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A MARIMBIAR
“Método OIO” para tocar la marimba de chonta

Introduccion

La marimba de chonta del Pacifico colombiano es un instrumen-
to de belleza inusual. Su inconfundible voz es como el canto de
sirenas de las fabulas de los marineros. Y la comparacién no es
s6lo poética. Su timbre delicado atrae a cualquier viejo o joven
marinero que navega en los inmensos mares musicales.

Como nifios, estos melémanos se acercan cautivados por un
bambuco viejo, una juga, o un patacoré. Sin embargo, después de
quedar sujetos a ella sus escuchas, se levanta ante ellos un temible
y abominable monstruo que con el tiempo hace que muchos sélo
la miren de lejos.

Desde hace varios afios he visto muchas marimbas colgadas,
cerca de ellas se produce la misma conversacion:

- ¢Y esa marimba?

- La compré hace varios afos, profe, pero no me sé ni media can-
cion, ya se estd llenando de polilla y no aprendi a tocarla.

El encantador sonido de la marimba queda opacado por la su-
premacia de aquel enorme monstruo de la incapacidad interpre-
tativa. Es por esto que surge esta invitaciéon a “marimbiar”, como
dicen algunos musicos del Pacifico, es decir, a “tocar la marim-

ba”
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La obra que ahora damos a conocer: A marimbiar, “Método OIO0”
para tocar la marimba de chonta”, es una propuesta basada en
un sistema de codificacién de la marimba denominado “Sistema
OIO”, que se deriva de la 16gicas de interpretacion tradicional del
instrumento. El presente documento propone una metodologia
de aprendizaje sisteméatico de la marimba que combina estrate-
gias usadas tradicionalmente, con el resultado de investigaciones
y experiencias obtenidas en diez afios de trabajo con las musicas
y musicos de marimba del Pacifico sur colombiano.

El “método OIO” para el aprendizaje de la marimba de chonta,
ha sido probado por muchos amantes de la marimba y es utiliza-
do en varias escuelas de musica tradicional del Pacifico sur. No
requiere conocimientos previos de musica ni de gramatica musi-
cal. Al recorrer las paginas de este documento, escuchar las pistas
de audio y observar los videos explicativos, quien lo desee apren-
derd no soélo a tocarla, también a improvisar en ella, obteniendo
un dominio tal que podra imitar y acompafiar gran parte de las
melodias tradicionales del Pacifico en la marimba.

Bienvenido a una emocionante travesia en busca del canto de la
marimba.

Recomendaciones de uso del manual

En el aprendizaje de la marimba tradicionalmente no se utiliza
la escritura. Por esta razén el método propuesto a continuacion,
que utiliza este recurso, se vale ademas de gréficos, fotografias,
pistas musicales y ejemplos en audio y video, con el fin de ampli-
ar su comprension. La combinacién adecuada de las herramien-
tas suministradas le ayudara en su aprendizaje, por eso tenga
en cuenta las siguientes recomendaciones en cuanto al libro y al
disco compacto.

El libro

Este material se divide en dos secciones: La primera, corresponde
a la sustentacion del sistema OIO y la segunda a la propuesta
metodolégica. Es muy importante tener en cuenta que la primera
seccidén no es prerrequisito de la segunda. Ambas partes estan
diseniadas de manera independiente; asi, los contenidos podran
ser abordados a libre albedrio del aprendiz, de tal forma que bien
podra iniciar por la segunda seccion relacionada con la préctica
directa sin ningtin inconveniente y posteriormente dedicarse a la
fundamentacion tedrica.

La razén para desarrollar la primera parte tedrica tiene que
ver con la necesidad que existe en el Pacifico sur colombiano de
documentos estrictamente musicales que inviten a pensar y re-
flexionar sobre las musicas tradicionales. No se trata de exponer



verdades absolutas sobre la mtsica de marimba, mas bien, gen-
erar puntos concretos de discusion que motiven la generacién de
nuevas dinamicas de construccion de conocimiento.

El libro ha sido disefiado en formato apaisado (Horizontal) per-
mitiendo el mejor uso del espacio al aumentar el tamafio en gra-
ficos e imagenes que mejoran ostensiblemente su visibilidad. El
sistema de argollado facilita la manipulacién del material y per-
mite su apertura de par en par, para ubicacién en atriles o escrito-
rios frente a la marimba, sin que se cierre o cause distracciones al
intérprete en su trabajo con el instrumento.

