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Introduccion

El presente trabajo de grado surge de una inquietud que nacié en la practica musical antes
que en la academia: la posibilidad de interpretar los tambores en el ritmo tradicional del currulao
con un estilo patraseado, es decir, detras del beat, sin que ello implique una pérdida de
autenticidad si no, por el contrario, una expresion profunda de la tradicion musical del Pacifico

Sur colombiano.

Esta inquietud, lejos de ser meramente técnica, presenta cuestiones sobre la manera en
que ciertos saberes musicales se construyen, se transmiten y se habitan corporalmente en
tradiciones donde el conocimiento no se plasma en el pentagrama sino en la propia experiencia,

la convivencia y la memoria sensorial de las comunidades del pacifico sur.

La investigacion se titula La sensacion del tiempo en el currulao: exploracion del 'detras
del beat' en la interpretacion y composicion musical, y fue desarrollada en el marco del pregrado
de la Licenciatura en Musica de la Universidad Pedagogica Nacional. Su propdsito central es
analizar los elementos que configuran la interpretacion del fraseo ritmico patraseado en el
currulao, a partir de la experiencia y los saberes de musicos vinculados a la tradicién del Pacifico
Sur, con el fin de desarrollar una propuesta de creacion musical que sintetice los aprendizajes

obtenidos en el proceso.

Para lograr este propdsito, el trabajo se organizo6 en torno a cuatro etapas metodoldgicas:
una primera etapa de revision y recopilacion de fuentes tedricas y antecedentes; una segunda
etapa de entrevistas semiestructuradas a masicos con experiencia reflexiva sobre la tradicién; una
tercera etapa de composicion musical; y una cuarta etapa de analisis de la obra resultante. Este
recorrido se enmarca en un enfoque cualitativo de alcance exploratorio, con orientacion

fenomenoldgica hermenéutica y componente de investigacion-creacion.

El documento esté organizado de la siguiente manera: en primer lugar, se presenta el
planteamiento del problema, la delimitacion, las preguntas de investigacion, los objetivos y la
justificacion. A continuacion, se desarrollan los antecedentes y el marco conceptual, que abordan
el contexto histdrico-cultural del Pacifico Sur colombiano, la interpretacion patraseada y el

concepto de "detras del beat”, la relacion entre expresion ritmica y corporeidad, y el




conocimiento tacito en la interpretacion musical. Posteriormente se presenta el marco
metodoldgico con sus categorias de analisis, el disefio del proceso investigativo y el analisis de
los resultados obtenidos en las entrevistas. Finalmente se presenta la propuesta de creacion

musical Contrastes, su descripcion y analisis, seguidos de las conclusiones del trabajo.

Este trabajo no pretende comprender del todo un tema tan rico y complejo como el
currulao, sino aproximarse a uno de sus rasgos mas interesantes desde una perspectiva que
combina la experiencia del investigador como masico y percusionista empirico con el rigor del
proceso académico. En ese sentido, Contrastes no es solo el resultado final del trabajo sino
también la prueba de que el conocimiento construido a lo largo de este proceso pudo ser

incorporado, interpretado y expresado desde el cuerpo.




Planteamiento Del Problema

Delimitacion

La presente investigacion surge de una interrogante constante en la practica del
investigador como musico y percusionista empirico: la posibilidad de interpretar el instrumento
con un estilo patraseado ¢ detras del beat, respetando la autenticidad del currulao. El interés por
este fendmeno no es meramente académico, sino que se nutre de una herencia cultural y una
trayectoria de vida vinculada a estas tradiciones. Aungue no se posean raices familiares directas
en el Pacifico colombiano, el entorno de crianza estuvo profundamente marcado por las
tradiciones afrocolombianas a traves de la musica y la danza folcldrica, disciplinas estudiadas
por el abuelo y el padre del investigador. Desde la infancia, estos ritmos se integraron a la
cotidianidad mediante la participacion en ensayos, presentaciones y celebraciones tradicionales,
tales como las novenas de marimba y tambores del Pacifico Sur que se llevaban a cabo en
diciembre, en las cuales se interpretan los arrullos navidefios propios del Pacifico Sur donde se
conmemoraban los principales personajes de la religion Cat6lica y seguido de ésta, se celebra

con mas musica del conjunto de marimba.

En el marco de la formacion musical académica del investigador, se ha observado una
tendencia que clasifica el tocar "patraseado” 6 "detras del beat" asi como lo mencioné Vijay lyer
“Las minusculas desviaciones temporales en la musica interpretada son a menudo descritas de
manera engafiosa como discrepancias” (lyer, 2002, p.397). No obstante, el contacto con masicos
tradicionales ha permitido notar que la interiorizacion del tiempo y la interpretacién del ritmo
parte de una perspectiva sensorial y corporal que conecta de manera profunda con el oyente. Por
ello, este trabajo busca valorar lo que en contextos académicos suele considerarse un desacierto,

reconociéndolo como un rasgo estilistico de gran riqueza interpretativa.

A medida que se ha profundizado en la practica del currulao y el bambuco viejo, se ha
identificado que los intérpretes poseen cddigos y técnicas unicas para construir atmosferas
ritmicas "patraseadas”. Se observa que el uso de figuras como el dosillo y el cuatrillo genera una
impresion de retardo que mantiene una solidez ritmica notable, evocando la sensacion ritmica

que caracteriza dicha celebracion que en este caso de estudio es el ritmo de currulao.




En cuanto a la poblacion de estudio, la investigacion se centra en musicos e intérpretes de
la tradicion del Pacifico Sur. Para efectos de este trabajo, no se resalta la importancia de dialogar
con musicos que actuen como mediadores de la tradicion. Se prioriza la relacion con personas
que, habiendo vivido el contexto y la cultura, posean ademas la capacidad de racionalizar y
reflexionar sobre este fendmeno desde su experiencia ya que tratandose de un conocimiento
meramente tacito, para las personas del territorio, lograr esta interpretacion hace parte de su
naturaleza como, de sus costumbres diarias, siendo asi, muy dificil de verbalizar o reflexionar
sobre cdmo se puede lograr esta interpretacion llevandola a otros entornos y contextos diferentes
a los momentos en los que se celebra, como por ejemplo, llevar este estilo patraseado a la rigidez
del metrbnomo como se acostumbra a hacer en un estudio de grabacién. Esta seleccion de
portadores de sabiduria permite acceder, por lo menos hasta cierto punto, al conocimiento técito
y a la complejidad del fraseo ritmico de los musicos del Pacifico Sur que interpretan currulaos, a
través de quienes han transformado la vivencia tradicional en una herramienta de expresion

consciente y reflexiva.

El investigador argumenta que los percusionistas tradicionales no dependen de métricas
complejas ni de teoria formal para lograr esta expresividad en su interpretacion musical. En
cambio, se puede observar que realizan movimientos corporales coordinados y con “picardia”
como levantar los brazos y realizar coreografias o juegos con sus brazos mientras golpean el
cununo, lo que retrasa naturalmente el golpe y esto podria facilitar una interpretacion “detras del
beat". Este gesto de los brazos, también denominado “el dejo” junto a otras acciones que parecen
nacer del propio contexto cultural, de la practica empirica, la conexion con la naturaleza y la
conexion con el instrumento, demuestran que la relacion entre el cuerpo, el sentimiento y el
ritmo son esenciales en la musica afrocolombiana y no puede ser completamente captada por
métodos de ensefianza y de analisis musical convencionales (Castafio, comunicacion personal,
2026).
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Preguntas De Investigacion
¢COmo se interpreta y se construye la sensacion del fraseo ritmico "patraseado™ en el

currulao a partir de la experiencia de masicos de la tradicion del Pacifico Sur?

Objetivos

General
Analizar los elementos que configuran la interpretacion del fraseo ritmico "patraseado”
en el currulao, basandose en la experiencia y los saberes de musicos de la tradicion, con el fin de

desarrollar una propuesta de creacién musical.

Obijetivos Especificos
1. Identificar las caracteristicas musicales y de interpretacion que permiten la sensacion

del "detras del beat" o "patraseado".

2. Describir las practicas corporales, auditivas, sensoriales y contextuales que intervienen

en la ejecucion del fraseo por parte de los masicos de la tradicién del Pacifico Sur.

3.Interpretar los sentidos que los musicos atribuyen a esta practica musical desde una

mirada fenomenologica.

4.Aplicar los aprendizajes obtenidos en el proceso investigativo en una propuesta de

creacion musical que sintetice la experiencia ritmica comprendida.
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Justificacion

La region del Pacifico colombiano presenta una inmensa diversidad sonora, donde la
musica actta como el hilo conductor de la memoria colectiva y la resistencia cultural. No
obstante, es necesario distinguir entre las sonoridades del Pacifico Norte, marcadas por la
presencia de metales y maderas en el formato de chirimia, y el Pacifico Sur, donde el

protagonista es el conjunto de marimba.

Dentro del ecosistema sonoro del Pacifico Sur, el currulao destaca como el género matriz,
Pero a su vez convive con otros géneros esenciales. Entre ellas, encontramos el bunde, utilizado
principalmente en ritos funebres infantiles y conmemoracion de los santos; la juga, caracterizada
por un tiempo mas rapido, presentando mayor dindmica; y estrechamente ligado al currulao, el

bambuco viejo.

La presente investigacidn surge en respuesta a una problematica en el campo de la
ensefianza y percepcion de la musica, especificamente en lo que respecta a la técnica de
interpretacion “patraseada” o también llamada “detras del beat". El concepto de "detras del beat"
en la interpretacién musical ha sido ampliamente estudiado en géneros como el jazz. (Osorio,
2024). Sin embargo, en el contexto del currulao, esta técnica ha sido poco documentada desde la
perspectiva de quienes la aprenden y la transmiten de manera empirica. Tradicionalmente,
métodos pedagdgicos como el OlO y el de que te pasa a vo, se han centrado en la ensefianza
didactica de las musicas del pacifico sur, la instrumentacion, los tipos de golpes, las
onomatopeyas y demas elementos asociados a estas dindmicas de ensefianza, mas no hacen
mencion directa a la forma de tocar patraseado. Esta ausencia de documentacion podria
explicarse, en parte, por lo que Vijai lyer critica, el autor argumenta que la mayoria de la
investigacion en la cognicion musical se ha basado en modelos y representaciones derivados de
la musica tonal de concierto de la Europa occidental anterior al siglo XX (lyer, 2002). Este
enfoque ha generado un entendimiento de la musica que no se aplica de manera adecuada a
géneros musicales fuera de esta tradicion, como el Currulao y otras expresiones musicales

afrocolombianas, que operan bajo logicas ritmicas y conceptuales muy diferentes.

En el contexto de la ensefianza musical contemporanea, las metodologias para aprender a

tocar "detras del beat" suelen basarse en el uso del metronomo, que, si bien tiene una utilidad en
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el aprendizaje de la precision temporal, promueve un enfogque excesivamente matematico y
milimétrico del ritmo. Esta metodologia no toma en cuenta la expresividad, la corporalidad y
otros aspectos que son fundamentales en géneros como el Currulao, donde la interpretacion
ritmica depende mas de la conexion intuitiva y sensorial con el ritmo que de la exactitud técnica

de un "tiempo fijo".

Desde el punto de vista del investigador, este trabajo busca reflexionar y racionalizar
sobre los principales aspectos que construyen esta "sensacion” ritmica, entendiéndola como un
saber profundo que merece ser analizado y preservado. Para lograrlo, resulta fundamental
establecer un didlogo con musicos que actian como mediadores de la tradicion. Se justifica la
interaccion con intérpretes que han transitado por diversos &ambitos musicales, ya que su
capacidad para reflexionar sobre su propio oficio permite "traducir” sensaciones fisicas y

experiencias sonoras en conceptos concretos que pueden ser estudiados y replicados.

Ademas, la investigacion explorara como este conocimiento puede ser condensado y
aplicado selectivamente para desarrollar una composicion musical, permitiendo una integracion

creativa de los elementos ritmicos propios del currulao en nuevas creaciones musicales.
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Antecedentes

Guevara Calderén y Godoy Acosta (Guevara Calderon & Godoy Acosta, 2015), en su
trabajo de grado EIl Currulao: una propuesta de exploracion, interpretacion y creacion, a través
de la bateria y la guitarra eléctrica (Universidad EI Bosque), proponen estrategias de
aprendizaje e interpretacion del currulao desde instrumentos ajenos a su tradicion. A partir del
analisis de repertorios tradicionales y de fusion, asi como del contacto directo con musicos de la
region, los autores evidencian que conservar la sensacion ritmica del currulao en otros contextos
exige una comprension que trasciende la escritura musical y que depende del contacto con la

cultura que la enmarca.

Maria del Rocio Medina Caicedo (2019), en su proyecto de investigacion-creacion
Ondeada: marimba y género (Maestria en Musicas Colombianas, Universidad El Bosque),
explora las musicas tradicionales del Pacifico desde una perspectiva de género, creando un
concierto solista para marimba de chonta, voz y loops. La autora cuestiona la separacion entre
interpretacion y composicion, y parte de saberes transmitidos oralmente por maestros de la
region, entre ellos la maestra Maria Helena Anchico. Este trabajo coincide metodol6gicamente
con la presente investigacion en el uso de la investigacion-creacién y en la comprension de la

practica musical del Pacifico como un saber encarnado que no se reduce a la técnica formal.

En su publicacion Shaping rhythm: timing and sound in five groove-based genres
(Danielsen et al., 2023) destaca la naturaleza multiparamétrica de la interpretaciéon y la
experiencia musical, mostrando cémo las caracteristicas temporales y sonoras interactdan de
maneras especificas segun el género para crear groove. Los masicos y productores tienen un
conocimiento sustancial de estas configuraciones particulares y las utilizan en la préctica
musical. En este estudio se logra evidenciar como tocar detras, delante, o en el beat genera una

atmosfera y sensacion musical especifica.

En el &mbito de la musica colombiana, Oscar Osorio (2024) en su trabajo Cinco ritmos de
bandas Pelayeras colombianas desde la perspectiva de la bateria jazz aborda una expresion
ritmica de gran importancia para la presente investigacion. A través de una entrevista con el
percusionista japonés Satoshi Takeishi quien vivio en Colombia por mas de cuatro afios

investigando las tradiciones musicales del pais, Osorio documenta el concepto de "between the



https://www.zotero.org/google-docs/?e4pPy4
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cracks": una sensacion ritmica particular en la que la subdivisién se ubica en la mitad entre la
sensacion binaria y ternaria, sin ser completamente precisa. Aunque este concepto se aborda en
el contexto del porro pelayero, Takeishi sefiala que su origen proviene del elemento africano
presente tanto en San Pelayo como en Nueva Orleans.

En su trabajo Participatory Discrepancies and the Power of Music, Charles Keil (1987)
plantea que el poder de la musica reside precisamente en sus discrepancias participativas, de dos
tipos: procesuales y texturales. Para Keil, la mUsica, para ser personalmente envolvente y
socialmente valiosa, debe estar en cierta medida "fuera del tiempo" y "fuera del tono". Son las
pequefias discrepancias dentro del beat de un baterista de jazz, entre el bajo y la bateria, entre la

seccion ritmica y los solistas, las que crean el "swing" e invitan a participar.

En el articulo The Significance of the Relationship between Afro-American Music and
West African Music de Olly Wilson (1974) explora la conexion entre la musica afroamericana y
la musica de Africa Occidental, destacando varias caracteristicas musicales comunes entre la
musica afroamericana y la musica de Africa Occidental, como los procedimientos organizativos
de llamada y respuesta, el enfoque percusivo de la musica y el fraseo fuera de ritmo de los
acentos melddicos. Estas caracteristicas se encuentran en diversos géneros de musica

afroamericana, desde canciones de trabajo hasta el jazz.

Con relacion a la expresion ritmica partiendo del hecho de que el sistema neuromotor
juega un rol de suma importancia a la hora de interpretar un instrumento, lyer (2002) en su
publicacién Embodied Mind, Situated Cognition, and Expressive Microtiming in African-
American Music plantea que la cognicion y el sistema sensoriomotor estan intimamente ligados.
La teoria de la cognicion encarnada presentada por lyer (2002) sugiere que nuestras estructuras
cognitivas emergen de la interaccion entre nuestros sentidos y nuestros movimientos corporales.
Esto significa que nuestra percepcion del ritmo no es solo un proceso mental abstracto, sino que

esta influenciada por nuestras experiencias fisicas y sensoriales.

Por otro lado, en su libro The Art of Practicing Madeline (1997) sugiere que
independientemente de la cultura de origen, cualquier persona puede desarrollar su sentido
ritmico conectando su cuerpo con los ritmos musicales. Usar silabas ritmicas, enfatizar acentos, y

realizar movimientos simples como balancear los brazos o caminar, ayudan a reforzar el pulso



https://www.zotero.org/google-docs/?w3DOLL
https://www.zotero.org/google-docs/?Vk76tk
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musical en el cuerpo y a incrementar el placer fisico de hacer musica. La idea central es que, en
lugar de controlar el instrumento, los masicos deben sintonizar con sus sensaciones corporales y

permitir que el cuerpo, con su "propia inteligencia ritmica," guie la interpretacion espontanea.
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Marco conceptual

1.Contexto historico-cultural del Pacifico Sur Colombiano

El litoral Pacifico colombiano se encuentra dividido en dos grandes zonas diferenciadas
por la desembocadura del rio San Juan. En la zona norte, correspondiente al Choco, predomina la
chirimia, formato conformado por flautas, clarinete, redoblante y platillos; mientras que en la
zona sur, que abarca las franjas costeras de Valle del Cauca, Cauca y Narifio, el protagonismo
recae en el conjunto de marimba, integrado por voces, marimba de chonta, bombos, cununos y
guasas (Guevara y Godoy, 2015). Dentro del ecosistema sonoro del Pacifico Sur conviven
diversas expresiones musicales: el alabao, de caracter fanebre; el bunde, asociado al velorio del
nifio; la juga, de uso festivo; la rumba o aguabajo; y el currulao, que se interpreta exclusivamente
en ocasiones festivas con el conjunto de marimba completo (Guevara Calderon & Godoy Acosta,
2015). Estas expresiones, aunque diversas en su funcion social, comparten una base ritmica
comun y una profunda vinculacion entre el sonido, el cuerpo y el territorio, elementos que

alcanzan su mayor complejidad en el currulao, eje central de la presente investigacion.

