosas como obvias, pero para mi lo mas importante es la anticipacion

y la légica de pregunta respuesta. Que es primero quinto, quinto primero. No es
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primero, primero quinto, quinto sino primero-quinto, quinto-primero, es diferente
como uno lo piensa. Entonces en ese primero quinto, el clarinete que esté en el
primero, cae un poquito después de que se termina su momento y el segundo entra
un poquito antes de que comienza su momento, entonces siempre hay un momento
donde estan cruzados, donde se estan pisando y eso es clave y eso es toda la vaina
armonica del culebreo que ellos llaman.

La vaina es 0 a mi me parece muy importante, tocar otros instrumentos no ser
clarinetista ni marimbero ni bombero, pero pues del mismo modo que cualquier
vientista en el planeta tiene que tener unas nociones de piano, o de algun
instrumento armonico porque es un instrumento melddico... Pues del mismo modo
si a uno quiere estudiar esos lenguajes, pues le toca estudiar otras cosas, porque
finalmente este instrumento no existe dentro de la chirimia, entonces ellos cuando
tocan esto dentro de la chirimia lo tocan soneado, vallenateado. Entonces ellos lo
tocan soneado, porque es la referencia que ellos tienen, pero lo que yo he
pretendido hacer es hacerlo en la I6gica misma de la musica, o cuando alguien toca
bajo, un bajista que toque un bunde un Abosao, tiene que entender como es el
bombo del Abosao porque si no se van a pisar. (...) Eso si es un consejo clave.
Tratar de hacer exactamente la misma vaina, ya después uno lo va acomodando
pues idioméaticamente al instrumento, pero yo creo que ese es el principio también.
Entender como funciona la seccion ritmica, la marimba en el caso que sea del sur
o los vientos, clarinete, ademas los vientos son, en la chirimia tradicional mas
tradicional eran dos, pero en realidad hace mucho tiempo dejaron

de ser dos son tres y la voz de la mitad es fundamental también, osea tu ya tienes
la chirimia en el clarinete y el bombardino, pero la voz de la mitad es por mucho la
mas lirica. Osea escuche danza en tono menor, pero la voz de la mitad.
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Esa es lo que lo hace llorar a uno, pero uno no la oye, esa es la mas... Por ejemplo

si hay 5 vientos haciendo vainas, pues coja una, que es la mas sencilla pero mas
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bonita para mi, de verdad es una belleza... Y es eso, tocar otra cosa, tocar
transcribir, emborracharse con la gente y oir la cosa.

Es triadas de aqui a lunes y pues ya lo otro es de feeling de cada quien y ese feeling
se adquiere es oyendo transcribiendo, analizandolas si también, pero oyéndolas y
tocando los instrumentos, si tu coges un bombo y te metes en la pelicula del bombo
y te metes en la guitarra pues ya esos acentos salen porque es que la masica claro,
se puede analizar, pero es primero que todo una memoria corporal y emocional.”
El maestro Molano habla acerca de la importancia de conocer la cultura y todo el
contexto social para asi poder realmente comprender el contexto musical, en donde
lo vivencial es fundamental para poder hacerlo. Si una persona va y comparte con
ellos su forma de vivir, aprende su forma de hablar y sus creencias, va a poder
entender su musicay la forma en como debe ser tocada, como articularlay en donde
debe entrar a tocar. También habla de la importancia de conocer los demas
instrumentos que hay en el género y poder tocarlos de alguna manera, entender sus
golpes y sus patrones si son ritmicos por ejemplo. Esto complementa la forma de
tocar dentro del instrumento propio, ya que ayuda a comprender de una manera

mas completa todo el género.