Es posible que al familiarizarse con el método de representacion
de la marimba se le haga mas sencillo girar el libro como se ilustra
abajo. Asi la posicion de la grafica de la marimba sefialada con el
circulo coincidira directamente con la posicion de su marimba.
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El disco compacto

Puesto que la transmisiéon del conocimiento a través de la es-
critura no es una herramienta utilizada tradicionalmente para el
aprendizaje de la musica tradicional, el documento cuenta con un
disco que contiene ejemplos musicales y pistas de audio. Escuchar
los ejemplos le facilitard entender la informacién del documento
escrito, ademas, las pistas le suministraran la base ritmica de los
tambores con los que podra acompaifiar sus interpretaciones, ob-
teniendo la sensacién de tocar con un grupo tradicional del Paci-
fico. De acuerdo con sus habilidades utilice una de las dos veloci-
dades, lenta o rapida, que encontraré en las grabaciones N° 10 y
11.

Por otra parte, si dispone de un computador, podra observar
los videos citados y mas de 40 fotografias de musicos del Pacifico
sur colombiano, que le dardn una semblanza de algunos aspectos
propios de la cultura en la que esta musica se desarrolla.

Finalmente, es preciso decir que este método atin se encuentra
en elaboraciéon y que existen mas canciones transcritas y aires
trabajados que por razones de tiempo y espacio no fueron inclui-
dos en ésta, la primera edicién., Por eso si usted desea mas infor-
macién o requiere alguna explicacion adicional puede escribir a
la direccion electrénica metodooio@gmail.com

11






METODO O[O

PRIMERA PARTE
ELEMENTOS TEORICOS






UNIDAD 1
METODO QO[O




16

A Marimbiar

METODO OIO

(Maestro, usted como aprendi6 a tocar la marimba?

“Eso tuvo tiempo... yo veia a mi papd, a los viejos d’antes y me
ponia a tocar...

Hasta que el viejo vio que yo era como despierto y me agarraba las
manos”

Clase con José Torres “Gualajo”. Cali, febrero de 2004.

Clase de marimba. Timbiqui. 2007.

El andén del Pacifico es una de las regiones mas ricas e inex-
ploradas en fauna y flora, esenciales en el desarrollo instrumen-
tal-musical. Estas elaboraciones artesanales se valen de aquello
que pertenece a la region, que se cultiva, que crece entre la selva 'y
entre las técnicas de trabajo que permiten transformarla. La chon-
ta, la guadua y la madera abundan en el Pacifico sur colombiano.
Son materia prima no sélo de la marimba, también de las casas y
barcos, y su manipulacién es comtn para los habitantes. El con-
junto musical de marimba identifica esta region y la marimba es
el instrumento insignia del Pacifico sur. Desde Buenaventura,
Colombia, hasta Esmeraldas, Ecuador, se escuchan marimbas y
tonadas “extrafias”.

Muchas personas de toda clase sienten un profundo interés por
la interpretacion de la musica de marimba de chonta. Sin em-
bargo, ven frustradas sus expectativas al no poder acceder a los
maestros tradicionales o al encontrarse con que para aprender
los més sencillos “toques” —como el bordén— requieren cuatro
o cinco sesiones de trabajo basadas en el aprendizaje por imit-
acion.

Esta forma, utilizada comtinmente en las culturas de fuerte de-
sarrollo oral, generalmente funciona, pues se vive en medio de la
fiesta patronal, el arrullo, el chigualo (ver glosario), o se ha nacido
cerca de una marimba o de un intérprete de ésta. Sin embargo,
quien haya nacido en la ciudad o siendo del Pacifico no haya po-
dido aprender a tocar la marimba, puede contar con otras herra-
mientas para ello, como la escritura y ciertos cédigos que obede-
cen a las l6gicas de interpretacion de la marimba que le seran de
provecho. Una de éstas herramientas es el sistema OIO.



Elementos Teoricos

Pero antes de adentrarnos en el sistema OIO, es necesario cono-
cer su fundamento conceptual, pues éste no surge de una mera
especulaciéon inmediatista sino como resultado de una visién
desde la préctica (ver Arenas 2007:16), donde se implementa la
mediacion de la academia occidental en la escritura y ademas se
recogen los conocimientos tanto de los actores importantes como
de los musicos “mayores”. Para ello me he valido del contacto
y la experiencia investigativa con musicos tradicionales como:
José A. Torres, Silvino Mina, Guillermo Rios, Francisco Torres,
Genaro Torres y de las reflexiones pedagodgicas efectuadas con
los maestros de las diferentes escuelas de musica tradicional del
Pacifico colombiano, vale decir, de Guapi, La Tola, Buenaventura,
El Charco, Tumaco y Timbiqui.

1.1. FUNDAMENTO CONCEPTUAL

111 Como aprende a tocar la marimba un misico
tradicional?

“Profe: esos nifios, alld en el Pacifico,
tocan desde chiquitos y a mi me cuesta un trabajo.”
Jorge Ojeda. Estudiante de marimba.