Encontraremos que en el Pacifico Sur Colombiano muchas de las dindmicas sociales y
sus expresiones culturales estdn sumamente influenciada y construida por la vivencia e
interaccion organica de sus habitantes con el medio ambiente (Duque et al., 2009). Por ejemplo,
algunas de estas dindmicas estan regidas por las mareas, que en un ciclo de doce horas dictan el
tiempo de la pesca, el tiempo del viaje y, también, el tiempo del sonido. Siguiendo, ademas, el
enfoque principal de este trabajo de investigacion contextualizado y situado en el Pacifico Sur, es
necesario enmarcar y resaltar aspectos de gran importancia que estuvieron envueltos en la
definicion de las expresiones culturales del pacifico Sur como lo son la musica del formato de
marimba, aquellos aspectos que involucran la violencia, la esclavitud, el intercambio cultural, la

libertad, la soberania y la reinvencién.
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1.1 Ubicacion geogréfica del Pacifico Colombiano

El pacifico colombiano es una region de Colombia y abarca el territorio comprendido
entre el océano Pacifico y la vertiente occidental de la cordillera Occidental de los Andes, hacia
el Norte tiene limites con la provincia del Darién (Panama) y hacia el Sur con la provincia de
Esmeraldas (Ecuador). En esta region, como se puede observar en la figura 1 se encuentran los
departamentos del Choco, y las franjas occidentales de los departamentos del Valle del Cauca,
Cauca y Narifio (Ochoa et al., 2015).0s

lustracién 1 Mapa de los departamentos del Pacifico Colombiano

Nota. Adaptado de Territorio: Cocinas del Pacifico Colombiano, por Eventtia, 2026,
(https://live.eventtia.com/es/cocinasdelpacificocolombiano/territorio). Derechos reservados.



https://live.eventtia.com/es/cocinasdelpacificocolombiano/territorio
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A partir de la década del setenta, desde la perspectiva de diversos campos del
conocimiento se han tenido en cuenta diferencias geograficas y sobre todo culturales que
permiten dividir el litoral Pacifico en al menos en dos grandes subregiones: Pacifico norte y
Pacifico sur. Al Pacifico norte corresponden el departamento del Chocd y la pequefia franja
noroccidental de Antioquia; mientras que en el Pacifico Sur se encuentran las franjas costeras de

los departamentos Valle del Cauca, Cauca y Narifio (Ochoa et. al. 2002) (ver ilustracion 1).

1.2 De Africa a las Minas: Reinvencion y Huellas de Africania

En el periodo de la colonizacion, la conquista del Pacifico Sur comenzo en el afio 1525
pero debido a diversas razones tales como la hostilidad del territorio, la densa vegetacion, las
condiciones climaticas y el encuentro con las comunidades indigenas dispuestas a defender su
territorio, hicieron que la conquista del Pacifico no tuviera lugar sino hasta el siglo XVII,
mientras que los primeros esclavos provenientes de la costa de Africa Occidental comenzaron a
llegar a partir del afio 1640 (Ochoa et al.,2015, p19).

Asi como se menciona en Ochoa, la ruta de estos esclavos para llegar al Pacifico era la

siguiente (Ver ilustracion 2):

Comenzaba en el sitio de captura en Africa; de alli los enviaban al sitio de embarque;
luego atravesaban el Atlantico hasta llegar a Cartagena (principal puerto esclavista de la
Colonia); después eran vendidos a traficantes de Popayan o Cali, quienes los enviaban a
Honda por el rio Magdalena; de alli, por el camino del Quindio, llegaban a Cartago, Cali
o0 Popayan, para finalmente ser enviados a los diferentes centros mineros del Pacifico —
Dagua, Raposo, Iscuandé, Barbacoas— (Zuluaga 1995b, p. 61-62; Patifio 2003-2004, p.
40). Fue un viaje largo y en condiciones que solo resistieron los mas fuertes. Esto hacia
que se encareciera la importacion de esclavos hasta el Pacifico: una cosa era la
importacion hasta Cartagena y otra hasta enclaves mineros como Iscuandé o
Barbacoas.(Ochoa et. al. 2015, p. 20)




19

Ilustracion 2 Mapa de las rutas de Africa a Cartagena y los centros mineros

§9
3

Nota: Adaptado de Arrullos y Currulaos (Ochoa et al., 2015)

De esta manera, el namero de esclavos siguié aumentando a tal punto que en 1740 ya habia
10.000 esclavos hasta que en 1780 se alcanzd el mayor auge minero del Litoral Pacifico (Ochoa
et al. 2015).

Tras este largo periodo de esclavitud donde se impuso la religién catélica junto a un
sistema legislativo se consolidd un sistema de dominacion sociopolitico y cultural a lo largo del
territorio de Nueva Granada, hoy llamado Colombia; Con todo esto, podemos afirmar que debido
a estos acontecimientos ¢hubo una homogenizacién de la poblacién que sefiale un dominio total
Occidental? Segun la antropo6loga Nina S. Friedemann la respuesta es no. Y para explicar esto
hace referencia a un término denominado “huellas de Africania” el cual reconoce que existen
memorias, sentimientos, aromas, formas estéticas, texturas, sonidos, entre otros aspectos que
constituyen una materia prima para la etnogenesis de la cultura negra (De Friedmann, 1993)).

Lo anterior sugiere que a pesar de los arduos intentos por parte del sistema de anular
sisteméaticamente la identidad de la poblaciéon Africana, quienes fueron esclavizados, este

despojo fue contrarrestado por estas “huellas de africania” que denotan los procesos de
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reintegracion étnica cuando las personas de igual o similar procedencia vuelven a encontrarse en

lugares distintos a los de su cotidianidad en Africa (De Friedmann, 1993).

Debido a estos codigos ancestrales que permanecieron en el consciente y subconsciente
de las culturas Africanas que fueron esclavizadas, se recrearon memorias, rituales, danzas, fiestas
y tecnologias que supondria un acto de libertad y oposicion contra la dominacion (De
Friedmann, 1993). Una de estas tecnologias claves fue el tambor siendo una de las primeras
recreaciones de la cultura Africana; con el pasar del tiempo los esclavos que, si bien no
necesariamente hablaban el mismo idioma, empezaron a utilizar el tambor como medio de
comunicacion y para convocar diversas actividades, entre ellas el cimarronaje (De Friedmann,
1993)

Teniendo en cuenta estas crecientes tendencias influenciadas por la insurgencia y con el
fin de contrarrestar estos fuertes intentos de dominacion total, como se afirma en (Duque et al.,
2009)

“tras la fuga de los esclavos, la aparicion de los palenques, los elevados costos de los
negros, la maquinaria esclavista y el surgimiento de nuevas ideologias que propugnaban
por la igualdad de todos los hombres, conllevaron a la abolicién de la esclavitud, a
mediados del siglo XIX, mediante la ley de Manumisién. Estos negros libres o préfugos
se ubicaron generalmente a lo largo de los principales rios y de las costas Pacifica y

Atlantica.” (p.7)
1.3 Libertad a la orilla del Rio

Finalmente, en 1852 cuando se logré consolidar la abolicion de la esclavitud, hubo una
gran migracion por parte de los esclavos liberados hacia las zonas costeras del pacifico siguiendo
el curso de los rios. Mientras que los indigenas se replegaron hacia las partes altas de los rios, los
negros comenzaron a ubicarse en las partes bajas del sur del litoral haciendo este terreno su
territorio (Ochoa et al. 2015).

Existe una falta de documentacidn acerca de qué pas6 con estas comunidades africanas
luego de la abolicidn de la esclavitud hasta comienzos del siglo XX tras la apertura del canal de
Panama y la consolidacion de puerto de Buenaventura, esto debido a que “una vez el negro

quedo libre, perdi6 importancia econdmica para el poder central” (Ochoa et al. 2015, p. 25), por
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lo tanto, las comunidades esclavizadas que ahora eran libres quedaron puestas a su suerte y su
libre albedrio sin la supervision ni el control de nadie, todo esto con la escasez de materiales que

contaban y con la hostilidad del habitat del pacifico.

En sintesis, este periodo de aparente abandono institucional que vino después de la
abolicion de la esclavitud en 1852 puede ser interpretado bajo la perspectiva de ~ Nassim Taleb,
como la génesis de un sistema cultural con caracteristicas Antifragiles. Al perder importancia
economica para el poder central, las comunidades afrodescendientes del Pacifico Sur no solo
ganaron movilidad fisica hacia las cuencas de los rios, sino que también obtuvieron una libertad

expresiva precisamente por la falta del control centralizado (Nassim Nicholas Taleb, 2012)

En adicidn a lo anterior la hostilidad del habitat del Pacifico y el aislamiento
geografico no operaron simplemente como limitantes, sino como estresores ambientales que
obligaron a la cultura a desarrollar una organizacion autonoma de abajo hacia arriba, que es el

modelo organico que plantea Taleb (2012).

Fue en los puntos ciegos de la vigilancia estatal donde, las normas de convivencia, la
religiosidad, los mitos y las expresiones culturales como la musica de arrullos y el currulao
empezaron a adquirir forma, aungque poco se sabe de la manera en que ocurrié todo esto (Ochoa
et al. 2015).

1.4 Cultura Musical del Pacifico Sur
Es importante resaltar que dentro del Pacifico Sur hay diferencias en cuanto a la musica,

asi como se menciona en (Duque et al., 2009):

Teniendo en cuenta la enorme extensién que representa el Pacifico Sur colombiano el
cual abarca la zona costera de tres departamentos, y las dificultades de transporte que hay
en su interior, seria l6gico pensar que la cultura musical de la regién fuera heterogénea.
Sin embargo, se trata de un sistema musical homogéneo con importantes variaciones
regionales Un oido comun, facilmente podria ser engafiado por la procedencia de
determinado aire, pues las diferencias microrregionales son casi “imperceptibles”, pero al
interior de las comunidades son abismos musicales que generan la identidad de las zonas.

Estas microrregiones subyacen sobre las relaciones de movilidad y conexion fluvial entre
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municipios. Entre ellos se destacan tres polos urbanos de influencia o circulacién de las
musicas que parecieran de manera individual conservar ciertos rasgos musicales propios.
Estas tres microrregiones de influencia son: Tumaco, en el sur; Guapi, en el centro y

Buenaventura, en el norte. (p.7)

llustracién 3 Polos Urbanos de influencia en el Pacifico Sur

OCEANO PACIFICO

.Ua;x/; Paya
@ Sotacoas

Tumaco
~ Robero Payan

NARINO

Nota. Adaptado de jQué te pasa vo! Canto de piel, semilla'y chonta, por A.
Duque, H. F. Sanchez y H. J. Tascon, 2009, Ministerio de Cultura, p. 8. Derechos

reservados.




23

En este sentido, las diferencias que podemos encontrar en cuanto a la interpretacion
musical de estos tres polos son: mientras que en Tumaco predomina una seccién de percusion
con roles de bombos no diferenciados y un mayor nimero de cununos, en Buenaventura la
instrumentacién se expande debido a las influencias comerciales y urbanas propias de su
actividad portuaria. Estas diferencias también alcanzan la dimensién temporal, donde Guapi se
distingue por una interpretacion méas cadenciosa y un manejo de tempos iniciales mas lentos en

comparacion con el resto de la region (Ochoa et al., 2015).

La cultura musical del Pacifico Sur colombiano puede entenderse como un sistema de
practicas sonoras, corporales, narrativas y rituales que no se reduce a la ejecucion de repertorios
musicales y dancisticos, sino que se encuentra totalmente inmersa en la cotidianidad y en la

construccién de la vida comunitaria (Lara & Moncayo, 2015; Ministerio de Cultura, 2010).

Desde esta perspectiva, hablar de masica en el Pacifico Sur implica referirse también a la
memoria, comunicacion, identidad y las formas en que las comunidades se relacionan e
interacttan con el territorio, pues estas expresiones culturales han acompafiado las maneras de
nacer, vivir y morir, asi como los momentos de gran importancia que vienen acompafados de
emociones tales como alegria, dolor, celebracion y duelo en las comunidades afrodescendientes
de la regién (Ministerio de Cultura, 2010).

Por esta razon, el Currulao no debe comprenderse solamente como una estructura ritmica
0 como una danza especifica, sino como un acto cultural complejo en el que convergen canto,
movimiento, oralidad, instrumentacion, indumentaria, simbolismo y memoria colectiva (Lara &
Moncayo, 2015).

Esta comprension ampliada resulta especialmente importante porque permite reconocer
que la masica tradicional del Pacifico Sur no funciona como un objeto aislado de mera
contemplacion, sino como una practica viva que organiza experiencias cotidianas y produce
sentidos de pertenencia o, asi como lo plantea Juan David Castafio “No es tanto un ritmo sino un
sistema cultural” (Castafio, comunicacion personal, febrero 2026), refiriéndose al Currulao como

un Aire musical.

Un rasgo decisivo de esta cultura musical es su estrecha relacion con el sistema acuatico.

En la documentacion sobre el Currulao como identidad cultural de Tumaco, el rio, los esteros y



https://www.zotero.org/google-docs/?fBuAmv
https://www.zotero.org/google-docs/?zwxRWd
https://www.zotero.org/google-docs/?4rlKn4
https://www.zotero.org/google-docs/?4rlKn4

24

el mar aparecen no solo como eventos geograficos, sino como bases de la experiencia social, de
la movilidad, de la imaginacion, de la inspiracion y de la percepcion estética de sus habitantes
(Lara & Moncayo, 2015).

Por ello, la musica y la danza suelen reproducir imagenes del vaivén del agua, del transito
por los rios y de la vida anfibia de las comunidades costeras y riberefias, de modo que el
territorio activamente genera una influencia en el desarrollo y la percepcion de muchas formas de

sentir, moverse Yy sonar.

A esta relacidn entre musica y territorio se suma la importancia de la tradicion oral.
Segun Lara y Moncayo el Currulao también aparece ligado a relatos, canciones, décimas,
testimonios y memorias que permiten comprenderlo como una red de saberes transmitidos y
recreados en la cotidianidad. Dicho de otro modo, la cultura musical del Pacifico Sur no se
sostiene Unicamente por la permanencia de unos instrumentos o unos ritmos, sino por la
permanencia de précticas de narracion, escucha, imitacion, convivencia y reinterpretacion

colectiva (Lara & Moncayo, 2015).

Dicho esto, asi como sefiala el documento entregado por el Ministerio de Cultura, segin
el cual las musicas de marimba y los cantos tradicionales del Pacifico Sur configuran una
manifestacion en la que se articulan tres dimensiones que se encuentran sumamente
interrelacionadas: lo étnico-territorial, lo artistico-musical y lo espiritual-religioso (Ministerio de
Cultura, 2010). Lo étnico-territorial se refiere al vinculo entre musica, comunidad y defensa del
territorio; lo artistico-musical al conjunto de rasgos timbricos, ritmicos y contextuales de la
manifestacion; y lo espiritual-religioso a una mirada de sentido que le otorga profundidad

cultural que logra conectar con la trascendencia, la ritualidad y la memoria ancestral.

Asi, la cultura musical del Pacifico Sur puede definirse como una forma de conocimiento
situado, encarnado y relacional, en la que la experiencia del cuerpo, la interaccion con el
territorio y la practica comunitaria hacen posible la consolidacion de una identidad y sensibilidad
propia. Esta definicion resulta pertinente para la presente investigacion porque cambia el foco de
atencion desde una vision que parte exclusivamente desde la técnica del ritmo hacia una
comprension que es mas holistica, donde la interpretacién musical se vincula también con formas
de habitar el tiempo, de comunicar afectos y de afirmar una identidad historica y cultural (Lara &
Moncayo, 2015; Ministerio de Cultura, 2010)
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Finalmente, conviene sefialar que esta practica musical también se encuentra involucrada
en tensiones contemporaneas. Entre las amenazas identificadas en los procesos de salvaguardia
aparecen la homogeneizacion cultural, el desinterés de nuevas generaciones, el debilitamiento
del dialogo intergeneracional, el conflicto armado, el deterioro ambiental y la pérdida de
condiciones materiales para la construccion de instrumentos (Ministerio de Cultura, 2010). Pero
por otro lado, debido al fendmeno comercial y la popularizacion de los formatos de musica
tropical se han empezado a generar nuevas estructuras musicales que incluyen cortes al unisono,
nuevos instrumentos y afinaciones similares a las del piano occidental (Duque et al., 2009), por
lo que el formato instrumental y sus ritmos tradicionales se han llevado a otros contextos

diferentes al marco de origen generando asi un dinamismo en la cultura musical del Pacifico Sur.

1.5 El ecosistema sonoro del Pacifico Sur: practicas musicales, géneros e

instrumentacion

Las expresiones musicales del Pacifico Sur colombiano se configuran a partir de un
conjunto complejo de précticas sonoras que se articulan con la vida social, los rituales y la
cotidianidad de las comunidades afrodescendientes de la region. Estas précticas no se limitan
Unicamente a la produccion de musica en un sentido occidental, sino que forman parte de una
concepcién mas amplia del sonido como medio de conocimiento, comunicacion y relacién con el
entorno. Por lo tanto, las practicas sonoras se encuentran profundamente integradas a las formas
de organizacion social y a la comprensién del mundo natural y espiritual que caracteriza a las

comunidades del Pacifico.

En su estudio sobre las précticas sonoras de la region, Michael Birenbaum Quintero
sefiala que para las comunidades negras del Pacifico Sur las practicas sonoras trascienden el
concepto occidental de musica y forman parte de una cosmovision que articula las dimensiones

natural y sobrenatural de su experiencia colectiva (Quintero, 2010).