5. Segun su conocimiento y experiencia ¢ cuéles son los factores principales que se
deben tener en cuenta a la hora de improvisar dentro del género de porro chocoano?
Luis Gaitan: “Yo con el tiempo he aprendido que entre menos hagas, es mejor, pero
cuando uno se queda en dos (cuerdas) como que puede encontrar mas
posibilidades como en lo mismo que es lo dificil, porque al principio todo suena
igual. Y si tiene que ver el pulso (con el metronomo haciendo el 2 y 4 del compas).
Si ta te fijas el bombardino, no se siente a tiempo. Y lo que pasa es que mucha
gente empieza a tocar con las triadas pero cruzado, entonces es como si estuvieras
tocando swing cruzado, si, que no sientes el beat (...)

Yo en realidad uso mas blues... En mi camino en el folclor decidi nunca usar la
pentatdnica, para no quedar como un rockero, entonces la evité mucho tiempo, pero

ahora la estoy retomando, pero con mas sentido (...)
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Ahora ¢;tu cdmo usas las triadas? (...) con dedo 2, con dedo 4, con dedo 1, en
secuencia, ahora, yo no he estudiado mucho las inversiones, aunque estan
implicitas, hay que estudiar las inversiones, y el G (refiriéendose al 6 grado) el G
suena muy bien, pero hay que saberlo meter y eso no sé cémo explicarlo...” -JD:
Claro, es escuchando los discos.- “Si, yo duré mucho tiempo tocando sobre los
discos, todos los discos duré tocando, encontrandome con frases sacando... Yo
casi no saco completo muchas cosas, sino figuras y antes de ir al chocd, toque
sobre muchos discos.”

“Por giros melddicos, en menor, la novena bemol de La Vamo a Tumbar, la de
Neptolio. Todo lo que quieras, pero yo uso mas novena bemol y una frase que
aproxima por medio tono las notas de la triada., donde hay medio tono en la escala.”
¢, Ta como estudias las triadas?

“Yo lo hago por posiciones, digamos gue la primera que hice yo, fue esta y empiezo

a buscar el quinto®.
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Entonces estudio las secuencias en esa posibilidad y me voy a al siguiente

posicion, pero no uso las mas abiertas.”

El maestro Gaitan explica primero que prefiere moverse o menos posible dentro de
la guitarra y encontrar siempre nuevas formas de tocar dentro de ese espacio, pero
enfoca en que lo mas importante de esta musica es el ritmo, que siempre hay que
pensar en los acentos caracteristicos de este estilo para poder asi tocarlo mejor.
Habla acerca de la escala blues, pero piensa que hay que usarla de una manera
mas acorde con el estilo, buscando un uso mas propicio de esta dentro del género.

Y habla de algunos giros melodicos que él usa.

23 En esta imagen no se muestra la partitura, ya que el maestro estd hablando sobre la ubicacién dentro del
mastil de la guitarra.
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Por ultimo habla acerca de las triadas y las distintas formas en las que él las estudia,

siendo una informacion complementaria muy buena para el estudio de la guitara.

Mateo Molano: “Si eso tu ya lo sabes, son las triadas y yo para qué me pongo a
decir que puedes meter esta o ésta, pues sinceramente desde mi punto de vista es
algo del gusto personal de cada quién y también de ellos, por ejemplo panadero?
mete frases distintas a las de Mario Becerra?®, él (Becerra) mete frases mas picadas,
es entender un fraseo general desde la sensibilidad de la vaina, y ya lo que tu hagas
0 no, que le metes una novena fue que te salié en el momento y quién te va a decir
que no (...) Pero creo que tu ya la tienes mas clara, es basicamente aprenderse ese
palo de arriba a abajo (hablando de la guitarra) aprender las inversiones... Y lo de
escuchar, lo de ir, querer a la gente, es que eso es fundamental, entender el
contexto de alla.”

El maestro Molano recalca el hecho de ir y conocer el contexto de alla para poder
interpretar la musica, siendo este tal vez el factor decisivo para él. Por otro lado esté
la sensibilidad, la espontaneidad y gusto personal como otro factor importante, tal
vez debido a que la musicalidad de cada persona nunca debe ser reemplazada por

lo que se le ensefie, sino mas bien complementada.