En las culturas del Pacifico sur, la musica hace parte de la cotidi-
anidad y cumple una funcién social que va mas alla de acompa-
fiar el baile o animar una tarde al final de la jornada.

Su mérito artistico intrinseco es también una expresion genera-
dora de valores, en la medida en que ‘permite a las comunidades
reconocerse en marcos especificos de temporalidad (historicidad) y espa-
cialidad (territorialidad)’; y subyace a elementos de nacionalidad e
identidad que alimentan el didlogo y la convivencia. Son expre-
siones entroncadas en la vida de las comunidades, y son éstas las
que le asignan un sentido en medio de su existencia cotidiana”.
(Mincultura 2003:6)

Es mas que s6lo mdsica: una fiesta en El Charco puede animarse
con el disco del grupo “Socavon” (de hecho, ante la escasez de
marimberos en las didsporas asentadas en Cali, los conjuntos de
marimba se sustituyen por grabaciones), pero como menciona
Maria Hurtado, cantadora del Pacifico: “es inconcebible el arrullo
a la Virgen del Carmen el 15 de agosto en Buenaventura sin el con-
junto tradicional de miisica en vivo” (Tascén, 2008:3), la valsada sin
marimbero, el chigualo sin bombero. Los miisicos son esenciales
para la comunidad, no como un representante cultural, mas bien
como un actor vivo en el que convergen responsabilidades e in-
tereses de diversa indole.

“Me encontraba dictando un taller de tres dias en Buenaventura. EI
zurdo, un muisico de la region, habia fallecido la noche anterior, los
muisicos asistentes me solicitaron terminar temprano la sesion para pod-
er asistir al funeral. Varios de éstos ni siquiera lo conocian pero manifes-
taron gran pena al enterarse de la noticia.” (Buenaventura. Feb. 2008)

17
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A Marimbiar

Los intérpretes de instrumentos son importantes para la comu-
nidad, y de manera especial lo son los que participan en el con-
junto de marimba. Al interior del conjunto de marimba también
es notable el desarrollo de jerarquias derivadas de los roles y
responsabilidades musicales que se asumen en la interpretaciéon
de cada instrumento. El marimbero, generalmente sirve de con-
exion entre los diferentes instrumentistas, sus responsabilidades
le dan autoridad y poder de decision. Tiene injerencia en el texto,
la forma de la cancién, el carécter, las repeticiones, el registro vy,
ademads, cuenta con una ubicacién estratégica (musicos alrededor
de la marimba)', que facilita la comunicacion por sefias, ademanes
o expresiones faciales.

Guapi, Cauca, vereda Sanson. Familia Torres. Diciembre. 2000.

1 Me refiero en éste caso a la ubicacion tradicional que se presenta en las actividades
cotidianas. Para la presentacion en eventos tipo concierto se ha acostumbrado disponer los ins-
trumentos e instrumentistas por planos visuales de cara al publico (orden de estatura).

Estas funciones hacen del marimbero un personaje reconocido
como el alcalde o el maestro. Su oficio requiere autoridad y ésta
se la confiere el dominio y conocimiento pleno del sistema?, de los
roles de los instrumentales y de las variaciones. Es lo que podria-
mos denominar el director musical del grupo.

Como se menciond, la marimba tradicional se aprende a tem-
prana edad. Algunos nifios talentosos e intrépidos logran extraer
conocimientos de los recelosos viejos marimberos y convertirse
en depositarios de sus saberes. Entre ellos, jovenes emprend-
edores y talentosos como Wilson Anchico “pantera” o Yeiner
Orobio, quienes ademas de tocar construyen el instrumento que
aprendieron a tocar de maestros como Guillermo Rios y Silvino
Mina, respectivamente.

Pero llegar a ser ensefiado por un maestro requiere habilidades
previas. De alguna manera a éstos jovenes les toca “ganarse el
cupo” y, ademads, simpatizarle al viejo, lo que implica respetar y
asumir para si toda la mistica que el marimbero considere fun-
damental en la interpretacion y la construccion del instrumento,
sacrificando en etapas tempranas del aprendizaje toda posibili-
dad de innovacion.

“Estoy construyendo una marimba en forma de media luna, pero no
se la puedo mostrar a don “Guille3” porque se molesta... él dice: ‘esas
cosas no, compariero.” ”

Wilson Anchico. Guapi. Dic. 2000.

2 La musica de marimba desde todas las perspectivas sonoras: relaciones entre bases
ritmicas, cortes, afinaciones de las cantadoras, agogica, tempos, bordones, ondeadas, etc.
3 Se refiere a Guillermo Rios, constructor e intérprete de marimba de Guapi, Cauca

(1910- ). Ndel A.