Desde esta perspectiva, el sonido actua como un elemento mediador entre diferentes
dimensiones del mundo social y espiritual. La sonoridad, segun el mismo autor, posee
caracteristicas particulares dentro del sistema cultural local como la resonancia en el espacio, la

densidad timbrica utilizada en los conjuntos, la repeticion y la ejecucion colectiva que permiten
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organizar las relaciones sociales y las experiencias compartidas dentro de la comunidad
(Quintero, 2010) . Esta concepcion coincide con lo sefialado por el Ministerio de Cultura, que
define las musicas de marimba del Pacifico Sur como una manifestacién cultural en la que
convergen dimensiones territoriales, musicales y espirituales, articuladas dentro de préacticas

colectivas de transmision oral (Ministerio de Cultura, 2010)
1.5.1 El conjunto de marimba y la configuracion del paisaje sonoro

El nacleo instrumental de gran parte de las musicas del Pacifico Sur es el conjunto de
marimba, cuya configuracién instrumental produce un paisaje sonoro caracteristico de la region.

Este conjunto estd compuesto generalmente por:

e Marimba de chonta

e Bombo (golpeador y arrullador)

e Cununos (macho y hembra 6 apagador y repicador)
e Guasa

e Voces
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llustracion 4 Conjunto de Marimba del Pacifico Sur Colombiano

e
j%

Nota: Adaptado de jQué te pasa vo! Canto de piel, semilla y chonta (Duque et al.,
2009)

Segun describe Birenbaum Quintero, cada uno de estos instrumentos aporta un rango
particular de frecuencias y timbres que, al combinarse, producen una textura sonora amplia 'y
densa. El autor senala que “Cada instrumento del conjunto de marimba, bombos, cununos,
guasas y voces es capaz de producir tonos en diferentes tesituras... desde el bajo de un golpe del

bombo mas grande hasta el chasquido seco de las semillas del guasa.” (Quintero, 2010).

La riqueza timbrica del conjunto también se relaciona con las caracteristicas acUsticas de
los instrumentos. En particular, los instrumentos del Pacifico Sur estan disefiados de manera que
los sobretonos o parciales resalten dentro del sonido producido. Por ejemplo, en el caso del
cununo, la presencia de un disco de madera en el interior del instrumento hace que las
vibraciones se proyecten nuevamente hacia la membrana percutida, generando un sonido méas
denso debido a la prominencia de los sobretonos (Quintero, 2010). Estas caracteristicas acusticas
generan lo que el autor describe como una textura sonora densa y pulsante que constituye uno de

los rasgos distintivos de la estética musical de la region.

Héctor Tascon (2008) hace una comparacion de la estructura timbrica del conjunto con la

de una casa de las costas del Pacifico (\Véase la ilustracion 5).
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llustracion 5 Comparacion de una casa con la estructura timbrica del conjunto de

marimba
NIVELES NIVELES
Timbricos y de rol
TECHO
Hojas de palma o Tejas ﬁ Cununo que replica

( voces
3 >— Bombo arrullador

cCUMING que tapa

SEGUNDO PISO
Habitaciones. cocina

PRIMER PISO ﬁ >_ Bembo, guasa
Soportes en guadua H @ "

Nota: Adaptado de A Marimbiar método "OIO" para tocar la marimba de chonta
(Tascon Hernandez, 2008)

En esta ilustracion tenemos que, en el primer piso el bombo y guasa comparten la misma
base ritmica. En el segundo piso el bombo arrullador y cununo apagador comparten la misma
base ritmica, asi como el mismo rol. En el techo el cununo repicador y la voz comparten el rol de

improvisacion.

Marimba de Chonta

Estd compuesta por una serie de tablas elaboradas con la chonta y se encuentran
soportadas en una base de madera. Su sonido logra ser amplificado mediante los “canutos” o
tubos hechos en guadua que estan ubicados perpendicularmente bajo las tablas. La marimba, en
su organizacion tradicional estaba compuesta de veintiocho tablas y se colgaba del techo del
lugar donde era ejecutada. Actualmente, las marimbas mas comunes cuentan con dieciseis tablas,

lo cual hace que el tamafio sea méas apropiado para su transporte (Duque et al., 2009).
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En su formato tradicional, la marimba es interpretada por dos marimberos: el bordonero,
ubicado en las notas mas graves del instrumento y el tiple o requinta ubicado en la parte aguda.
Las tablas se percuten con dos tacos recubiertos de caucho en sus extremos, tomandolos por su

base, uno en cada mano.

La funcion de este instrumento en el conjunto consiste en proponer la parte armonicay en
muchas ocasiones también la parte melddica e improvisacion. La marimba se presenta como eje
transversal de toda la musica tradicional del eje Pacifico Sur, de alli que el conjunto instrumental

lleve su nombre: “Conjunto de marimba” (Duque et al., 2009).

llustracion 6 Partes de la Marimba de Chonta y sus tacos

Tablas
Mueble Tacos

v o]
{ /ﬂﬂ Cabeza de

Canutos caucho

= Patas L /[ Base
L )

Nota: Adaptado de jQué te pasa vo! Canto de piel, semilla y chonta (Duque et al.,
2009)

El Bombo

El bombo es un tambor conico de doble membrana, elaboradas tradicionalmente en cuero
de venado y de tatabro, que se toca con dos palos: uno percute la madera del cuerpo y el otro, con
la punta acolchada en tela 0 espuma, golpea el parche, llamados también apagante y con un boliche.
Dentro del conjunto de marimba se distinguen dos tipos: el bombo golpeador, de mayor tamafio y
sonido més grave, que cumple el rol principal en el ensamble que con su base ritmica y sus

variaciones presenta una comunicacion con la marimba y la melodia; y el bombo arrullador, de
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menor tamafio, cuya presencia en la mezcla sonora es mas discreta ayuda a mantener la estabilidad
ritmica y su funcion es menos protagonica que la del primero (Guevara Calderon & Godoy Acosta,
2015).

Los aros que se usan para sujetar y templar la piel estan hechos de madera de jagua y estan
perforados para que con el uso de una cuerda se establezca un sistema de afinacion para el

instrumento (Lara & Moncayo, 2015).

llustracion 7 Partes del Bombo

cndados Parche tatabro

Apagante Boliche

Vaso ii Cuerdas 2

/ |

Parche venado  Aros Arillos

Nota: Adaptado de jQué te pasa vo! Canto de piel, semilla y chonta (Duque et al.,
2009)

El Cununo

El cununo es un instrumento con cuerpo de madera en forma de vaso “abarrilado”, sus
medidas oscilan entre los 50cm y 70cm de alto; los 20cm y 26¢cm de diametro en la boca
superior; y los 16cmy 22cm de diametro en la base o boca inferior. Cuenta con una sola
membrana o parche de piel de venado en la parte superior del vaso, la cual se encuentra ajustada
al cuerpo a través de un aro tensado por cuerdas y cufias que componen el sistema de afinacion
del instrumento. El extremo inferior del vaso o base del cununo, a diferencia del tambor alegre,

esta tapado con una pieza de madera de balso, en forma circular con un pequefio orificio en el
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centro, tradicionalmente llamado “el hoyuelo”, que le da un sonido particular. El cununo

se percute directamente con las manos sobre el cuero (Duque et al., 2009).

Al igual que sucede con el bombo, hay dos tipos de cununo con diferentes funciones o
roles: Por un lado, se encuentra el cununo apagador que generalmente es de mayor tamarfio y con
un tono més grave que el arrullador, su funcion, como su nombre lo indica, es “apagar” el
sonido, para darle a éste un timbre seco de manera que logre conservar el timbre y la base ritmica
estable y constante. Por otro lado, tenemos al cununo repicador que como su nombre lo indica,
interpreta las variaciones de su base ritmica permaneciendo en constante didlogo con la melodia
y las propuestas generadas por la marimba de chonta. En muchas de las danzas es notoria la
relacion y el didlogo permanente entre el repicar del cununo y el zapateo de los bailadores
(Guevara y Godoy, 2015; Dugue et al., 2009)

llustracién 8 Cununo apagador, repicador y sus partes

Aro Parche (venado)

Cuerdas

Cunas

Vaso

Nota: Adaptado de jQué te pasa vo! Canto de piel, semilla y chonta (Duque et al.,
2009)



https://www.zotero.org/google-docs/?gLd1r1
https://www.zotero.org/google-docs/?CQRbhe
https://www.zotero.org/google-docs/?cmui0P
https://www.zotero.org/google-docs/?cmui0P
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El Guasa

Es un instrumento idiofono, es decir, produce el sonido con la vibracion de su propio
cuerpo. Generalmente esta construido con guadua y tiene una forma cilindrica. El sonido del
guasa guarda relacion con el tamafio de las semillas y el grado de sacudimiento determinando de
esta manera si sonard mas grave o agudo. En su interior se encuentran unos palillos que estan
cruzados y unas semillas, que cuando entran en contacto, generan una sonoridad muy especifica.
La manera en la que se ejecuta este instrumento es tomandolo con las manos por los extremos y
sacudiéndolo. Tradicionalmente, su ejecucion se delega Unicamente a las cantaoras y
respondedoras, quienes acompafian sus tonadas con la base ritmica constante de este instrumento
(Lara & Moncayo, 2015)

lustracién 9 El Guasa

Nota: Adaptado de jQué te pasa vo! Canto de piel, semilla y chonta (Duque et al.,
2009)

Voz solista y las Cantadoras

Es la que se encarga de cantar la melodia principal de la cancién y, en las secciones
responsoriales, es quien le contesta al coro a modo de pregdn. Por otro lado, las cantadoras se
encargan de llevar el coro y de tocar, al mismo tiempo el Guasa, casi siempre estos roles se le

designan exclusivamente a las mujeres (Ochoa et al., 2015).



https://www.zotero.org/google-docs/?0YTFwm
https://www.zotero.org/google-docs/?0YTFwm
https://www.zotero.org/google-docs/?2vaUCg
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1.5.2 Géneros de la MUsica de Marimba del Pacifico Sur Colombiano

La masica tradicional del Pacifico sur colombiano esta conformada por un conjunto de
aires o géneros que comparten elementos comunes en su instrumentacion, organizacion ritmicay
funcidn social dentro de las comunidades afrodescendientes de la region. Sin embargo, la
delimitacién entre estos géneros no siempre es clara, ya que las clasificaciones utilizadas por
investigadores y masicos tradicionales no siempre coinciden (Ochoa et al., 2015), p.81). Por lo
tanto, se ha encontrado que la definicidn de los géneros de la musica del Pacifico ha presentado
dificultades, debido a que muchas veces los nombres registrados en las investigaciones
folcléricas corresponden mas a canciones especificas del repertorio que a categorias musicales

claramente diferenciadas.

En efecto, al analizar la musica de arrullos y currulaos se observa que varios de estos
nombres pueden agruparse dentro de un mismo sistema musical, ya que comparten estructuras
melddicas, ritmicas y funciones similares dentro de la practica musical. Por ejemplo, aires como
el patacoré, el pango y el bereju presentan estructuras muy semejantes, por lo que pueden
considerarse parte del sistema del currulao mas que géneros completamente independientes
(Ochoa et al., 2015).

A pesar de esta diversidad de denominaciones para estos géneros, varios autores
coinciden en que los géneros més representativos de la masica de marimba del Pacifico sur
colombiano son el currulao, la juga y el bunde (Duque et al., 2009; Ochoa et al., 2015), debido a
la cantidad de repertorio existente y a su presencia constante en celebraciones comunitarias,

festivales y grabaciones discograficas.

Dentro de este universo musical también se encuentran otros aires como bambuco viejo,
patacoré, berejd, pango y aguabajo, los cuales comparten la base instrumental del conjunto de

marimba conformado por marimba de chonta, bombos, cununos, guasas y voces.

A continuacion, se presentan algunos de los aires mas representativos de la musica del Pacifico

Sur Colombiano.



https://www.zotero.org/google-docs/?Qhjo08
https://www.zotero.org/google-docs/?HXlU9D
https://www.zotero.org/google-docs/?5K6PhI
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El Bunde

El bunde es uno de los géneros mas representativos de la musica de marimba del Pacifico
Sur colombiano y esta estrechamente vinculado al velorio del nifio menor de siete afios, también
Ilamado "chigualo”. En este contexto ritual, la muerte del nifio no se vive Unicamente como
pérdida sino como celebracion, pues se considera que el pequefio, por su inocencia, asciende
directamente al cielo convirtiéndose en un angel. De ahi que la musica que lo acomparia tenga un

caracter festivo y alegre, aparentemente paraddjico frente al dolor del duelo (Ochoa et al., 2015).

El bunde también aparece en contextos de adoracion a los santos, lo cual logra evidenciar
que al igual que otros géneros del Pacifico Sur, su funcion no se limita a un solo escenario, sino
que se adapta a distintos momentos de la vida comunitaria. Esta flexibilidad contextual confirma
lo sefialado por el Ministerio de Cultura (2010), segun el cual las musicas del Pacifico Sur logran
integrar las dimensiones espiritual, musical y territorial de las comunidades afrodescendientes de

la region.
La juga

La juga es uno de los géneros mas difundidos dentro del repertorio de marimba del
Pacifico sur colombiano. Se caracteriza por tener un tempo mas rapido que el del currulao y por
una estructura ritmica gue inspira un movimiento coreografico agil y dinamico (Ochoa et al.,
2015).

Desde el punto de vista musical, la juga suele presentar patrones ritmicos marcados en los
tambores que generan una sensacién de impulso constante, sobre la cual la marimba desarrolla
frases melddicas repetitivas que dialogan con el canto. En muchos casos el canto adopta una
forma responsorial entre solista y coro, caracteristica comun en las comunidades africanas
(Ministerio de Cultura, 2010; Ochoa et al., 2015).

El bambuco viejo

El bambuco viejo es un aire estrechamente relacionado con el currulao y, en muchos
casos, el término se utiliza como una forma de referirse a ciertos tipos de currulao que presentan

una caracteristica célula ritmica sincopada en la marimba y en la linea vocal.



https://www.zotero.org/google-docs/?o2EeWe
https://www.zotero.org/google-docs/?o2EeWe
https://www.zotero.org/google-docs/?lb3MSG
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De acuerdo con las descripciones recogidas entre musicos tradicionales, el bambuco viejo
se identifica cuando la melodia y la base de la marimba enfatizan de manera constante una figura
ritmica sincopada especifica. Por esta razon, aunque el término puede emplearse como sindnimo
de currulao, también puede utilizarse para designar una variante particular dentro de este género
(Ochoa et al., 2015).

El Currulao

Para comprender el currulao en su dimensién méas amplia, es necesario diferenciarlo tanto
de la categoria de un ritmo o género musical como de la de una danza folclérica. Asi como lo
sefiala J. Castafio (comunicacion personal, febrero 2026), el currulao es ante todo "un sistema
cultural”, una afirmacion que coincide con lo planteado por Ochoa et al. (2015), quienes
reconocen que el término currulao se utiliza en ocasiones de manera amplia para referirse a todo

el sistema musical que integra al conjunto de marimba.

En su sentido mas especifico, el currulao o baile de currulao es una reunién festiva que
con frecuencia se reproduce como una continuacién del arrullo: una vez terminada la adoracion a
los santos, sigue la fiesta. En este sentido, el baile de currulao utiliza los mismos instrumentos
del arrullo, con la posible adicion de la marimba de chonta y las voces masculinas solistas,
instrumentos de gran utilidad para la interpretacion de los currulaos, también Ilamados bambucos
viejos (Ochoa et al., 2015). Esta distincion entre el arrullo y el currulao es de gran importancia,
ya que define dos espacios claramente diferenciados: uno de recogimiento espiritual y otro de
celebracion festiva, aunque ambos comparten la misma base instrumental y se alimentan
mutuamente dentro del tejido cultural de las comunidades del Pacifico Sur (De Friedmann,
1993).

Desde la perspectiva de Olaya y Figueroa (2015), el currulao es denominado "La Danza
Madre", pues de este parten o se recrean otras danzas como el patacoré, la caderona, el pango, la
mofia, la bambara negra y el bereju, todas ellas son variantes que comparten la misma base
instrumental y estructural del currulao pero que se diferencian en sus coreografias, aspectos

contextuales y en ciertos matices musicales. Su surgimiento es visto como una especie de grito



https://www.zotero.org/google-docs/?nQUoDu
https://www.zotero.org/google-docs/?HiyD21
https://www.zotero.org/google-docs/?HiyD21
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libertario, donde a través de los movimientos y los sonidos se busco establecer un escenario para
combatir la depredacion cultural y permitir la supervivencia del pueblo negro y la conservacion

de su identidad (Olaya y Figueroa, 2015).

Esta comprension del currulao como acto de resistencia y de afirmacion identitaria es
inseparable de su dimension musical. Como lo plantean Olaya y Figueroa (2015), el currulao no
existe Unicamente para la diversion; es también la cotidianidad del tumaquefio: la forma como se
enamora, la manera de pescar, las diferentes enfermedades que padece, la gastronomiay la

ensefianza.
La estructura del currulao

En términos generales, las piezas del currulao suelen estructurarse en tres secciones
principales: introduccion, glosa y arrullo. En la introduccion, los masicos establecen el tempo 'y
el carécter de la pieza; durante la glosa, la voz principal interpreta el texto de la cancién; y en el
arrullo, se intensifica la participacion instrumental y se desarrollan improvisaciones mientras los
bailadores utilizan sus mejores movimientos coreograficos (Ochoa et al., 2015). Esta estructura
no es necesariamente rigida en todas las comunidades, sino que responde a cada contexto y
depende de cada grupo de intérpretes, lo que demuestra el caracter vivo y dinamico de esta

expresion cultural.