Segunda Parte

En esta segunda parte se recogioé todo lo aprendido e investigado tanto en las
entrevistas como en el analisis musical del porro chocoano, para asi proponer
formas de acompafiamiento, de interpretar melodias y formas para poder improvisar
en el género, los cuales culminaran en 3 porros chocoanos adaptados para guitarra
eléctrica en donde se contemplen todos estos factores.

Para la explicacion optima de los ejercicios se insertaran imagenes con fragmentos

de las partituras, pero los ejercicios completos se encuentran en la parte de anexos.

24 Clarinetista chocoano
2% Clarinetista chocoano
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Ejemplos Armodnicos

En estos ejemplos se exponen 3 formas distintas de acompafiamiento, cada una
estd acomparfiada por una melodia tradicional, con el objetivo de que el guitarrista
empiece a escuchar y a conocer las formas del porro chocoano. Cabe resaltar que
estos ejercicios son estaticos y solo buscan ensefiar los patrones basicos de
acompafiamiento, esta musica como decian los maestros ya entrevistados tiene
mucho que ver con la interaccion y depende de la secciones de la percusion por lo

tanto solo es un primer acercamiento a las formas de acompafiamiento del género.

Ejemplo namero 1.

Este ejemplo es el patron basico de acompafiamiento en la guitarra cuando se
interpreta un porro chocoano, este patrén es la adaptacion de la forma en la que
acompafian el vallenato (musica del atlantico) pero guidndola hacia el porro

chocoano
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Cabe resaltar que este patron puede ser usado en temas con tempos un poco
lentos como tamboritos y sones chocoanos?®, ya que es costumbre que haya una
guitarra con este ritmo acompafiando estos temas. La melodia interpretada aca es

“La Pava”.

Ejemplo namero 2
Este patron es una clase de tumbao en donde la linea mas importante es la del bajo,
la cual esta pensada en los acentos del bombo del porro chocoano, que a su vez

hace la clave caribe (dos negras con punto y una negra), pero el bombo acentia el

26 Estos son géneros muy parecidos al porro chocoano, la gran diferencia generalmente en el tempo o la
melodia.
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primer y ultimo pulso del compas; esta linea tiene la particularidad que esta

anticipando la armonia.
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La guitarra después rellena pensando en el golpe de la mitad del bombo (la
segunda negra con punto). La melodia aca interpretada es “Las bocas del Suruco”

que tiene la particularidad de cambiar su armonia de I-V-V-Il a solo I-V.

Ejemplo namero 3

Este ejercicio es una forma de acompafiamiento mas cerrada, ya que usa menos
notas, y aunque esta escrito con tres cuerdas puede ser tocado con dos. Este patron
se basa en la misma clave caribe solo que en este caso liga cuarto pulso con el

primero. Es fundamental la anticipacion armdnica en este patron.
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Lo interesante de este patron es que cambia en la repeticion de la Ultima seccion,
y empieza a hacer el campaneo?’ de la percusién apoyando mas los cambios de
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seccion.
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La melodia interpretada es de nuevo “La pava”

27 El campaneo parte de la segunda seccién de la percusién, en donde el redoblante para y empieza a tocar
campana.
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Ejemplos Melédicos

En esta seccion se propusieron algunos acompafiamientos melddicos para tres
melodias ya analizadas?®, estos acompafiamientos pueden ser vistos tanto como
un background melddico-arménico como melodias que responden a la melodia
principal o voces que apoyan esta melodia principal. Es importante recalcar que la
relacion pregunta-respuesta en esta musica es fundamental para poder hacer estos
acompafamientos los cuales generalmente van respondiendo y llenando los

espacios en donde la melodia hace silencio.