Elementos Teoricos

Tocar la marimba no se limita a la repeticion de movimientos o
sonidos, también son importantes las convenciones, limitaciones,
sistemas y repertorios, producto del ejercicio préctico in situ y de
la interaccién con saberes producidos en la practica. Estos cono-
cimientos no tienen posibilidad de ser descritos en profundidad
por sus propios intérpretes y, a menudo, dichas explicaciones re-
sultan insuficientes o il6gicas (ver Arenas 2007:17).

¢ Maestro, como se hace ésta revuelta?, “Bueno, Hetor (sic) tii la coges
por el dos, y les das ran, ran, ran, para abajo y sale rapirito (sic)”.

Clase con Gualajo. Sep.1999. Cali.

Chigualo

Arrullo 3Am
e Repertorios
Velocidades
> Welodias
Sentimientos

Fiesta
tradicionaL

Yecino
Marimbero

Madre
Cantaora

En el aprendizaje de la marimba de chonta, toda la

comunidad aporta, el pueblo es la escuela.

Al considerar el nimero de factores y la forma aleatoria como
inciden en la construccién del discurso y del conocimiento del
sistema que adquiere el musico, es dificil delimitar una ruta de
construccion del conocimiento incluyente. Una forma de decantar
y organizar las diversas entradas de informacién que estructuran
lo sonoro* en la mente del musico tradicional de marimba, se de-
riva del andlisis de la practica misma del conjunto y de la manera
como los musicos tradicionales se involucran con ella desde tem-
prana edad, hasta ser considerados maestros de la marimba.

Esto nos lleva a pensar en el conjunto de marimba del Pacifico
sur y en la musica tradicional como:

“Sistemas fuertemente estructuradosb en los cuales cada instrumento
cumple un rol especifico, sin que la simplicidad en la interpretacion del
muisico o su nivel de destreza técnica reduzca la complejidad global del
sistema”. Por ejemplo, una comparacion de los roles del guasd y bombo
golpeador nos puede llevar a deducir que el sequndo instrumento es
mds exigente, incluso de mayor jerarquia que el primero. Sin embargo,
el bambuco viejo requiere de ambos y no podria denominarse como tal

usando solo el bombo o solo el guasd.” (Mincultura 2003:11).

4 Musica que produce el conjunto de marimba sin importar su ascendencia tradicional,
popular o contemporanea.
5 Como en los naipes, unas cartas son mas preciadas que otras, sin embargo, al cons-

truir un castillo con éstas es imposible retirar una carta sin que caigan todas.
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A Marimbiar

De acuerdo con ésta visiéon de la misica como sistema de co-
hesion fuertemente engranado desde la practica del intérprete,
pero sobre todo desde la practica de conjunto, se constituyen las
maneras tradicionales de apropiacién y reproduccion (es decir, la
forma en que se aprende y ensefia tradicionalmente éste saber),
a partir de cuatro niveles correspondientes con los desempefos
musicales-instrumentales® especificos del musico.

“La prictica de conjunto acomparia al miisico tradicional desde que es
capaz de tocar ‘dos notas’. Para el miisico de formacion occidental es el
premio por varios anios de esfuerzo. Tenemos mucho que aprender de los

tradicionales.”

(Tascon 2006:6)
1.1.2. ;Cémo se estructura lo sonoro?

Antes de convertirse en un maestro de la marimba, el joven
mausico tradicional transita sobre cuatro niveles’ de la practica
que lo fortalecen en su desempefio musical e instrumental, ellos
son:

6 En musicas tradicionales, el nivel de comprension musical esta ligado a las capacida-
des interpretativas del musico.

7 Estos cuatro niveles de desempefio musical-instrumental, se proponen desde la re-
lacion entre sistemas musicales y formas de apropiacion-reproduccion. Constituyen la ruta del
proceso formativo del programa de formacion de Escuelas de musica tradicional, del plan nacio-
nal de Musica para la convivencia.

Nivel ritmo-percusivo:

Se asocia con los patrones ritmicos que realizan acompafiamien-
to en instrumentos de percusion y esencialmente determinan lo
que tradicionalmente se denomina “la base” o “el ritmo” (ej.: rit-
mo de patacoré, ritmo de bunde). En el conjunto de marimba ésta
responsabilidad recae sobre los cununos, bombos y guasas, pero
no sobre la marimba.

Nivel ritmo-armonico:

Se asocia con las formas de acompafiamiento que incluyen la
“armonia”. En el conjunto de marimba éste papel lo desempefian
los registros bajos de la marimba: “bordones”.