Desde el punto de vista musical, el currulao se caracteriza por el uso predominante del
compas de 6/8, asi como por la interaccion de polirritmias entre los instrumentos del conjunto. A
diferencia de otros géneros en los que los instrumentos pueden compartir una misma base
ritmica, en el currulao cada instrumento ejecuta un patron propio que, al combinarse con los
demas, genera una textura ritmica caracteristica de este estilo musical (Ochoa et al., 2015). Es
precisamente en esta polirritmia donde también se manifiesta el fendmeno del fraseo
"patraseado” o "detras del beat" que ocupa el centro de la presente investigacion, pues la
superposicién de capas ritmicas con distintos centros de gravedad y acentos genera una
atmosfera sonora en la que la interpretacion de los instrumentos presenta una sensacion de

elasticidad frente a la rigidez del pulso.
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El currulao y la danza: el cuerpo como lenguaje

La relacién entre la masica y el cuerpo es uno de los rasgos mas importantes del currulao.
El movimiento coreografico no es un complemento de la mdsica, sino que existe una
interconexion entre ambos. En el trabajo de investigacion Currulao: identidad cultural de
Tumaco, los autores sefialan que la danza constituye una forma primaria de expresion humana
que antecede al lenguaje verbal y establece una relacion profunda entre el ser humano y su
entorno, siendo en la danza del currulao todo el cuerpo un medio de comunicacion: cada gesto,
postura y desplazamiento de pies, piernas, brazos, manos, tronco y rostro porta un significado
(Lara & Moncayo, 2015)

Desde el punto de vista coreografico, Alberto Londofio describe el currulao como un
encuentro ritual entre parejas sueltas en el que se desarrolla un juego de seduccion: el hombre
despliega su energia a traves del zapateo y los galanteos mientras la mujer responde con
serenidad y compostura. El recorrido espacial de la danza se construye sobre trayectorias
circulares que se entrecruzan, generando figuras de avance, repliegue y rotacién acompafiadas
del movimiento del pafiuelo (Londofio, 1985). Las distintas variantes del currulao, sefiala el
mismo autor, no se distinguen por su estructura musical sino por la manera particular en que

cada una organiza estos movimientos corporales en el espacio

Esta dimensidon corporal tiene una implicacion directa sobre la construccion de la
atmosfera musical: las posturas, los zapateos y los giros no solo comunican estados de animo y
relaciones de poder sino que generan una retroalimentacion constante entre danzantes e
intérpretes, particularmente se resalta el dialogo entre el repicar del cununo y el zapateo de los
bailadores (Duque et al., 2009; Olaya & Figueroa, 2015).
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1.4.1 El aguaje como categoria estética del currulao

El aguaje constituye uno de los conceptos méas evocadores y a la vez menos formalizados
de la cultura musical del Pacifico Sur. Su dificultad de definicion se debe a que hay muchas
definiciones para este concepto: el aguaje engloba dimensiones estéticas, afectivas, corporales,
territoriales y espirituales. Como sefiala D. Lozano, el aguaje es un término muy coloquial
ancestral tradicional que la academia no suele convalidar (Lozano,comunicacion personal, 2026),
lo que evidencia desde el inicio un diferencial entre el saber de la practica musical partiendo de

la experiencia y los sistemas de validacion del conocimiento académico formal.

Encontrando otras posibles definiciones para la palabra aguaje, se alude a una imagen de
elegancia y presencia. Segun Arquimedes Perlaza, el término designa a una persona que va bien
vestido y esta bien elegante, alguien cuya apariencia transmite una calidad estética que se percibe
de inmediato (Perlaza, comunicacién personal, 2026). Extrapolando esta definicion hacia el
ambito musical tendremos que asi como se reconoce en el porte de una persona, también se
reconoce cuando el currulao "esta bien tocado". En sus propias palabras: el currulado cuando esta
bien tocado, lleva ese aguaje (Perlaza, comunicacion personal, 2026). Esta metafora de la
elegancia sitla al aguaje dentro de una percepcion holistica donde no solo se trata de evaluar un
elemento aislado de la interpretacién como la velocidad, la precision técnica, la afinacién, sino

de reconocer en la totalidad del evento musical una cualidad que lo distingue como auténtico.

Una perspectiva complementaria la ofrece Fracisco Hinestroza, quien describe el aguaje
como "cuando algo tiene sabor, como cuando algo tiene su naturalidad, su identidad, su gusto™
(Hinestroza, comunicacion personal, 2026), refiriéndose a las caracteristicas de la interpretacion
tal como la realizan quienes han nacido y crecido en el territorio del Pacifico Sur. La referencia a
la naturalidad y a la identidad territorial conecta el aguaje con lo que se entiende como
conocimiento tacito: un saber que no se transmite mediante instruccién explicita, sino que se
incorpora a través de la experiencia prolongada de habitar un contexto especifico (Polanyi,
1966).
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Desde una perspectiva mas analitica, Juan David Castafio plantea una definicion que
amplia el alcance del término: "aguaje es la expresion, en el contexto de la cultura del Pacifico,
para referirse al sabor. El sabor es una cosa muy compleja de definir qué tiene que ver con la
correspondencia entre los que bailan y los que tocan™ (Castafio, comunicacion personal, 2026)
Esta definicion resulta fundamental porque traslada el aguaje del plano de la apreciacion
individual al de la interaccion colectiva: el aguaje no reside en el musico ni en el bailarin por
separado, sino que emerge en el espacio de encuentro entre ambos. Es, en este sentido, un
fendmeno relacional que depende de la sincronia entre el fraseo del intérprete y el movimiento
del cuerpo del bailador, lo que coincide con la nocién de Groove como fenémeno participativo
que describe Charles Keil al sefialar que el poder de la musica reside en sus discrepancias

participativas (Keil, 1987).

Esta dimensidn relacional del aguaje se vincula directamente con lo que Castafio
denomina el fraseo, al que define como "la relacién muscular entre masculos de quien toca con
quién baila [...] una relacién de sincronia entre los cuerpos” (Castafio, comunicacion personal,
2026). Desde esta perspectiva, el aguaje también podria entenderse como la manifestacion
perceptible del fraseo: cuando la relacion entre musico y bailarin alcanza esa correspondencia, el
resultado estético es lo que las comunidades del Pacifico Sur reconocen como aguaje. Castafio lo
sintetiza diciendo "el aguaje es el fraseo" (comunicacién personal, 2026), es decir, si el masico
interpreta con ese fraseo caracteristico, el bailarin va a sentir ese “sabor” y esto va a generar una

inspiracion reciproca entre el bailador, el masico y la comunidad.

Esta equiparacion entre aguaje y fraseo también se sugiere de manera implicita en los
testimonios de Gilberto Martinez, quien describe el aguaje como una cualidad que emerge de la
dindmica entre los instrumentos marcantes y los improvisadores dentro del conjunto (Martinez,
comunicacion personal, 2026). Los instrumentos que sostienen la base como el cununo apagador
y el bombo arrullador permiten que los demas instrumentos "retarden un poco el tempo" y
regresen luego al pulso compartido, generando una tensién ritmica que inspira al bailarin a
incorporar el zapateo, entre otras figuras coreograficas. Este movimiento de salida y retorno al
pulso es lo que "llama al bailarin a hacer diferentes figuras" (Martinez, comunicacion personal,

2026) y lo que activa, en la colectividad, la energia que se denomina aguaje.
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Diego Lozano aporta una dimension adicional al sefialar que el aguaje posee una carga
étnica y territorial que lo distingue de otros conceptos similares en otras tradiciones musicales, es
"ese sello que le da lo étnico a ciertas musicas"”, una cualidad ligada a "la raza, la etnia, el
territorio, la tradicion oral" (Lozano, comunicacion personal, 2026). Esta perspectiva situa el
aguaje como una forma de conocimiento situado, donde existe un saber que no puede
desvincularse de las condiciones historicas, culturales y corporales en que fue producido y
transmitido (lyer, 2002). Lozano también sefiala que, aunque el término se escucha con mayor
frecuencia en el Pacifico, también ha oido hablar del aguaje en la musica de la costa Atlantica.

Finalmente, resulta relevante que el propio término aguaje se encuentre asociado
etimoldgicamente al agua, al movimiento de las mareas, al caudal del rio, al vaivén del oleaje; lo
que no puede pasar desapercibido en el contexto de una tradicion que tiene una relacion directa
con el entorno acuético. J. D. Castafio lo sefiala con claridad: "el aguaje esta en correlacion
también con el agua porque la marimba es agua” (comunicacion personal, 2026). Esta asociacién
no es meramente poética pues refuerza la comprension del currulao como un sistema cultural en
el que la sonoridad y la experiencia del territorio son inseparables, y sugiere que el aguaje, esa
cualidad que hace que la musica “suene” e invite a bailar es también la resonancia de ese entorno

vivo presente en la interpretacion.

En sintesis, el aguaje puede comprenderse como una categoria estética compleja
relacionada con la interpretacion del currulao cuando este alcanza una correspondencia entre
todos los elementos que lo constituyen: el fraseo de los intérpretes, el movimiento de los
bailarines, la memoria ancestral que habita en los instrumentos y la conexion con el entorno
natural y cultural del Pacifico Sur. No es una caracteristica medible ni codificable desde los
parametros de la teoria musical convencional, sino una condicién que se percibe se reconoce y se
evalla en la practica, desde la experiencia del cuerpo y desde el conocimiento tacito de quienes
han habitado esa tradicion. Como sefiala Michael Polanyi, hay formas de saber que exceden lo

que puede ser dicho con palabras, y el aguaje es precisamente eso (Polanyi, 1966).



https://www.zotero.org/google-docs/?4dEXob
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2. La Interpretacion Patraseada o ""Detréas del Beat™

2.1. Ritmo y cotidianidad

Segun Olly Wilson el ritmo en las tradiciones musicales afroamericanas y de Africa
Occidental se caracteriza por una integracion unica de movimiento y expresion corporal, una
cualidad que se distingue por su enfoque en los contrastes ritmicos y la estratificacion de capas
sonoras (Wilson, 1974). Como plantea Wilson (1974), las practicas afroamericanas de “llamada
y respuesta” (Antifonia) y la variedad de timbres contrastantes no solo enriquecen la textura
musical, sino que también reflejan un enfoque holistico que considera la musica como una
extension de la vida cotidiana. Este enfoque busca mantener una atmosfera colectiva y expresiva,
en la cual cada elemento ritmico interactda de manera dinamica con otros, subrayando la

importancia de la heterogeneidad en el sonido.

Segun la investigacion de Wilson (1974) una de las caracteristicas mas frecuentes de esta
musica es la abundancia de eventos sonoros en un lapso relativamente breve. A menudo,
multiples actividades musicales ocurren al mismo tiempo, creando la sensacién de que se intenta
ocupar cada rincdn del espacio musical disponible, lo que hace evidente la necesidad de recurrir
a la diversidad de expresividad que se puede acceder al sumergirse en el micro ritmo para de esta

manera poder darles su lugar a todos estos sonidos en la mezcla sonora.

2.2. Micro ritmo y Micro tiempo

El microrritmo o microtiming, es decir, las desviaciones minusculas en el tiempo dentro
de una ejecucion musical suelen ser percibidas en algunos contextos como una "imperfeccién™;
sin embargo, investigaciones recientes demuestran que estas variaciones son componentes
esenciales en la expresion musical. Segun estudios realizados por Keil y Feld (1994) (Como se
menciona en lyer 2002), estas variaciones temporales, aunque parezcan inconsistentes,
transmiten informacion sobre la estructura musical y son capaces de crear efectos ritmicos
especificos, dependiendo de la intencidn interpretativa del musico. Esta sensibilidad al
microtiming permite que los musicos experimenten con la entrega ritmica en un nivel casi
microscopico, logrando evocar distintos estados de animo o caracteristicas ritmicas al jugar con

los tiempos débiles y los acentos en relacion con un pulso regular.

Ademas de lo anteriormente mencionado, segun Ladzekpo (como se cit6 en lyer 2002)

las variaciones sutiles en el tiempo permiten que un instrumento resuene de forma destacada en
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la mezcla sonora, incluso cuando comparte caracteristicas timbricas con otros en el mismo
conjunto. Esto significa que en agrupaciones como los ensambles de tambores de Africa
Occidental o las grandes bandas de jazz, la similitud de timbres no limita la expresion individual.
Los musicos, al improvisar en el &mbito microrritmico, pueden generar un juego de intercambio
atencional que da a cada instrumento una presencia propia. Estas variaciones no solo cumplen
una funcidn estética, sino que también ayudan a que los diferentes patrones ritmicos se perciban

como unidades independientes, cada una con una "personalidad” distintiva.

El micro ritmo no solo es usado por intérpretes, asi como sugiere Danielsen et al. (2024)
los violinistas y musicos de Jazz dan forma al micro ritmo a través de la articulacion, dinamicas
y los ritmos que interpretan con sus instrumentos, mientras que los productores alteran estas
caracteristicas mediante la manipulacion de pistas de audio o MIDI en el entorno DAW.
También, el micro ritmo tiene en cuenta una variedad de caracteristicas adicionales relacionadas
con el "qué" del sonido: ataque (¢agudo o gradual?), duracion (¢ corto o largo?), decaimiento
(¢répido o gradual?), tono (¢alto o bajo?), timbre (¢brillante u oscuro?) e intensidad relativa.
Como, por ejemplo, en la samba, los eventos retardados a menudo son tocados por instrumentos
en el registro inferior (es decir, surdo) y empujados por instrumentos en el registro superior (es
decir, agogo, pandeiro), acad podemos evidenciar la interaccion del micro ritmo tanto detras del

beat como delante del beat (Danielsen et al., 2024).

2.3 Between the Cracks: Satoshi Takeishi

El concepto de "between the cracks" constituye uno de los ejemplos de cémo la
interpretacion patraseada 0 detras del beat, se manifiesta como un fenémeno presente en distintas
mausicas con influencia Africana alrededor del mundo. Esta expresion fue documentada por
Osorio (2024) en el marco de una entrevista con el percusionista japonés Satoshi Takeishi,
musico que, tras quedar fascinado por la cadencia de la cumbia durante una rueda de tambores en
Cali, decidio permanecer en Colombia por mas de cuatro afios investigando sus tradiciones
musicales (Osorio, 2023, p. 149).

Al ser interrogado sobre la relacién entre la subdivision ritmica del porro pelayero y la
del Second Line de Nueva Orleans, Takeishi realizé un breve analisis de la evolucion histérica

de lo que hoy conocemos como swing, concluyendo que para comprender cOmo tocar con swing



https://www.zotero.org/google-docs/?unFk2B
https://www.zotero.org/google-docs/?Q9NCUW
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feel es fundamental entender los ritmos provenientes de Africa. En este recorrido historico, el
maestro Takeishi ubica la expresion "between the cracks” como un estadio intermedio: una
forma de tocar que se encuentra en la mitad del camino entre las bases africanas y el swing
propiamente dicho. En sus propias palabras, recogidas por Osorio (2024), esta sensacion ritmica
es "una especie de ritmo particular donde la subdivision esta en la mitad entre la sensacion
binaria y ternaria, no es completamente precisa”, sefialando ademas que esta sensacion es muy
parecida a la que se experimenta cuando se toca un porro (Takeishi, 2022, como se cita en
Osorio, 2024, p. 152).

Este concepto de tocar “between the cracks” confirma que el fenomeno del fraseo
patraseado 0 detras del beat no es exclusivo del currulao ni de una tradicién musical aislada, sino
que forma parte de un retumbar ritmico de raiz africana que atraviesa multiples expresiones
musicales del continente americano, desde las bandas Pelayeras del rio Sint hasta el currulao del
Pacifico Sur, pasando por el jazz de Nueva Orleans. Por otro lado, la caracterizacion del
"between the cracks™ como una subdivision que habita el espacio entre lo binario y lo ternario sin
enmarcarse completamente en ninguno de los dos, ofrece informacion técnica que se
complementa con lo que los masicos del currulao describen desde su propia experiencia

sensorial y corporal cuando hablan del fraseo patraseado.

Esta coincidencia entre la observacién de Takeishi sobre el porro y la experiencia de los
mausicos del currulao no es una coincidencia. Como sefiala el propio Takeishi al concluir su
reflexion, considera que el origen de esta sensacion ritmica proviene del elemento africano
(Osorio, 2024, p. 152)(0sorio, 2024, p. 152), una afirmacién que conecta directamente con lo
planteado por Wilson (1974) sobre las caracteristicas musicales compartidas entre la musica
afroamericana y la musica de Africa Occidental, y con las "huellas de africania” que Nina De
Friedmann identifica como los elementos comunes de las expresiones culturales de las

comunidades negras en América (De Friedman 1993).

3. La relacion entre expresion ritmica y el cuerpo
La expresion ritmica es un proceso que ocurre en una escala de tiempo extremadamente

precisa, y asi como describe lyer (2002) las pequefias variaciones temporales son lo
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suficientemente rapidas como para impedir la intervencion de una retroalimentacion auditiva
consciente. Esta precision temporal sugiere que nuestra percepcion ritmica en escalas muy cortas
depende menos de un procesamiento analitico y méas de una capacidad sensorial inmediata, que
algunos autores describen como "precognitiva” (Fraisse, 1956; Clarke, 1999, como se cit6 en
lyer 2002).

3.1. Cognicién encarnada

Mucho se puede decir sobre la relacion que hay entre el proceso de cognicion y el cuerpo.
Asi como nos cuenta lyer (2002) la cognicion depende de experiencias basadas en tener un
cuerpo con capacidades sensoriomotoras. Los procesos relacionados con la percepcion y los
procesos motores relacionados con la accion habiendo evolucionado juntos, se consideran, por lo
tanto, fundamentalmente inseparables, retroalimentados y estructurados de manera que

fundamentan nuestros sistemas conceptuales.