Ejemplo namero 1 La Pava

En este primer ejemplo, se exponen dos tipos de roles en el acompafiamiento, el
primero el cual es responsorial empieza en el compas 4 haciendo una frase a partir
de la triada de Bb empieza en la fundamental (Bb-A-Bb) luego sube a la tercera y
finalmente hace un arpegio maj72° de Bb descendente (Bb-A-F-D-Bb). La siguiente
frase empieza en el compas 6 la cual arranca en el quinto grado (C) de la dominante
(F7) luego hace la séptima y hace un arpegio descendente hasta la séptima (Eb-C-
A-F-Eb).
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La siguiente frase empieza en el compas 17 y es mas parecida a un brackground
melddico en donde se hace el quinto grado (F) y la fundamental (Bb) en ténica o la

fundamental (F) y la tercera (A) en dominante

17 . . . . . . " 5
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2 En el marco tedrico
29 El uso de la séptima mayor debe ser visto solo como una nota de paso.

76



Ejemplo namero 2 las bocas del suruco

En este segundo ejemplo se formulan dos tipos de acompafamientos, el primero es
un background melédico el cual esta compuesto por las notas de la triada de ténica
(Dm) o la tétrada de dominante (F7) en el compas 5 se hace la triada de Dm
descendente (A-F-D) luego hace el arpegio descendente de la dominante (A7) pero
solo hasta el quinto grado (A-G-E) lo repite una vez y luego hace grados conjuntos

desde la quinta hasta la fundamental de la tonica (A-G-F-E-D).

o | y N N N & N
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Repite esto una vez mas variando el final (esta vez hace la triada descendente de
Dm, pero con un bordado en la quinta (A-Bb-A-F-D).
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Luego varia un poco este background en los acordes de dominante, el cual empieza
en la novena bemol de la dominante y baja hasta la séptima por grados conjuntos
(Bb-A-G) y luego hace el arpegio descendente (A-G-E).
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Ejemplo 3 Lo que le paso a Neptolio
En este ejemplo se hizo varios tipos de acompafamientos melddicos, empieza con
un tumbao en la guitarra el cual se hace con las notas de la triada y tétrada y con
una nota de paso (Eb) en donde en tonica hace (Bb-G-Eb-D) y en dominante hace
(C-A-Eb-D)
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Luego hace en unisono la melodia principal en el compas 6-7 y en el 14-15.
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El segundo tipo de acompafamiento es tanto responsorial como un background

melddico, en el compas 18 hace una variacion de la melodia como respuesta
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En el compas 20 hace grados conjuntos de la fundamental a la tercera de la tonica
(Gm) tanto ascendente como descendente y en el compas 22 hace un bordado a la

fundamental de la dominante (D-C#)
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En el compas 24 hace grados conjuntos desde la quinta hasta la fundamental de la
ténica (D-C-Bb-A-G) luego hace un background mel6dico con las notas de los

acordes, empieza en tonica (G-Bb) luego en dominante (A-F#-D).
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En la siguiente seccion hace la misma melodia pero una octava abajo
32
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Luego hace la melodia una sexta abajo.
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La ultima parte de esta seccion hace un acompafiamiento con la triada de los
acordes con la secuencia representativa en tonica (G-Bb-D-G) y en dominante (F#-
A-D-F#).

Ejemplos Improvisativos

Estos son pequefios estudios acerca del encadenamiento de triadas y tétradas de
la armonia tradicional de un porro chocoano; cabe resaltar que la primera parte de
este material es un estudio por lo tanto el ritmo es plano (Solo negras o solo
corcheas). Para complementar este trabajo, seria prudente transportarlo a las 12
tonalidades y también transportarlo a menor ya que funciona con la misma logica, a
su vez, cambiarle el ritmo es fundamental, ya que asi realmente deja de volverse un
ejercicio. La segunda parte son transcripciones de frases tanto de acompafnamiento

melddico3® como fragmentos de solos, los cuales brindan otros recursos para poder

30 Los acompafiamientos melddicos generalmente son improvisados por los instrumentistas del género,
también son el punto de partida para poder improvisar un solo.
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improvisar en el porro chocoano. Por ultimo, existen dos factores fundamentales a
resaltar para la improvisacién dentro del género (y la musica del pacifico norte en
general), estas son: el ritmo, siendo este el fundamento mas importante para la
improvisacion en esta masica, y la armonia, la cual los musicos chocoanos siempre

estan delineando con sus frases.