Nivel melddico:

Se asocia con el desempefio del marimbero lider (requintero),
quien interpreta el registro agudo de la marimba. Generalmente
éste musico ha transitado por todo el formato de acuerdo con las
maneras de apropiacion-reproduccién tradicional, obteniendo
un manejo integral del sistema.

Nivel improvisatorio:

Supone un manejo integral y profundo del sistema musical
basico, a partir del cual el intérprete desarrolla la capacidad de
combinar los elementos que componen cada uno de los nive-
les anteriores, para generar nuevos disefios a partir de ellos. Este
desempefio es la meta de la metodologia OIO.
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“El proceso formativo inicia con un trabajo vocal-corporal basado en
repertorios de la liidica tradicional, al cual se adicionan progresivamente
los distintos instrumentos del formato (primero los que conforman las
bases, es decir, de percusion y armonicos, y posteriormente los melodi-
cos), hasta asumir, en el formato instrumental completo, el montaje de
los repertorios usuales del sistema ordenados en la ruta formativa de
acuerdo con los niveles de desarrollo musical-instrumental de los estu-

diantes”. (Mincultura 2003: 12)

1.2. A manera de ejemplo

Varios marimberos reconocidos se interesaron en su nifiez por
la marimba pero, en general, no fue el primer instrumento que
interpretaron. Es el caso de Ali Cuama ,un buen marimbero
tradicional de Buenaventura (Depto. del Valle del Cauca), hijo
de Baudilio Cuama, un reconocido constructor e intérprete de la
marimba de chonta.

Nivel ritmo-percusivo

Tras caminar con cada uno de los 27 arrullos que se realizan como
parte de la novena al Nirio Dios, Ali, de ocho arios, ha memorizado la
base ritmica del bombo y, aunque no lo puede explicar, estd consciente
de que don Francisco Torres —pasado de tragos— estd “atravesado”
(fuera de ritmo8) con el cununo. Este nifio repite con la procesion de
gente algunas melodias que le habia escuchado a su madrina, mientras
movia la batea, lavando oro. Sabe que el bunde “Floron” (bunde)9 es
mds lento que “Niiio Bonito” (bunde)10. Cuando los viejos no estin, él
y dos primos suyos juegan a tocar los instrumentos que estan guindados

(colgados)11 de una lata de chonta en casa de la madrina.

8 N. del A.
9 fdem.
10 fdem.
11 fdem.
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Nivel ritmo-armonico

Con doce afios, Ali alcanz6 la altura de la marimba y su
abuelo, Silvino Mina, vio que era un muchacho “despi-
erto” (talentoso)'?; agarrdndole las manos le ha ensehado
algunos bordones. Mientras el viejo toca, el muchacho, es-
condido, graba en su mente melodias, relaciona ritmicas y
revueltas; variaciones que atin no puede repetir fielmente,
pero que estan convirtiéndose en una vasta gama de reper-
torios y posibilidades alojadas en su memoria.

Nivel melodico

Aquel nifio, ahora es un adulto joven, toca la requinta
(registro agudo de la marimba)® para acompafiar a su
madrina. Las largas jornadas en los arrullos le han dado
madurez y dominio de varios instrumentos del formato.
En reuniones pequefas glosa canciones y acompaifia bien
a las mas exigentes cantadoras, lo que le ha asignado re-
conocimiento en la comunidad.

Nivel improvisatorio

Nifio bombero. Tumaco Ahora acompafia a su esposa, es un marimbero recono-
cido en la comunidad, de esto dan cuenta las canciones de
su autoria que se cantan en los arrullos y en los bailes de
bambuco. Sus creativas revueltas (improvisaciones)™* de

12 fdem.
13 fdem.
14 fdem.
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movimientos radpidos son inusuales, recorre la marimba de
arriba abajo y en algunos casos toca sin bordonero.

Por supuesto éste abordaje de los niveles no se realiza en estricto
orden, mas bien se mezclan e interacttian dependiendo de las ha-
bilidades del intérprete, razén por la cual la practica es el fun-
damento del conocimiento musical; es decir, a mayor habilidad
instrumental del intérprete, mayor profundidad y complejidad
en la construccion de su discurso sonoro.

Muchos marimberos se inician en el bordén (ritmo-armoénico)
para luego pasar a la interpretacién de los tambores (ritmo-per-
cusivo) y més tarde al melédico. Los niveles no son absolutos
y es posible que escapen a la realidad de algunos intérpretes
tradicionales. Esto significa que un joven con sélo aprender la
base ritmica del bombo (ritmo-percusivo) ya tiene variados el-
ementos de creaciéon (tempo, posturas, timbres, frases, etc.) para
involucrarse en el nivel improvisatorio, creando una intersec-
ciéon de niveles que se visualiza en la grafica “ruta del proceso
formativo” (pdg.7 ) con la superposicién de los circulos.