Por esta razdn no debemos separar la mente y el cuerpo, ya que el cerebelo, la parte del
cerebro encargada de funciones motoras, esta conectado casi directamente con todas las demas
areas del cerebro, esto quiere decir que existe una interrelacion con los mecanismos encargados
de transmisiones sensoriales, sistemas reticulares (excitacién/atencion), hipocampo (recuerdos

episddicos) y el sistema limbico (lyer, 2002)

3.1.1 Cognicién encarnada en la interpretacion musical

Segun lyer (2002) el acto de escuchar mdusica ritmica implica los mismos procesos
mentales que generan el movimiento corporal, puede que por esta razon Bruser (1997) haga
mencion al hecho de que el sentido ritmico puede desarrollarse a través de la conexion fisica con
los ritmos musicales y haga recomendaciones para la practica tales como realizar movimientos
béasicos, como balancear los brazos o caminar al ritmo de una frase cantada para refuerza el pulso
musical en el cuerpo, permitiendo que el ritmo se sienta de manera méas natural y placentera.
También nos dice que en lugar de intentar controlar el cuerpo estrictamente para tocar un
instrumento, es mejor escuchar las propias sensaciones fisicas, confiando en la coordinacion y
musicalidad innatas, permitiendo que el cuerpo se exprese espontaneamente. En este sentido, el

cuerpo parece tener una "sabiduria” propia que guia la interpretacion musical.

Es muy interesante evidenciar como la postura y las acciones corporales modifican el

sonido y la velocidad de este (Danielsen et al., 2024) evidenciando como los golpes “backbeat”
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se ejecutaban con una velocidad [mano/brazo] mas baja y una mayor duracion del movimiento
en comparacion con los golpes “on the beat” y también se evidencid como los intérpretes tendian
a inclinarse hacia adelante cuando tocaban “delante del beat” en lugar de tocar con una sensacion
backbeat; La diferencia de postura, aunque pequefia (1,5-2,0 grados), es biomecanicamente

significativa en el contexto de la interpretacion.

Un argumento plausible sobre porque el ritmo se asocia a menudo con el movimiento y la
corporeidad es que, “en primer lugar, la musica fue creada con el objetivo de hacer que los
oyentes movieran sus cuerpos. En segundo lugar, también observamos que las cualidades
ritmicas de la musica sonora (definidas en sentido amplio) a menudo se identifican utilizando
metaforas de movimiento, como 'elevacion’, 'balanceo’, 'flujo’, 'respiraciéon’ y 'empuje hacia
adelante (Danielsen et al., 2024)

4. Conocimiento TAcito y su Relacion con la Interpretacion Musical

Asi como se ha logrado evidenciar, la percepcion individual a la hora de describir el
aguaje, el Groove, el acto de tocar patraseado o detras del beat, suele tener definiciones
abstractas, ya que estos conceptos, en muchas ocasiones, obedecen al campo del conocimiento
tacito, siendo este un saber netamente empirico caracterizado por ser muy dificil de documentar,

estructurar y transmitir.

4.1. Fundamentos del Conocimiento T&cito

En el &mbito musical, el conocimiento no se limita a la teoria y los métodos explicitos de
ensefianza. Existen formas de aprendizaje que operan de manera implicita, sustentadas en la
practica, la experiencia y la intuicion. Uno de los conceptos mas relevantes para comprender este
tipo de aprendizaje es el conocimiento técito, un término acufiado por Michael Polanyi (Polanyi,
1966) quien argumentd que "sabemos mas de lo que podemos decir”. Este conocimiento, dificil
de articular en palabras o cifras, es fundamental en la transmision de habilidades musicales y en

la interpretacion espontanea.
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4.2. Definicion de Conocimiento Técito

El conocimiento tacito se distingue del conocimiento explicito en que no puede ser
facilmente codificado ni transmitido mediante el lenguaje verbal o escrito (Roldan, 2017).
Mientras que el conocimiento explicito se encuentra en libros, partituras o teorias musicales, el
conocimiento tacito se desarrolla a través de la practica, la experiencia y la interaccion con otros

musicos.

Polanyi (1966) sefiala que el conocimiento tacito se compone de dos niveles de

conciencia:
-Conciencia focal, que implica el conocimiento explicito de un objeto o fendmeno.
-Conciencia subsidiaria, en la que la persona sabe algo sin enfocarse directamente en ello.

En el caso de la musica, un intérprete puede estar concentrado en la melodia principal
(conciencia focal), mientras que simultaneamente es consciente de aspectos ritmicos y arménicos
sin analizarlos explicitamente (conciencia subsidiaria). Este tipo de conocimiento es fundamental

para la fluidez y naturalidad en la ejecucion musical (Polanyi, 1966).

4.3. Conocimiento Tacito en la Interpretacion y Aprendizaje Musica

4.3.1 El Conocimiento Tacito como Motor de la Interpretacion

La interpretacion musical no se basa Unicamente en la lectura de partituras o la aplicacién
de reglas tedricas, sino en un conjunto de habilidades adquiridas a traves de la practica y la
intuicion. Garcia Roldan (2017) argumenta que, en el &mbito de la innovacion, el conocimiento
tacito es fundamental, ya que permite a los intérpretes desarrollar nuevas formas de expresion y

adaptacion.

En este sentido, los masicos recurren constantemente al conocimiento tacito al
interpretar, ya sea ajustando el tempo de manera espontanea, reaccionando a otros musicos en un
ensamble, o modificando la dindmica sin una instruccion explicita. Segun Polanyi (1966), esta
integracion de mdaltiples elementos sin una deliberacion consciente es una caracteristica clave del

conocimiento tacito.

4.3.2 La Experiencia Corporal en el Aprendizaje Musical
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El aprendizaje musical a menudo ocurre a través de un proceso de imitacion y repeticion,
en el que el masico interioriza patrones sin necesidad de una instruccion tedrica detallada. Un
claro ejemplo de esto se encuentra en el estudio de los taiko drummers japoneses, quienes
aprenden a tocar a través de la observacion y la préactica, sin que los maestros les proporcionen

explicaciones verbales exhaustivas (Oka & Mori, 2016)

Este proceso de transmision se basa en la maxima de “escuchar, ver y aprender”, lo que
refleja la dificultad de codificar ciertas habilidades musicales en conocimiento explicito (Oka &
Mori, 2016). Similarmente, en el aprendizaje de la musica tradicional del Pacifico colombiano,
los intérpretes desarrollan su estilo mediante la observacion de masicos experimentados y la

participacion en espacios de practica colectiva.

4.3.3 La Relacion entre Conocimiento Tacito y Técnica Instrumental

En la interpretacion instrumental, la asimilacion del conocimiento téacito es clave para
alcanzar un nivel avanzado. Polanyi (1966) menciona que los musicos experimentados logran
una integracion total con su instrumento, de manera que este deja de ser un objeto externo y se
convierte en una extension de su cuerpo. Esta idea coincide con la nocién de aprendizaje
corporal en la masica: un baterista, por ejemplo, no piensa conscientemente en cada movimiento
de sus manos y pies al tocar un ritmo complejo, sino que lo ejecuta de manera natural gracias a la

memoria muscular y la experiencia previa.

Harold Osborne refuerza esta idea al sefialar que, cuando se disfruta una obra musical, el
oyente es consciente de la totalidad de la pieza, pero no siempre puede articular qué elementos
especificos le producen placer lograrlo (Osborne, 1980, como se citd en Reese, 1980)). Lo
mismo ocurre en la interpretacion: un masico puede ejecutar una obra con gran expresividad sin

ser plenamente consciente de los elementos técnicos que utiliza para

4.4. Conocimiento Tacito y la Improvisacion

Uno de los ambitos donde el conocimiento tacito se manifiesta con mayor claridad es en
la improvisacion musical. La capacidad de improvisar no se desarrolla a partir de reglas
explicitas, sino a traves de la experiencia y la intuicion adquirida por el musico a lo largo de su

trayectoria.
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Segun Michael Polanyi, la improvisacion es un ejemplo de como el conocimiento tacito
permite a los musicos integrar elementos subsidiarios en una expresion musical fluida. Un
intérprete no sigue un plan rigido, sino que responde espontdneamente al contexto musical,
confiando en su intuicion y en el conocimiento implicito que ha adquirido a lo largo del tiempo
(Polanyi, 1966).

4.5. Conocimiento Tacito y la Transmision del Conocimiento Musical

El conocimiento tacito no solo influye en la interpretacion, sino también en la manera en
que se transmite el conocimiento musical. Mientras que la educacion musical académica se basa
en métodos explicitos, en muchas tradiciones musicales la ensefianza ocurre a través de la

experiencia, la observacion y la practica colectiva.

Oka y Mori argumentan que, en sistemas de aprendizaje basados en la oralidad y la
imitacion, la transmision del conocimiento no ocurre de manera estructurada, sino que los
aprendices absorben la informacién de forma intuitiva a través de la convivencia con musicos
experimentados (Oka & Mori, 2016). Este modelo de ensefianza es caracteristico de muchas
tradiciones musicales, donde el conocimiento se transfiere de generacion en generacion sin

necesidad de documentos escritos.

A lo largo de este capitulo se ha evidenciado que el conocimiento tacito no es una forma
menor o incompleta, sino una dimension fundamental del aprendizaje y la interpretacion musical
que opera desde la experiencia corporal, la observacion y la practica colectiva. Para los
propositos de esta investigacion, este concepto adquiere un valor central porque permite
comprender por qué el fraseo patraseado en el currulao es tan dificil de verbalizar, codificar y
reproducir fuera de su contexto de origen: no se trata de una técnica que pueda aprenderse desde
la instruccién explicita, sino de un saber que se incorpora a través de la convivencia con la
tradicion, el contacto con el instrumento y la escucha activa del entorno sonoro y cultural que lo
produce. En este sentido, el conocimiento tacito es un componente importante para entender la
naturaleza de este fendmeno: saber tocar patraseado es, un saber que se siente y se hace antes de

que pueda decirse.
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Marco Metodoldgico

El presente proyecto de investigacion tiene como objeto de estudio los elementos que
configuran la interpretacion del fraseo ritmico "patraseado” en el currulao, examinados a partir
de la experiencia y los saberes de musicos de la tradicion del Pacifico Sur. A partir de este
proceso de indagacion, se construird una reflexion que sera luego sintetizada en una propuesta de
creacion musical. A lo largo del presente trabajo, se utiliza también el término "patraseado”
como sindnimo de "detras del beat", ya que ambas expresiones refieren a la misma préactica

ritmica tal como la nombran numerosos musicos e intérpretes de la tradicion.

La pregunta que guia esta investigacion es: ;Como se interpreta y se construye la
sensacion del fraseo ritmico "patraseado” en el currulao a partir de la experiencia de masicos de
la tradicion del Pacifico Sur? Esta pregunta se articula con un objetivo general que busca analizar
los elementos que configuran dicha interpretacion, basandose en la experiencia y los saberes de

mausicos de la tradicién, con el fin de desarrollar una propuesta de creacién musical.

En cuanto a su orientacion, esta investigacion es aplicada, ya que tiene como finalidad
emplear el conocimiento generado sobre una experiencia musical especifica que en este caso es
el fenémeno del “detras del beat” en el currulao para luego producir una obra musical. Segin
Hernandez Sampieri, la investigacion aplicada se enfoca en la resolucion de problemas concretos
o en la utilizacion del conocimiento con fines practicos. Por lo tanto, los hallazgos no se limitan
Unicamente a su analisis, sino que se usan como insumo para desarrollar una creacion musical
que refleja e integra los aprendizajes generados durante el proceso investigativo (Hernandez
Sampieri et al., 2014).

Respecto al enfoque metodoldgico, este trabajo se desarrolla en un marco cualitativo, ya
gue se centra en comprender significados y experiencias subjetivas en un contexto social y
cultural especifico. El enfoque cualitativo permite interpretar fenébmenos complejos y situados,

atendiendo a las vivencias de los participantes (Hernandez Sampieri et al., 2014).

En cuanto a su alcance, la investigacion es exploratoria, ya que se aproxima a un
fendmeno que no ha sido suficientemente abordado desde la perspectiva fenomenoldgica ni

desde una logica de investigacion-creacion. EI componente de exploracion busca generar una
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perspectiva alternativa e interpretativa sobre esta practica musical, con base en la experiencia
corporal y sensorial de los musicos. De esta manera, los estudios exploratorios son adecuados

cuando se pretende indagar sobre temas “desde nuevas perspectivas” (Hernandez Sampieri et al.

(2014, p. 91).

Categorias de analisis

1. Conocimiento tacito

Hace referencia a las formas de saber que no se expresan de manera explicita, pero que
de alguna manera guian ciertas practicas, en el caso de la musica y la improvisacién se encuentra
muy implicito este tipo de conocimiento, en el caso del tema central de este proyecto, la
expresion ritmica con un estilo “patraseado” es muy dificil de definir con palabras. Este tipo de
conocimiento se manifiesta en el “saber como” se toca, mas que en explicaciones verbales 0
técnicas. Segun Polanyi, el conocimiento tacito se basa en una conciencia subsidiaria que opera
en segundo plano y que hace posible la accion sin necesidad de verbalizacion (Polanyi, 1966).
También Oka y Mori muestran cémo los masicos aprenden observando e imitando gestos, sin

mediacion de instrucciones verbales (Oka y Mori, 2016).
2. Corporeidad ritmica

Esta categoria considera el cuerpo como eje central en la construccion y ejecucién del
ritmo, no solo como soporte fisico sino como lugar de percepcion, conocimiento y expresion. El
movimiento corporal permite habitar el tiempo musical de forma intuitiva, ajustando el pulso sin
depender del metrénomo. En el trabajo la metodologia fenomenolégicohermenéutica de m.van
manen en el campo de la investigacion educativa. posibilidades y primeras experiencias, el
autor sostiene que la vivencia se experimenta desde y en el cuerpo, lo que en este caso se
manifiesta en la manera de “tocar detrds del beat” mediante gestos, posturas y desplazamientos

(Ayala, 2008)
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3. Interiorizacion e Interpretacion del Fraseo

Esta categoria se centra en la manera en que el masico ubica internamente los eventos
sonoros sobre un pulso constante, no como un calculo racional matematico sino como el
resultado de un proceso de apropiacion sensorial acumulado con la préctica. La interiorizacion
del fraseo implica que el intérprete ha desarrollado una referencia interna del tiempo lo
suficientemente estable como para desviarse de ella de forma controlada, habitando ese espacio
entre el pulso y el golpe que define la sensacion patraseada. Segun Vijay lyer, estas variaciones
ocurren a una velocidad que impide la retroalimentacion auditiva consciente, lo que sugiere que
este tipo de fraseo opera en un nivel pre cognitivo, mediado por la experiencia corporal mas que

por el analisis (lyer, 2002).
4. El aguaje como estética en el currulao

El aguaje es un término coloquial y ancestral que en la cultura del Pacifico Sur se usa
para describir el sabor, la naturalidad y la identidad de una interpretacion auténtica del currulao.
Para los propositos de este analisis, el aguaje funciona como categoria estética porque permite
evaluar la interpretacion patraseada no de manera aislada sino en relacion con el conjunto: el
fraseo, el movimiento del bailarin y la memoria cultural del intérprete. Desde esta categoria se
busca identificar de qué manera los participantes reconocen o perciben el aguaje en su propia
practica, y en qué medida lo vinculan con la sensacion ritmica patraseada como uno de sus

elementos constitutivos
5. Transmision empirica y oralidad

Explora como se aprende este conocimiento en contextos no academicos, principalmente
a través de la observacion, la repeticion y la practica en grupo. No hay un método formal, sino
una dindmica de transmision basada en la experiencia. Oka y Mori (2016) afirman que las

habilidades se adquieren mediante el “escuchar, ver y hacer”.

Disefio metodologico
Desde su enfoque cualitativo, este trabajo tiene como interés explorar la experiencia

subjetiva y contextual de los participantes, reconociendo el valor del conocimiento encarnado,
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explicito o tacito y no académico propio de los procesos empiricos y de tradicion oral. Asi como

afirman Hernandez, Fernandez & Baptista (2014):

Las investigaciones cualitativas se basan mas en una ldgica y proceso inductivo (explorar
y describir, y luego generar perspectivas teoricas). Van de lo particular a lo general. [...]
El enfoque cualitativo se basa en métodos de recoleccion de datos no estandarizados ni

predeterminados completamente. (p. 9)

Por lo tanto, un enfoque cualitativo permitira comprender fendmenos complejos como la
experiencia de sentir e interpretar el ritmo patraseado desde las perspectivas de los participantes.
Esta eleccion de disefio metodoldgico nace en parte de la intencion de acceder a los significados
y simbolos profundos que los musicos atribuyen a su sensacion ritmica, asi como a las formas en

que la interiorizan, la comunican y la hacen parte de su identidad musical.

Desde la perspectiva de Van Manen, la fenomenologia hermenéutica no se basa en
aplicar un conjunto de técnicas rigidas, sino en asumir una actitud reflexiva que permita al
investigador “habitar” la experiencia del otro (Ayala Carabajo, 2008). Esta experiencia, al ser
vivida, requiere ser interpretada desde sus sentidos mas esenciales, lo cual se alcanza mediante el
didlogo, la observacion atenta, la escritura reflexiva y, en este caso, mediante la creacion
musical. La fenomenoldgica hermenéutica permite ir mas alla de la descripcion y busca
interpretar los significados que los musicos atribuyen a su experiencia ritmica, considerando que
estos sentidos no son evidentes, sino que requieren de una interpretacion profunda por parte del

investigador.