Ejemplo namero 1
Este ejercicio empieza con una muestra de la secuencia (A dos octavas) mas

importante de la muasica del pacifico norte (tanto en el acorde de tonica como el de

dominante)
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Luego, propone distintas formas para estudiarlas, empezando en la fundamental,
terceray la quinta.
Cbmo seria la conexion con el acorde de dominante y por Gltimo cambiando un poco

el ritmo.

Ejemplo namero 2
Este es un pequefio estudio acerca del encadenamiento de acordes, el ejercicio
propone partir desde la figura de negras, cambiando el punto de inicio (lo cual

cambia la nota en la que se hace el encadenamiento).

22

J o
Luego lo propone en corcheas en donde el tiempo armoénico de cada acorde es
solo de una blanca (también cambia la nota de llegada)
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Y por ultimo hace el ejemplo con corcheas, pero esta vez con el tiempo armonico

de todo un compéas

N
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Ejemplo namero 3 (Transcripciones)
Estos son muestras de transcripciones melddicas improvisadas, las cuales pueden

dar buenas muestras acerca de como acompafiar e improvisar melédicamente.

. Este es un acompafiamiento melodico sencillo, el cual parte de la

quinta de la tonalidad (F) y va hacia el Bb en tdnica y hacia A en

dominante.
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Esta frase es un arpegio descendente solo que en ténica usa el sexto

grado del acorde (G) como punto de partida pero en dominante si parte

desde la tonica (F)
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Este es un acompafiamiento melédico con un rol mucho mas activo,

V.
empieza en la fundamental (Bb) de la ténica, pasa a la tercera (D),
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50

luego se devuelve a C que es la quinta de la dominante (F7), a
continuacion sube una tercera a la séptima (Eb), salta a la tercera (A),
y luego a la quinta (C), para bordar y resolver en la fundamental de la

tonica (Bb) que vuelve a repetir su salto hacia su tercera (D)
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Este es un ejemplo de encadenamiento de los acordes, en donde hace
una triada de tonica desde la tercera (D-F-Bb) para luego conectar la
fundamental con el acorde de dominante (A-Bb-C), entonces, se
devuelve haciendo el arpegio de dominante descendente (F-Eb-C-A)

y resolviendo la sensible (A-Bb)
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Esta frase es una secuencia en donde se sube por grados conjuntos
(Bb-C-D-Eb-F), pero se pone el grado anterior de cada nota para poder
avanzar (Bb,A-C,Bb-D,C-Eb,D), y generar asi un intervalo de tercera
en sus saltos. Luego se devuelve por el arpegio de dominante

descendente (como en el ejemplo anterior).
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La ultima frase es un fragmento de un solo de un clarinetista adaptado
para la guitarra eléctrica. Empieza en la tercera de la tonica (D), y
luego hace grados conjuntos hasta la sensible (D-C-Bb-A); salta a la 5
de la dominante (C) y hace un arpegio descendente (C-A-F-Eb-C-A).
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Luego, desde la fundamental de la dominante (F), sube por grados
conjuntos, pero antes de llegar a la tercera, usa una aproximacion
cromatica (F-G-G#-A) y luego hace una triada de Cm partiendo desde
la 5 (G), siendo esta una superestructura posible en F7.Luego, vuelve
al G y baja cromaticamente hacia el F y hace la triada de Bb con una
nota (G) agregada (F-D-Bb-D-Bb-G-F).
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Luego hace un bordado al G y hace un arpegio de Cm (vuelve a ser

superestructura en F7)
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A partir de ahi vuelve a hacer el bordado (G-F#-G) pero se devuelve

con la secuencia tradicional en ténica (D-F-Bb-D-F-Bb)
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Repite el bordado (G-F#-G) y la primera respuesta, pero esta vez vuelve al G y baja

cromatico hacia el F marcando el fin de la frase.
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Arreglos