1.3. La meta es la improvisacién

Cualquiera que sea el punto de partida del intérprete (ritmo-per-
cusivo, ritmo-armoénico o melddico) la meta es la improvisacion.
El intérprete no se la pasa imitando exactamente lo que escuchg,
uede incluso que desde el primer encuentro con lo sonoro —de-
bido a las propias limitaciones del musico —, la memorizacién no
sea exacta, haciendo que la repeticién de una porcién musical, se

convierta mas bien en una recreacion®® de lo escuchado.

Esta independencia del intérprete le ayuda en la exploracion
de su instrumento, le permite captar de forma eficaz caracteristi-
cas o cualidades de otras interpretaciones sin concentrarse en la
repeticion textual y, a partir de unos pocos sonidos claves, recon-
struir apartes de la ejecucion de alguna melodia o improvisaciéon
de interés.

En el caso del sistema OIO para el bordén, ondeada y revuelta,
se suministrardn guias que permitiran al aprendiz hacer sus pro-
pias construcciones. En el aspecto melddico se trabajara con la
recreacion de melodias.

15 Aqui la recreacion esta entendida como tocar la porcion musical de manera parecida,
manteniendo las
caracteristicas fundamentales.
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2. RELACION ENTRE EL SISTEMA Y LA RUTA DE
APRENDIZAJE

2.1 Divisiones por registro y rol

Todos los instrumentos del conjunto de marimba son suscepti-
bles de analizarse desde dos enfoques diferentes que se comple-
mentan: el registro y el rol. De ésta manera se obtiene un panora-
ma completo de cada instrumento y las relaciones que establece
con el conjunto de marimba.

Puesto que el objeto del presente documento es la marimba, vea-
mos como se presentan éstas relaciones: primero en bombos, cu-
nuno, guasa y voces, y finalmente en la marimba.

2.1.1 Bombos, cununos, voces y guasa

En general, la estructura timbrica de la musica de marimba
puede comparase con la de una casa de las costas del Pacifico. En
el fundamento se encuentran columnas de guadua que sostienen
la casa; el segundo piso, con habitaciones, cocina y paredes que
soportan el techo y, finalmente, el techo que sobresale a lo lejos,
mas liviano y pequefio que el resto de la estructura.

Este mismo principio se podria aplicar para los instrumentos
que acompafan la marimba en el conjunto de marimba tradicio-

nal del Pacifico, desde la 6ptica de registro'® y rol”’. En cada uno
de los pisos de la estructura los instrumentos comparten golpes
o funciones.

NIVELES NIVELES
Timbricos y de rol

TECHO

Hojas de palma o Tejas ﬁ Cununo que repica,
voces.
SEGUNDO PISO I—I Bombo arrullador,
Habitaciones, cocina % cununo que tapa.
PRIMER PISO —_ >_ (E=0) Bombo, guasa.
Soportes en guadua
J Primer piso: Bombo y guasa comparten la misma

base ritmica

J Segundo piso: Bombo arrullador y cununo que tapa
comparten la misma base ritmica y el mismo rol.

J Techo: Cununo que tapa, voz y guasa comparten el
rol de improvisacion. En varias ocasiones repiten similares
bases ritmicas.

16 En éste caso se refiere al registro del instrumento: grave, medio, agudo, etc.
17 La funcion que cumple el instrumento en el conjunto como: bajo, soporte armonico o
melodia.
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2.1.2 Marimba

Tal como los instrumentos del conjunto de marimba se agrupan
de acuerdo con el registro y el rol que desempefian en la misica,
la marimba de chonta puede agruparse en regiones o sectores de
acuerdo con el rol.

Tradicionalmente los musicos utilizan las denominaciones bor-
dén y requinta para referirse a los registros grave y agudo, re-
spectivamente.

. Bordon: Lo componen los bordones, nombre que
se da a cada una de las tablas mas largas y graves de la
marimba que en conjunto constituyen la primera seccién.
Una marimba de 18 o 24 tablas puede contar con 5 u 8 bor-
dones o incluso ampliarse hasta 8 y 10 “tablas bordon”,
respectivamente.

J Requinta:*® Es la segunda seccion. En contraste con
la anterior, se considera en éste grupo al conjunto de
tablas (entre 10 y 14) de registro medio y agudo que estan
después de los bordones.