Como la investigacion también se enmarca en la investigacion-creacion, el disefio
contempla una fase final de produccién artistica que actlia como sintesis estética de la
comprension alcanzada. Segun varios autores, la investigacion-creacion integra teoria y practica
en un proceso riguroso en el que la obra artistica no es el objeto de estudio, sino el medio
expresivo mediante el cual el creador-investigador traduce su proceso de indagacion (Ariza,
2021; Morales Ortiz et al., 2018).
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Seleccion de participantes

La seleccion de los participantes de esta investigacion responde a un criterio que merece
ser explicitado con cuidado, pues constituye en si mismo una decision tedrica y no solo practica.
En principio, podria parecer que los interlocutores mas indicados para una investigacion sobre la
interpretacion patraseada en el currulao serian los masicos que nacieron y crecieron en el
territorio del Pacifico Sur, aquellos para quienes este estilo de ejecucion es una forma natural de
habitar el ritmo. Sin embargo, es precisamente esa naturalidad la que los convierte en
interlocutores dificiles para los propoésitos de este trabajo. Para un musico de la tradicion que
crecio escuchando el currulao desde el vientre materno, ejecutando ese fraseo en contextos
comunitarios cotidianos y aprendiéndolo por imitacion y convivencia, la interpretacion
patraseada no constituye una técnica separable de la practica convencional, por lo tanto, es dificil
para estos musicos contrastar este tipo de ejecucion y reflexionar al respecto. En términos de
Polanyi, se trata de un conocimiento que opera desde una conciencia enteramente subsidiaria: el
intérprete lo sabe hacer sin necesidad de saber que lo sabe, lo que hace casi imposible su

verbalizacion y mucho mas dificil su traslado consciente a otros contextos (Polanyi, 1966).

Esta dificultad se evidencia en una observacion que el reconocido baterista Paul Votteler,
quien ha trabajado con artistas como David Bisbal y Ricky Martin compartié con el investigador
en el marco de este proceso de indagacion. Votteler sefialaba que los musicos del Pacifico Sur
tocan naturalmente con ese fraseo caracteristico, pero que al enfrentarlos a un metrénomo les
cuesta mucho trabajo replicarlo, porque el metrénomo descontextualiza la interpretacion y
elimina la red de relaciones corporales, sociales y sonoras dentro de la cual ese fraseo emerge de
manera espontanea (\VVotteler, comunicacién personal, 2025). Esta observacion plantea una
paradoja de enorme relevancia para el presente trabajo debido a que, quien posee el
conocimiento en su forma mas auténtica puede carecer de la capacidad de ejecutarlo en contextos
diferentes al cuél se origina, condiciones de rigidez externa como lo puede ser un metrénomo en
un estudio de grabacién, mientras que quien ha desarrollado la capacidad de interpretar bajo esa
rigidez puede no haber incorporado aun el conocimiento. La presencia de ambas condiciones, es
decir, la capacidad de tocar patraseado de manera consciente y reproducible incluso frente al
metrénomo, requiere una forma de saber que trasciende tanto el dominio puramente empirico

como el puramente técnico.
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De esta paradoja se desprende un criterio esencial para la seleccion de participantes: para
que la interpretacion patraseada pueda ser analizada, descrita y eventualmente trasladada a una
propuesta de creacion musical, es necesario contar con musicos que no solo conozcan o posean
ese fraseo, sino que hayan desarrollado la capacidad de reflexionar sobre €l, de observar desde
afuera y de articularlo en términos que puedan ser discutidos. En otras palabras, se buscan
intérpretes que hayan hecho consciente lo que en la tradicion permanece tacito, sin que esa

concientizacion haya anulado la autenticidad de ese saber.

En consecuencia, los participantes de esta investigacion fueron seleccionados a partir de
los siguientes criterios: en primer lugar, experiencia directa y prolongada con la musica del
Pacifico Sur. En segundo lugar, curiosidad intelectual y capacidad de reflexidn sobre la practica
musical, especificamente, la interpretacion patraseada y la construccion del aguaje. En tercer
lugar, experiencia y conocimiento en contextos de grabacion o de interpretacién bajo la rigidez
de un metrénomo, lo que implica la presencia del contraste entre el fraseo tradicional elastico y
la rigidez del tiempo fijo. Y, en cuarto lugar, disposicion para dialogar sobre este fendmeno
desde su perspectiva y su propia experiencia.

Este perfil no corresponde al musico exclusivamente "de territorio™ ni al musico exclusivamente
académico, sino a aquellos que han transitado por ambos espacios y que han logrado, en ese
transito, convertir la experiencia en reflexion. En este sentido, los entrevistados son portadores
de sabiduria que han transformado la vivencia tradicional en una herramienta de expresion
consciente y reflexiva, lo que permite acceder, al menos hasta cierto punto, a la complejidad del
fraseo ritmico del currulao y a los mecanismos mediante los cuales este puede ser comprendido,

comunicado y aplicado en nuevos contextos musicales.
Herramientas y recoleccion de informacion

Para captar las experiencias, significados y corporalidades asociadas al fendmeno del
"patraseado” en el currulao, se emplearon dos herramientas que permiten abordar el objeto de
estudio desde perspectivas que se complementan entre si: las voces de musicos con experiencia
reflexiva sobre la tradicion, y el registro en una bitacora de las observaciones y reflexiones del

propio investigador a lo largo del proceso.
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Entrevistas semiestructuradas

Se realizaron entrevistas a profundidad de tipo semiestructurado a musicos, bailarines y
pedagogos vinculados a la tradicion del currulao y a la musica del Pacifico Sur colombiano. Esta
modalidad permite contar con una guia tematica pero también con la flexibilidad de profundizar
en aspectos relevantes que emerjan durante el dialogo. Segun Hernandez, Fernandez y Baptista
(2014), en este tipo de entrevistas "el entrevistador tiene la libertad de introducir preguntas
adicionales para precisar conceptos u obtener mas informacion™ (p. 403). Esta herramienta es
especialmente adecuada para recoger relatos personales, procesos de aprendizaje y formas de
percibir el ritmo en contextos no académicos, y resulta particularmente pertinente dado que el
conocimiento tacito, por definicion dificil de verbalizar, requiere de una conversacion abierta 'y

sensible para poder manifestarse, al menos parcialmente, en palabras.
Bitacora reflexiva del investigador

En coherencia con la metodologia de investigacion-creacion y con el enfoque
fenomenoldgico hermenéutico que orienta este trabajo, se llevd una bitadcora que recoge
observaciones, intuiciones, conexiones conceptuales y reflexiones surgidas a lo largo del proceso
investigativo. Esta herramienta incluye notas tomadas durante y después de las entrevistas,
apuntes sobre ideas que surgieron en distintos momentos del proceso, y registros derivados de la
asistencia a conciertos y presentaciones de masicos vinculados a la tradicién del Pacifico Sur,
que permitieron observar directamente las gestualidades corporales de los intérpretes en

contextos reales de ejecucion.

Hernandez, Fernandez y Baptista explican que la bitacora o diario de campo "es una
especie de diario personal, donde ademas se incluyen: descripciones del ambiente, mapas,
registros de experiencias, ideas y problemas surgidos durante el trabajo de campo™ ((Hernandez
Sampieri et al., 2014), p. 374). En el marco de la investigacion-creacion, esta practica de registro
cumple ademas una funcion creativa: permite enlazar teoria y practica, y manifestar lo que

permanece contenido en la expresion misma de la obra (Morales et al., 2018).

Protocolo de entrevista



https://www.zotero.org/google-docs/?7tXfDT
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Con el fin de orientar las conversaciones sin limitar el surgimiento de ideas y de saberes

provenientes de cada interlocutor, se disefio un protocolo de preguntas orientadas a las categorias

de analisis definidas en este trabajo. Este protocolo funcion6 como una guia temética flexible y

no como un cuestionario cerrado, en coherencia con el enfoque semiestructurado descrito

anteriormente. A continuacion, se presenta el esquema de preguntas utilizado:

Tabla 1 Protocolo de entrevista

Dimension/

Categoria

Definicion

Pregunta

Conocimiento

El saber empirico que

Desde su experiencia, (Coémo describiria usted la

Tacito guia la préctica, pero | accién de tocar "patraseado™ y qué elementos
es dificil de verbalizar | definen esa sensacion ritmica?

Corporeidad El cuerpo como lugar | ¢Qué hace usted con su cuerpo (movimientos o
de saber (gestos, peso | sensaciones) para que el ritmo se mantenga en ese
y memoria muscular). | punto "detras" sin perderse?

Estéticae El aguaje como la ¢ Qué define usted como "aguaje" y qué

intencion fuerza o "swing". transformaciones sufre la masica cuando el

(Aguaje) intérprete carece de esa intencion?

Interiorizacion e
interpretacion

del fraseo

La ubicacién de los
eventos musicales
sobre un pulso

constante.

¢Considera que el uso del metrénomo limita la
fluidez del patraseado? ¢ Cual es su estrategia para
grabar con un metrénomo sin sacrificar este estilo

de interpretacion?

Transmision y
Oralidad

Procesos de
aprendizaje empirico
el legado del estilo

musical.

¢ COmo se transmite ese "secreto” del sabor
tradicional a las nuevas generaciones sin usar

partituras?

Nota: Elaboracion propia
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Ruta metodoldgica

Etapa 1: Revision y recopilacion de informacién

El punto de partida del proceso investigativo fue la identificacion y revision de trabajos,
publicaciones y fuentes que permitieran construir un marco de referencia solido sobre los
conceptos centrales de esta investigacion. Esta etapa incluyd la basqueda de antecedentes
relacionados con el fraseo que no esté estricta y perfectamente alineado en el beat, sino que se
habla de la riqueza y la sensacion que generan los pequefios desplazamientos que ocurren en la
interpretacion al encontrarse detras o incluso delante del beat. Centrando la investigacion en la
sensacion de ejecucion patraseada o detras del beat, también se logra apreciar que este fenémeno
se manifiesta en distintos géneros musicales de raiz africana. También se realiza la revision de
literatura sobre conocimiento tacito, cognicion encarnada y microtiming, asi como la consulta de
fuentes especializadas en la cultura musical del Pacifico Sur colombiano ya que en palabras de
Castafio “para que el tambor suene” y para lograr interpretar con el fraseo caracteristico del
Pacifico Sur es necesario conocer sobre su ubicacion geografica, su cultura, sus costumbres y su
historia. A partir de esta recopilacién se construyeron tanto los antecedentes como el marco
conceptual que sustentan tedricamente el presente trabajo, y se identificaron los vacios que
justifican la pertinencia de esta investigacion, particularmente la escasa documentacion del
fraseo patraseado en el currulao desde la perspectiva de quienes lo aprenden, transmiten y

reflexionan desde su propia experiencia.
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Etapa 2: Realizacion y analisis de las entrevistas

El proceso de recoleccion de informacidn contd con la participacion de cinco
interlocutores en entrevistas semiestructuradas y un testimonio adicional recopilado mediante
comunicacion escrita. Los perfiles de los participantes se complementan entre si: desde musicos
y bailarines de la tradicion con formacion empirica y origen en el territorio, hasta académicos
que han reflexionado sistematicamente sobre las musicas del Pacifico Sur desde su propia
experiencia como intérpretes. Esta diversidad de perspectivas permite aproximarse a las
categorias de analisis desde distintos angulos de la experiencia y del saber, lo que enriquece la
comprension del fendmeno estudiado. A continuacion, se presenta el andlisis de cada entrevista

organizado en torno a las categorias establecidas en el disefio metodologico.

Andlisis de la entrevista con Juan David Castafio

Juan David Castafio es percusionista, compositor y pedagogo bogotano que ha
desarrollado, desde una practica empirica y autodidacta, una reflexion tedrica profunda sobre la
mausica tradicional del Pacifico Sur colombiano. Su experiencia con el conjunto de marimba y
con masicos del Pacifico Sur en el territorio lo posiciona como un interlocutor que combina el
saber vivido en territorio con la capacidad de articular conceptualmente aquello que en la
practica suele permanecer implicito, siendo por ello un experto de gran valor para esta

investigacion.

Castafio habla sobre la "gramética de lo tradicional”, entendida como un sistema de reglas
implicitas que organizan la practica musical de las tradiciones afrodescendientes y que no es
equiparable a los parametros de la mdsica occidental. Esta gramatica, en su perspectiva, no esta
escrita ni se verbaliza dentro de los territorios, sino que habita en la practica misma: "hay que
pensar en ella porque esta como implicita en la practica” (J. D. Castafio, comunicacion personal,
2026). Esta caracterizacion coincide con el concepto de conocimiento tacito planteado por
Michael Polanyi, quien sefiala que este tipo de saber opera desde una conciencia subsidiaria que
no requiere de verbalizacion para ser efectiva (Polanyi, 1966). La premisa central de esta
gramaética, segun Castafio, es que "el tambor habla™: el instrumento articula vocales, consonantes,

silabas, palabras, frases y versos que forman poesia en una légica de lenguaje donde abunda la
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coherencia entre lo que la boca dice y lo que la mano toca. Esta coherencia es, para él, una

definicion resultante de “decir la verdad” en la interpretacion musical.

Desde la dimension de la corporeidad ritmica, Castafio describe el proceso de la
interpretacion como un recorrido fisioldgico que nace en la cabeza, pasa por el corazén como
"filtro emotivo™ y llega a la mano, que actia como "la lengua del tambor™ (J. D. Castafio,

comunicacion personal, 2026).

Castafio también hace referencia a lo que denomina el "dejo", un concepto tomado del
canto tradicional del Pacifico, para describir la articulacion gestual que se usa al cantar, y que, en
este sentido, determina también el estilo. El "dejo" es el gesto con que los labios se mueven al
cantar, y llevando este gesto al tambor se traduce en el movimiento especifico del brazo y la
mano que, “hace que la frase sea” (J. D. Castafio, comunicacion personal, 2026). Este concepto
del “dejo” es de gran importancia y tiene una relacion directa con las observaciones y analisis
personales del investigador sumado a una reflexion con el percusionista Gilbert Martinez
(Comunicacion personal, 2025), quienes destacan el hecho de que, en los masicos tradicionales
existe una tendencia a realizar un gesto amplio, por lo tanto, al aumentar tanto la distancia que
hay entre el inicio del gesto y la membrana del tambor, el golpe llegaré levemente mas tarde, y
es precisamente en ese gesto donde también reside el patraseado. Otro aspecto relacionado a lo
anteriormente mencionado es a lo que Castafio llama “el truco”, y es que “mientras te muestran
una mano tocan con la otra” generando una especie de coreografia a hora de interpretar los

tambores (J. D. Castafio, comunicacion personal, 2026).

Respecto al aguaje como categoria estética y a la interiorizacion del fraseo, Castafio
ofrece una muy buena definicidn al establecer que el aguaje esta influenciado por el fraseo,
entendiendo este Gltimo como "la relacién muscular entre masculos de quien toca con quién
baila [...] una relacion de sincronia entre los cuerpos” (J. D. Castafio, comunicacion personal,
2026). También se refiere al aguaje como el sabor, una sensacién que se genera gracias a la
interaccion reciproca entre bailarin e intérprete. Esta definicion desplaza el aguaje del marco
individual hacia lo colectivo y lo relacional, lo que conecta con lo planteado por Charles Keil
sobre las discrepancias participativas, en este contexto es en la friccion creativa entre el

intérprete y el bailarin donde emerge el Groove, la sabrosura, el aguaje (Keil, 1987). Para ilustrar
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la mecéanica del fraseo, Castafo propone la imagen del porcentaje de swing: en un extremo del
espectro, una subdivisién completamente binaria (0%); en el otro extremo, una subdivision
completamente ternaria (100%). El fraseo natural del currulao que ademas inspira la generacion
del aguaje es también el fraseo patraseado mencionado en esta investigacion, y se ubica en torno
al 70% de ese espectro, en ese espacio intermedio que el percusionista japonés Takeishi describe
como "between the cracks™ y que los sistemas de gramatica convencional no logran representar

con exactitud.

Finalmente, en lo que corresponde a la transmision y la oralidad, Castafio plantea una de
las criticas méas contundentes al modelo academicista de ensefianza: “el currulao no esta en el
tablero. Esta en la boca, en los pies, en la memoria sensorial y ancestral” (J. D. Castafio,
comunicacion personal, 2026). Desde su perspectiva, intentar ensefiar el currulao con la
gramatica de la musica occidental, es decir, trasladar sus patrones a un pentagrama, clasificarlo
segun compases y métricas, produce "madsica muerta”. La transmision auténtica requiere, segln
Castafio, entrar en "comunion” con los pueblos cuya musica se estudia, lo que implica no solo
escuchar sino comprender las luchas civiles, los paisajes, las memorias corporales y los sistemas

de sentido que la sustentan.

Andlisis de la Entrevista con Diego Lozano

Diego Lozano es licenciado en musica, percusionista y académico bogotano
especializado en la musica del Pacifico colombiano. Formado directamente por su padre, el
folclorista Donaldo Lozano Mena, uno de los primeros en llevar las tradiciones del Pacifico a
Bogota en los afios ochenta, Lozano es ademas magister en educacion, lo que lo convierte en un
interlocutor pertinente para examinar la tension entre el conocimiento empirico heredado y su

sistematizacion académica.

Desde la dimension del conocimiento tacito, Lozano ofrece su perspectiva al plantear que
el patraseado en el currulao esta intimamente ligado al movimiento corporal del bailarin: "el paso
béasico del currulao es un paso hacia atras, con un agachadito, con un quiebre, como una flexion,
y ese momento de flexién [...] me va dando un deje, como una interpretacion de echar para atras"

(D. Lozano, comunicacion personal, 2026). Esta observacion sugiere que el fraseo patraseado no
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es una decision técnica abstracta del masico, sino que también, es la respuesta corporal natural al
movimiento coreografico de la danza. Al observar al bailarin, el intérprete incorpora ese impulso
hacia atrés en su propia ejecucion, lo que evidencia que el conocimiento del fraseo ritmico es, en
gran medida, un conocimiento visual y kinestésico antes que conceptual. Esta lectura refuerza lo
planteado por lyer sobre la cognicion encarnada: el ritmo no se procesa exclusivamente en

términos abstractos sino en relacion directa con los estimulos sensoriales del entorno (lyer 2002).

Lozano establece ademéas una comparacion con las musicas del Pacifico Norte: mientras
que en el currulao del Pacifico Sur el paso bésico va hacia atras, generando una interpretacion
"mas asentada, mas sentada, como con los pies descalzos en la tierra” (D. Lozano, comunicacién
personal, 2026), en el abozao chocoano el paso va hacia adelante, lo que produce una musica

"mas jalada", con mayor empuje hacia el frente.