En esta parte se presentan tres arreglos de porro chocoano arreglados para guitarra
eléctrica, compuesto por 3 guitarras en donde la primera hace la melodia y un solo,
la segunda hace acompafamientos melddicos y la tercera acompafiamiento
armonico, cabe resaltar que los arreglos tienen un espacio en su forma para que el
estudiante haga un solo en donde aplique lo aprendido con el material

Arreglo 1: La Pava

Este arreglo hace la melodia principal del compas 1 al 56, luego la primera guitarra
hace un solo del compas 57 al 83, deja un espacio para solos del compés 84 al 87
(Con repeticiones) Por ultimo, vuelve a la melodia en el compas 93 para acabar la

cancién en el compas 132

Arreglo 2: Las bocas del Suruco

Este arreglo hace la melodia principal del compas 1 al 56, luego la primera guitarra
hace un solo del compéas 57 al 79, del compas 80 al 84 (Con repeticiones) hay un
espacio para hacer un solo. Por ultimo, vuelve a la melodia en el compas 88 y
finaliza la cancién en el compas 128.

Arreglo 3: Lo que le pas6 a Neptolio

Este arreglo empieza con una introduccion del compéas 1 al 16, luego hace la
melodia principal del compas 17 al 48, seguido a esto va el mambo del compas 49
al 63; la guitarra principal hace un solo del compéas 64 al 96, deja un espacio para
hacer un segundo solo del compéas 97 al 104 con repeticiones y finaliza el tema con

el mambo en el compas 105 y finaliza la cancién en el compéas 121.
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4. Conclusiones

Después de realizar este trabajo e investigar sobre el porro chocoano y la forma de

relacionarlo con la guitarra eléctrica, se ha llegado a las siguientes conclusiones:

1. Para aprender sobre un género musical (mas si es tradicional), es muy importante
acercarse a la cultura en la cual se gesto este. Acercarse a la cultura y entender el
contexto donde el género se origina, en muchos casos ayuda a entender el como y
el por qué esos géneros son interpretados; el maestro Molano en su entrevista
(p.57) dice que la forma en la que los musicos hacen sus frases (fraseo) es causada
por la forma en la que ellos hablan (el acento, los términos). Es asi, que para
entender a fondo un género musical, no solo se debe entender su morfologia y
estructura, sino también, acercarse a las personas que crearon e interpretaron esta

musica.

2. Es indispensable, en el Porro Chocoano y la musica del Pacifico (tanto del norte
como del sur), la relacién entre la percusion y los demas instrumentos (incluida la
voz), ya que es a partir del ritmo que esta musica es creada®!' y los instrumentos
melddicos o armonicos deben basarse en las acentos que hace la percusién para
poder crear sus propias lineas, frases o acompafiamientos. En esta medida, lo
primero que debe tenerse en cuenta al interpretar esta musica, es la importancia del
2y 4 del compés (pensado en 4/4) ya que el bombo y los platos casi siempre estan
acentuandolos; es mas, pueden ser considerados como los tiempos fuertes del

compas (sobre todo el cuarto pulso).

3. La musica del Pacifico norte puede ser pensada como musica responsorial, en
donde una frase pregunta y una segunda le responde; sea el caso que haya uno,

dos, o cualquier numero de instrumentos (melddicos), es muy probable que se

31 Claro estd que existen excepciones en donde la musica no tiene siquiera percusiéon como el Alabao y otros
subgéneros en donde se le canta a los recién muertos o a los santos.
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pueda encontrar este tipo de relacion. La misma puede ser generada probablemente
por la forma que el maestro Molano (p.56) plantea la agrupacidon armonica, por
ejemplo: 1,V-V,I. Esta agrupacion armonica es la que genera un sentido responsorial

a las frases de la chirimia.