18 También llamado tiples.

Division Divisian
Por timbre por rol

) Revuelta
Requinta
) Ondeada

Bordones | Borddn

Cada segmento de la marimba cumple una funcién especifica

Una division mas especifica se deriva del rol (funcién) que
cumple el marimbero en cada uno de las dos regiones iniciales,
es decir, lo que interpreta el marimbero en éste sector de la ma-
rimba. La regién de la requinta se divide en dos subregiones: on-
deada y revuelta, mientras el bordon se mantiene igual. Estas tres
subregiones coinciden con la forma musical.”

19 Introduccion y bordon, glosa y ondeada, coro y revuelta.
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o Bordon: Base ritmo-armoénica que se repite constante-
mente y con pocas variaciones en el registro mas bajo de
la marimba (bordones), cumpliendo el papel de “bajo”. El
marimbero que toca el bordén se llama bordonero.

. Ondeada: Base ritmo-armonica en la que se repite un
motivo basico con unas pocas variaciones o la melodia. En
ambos casos se suministra soporte armoénico a las voces. Se
interpreta en el registro medio de la marimba, cumpliendo
el papel de la armonia. La ondeada hace parte de las fun-
ciones del marimbero requintero.

. Revuelta: Se denomina asi la improvisacion en la
marimba. Se desarrolla en el registro agudo (segunda
parte de la requinta), desempefiando el papel melédico.
La revuelta se desarrolla desde los motivos ritmicos de la
ondeada, a la que se suman elementos de la melodia vo-
cal y de la habilidad instrumental-musical del intérprete.
La revuelta hace parte de las funciones del marimbero re-
quintero.

20 Esta mezcla perfecta mantiene las caracteristicas musicales basicas para que la
revuelta de patacoré no “suene” a juga grande.

2.2 Relacion entre los instrumentos del formato y la
marimba

La marimba se relaciona con los demas instrumentos del forma-
to, coincidiendo en registro y rol. El bordén y bombo golpeador
se relacionan directamente, de tal forma que existe una imitaciéon
de uno por el otro.?’ De hecho, éste bombo es el mas grave de
todos los tambores, al igual que el bordon es la seccién més grave
de toda la marimba.

De igual forma coinciden la base ritmica del cununo que tapay
el bombo arrullador,? con la figuracién ritmica de la marimba en
la ondeada. El cununo que tapa y el bombo arrullador, pertenecen
al registro medio de los tambores, como también pertenece al reg-
istro medio de la marimba, la ondeada.

21 Cualquiera de los dos instrumentos puede ser proponente o imitador.

22 En Tumaco y zonas aledafias, los conjuntos de marimba no cuentan con un rol defi-
nido para el bombo arrullador. La similitud entre la base del bombo arrullador y el cununo que
tapa, hace que éste sea compensado gracias a un tercer o cuarto cununo comun en la organolo-
gia, permitiendo mayor velocidad a la base ritmica. Esto, sumado a la influencia de las danzas
de la Costa atlantica, caracterizada por los ritmos rapidos, hace que el currulao sea mas rapido
en ésta zona que en el resto del Pacifico sur.
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Rol Registro
< REVUELTA
Cununo que repica, ﬁ Registro Agudo
voces.
ONDEADA
Bombo arrullador, >— Registro medio
cununo que tapa. %
BORDON
Bombo, guasa. >— | = % Registro grave

El rol de cada instrumento corresponde a un registro en la ma-
rimba.

Finalmente, los instrumentos mds agudos cumplen funciones
de improvisacion y/o melodia —como el cununo que repica o la
voz—, que coinciden con la revuelta de la marimba, puesto que
aquella se desarrolla en el registro agudo de ésta y cumple fun-
ciones de melodia.

“La relacion entre la revuelta y la voz ha derivado en el origen de
canciones y aires menores. Algunos motivos de las improvisaciones
adquieren coherencia melddica a tal grado, que se transforman en
ondeadas. Los miisicos toman los nuevos elementos melddicos
sobresalientes y les otorgan letras, en un ejercicio ciclico que se
consolida en un nuevo aire. Por esta razon existen innumerables

canciones que tienen en comun el mismo acompariamiento y gen-
eralmente se derivan de los aires mds interpretados.”

(Tascon 2007:34).

Esta representacion de los instrumentos del formato en la ma-
rimba, constituye una ruta de acercamiento a la interpretacién
de la misma. El dominio de los instrumentos de percusion y el
conocimiento de algunas melodias vocales, se convierten en los
insumos ritmicos y melédicos que fundamentan la interpretaciéon
del bordén, la ondeada, la revuelta y la melodia.

2.3 Aplicacion de las relaciones en el disefio de la escrit-
ura del sistema OIO

2.3.1 Variables

El sistema OIO se vale de un mecanismo de notacién musical
que, similar al pentagrama, se estructura sobre las variables de
tiempo y altura del sonido (tabla).