En cuanto a la definicién del aguaje, Lozano reconoce el caracter étnico del término: "el
aguaje es ese sello que le da lo étnico a ciertas masicas [...] tiene que ver con raza, tiene que ver
con etnia, tiene que ver con territorio, tiene que ver con tradicion oral” (D. Lozano,
comunicacion personal, 2026). Esta dimensién étnica del aguaje es relevante porque sugiere que
no se trata Unicamente de una cualidad estética musical sino de una marca de identidad cultural
que distingue las expresiones musicales afrodescendientes de otras tradiciones. Lozano también
sefiala que, aunque el término se escucha con mayor frecuencia en el Pacifico, también ha

escuchado este término en la musica de la costa Atlantica.

Finalmente, respecto a la transmision del conocimiento, Lozano introduce un concepto de
gran valor para esta investigacion: el del modelo cognitivo social del aprendizaje musical. Sefiala
gue, aunque una persona no haya crecido en el territorio del Pacifico, si ha estado inmersa desde
la infancia en un contexto familiar donde esas musicas estaban presentes, a través de la escucha,
la observacion de los adultos, la participacion en celebraciones, "algo ha interiorizado en ese
procesamiento de la informacion a largo plazo" (D. Lozano, comunicacién personal, 2026). Esta
perspectiva amplia las posibilidades del aguaje mas alla del criterio territorial y permite que el
contexto, incluso cuando es urbano, puede generar condiciones para la transmision auténtica del

saber tradicional.
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Anadlisis de la Entrevista con Gilberto Martinez

Gilberto Martinez es musico y bailarin con décadas de experiencia en el estudio y la
ensefianza de las danzas y musicas del Pacifico y del Caribe colombiano. Formado en parte junto
a la maestra Delia Zapata Olivella y habiendo ejercido simultaneamente los roles de intérprete y
bailarin, Martinez aporta a esta investigacion una perspectiva valiosa sobre la relacion entre el
movimiento corporal y la construccién del fraseo ritmico, en la que la danza y la muasica son

inseparables desde el analisis.

Desde la dimension del conocimiento técito, Martinez describe que el patraseado emerge
naturalmente del dialogo entre los instrumentos marcantes y los improvisadores dentro del
conjunto. En su descripcion, la polirritmia existente en el currulao (3/4 vs. 6/8) genera por si
misma un terreno propicio para que los intérpretes de los instrumentos que se encargan de
repicar, como el bombo golpeador y el cununo repicador, se desvien levemente del pulso y
regresen a él: "yo puedo retardar un poco en el ritmo, pero cuando vuelve otra vez, hay un
momento en que vuelvo e igualo con el marcante” (G. Martinez, comunicacion personal, 2026).
Este mecanismo de tension y resolucion frente al pulso es, a su juicio, uno de los principales
generadores de esta sensacion ritmica, y coincide con la descripcion de Danielsen et al. (2023)
sobre como las caracteristicas temporales interacttan para crear Groove en diferentes géneros

musicales.

En cuanto a la corporeidad ritmica, el andlisis de Martinez sitda al bailarin en un lugar
activo dentro de la construccion del fraseo. Los bailarines siguen la base marcante para sus pasos
fundamentales, pero responden a las desviaciones ritmicas de los instrumentos improvisadores
con zapateos y figuras propias: "cuando sienten esos cambios de tempo, empiezan a sentir algo
diferente en su movimiento corporal y en ese momento también empiezan a poner los zapateos"

(G. Martinez, comunicacion personal, 2026).

Respecto a la nocion de aguaje, Martinez no utiliza el término de manera directa, pero lo
describe funcionalmente al sefialar que los adornos de los instrumentos improvisadores, sus
retardos y aceleraciones frente al pulso, son los que "llaman al bailarin a hacer diferentes figuras"
(G. Martinez, comunicacion personal, 2026). En ese llamado reside lo que se conoce como

aguaje: la energia que la musica transmite al cuerpo del bailarin y que lo incita a moverse de
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maneras mas creativas y expresivas. El aguaje se produce, entonces, cuando el fraseo del musico
y el movimiento del bailarin entran en una correspondencia que, tal como sefiala Castafo, "es

muscular, animal, primitiva".

Sobre la transmision del conocimiento, Martinez subraya que las presentaciones en
tarima o en festivales tienden a limitar la expresividad auténtica de musicos y bailarines, en
comparacion con los contextos comunitarios donde la musica es una préactica de cohesion social:
"en la tarima estdn un poco medio limitados, diferente cuando estan ahi en toda la misma
comunidad” (G. Martinez, comunicacion personal, 2026). Esta observacion sugiere que el aguaje
emerge con mayor plenitud en los contextos donde la musica cumple su funcion social original,
es decir, la fiesta, el ritual, el encuentro comunitario, y que su traslado a entornos escénicos o de

grabacion implica una posible reduccién de esa energia colectiva.

Anélisis de la Entrevista con Arquimedes Perlaza

Arquimedes Perlaza es originario de Guapi, uno de los tres polos de influencia musical
mas importantes del Pacifico Sur colombiano. Fundador del grupo Bogas del Pacifico junto a
reconocidos bailarines de la regién, docente, investigador y colaborador de la maestra Delia
Zapata Olivella, Perlaza vivié desde su infancia inmerso en la tradicion del currulao. Esto lo
convierte en un portador de saber muy valioso para este proyecto de investigacion ya que es
alguien gque no solo conoce la tradicion intelectualmente, sino que la ha habitado corporalmente

desde la infancia.

En lo referente al conocimiento tacito y el aguaje, la definicion que ofrece Perlaza parte
de una metéafora de la vida cotidiana: el aguaje es como cuando una persona va bien vestida y
elegante, cuando su presencia transmite de inmediato una distincion que se reconoce sin
necesidad de analizarla. Trasladando esa imagen al plano musical, sefiala que "el currulao
cuando esta bien tocado lleva ese aguaje™ (A. Perlaza, comunicacion personal, 2026), es decir,
que el aguaje es la cualidad que hace que el currulao se reconozca como autentico y completo.
Segun esta definicion, Perlaza no lo reduce a un aspecto técnico particular, sino que lo vincula

con la totalidad del ensamble: el aguaje se siente cuando el bombo arrullador, el bombo
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golpeador, el cununo hembra, el cununo macho y la marimba estan sonando juntos de manera
correcta, generando la polirritmia que permite que los guasas y las cantadoras también entren a

su lugar (A. Perlaza, comunicacién personal, 2026).

En cuanto al aprendizaje, Perlaza describe que en los grupos donde se formé como
bailarin se exigia a los integrantes saber tocar, cantar y bailar: "esa interpretacion de los
instrumentos nos daba cdmo nosotros haciamos los bailes de los golpes del currulao™ (A.
Perlaza, comunicacién personal, 2026). Sobre la transmision y el territorio, Perlaza sostiene que,
si bien el contacto con personas del territorio es importante para aprender a tocar con aguaje, la
tradicion y sus costumbres también se transporta con la diaspora: "independientemente de que la
gente esté en el territorio o estén aqui en Bogota, si ellos vienen, van a tocar el currulao™ (A.
Perlaza, comunicacién personal, 2026). Esta perspectiva confirma lo planteado por De
Friedmann (1993) sobre las "huellas de africania™: la memoria cultural no queda atada a un
territorio, sino que viaja con las personas, se recrea en nuevos contextos y persiste en forma de

identidad y saberes.

Sintesis de entrevistas

A partir del andlisis individual de cada entrevista es posible identificar una serie de

convergencias que permiten construir una comprension mas integral del fendmeno estudiado.

En relacién con el conocimiento tacito, todos los participantes coinciden en que la
interpretacion patraseada es un saber que se origina y opera desde la practica y es dificil su
verbalizacion. Sin embargo, la manera en que cada uno accede a ese saber es distinta: mientras
que Castafio lo articula desde una gramatica tradicional y cultural colectiva donde el fraseo esta
influenciado por el mismo territorio, Lozano lo vincula con un conocimiento visual y kinestésico
antes que conceptual, donde la observacion de la danza, atendiendo a los juegos coreogréaficos y
sus acentos, dictan la manera en la que la interpretacion se desarrollara. Por otro lado, Martinez
propone que la riqueza timbrica y la correcta ejecucion de los instrumentos inspira a los
bailarines que empiezan a mostrar sus mejores pasos generando una cadena de reacciones

reciprocas entre todo el colectivo; ademas de la variedad de timbres presentes en el conjunto,
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coincide con Perlaza en que la polirritmia (3/4 vs 6/8) denota una correcta integracion e incita a

la comunidad al gozo.

Respecto a la corporeidad ritmica, el cruce de las entrevistas revela que el cuerpo no es
solo el medio por el cual se logra la ejecucion del fraseo, sino que es justo donde se origina. Se
destaca el aporte de Martinez al describir la aparente sincronia entre el zapateo del bailarin y el
repique del cununo, y el concepto del “dejo” introducido por Castafio, ya que al analizar esta
amplitud del gesto y el juego realizado con los brazos, hace que naturalmente el golpe llegue
levemente tarde, ademas, también se genera una coreografia interna a la hora de interpretar en la
que todo el cuerpo esta en sincronia y esto se refleja en la fluidez de la interpretacion, articulando

de manera particular con el conjunto.

En cuanto a la interiorizacién e interpretacion del fraseo, se logra evidenciar como el
patraseo surge sobre todo a la hora de interpretar en conjunto, donde los instrumentos marcantes
llevan el ritmo buscando la estabilidad, y de esta manera, logran construir una base sélida para
que los instrumentos improvisadores puedan “salirse” de la rigidez. Castafio situa el fraseo
natural del currulao en torno al 70% de un espectro que va de la subdivision binaria a la ternaria,

coincidiendo con lo que Takeishi describe como "between the cracks".

Sobre el aguaje, los cuatro participantes lo describen como una cualidad que no reside en
ningtn elemento aislado sino en la correspondencia entre todos ellos. Castafio lo define como “el
sabor” resultado de la interaccion y relacion muscular entre musico y bailarin. Perlaza lo vincula
con la totalidad del ensamble sonando de manera correcta. Martinez no utiliza el término
directamente, pero lo describe al hablar de la inspiracién reciproca entre bailarines e intérpretes.
En todos los casos el aguaje aparece como un fendmeno relacional y colectivo que se siente, pero
es dificil de verbalizar con exactitud, lo que lo conecta directamente con la logica del

conocimiento tacito.

Finalmente, en lo referente a la transmisién y la oralidad, los participantes coinciden en
que el saber del fraseo o como lo llama Castafio “para que el tambor suene”, no se ensefla
Unicamente de manera explicita, sino que se absorbe por convivencia en el territorio, observacion
e imitacion. No obstante, Lozano introduce un matiz relevante al sefialar que incluso en

contextos urbanos como Bogota, la inmersion prolongada en un entorno familiar donde estas
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musicas estaban presentes puede generar condiciones para una transmision auténtica. Esta
observacion amplia la comprension del fendmeno mas alla del criterio territorial y permite
pensar en formas de apropiacion del saber tradicional que no dependen exclusivamente del
origen geogréfico del intérprete, sino de la profundidad y la continuidad de su contacto con la

tradicion.

Etapa 3: Proceso de creacion musical

La composicion Contrastes fue un resultado final de todo el proceso investigativo, y en
ese sentido, constituye la sintesis creativa de los aprendizajes obtenidos a lo largo de las etapas
anteriores. Es importante sefialar que la pieza fue compuesta e interpretada en su totalidad por el
investigador, quien grabo todos los instrumentos de manera independiente en su propio espacio
de trabajo, utilizando micréfonos Shure SM57. Esto demuestra que el conocimiento adquirido
sobre el fraseo patraseado pudo ser incorporado y ejecutado de manera autonoma, incluso bajo

las condiciones de rigidez que impone el entorno de grabacion.

La pieza se compuso en La menor y explora una tematica personal: el “monstruo” interno
que habita en cada persona, que lo gobierna el impulso ansioso, el miedo, que lleva al
autosabotaje y al que en la cancion se le da el nombre de "pajarito colibri". EI tema usa la
metéfora del colibri que canta en la madrugada refiriéndose a que el colibri, con su metabolismo
y su movimiento de alas extremadamente rapido (reflejando la impulsividad, ansiedad, anhelo de
obtener resultados rapidos) invade la mente de la persona en sus momentos de oscuridad,
llevandolo a cometer errores sistematicos y repetitivos, decisiones que se originan desde la
emocionalidad y el miedo, conduciendo directamente hacia el autosabotaje. La eleccién de esta
tematica responde a una intencion que también esta presente en la tradicion del currulao, hablar
de la cotidianidad propia, de las situaciones y emociones que se comprenden desde la perspectiva

del intérprete, asi como en el Pacifico Sur los musicos cantan sobre su propio entorno.

Desde el punto de vista de la forma, la pieza se estructura en las secciones descritas en la
Tabla 2, organizadas distintas partes que intentan reflejar el contraste existente entre la personay

su pajarito colibri interno, con el que naturalmente existe una tension o conflicto. La pieza
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musical también refleja la confrontacion directa entre ambos, esto se logra con el uso de
modulacion, improvisacion del cununo macho y con el propio texto. La introduccion presenta las
voces, semillas, junto a los instrumentos marcantes y una guitarra que ya desde el inicio frasea el
ritmo con una sensacién patraseada. Los versos se construyen sobre una textura mas espaciada
donde la voz comienza de una manera muy expresiva sin marcar el tiempo explicitamente, para
que luego el ensamble realice una entrada con un corte a contratiempo, especificamente en la
segunda corchea en el compas de 6/8, lo cual genera un efecto de contraste donde la voz parece
querer ir a un tiempo mas lento pero después los instrumentos marcan el ritmo real; por otro lado
la marimba hace frases de respuesta y el bombo golpeador aparece en la seccion responsorial
donde las voces dicen “Ay o0i” que refleja el canto del colibri” y tiene su momento de mas
actividad en los coros. A lo largo del tema, hay intervenciones de dos guasa, cada uno con un
timbre distinto, que marcan una polirritmia: mientras el guasa 1 lleva negras dentro del compas
de 3/4, el guasa 2 ejecuta el patrén de corchea-negra en 6/8, generando una tensién ritmica sutil
pero perceptible. El coro desarrolla la antifonia caracteristica del currulao, con pregones que
dialogan con la respuesta coral "ay el pajarito, que entra en mi jardin". Méas adelante, una
modulacién hacia Fa menor, preparada gradualmente a lo largo del tema entre verso y verso,
junto con la reiteracion de acordes como Bbmaj7 (bll de la tonalidad), que al momento de llegar
a dicha modulacion se le suman los acords Abmaj7 y Gbmaj, para abrir paso a un solo de cununo
macho con un fraseo patraseado, acompafiado de una armonia méas oscura y de voces al unisono
que confrontan directamente al pajarito: "vete, de aca vete". La pieza cierra con un coro

pregonado y un outro que retoma motivos del verso inicial.

En cuanto a la concepcion de los tambores, se utilizd un gesto corporal amplio buscando
separar mas los brazos a la hora de interpretar los cununos y el bombo golpeador, también, se
adoptd una postura corporal que mayoritariamente estaba inclinada hacia atras. EI proceso se
apoyo en el principio de la tradicion oral con la asignacion de palabras a los patrones ritmicos
para generar coherencia entre lo que se dice y lo que se toca. Para la base del cununo repicador
se utilizo la frase "trata de toca, trata de toca", distribuida entre los timbres abierto y quemado del
instrumento. Para el cununo apagador se utilizé la onomatopeya "cogé, cogé, cogé”, que en
términos de escritura convencional en 6/8 equivale a la Gltima corchea, negra, corchea y negra.
El bombo arrullador, por su parte, incorpor6 una variante similar al cununo apagador con un

golpe adicional del palo: "co-ge-la, co-ge-la". En estos instrumentos marcantes, lo que se busco
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fue mas precision en el ritmo, teniendo intermitentemente una interpretacion mas “adosillada”,
de esta forma, los instrumentos con rol mas improvisador como el cununo repicador, el bombo
golpeador y la marimba, pudieran sobre una base firme, reproducir una interpretacion patraseada,
demostrando que, parte de la sensacion patraseada se cultiva en un contraste entre regularidad o
rigidez frente a una elasticidad del ritmo. También es importante resaltar el hecho de que a la
hora de repicar en el cununo no se busca la rapidez en la interpretacion, partiendo de la
observacién de Martinez (comunicacion personal, 2026), quien destaca que en el climax del
currulao cuando el bailarin empieza a zapatear, el intérprete del cununo intenta generar una
sincronia con los golpes del zapateo, esto lo podriamos traducir, hasta cierto punto, como
“pensar con los pies”, por lo tanto, los repiques y la improvisacion parten desde la espacialidad y
expresividad, no desde la agilidad. Para el solo de cununo macho se eligieron palabras con
coherencia semantica directamente vinculada al tema de la cancion: "vete de acd", "ya", "fuera",
"lejos", visualizandolas durante la interpretacion para orientar tanto la prosodia como la
intencion expresiva de cada frase.

Con relacion a la armonia que acomparia la cancion: en la introduccion se usa Amy C (I
grado y 1) afiadiéndole una tensién (b13) al C proveniente de la escala mayor armonica, lo cual
permite que al patrasear esa frase, la tension afiadida le da une efecto especial. Para los versos se
usa un contraste entre Am y F6 seguido de Bb6/9 y C6/9 que culminan en un Fm con “el
Chureo”, entendiendo este ultimo como los sonidos largos de las voces caracteristicos del aire, o
lo que Castafio llam¢ “gritos de libertad” que recuerdan la nostalgia de los ancestros
(Comunicacion personal, 2026). La cancidn “contrastes” tiene sonoridades modernas con
acordes que incluyen séptimas y tensiones, pero para mantener una sonoridad tradicional en los
coros, se usa el clasico Im- V caracteristico de este aire donde existe una pregunta respuesta en
las voces. Es importante resaltar que el bajo esta presente durante todo el tema y suele marcar los
tiempos fuertes cuando existe una mayor espacialidad en el discurso musical, y cuando entra el
coro, interpreta un ritmo totalmente sincopado que descansa en la 6ta corchea, generando una

especie de complemento con el acento en la 5ta corchea que interpreta el bombo golpeador.