4. Cuando se adapta un instrumento melédico o armonico externo a la chirimia, es
necesario reflexionar qué rol quiere reemplazar o imitar. Por ejemplo, el rol del
clarinete puede ser el de un instrumento mas “ligero” o “agil”’, el cual va haciendo
frases que generalmente estdn compuestas con muchas notas. En el mismo
sentido, el rol del bombardino es el de crear frases responsoriales con un poco
menos de notas y que buscan mas el equilibrio arménico.

En este orden de ideas, el autor ve a la guitarra eléctrica como un instrumento que
puede responder a las frases hechas por otros instrumentos y generar apoyos
armonicos; por tanto, se puede comparar en gran medida con el bombardino®2. Por
otro lado, al ser un instrumento armédnico, los patrones que se proponen en este

texto fueron hechos en base a la percusion, sobre todo en relacion al bombo.

5. La guitarra eléctrica es un instrumento muy versatil, esta puede ser adaptada a
la musica tradicional del pacifico siguiendo los parametros ya hombrados, como el
rol instrumentar que quiera suplir, la importancia de los acentos ritmicos de la
percusion, las formas arménicas, la importancia de la interaccion del intérprete con

el resto del grupo, el estudio del género que se va interpretar, entre otros.

6. Este trabajo no es mas que un acercamiento a la musica tradicional del pacifico,
en donde se descifré el lenguaje morfolégico-musical del género y se propone unas
bases para la forma de interpretar la guitarra eléctrica, pero estas bases solo son la
iniciacion para el estudiante que realmente quiere aprender sobre la musica del
pacifico. Para poder aprender realmente sobre esta musica, es pertinente (al menos

bajo el punto de vista del autor) conocer sobre la idiosincrasia del “chocoano”,

32 Cabe aclarar, que los roles de los instrumentos no siempre son estaticos, hay temas (como ya se dijo en el
marco tedrico) en donde el bombardino tiene siempre la melodia principal de la cancién y donde también
hace solos.
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conocer algo de su tierra y de su gente, escuchar la muasica tanto de manera
consciente (como musico), como por simple gozo y alegria. Por ultimo, pero no
menos importante, entender que existe una diferencia entre las personas que viven
“alli” y las personas de “fuera de su tierra”, y que el conocer mas conceptos

musicales no hace a una persona mejor musico que otro.

7. Fue una oportunidad muy enriquecedora hacer un trabajo de esta indole, el cual
me ayudo a conocer la estructura de un texto académico y cuales son sus requisitos.
También es una experiencia que sirve para reformularme mi rol profesional, en
donde no solo seré musico y docente, sino también podria agregar la investigacion
como una posible opcion en los afios venideros, ya que es una buena forma de
recolectar conocimientos sobre las musicas tradicionales y sobre todo aquellas que
pueden estar quedando en el olvido colectivo. También, este trabajo es una
herramienta que puede ser usada en mi profesion docente, siendo un buen material
de apoyo (material didactico) para mis clases como profesor de guitarra eléctrica,
en donde puedo dar a conocer este género del pacifico, e incentivar las ganas de

estudiar esta musica a mis estudiantes.
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Las bocas del suruco
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Lo que le pas6 a Neptolio
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Las bocas del suruco
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Ejemplo Armoénico 2
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Ejemplo Armoénico 3
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Ejemplo Armoénico 3
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La Pava
Acompanamiento melodico #1
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Las bocas del suruco

Acompanamiento melodico #2
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Las bocas del suruco
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Las bocas del suruco
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Lo que le pas6 a Neptolio
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Augusto Lozano
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Lo que le pasoé a Neptolio
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Lo que le pasoé a Neptolio
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| Porro Chocoano
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Ejercicios para improvisar en el Porro Chocoano
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Ejercicios para improvisar en el Porro Chocoano
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