La preparacion para la grabacion incluyo también una disposicion emocional consciente.
El investigador reflexiond sobre la historia del tambor en el contexto de la esclavitud y la libertad
de las comunidades afrodescendientes, lo que generd una conexion con el instrumento que

trascendio la dimensidn técnica. Esta preparacion mental es coherente con lo planteado por
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Castafio (comunicacion personal, 2026) sobre el recorrido fisioldgico de la interpretacion: de la

cabeza al corazon como filtro emotivo, y del corazén a la mano como lengua del tambor.
Letra y forma de la cancion
Introduccion: (Voces, semillas, marcantes, bajo y guitarra eléctrica)

Verso 1: Pajarito colibri, que canta en la madrugada

Respuesta verso 1: Ay oi, ay oi, eeeeee

Verso 2: Pajarito colibri, que se mete en mi jardin, que canta en la madrugada, y que viene muy
deprisa 'y me roba la calma

Respuesta verso 2 Ay oi, ay oi, eeeeee

Coro: Oye oye colibri ya no cantes mas, que me esté asustando, ya me tiene acelerao, lo io ii, 0

oi, 000, callate ya colibri sdquenlo de aqui (Coros responden) Ay el pajarito, ay el pajarito, ay el

pajarito que entra en mi jardin.

Motivo introduccion

Verso 3: Pajarito colibri, ;qué quieres ta de mi? Me atormenta el pensamiento, esos miedos otra

vez
Extensidn responsorial Ay oi, ay oi, esos miedos otra vez (Modulacion hacia Fm)

Solo de cununo macho: Vete, de acé vete, de acé de acé vete, de aca de aca vete, de aca vete de
acé

Corte al unisono

Coro final: loooo yeee Ese miedo no me hace bien, ay me sabotea otra vez, me patraseo ay vé, el
colibri, el colibri (Coros responden) Ay mi pajarito, ay mi pajarito, ay mi pajarito que entra en mi
jardin

Outro: Pajarito colibri, que canta en la madruga
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Tabla 2 Forma musical, texto vocal, instrumentacion y recursos del fraseo patraseado en

“Contrastes”

Seccion

Texto vocal

Instrumentacion

Recursos del fraseo
patraseado

Introduccidn

Voces “uuuu”

Voces, marcantes,
guitarra, bajo.

En la respuesta entra

bombo golpeador,
cununo repicador y
guasa 2

Marcantes base
mientras guitarra
fraseo patraseado

Verso 1

Pajarito colibri, que
cantaen la
madrugada

Marimba, bajo,
guitarra, bombo
arrullador, cununo
apagador, guasa 2

Amplitud del gesto en
el cununo macho

Respuesta verso 1

Ay oi, ay oi, eeeeee

Se suma el Bombo
golpeador, guasa 1

Contraste rigidez-
elasticidad entre
marcantes y cununo
hembra+bombo
macho. Polirritmia con
los dos guasa

Verso 2

Pajarito colibri que se
mete en mi jardin...

Marimba, bajo,
guitarra, bombo
arrullador, cununo
apagador, guasa 1

Mismo tratamiento que
respuesta verso 1

Respuesta verso 2

Ay oi, ay oi, eeeeee

Bombo golpeador,
guasa 2

Mismo tratamiento
respuesta verso 1.

Al final de la frase el
bombo golpeador
retrasa el tiempo

Coro

Oye oye colibri ya no
cantes mas... / Ay mi
pajarito x3 que esta
en mi jardin

Ensamble completo

Gesto amplio en los
cununos y bombo
golpeador+ juego de
brazos para el cununo
hembra.

Marimba hace frases
adosilladas
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Motivo introduccion

Voces semillas

Mismo formato que
en la introduccion

Retorno al material
inicial

Verso 3 Pajarito colibri, que Ensamble completo | Amplitud del
quiere tu de mi... gesto+postura hacia
atrés
Extension Ay oi, ay oi, esos Ensamble completo | El cununo apagador

responsorial

miedos otra vez...

sale de su rigidez con
figuras patraseadas
marcando un claro
contraste timbrico, ya
que el cununo hembra
tiene un tono mas
agudo y es el que ha
estado repicando la
mayor parte del
tiempo.

Solo de cununo
macho

Vete, de aca vete...

Cununo macho,
acompariamiento
armonico, voces al
unisono, bombo
arrullador, guasa 1

La guitarra inicia con
una frase muy
patraseada.
Visualizacion e
interpretacion con
relacion a palabras
respetando la prosodia
y los acentos de dichas
palabras que ademas
tienen relacion
semantica con la
cancion.

Interpretacion de frases
largas, espaciadas y
repetitivas con una
intencidn patraseada

Corte al unisono

Ensamble completo

Corte largo que genera
tensién antes del coro
final

Coro final loooo yeee / Ese Ensamble completo | Mismo tratamiento
miedo no me hace coro 1l
bien... / El colibri

Outro Pajarito colibri...
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Mas alla de la descripcion seccional, el analisis de “Contrastes” revela un conjunto de
decisiones respecto a la timbrica de la cancion. Una de las mas importantes es la especializacion
timbrica: la riqueza sonora del ensamble no reside en la acumulacion constante de instrumentos,
coexistiendo todos al mismo tiempo durante todo el tema, sino en la conciencia de cuando cada
uno debe entrar, salir e interactuar con los demas. Por ejemplo, en la tabla 2 se puede observar
como el guasa 2 acompafia la voz en el verso 1, mientras que en el verso 2 el que acompaia la
voz es el guasa. Asi como lo describe Tascén (2008) al comparar la estructura timbrica del
conjunto de marimba con los niveles de una casa, cada instrumento ocupa un lugar especifico
dentro de la textura y su presencia 0 ausencia en cada seccién es en si misma una decision
expresiva. EI cununo repicador, por ejemplo, aparece y desaparece a lo largo de la pieza
precisamente porque su ausencia en ciertos momentos le otorga mayor peso a su entrada

posterior.

En este sentido, la dinamica de la cancidn esta construida sobre el principio del contraste,
que da nombre a la pieza. Los versos, con su textura mas espaciada, contrastan con las secciones
responsoriales del canto del colibri (Ay oi) donde la densidad ritmica aumenta con la entrada del
bombo golpeador y el segundo guasd acompafiado de un cambio armonico. El solo de cununo
macho representa el punto de mayor tension dramatica, que es donde ocurre la modulacion y la
densidad timbrica disminuye para luego ir aumentando paulatinamente. El uso de silencios al
finalizar cada parte de la cancion también tiene su rol, pues es en los silencios donde la escucha
se agudiza y contrasta con el fraseo patraseado que lo precedia para luego prepara la sonoridad

emergente.

Como se ha mencionado anteriormente, uno de los elementos més determinantes fue la
distincion entre los instrumentos marcantes y los improvisadores dentro del conjunto. EI bombo
arrullador y el cununo apagador sostienen la base ritmica con una funcién estabilizadora, lo que
genera el piso sobre el cual los demas instrumentos pueden desviarse y regresar al pulso. Esta
dinamica, descrita por Martinez (comunicacion personal, 2026) como el mecanismo central de la
sensacion patraseada, se mantuvo activa a lo largo de toda la pieza: mientras los marcantes
definian el ritmo, el cununo repicador y el bombo golpeador aparecian y desaparecian segln la

seccidn, generando ese contraste entre rigidez y elasticidad.
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El hecho de haber utilizado metrénomo durante la grabacién es en si mismo uno de los
hallazgos maés significativos del proceso. A pesar de la referencia de tiempo externa, la postura
corporal y la disposicién interpretativa estuvieron orientadas conscientemente a producir la
sensacion patraseada. En los instrumentos marcantes esta sensacion se logro en parte a través de
una interpretacion “between the cracks” ubicada en algin punto intermedio entre una subdivision
binaria y ternaria, en momentos especificos, para luego regresar a la precision, buscando la
variedad organica que, como sefiala el propio investigador, caracteriza el comportamiento de los
elementos naturales: no una linealidad sino un movimiento de tipo fractal, como el mar. En los
guasas, en cambio, se enfatizo la precision ritmica, lo que refuerza el contraste entre la base

estable y los elementos elasticos del conjunto.

El gesto amplio, concepto identificado con la propia observacion del investigador y en las
entrevistas con Castafio (comunicacién personal, 2026) y Martinez (comunicacién personal,
2026), fue aplicado de manera consciente durante la grabacion, especialmente en el solo de
cununo macho. Al aumentar la distancia entre el inicio del movimiento y el momento del golpe,
el ataque llega naturalmente més tarde, produciendo el retraso caracteristico del fraseo
patraseado sin que este sea el resultado de un célculo sino de una decisién corporal. Esta
experiencia confirma lo planteado por lyer (2002) sobre la cognicién encarnada: el fraseo no se

produce desde la mente sino desde el cuerpo en accion.

El solo de cununo macho, ubicado en la seccion de modulacién hacia Fa menor,
concentra también la aplicacion de estos aprendizajes. El uso de palabras con carga semantica
vinculada al texto de la cancion, "vete de acd", "fuera", "lejos", “jya!”, siguiendo una correcta
prosodia, ayudd orientd los acentos y la distribucién de las frases ritmicas de manera coherente
con la intencidn expresiva del momento. Este procedimiento se relaciona directamente con lo
que Castafio denomina "el tambor habla™: la articulacion de vocales, consonantes y silabas que

producen palabras y frases con sentido dentro de la I6gica del lenguaje percusivo tradicional.

Finalmente, la introduccion del chureo como elemento vocal, la antifonia del coro, la
armonia expandida con acordes como blimaj7 y VIm, y la modulacién hacia Fa menor son
decisiones que responden a una interaccion consciente entre la tradicion y el lenguaje sonoro

propio del investigador como productor musical. En este sentido, Contrastes no busca reproducir




74

el currulao sino habitarlo desde una perspectiva contemporanea, 1o que es coherente con la
naturaleza dindmica de la cultura musical del Pacifico Sur descrita a lo largo de este trabajo: una
tradicion viva, dindmica que se recrea, se adapta y persiste precisamente porque no esta atada a
una forma fija sino a un sistema de valores estéticos, corporales y culturales que el investigador

buscd comprender, interiorizar y expresar.
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Conclusiones

La presente investigacion permitio aproximarse a uno de los fendbmenos mas interesantes
desde de la musica tradicional del Pacifico Sur colombiano: la interpretacidn patraseada o "detras
del beat" en el currulao. A través de un proceso que combind la revision teorica, el dialogo con
masicos de la tradicion, la observacion, la reflexion del investigador y la creacion musical, fue
posible construir una comprension mas integral de este fendmeno que trasciende la dimension

técnica y lo situa en el campo del conocimiento encarnado, la estética cultural y la identidad.

En primer lugar, el analisis de las entrevistas permitié identificar que la sensacion
patraseada no es el resultado de un calculo ritmico matematico y consciente sino de una serie de
condiciones corporales, contextuales y culturales que operan de manera simultanea. El gesto
amplio del brazo, el paso hacia atras del bailarin, la polirritmia entre los instrumentos marcantes
e improvisadores, el uso de palabras como guia ritmica con origen en la tradicion oral y la
preparacion emocional del intérprete son todos elementos que contribuyen a generar esa
sensacion de elasticidad frente al pulso. Esta diversidad de factores confirma lo planteado por
lyer (2002) sobre la cognicion encarnada, que en este caso atiende a que el fraseo patraseado no
se produce Unicamente desde la mente sino desde el cuerpo en accion, en didlogo constante con

el entorno sonoro y cultural.

En segundo lugar, la investigacion permitié reconocer el aguaje como una categoria
estética que emergid durante el proceso investigativo a partir del didlogo con los participantes.
Aunque el término ya existia en la tradicion, este trabajo lo posicioné como herramienta analitica
para comprender la interpretacion patraseada no de manera aislada sino en relacion con el
conjunto: el fraseo del musico, el movimiento del bailarin, la memoria ancestral que habita en los
instrumentos y la conexion con el territorio. En este sentido, el aguaje no es medible ni
codificable desde los parametros de la teoria musical convencional, sino una condicion que se
percibe, se reconoce y se evalla desde lo sensorial, desde la experiencia del cuerpo y el

conocimiento tacito de quienes han habitado esa tradicion.

En tercer lugar, uno de los hallazgos mas relevantes del proceso fue comprender que el
fraseo patraseado presenta dificultades para replicarse bajo condiciones de rigidez externa sin

que antes haya sido incorporado. Como sefialé Votteler (comunicacion personal 2025) y Lozano
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(Comunicacion personal, 2026) en el marco de este proceso, los masicos del territorio tocan
naturalmente con ese fraseo, pero al enfrentarlos a un metrénomo son incapaces de replicarlo,
porque el metronomo descontextualiza la interpretacion y elimina la red de relaciones corporales
y sonoras dentro de la cual ese fraseo emerge espontaneamente. Esto no significa que el
conocimiento no exista, sino que opera desde una conciencia subsidiaria que depende del
contexto origen para activarse. La experiencia de grabar Contrastes con metronomo demostro
que esta barrera puede superarse cuando el intérprete ha desarrollado una comprension
consciente de los elementos que generan el fraseo, sin que esa conciencia anule la naturalidad del

resultado.

En cuarto lugar, la composicion Contrastes demostro que es posible incorporar el fraseo
patraseado de manera consciente y reproducible incluso en un entorno de grabacion con
metrénomo, siempre que el intérprete haya desarrollado una comprension profunda de los
elementos que lo generan. La aplicacion del gesto amplio, el uso de palabras como guia ritmica,
la distincion entre instrumentos marcantes e improvisadores, la correcta distribucion de los
timbres del conjunto, la preparacion emocional y la disposicion corporal orientada hacia atras
fueron decisiones interpretativas producto de la investigacion que permitieron sostener la
sensacion patraseada a lo largo de la pieza. En este sentido, Contrastes no es solo el producto
final del proceso investigativo sino también la evidencia de que el conocimiento construido pudo

ser incorporado y expresado desde el cuerpo del investigador.

Finalmente, este trabajo invita a reflexionar sobre los limites de los métodos de
enseflanza musical convencionales frente a tradiciones donde el saber no se transmite por escrito
sino por convivencia, observacion e imitacion o como lo describe Daniel Kahneman “por
contagio” (Kahneman, 2011). La tendencia a clasificar el fraseo patraseado como un error
técnico revela una vision eurocéntrica de la musica que, como sefiala lyer (2002), se ha centrado
en un segmento muy limitado de los fendmenos musicales humanos. Reconocer el patraseado
como un rasgo estilistico de gran riqueza interpretativa es también reconocer la validez y la
complejidad de los sistemas de saberes que lo producen, sistemas que no necesitan ser traducidos
al lenguaje de la teoria occidental para ser legitimos, sino que merecen ser comprendidos desde
sus propias légicas, desde el cuerpo, desde el territorio y desde la memoria ancestral que los

sustenta.
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ANEXO 1 Composicién musical: Contrastes

El presente anexo contiene la grabacion de Contrastes, la propuesta de creacion musical
que sintetiza los aprendizajes obtenidos a lo largo del proceso investigativo. La pieza fue
compuesta, interpretada y producida en su totalidad por el investigador, quien grabd todos los
instrumentos de manera independiente. Su escucha complementa con el chart adjunto y también

directamente con el analisis presentado en el capitulo de creacion musical.

Enlace:
https://drive.google.com/drive/folders/1kféowljupUyegTLbDS5nHpdxc8nOS Ta?usp=sharing

ANEXO 2 Material audiovisual

El presente anexo contiene un registro audiovisual recopilado durante algin punto del
proceso investigativo como parte de la observacion directa de intérpretes vinculados a la
tradicion del Pacifico Sur colombiano. En él es posible apreciar con claridad el gesto amplio de
los brazos que realizan los percusionistas durante la interpretacion del cununo, uno de los
elementos corporales identificados en esta investigacién como generadores naturales del fraseo
patraseado. Tambien se presenta una representacion del zapateo del bailarin que busca una
sincronia con el cununo. Este material evidencia de manera concreta la dimensién corporal de la

interpretacion descrita a lo largo del trabajo.
Enlace:

https://drive.google.com/drive/folders/1K2KrB0zQZxSxz138Ts9EevskobPTBy2n?usp=sharing



https://drive.google.com/drive/folders/1kf6w1jupUyeqTLbDS5nHpdxc8nOS__Ta?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1K2KrB0zQZxSxz138Ts9EevskobPTBy2n?usp=sharing

ANEXO 3 Bitacora reflexiva del investigador

El presente anexo contiene la bitacora llevada a cabo a lo largo de las entrevistas y durante la
composicion musical, en la cual se registraron observaciones, reflexiones, intuiciones y

conexiones conceptuales surgidas.
Enlace:

https://drive.google.com/drive/folders/1HkfHJzfvkzPPSBmkp2L8K60Hb1bkytHI?usp=sharing

ANEXO 4 Entrevistas y consentimientos informados

El presente anexo contiene las grabaciones de audio de las cuatro entrevistas semiestructuradas
realizadas en el marco de esta investigacion, junto con los respectivos consentimientos
informados firmados por cada participante. Las entrevistas fueron realizadas a Juan David
Castafio, Diego Lozano, Gilberto Martinez y Arquimedes Perlaza, masicos y bailarines
vinculados a la tradicion del Pacifico Sur colombiano con experiencia reflexiva sobre la

interpretacion del currulao.
Enlace:

https://drive.google.com/drive/folders/1GGEc3 88s76X4kHi7PBbCeFabUylxwi2?usp=sharing



https://drive.google.com/drive/folders/1HkfHJzfvkzPPSBmkp2L8K6oHb1bkytHl?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1GGEc3_88s76X4kHi7PBbCeFa6UyIxwi2?usp=sharing