Primera variable: se obtiene de las onomatopeyas® que recrean
el sonido, pero sobre todo el “ritmo”.?* La similitud entre las re-
giones de la marimba y los demés instrumentos del formato nos
permite usar la ritmica (obtenida en forma de onomatopeya).

23 Imitacion vocal de sonidos del instrumento.
24 La onomatopeya suministra sutilezas ritmicas y agogicas, dificiles de exponer desde
la escritura musical occidental.
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Sisitema OIO
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Usando la base ritmica del bombo e incluyendo algunas tablas
de la marimba obtenemos el bordon.

. Ejemplo: para interpretar un bordén se aprove-
cha la relacién entre bordén y bombo golpeador. El
bombo suministra la ritmica “papa con yuca” (ono-
matopeya) y la marimba las tablas.”

25 En el sistema de notacion con pentagrama cada nota representa una frecuencia o sonido
determinado; en el sistema OIO, se representan las tablas en las que las frecuencias o sonidos

Segqunda variable: se obtiene del analisis de las l6gicas espaciales®
y armonicas que evidencia la existencia de tres grupos de tablas:
“tablas 1”7, “tablas O” y tablas “®”. Los dos primeros grupos (“I”,
“Q”) son cerrados y so6lo se relacionan internamente; el tercer
grupo (“®”) cuenta con la posibilidad de interrelacionarse con
ambos grupos.

2.3.2 Marcacion de la marimba

A cada tabla se le asigna una marca que servira para represen-
tarla en la escritura. Generalmente, los marimberos afinan la ma-
rimba iniciando por el registro grave, usando un bordén; debido
a ello, casi todas las marimbas se ajustan a la propuesta de mar-
cacion sugerida a continuacién. En caso de no hacerlo es posible
iniciar la marcacién en la segunda o tercera tabla. La marcacién
es ciclica, por lo que cada siete tablas se inicia con la tabla @ y se
repite de idéntica forma.

pueden variar dependiendo de la marimba.

26 Desplazamientos mas comunes entre tablas.
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2.3.3 Grafias del sistema OIO

La representacion escrita de la musica de marimba en el sistema
OIO se vale de dos tipos de grafias. Primero las onomatopeyas,
separadas por silabas y los signos “O”, “I” y “®”. La razén para
la escogencia de éstos signos, esta en las posibilidades de uso de
los fonemas “O” e “1”, en canciones o retahilas; ademas, la escrit-
ura de un circulo —bolita— y una linea — palito—, son parte de
los ejercicios iniciales de adiestramiento a la escritura infantil, lo
que facilita su implementacion en los niveles escolares bésicos.

2.3.4 Logicas de desplazamiento en el tablado

Evidentemente, no se trata de golpear cualquier tabla. En el
caso del bordon, la ondeada y la revuelta, existen “reglas” para
la escogencia de los sonidos apropiados, derivadas de las l6gicas
armonicas y espaciales tradicionales.

Para la melodia la situacién es diferente, pues si bien se acoge a
las 16gicas de desplazamiento del bordon, ondeada y revuelta, en
varios casos las rompe de manera caprichosa. Por ésta razon, en
la descripcion melédica se usaran las grafias O - I - @, diagramas,
pentagramas y grabaciones de audio, con el fin de suministrar la
mayor cantidad de referentes posibles para la asimilacion y rec-
reacion melddica.

El sistema pretende que el intérprete relacione los “toques” de la ma-
rimba con los desplazamientos entre tablas y los intervalos sonoros.
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Ejemplo: En una cancion, el bordon inicia con un golpe en la
primera tabla de la marimba (@) vy luego va a la cuarta (O). Si
se cambia a la cantadora por otra que tenga una voz mds aguda,
entonces el bordon se iniciard en la sequnda tabla (convertida en
@) e ird hasta la quinta (convertida en O). En ambos casos se
mantiene la misma distancia entre tablas y el sistema se traslada

de una tabla a otra.

De ésta forma, la marcacion no es absoluta y puede variarse de
una cancién a otra. La tabla que para una canciéon es “O”, para
otras podria ser “1”.

2.3.5 Recreacion de melodias

Esta estrategia pedagdgica del sistema OIO, pretende que el
alumno evite la repeticion exactamente como se grafica, y mas
bien que la reconstruya desde su percepcion y habilidad instru-
mental-musical, evitando la minuciosidad en el detalle de la es-
critura.

Las melodias escritas no son para repetirlas textualmente,
sinopara “recrearlas” con ayuda de las notas claves.

Melodfa {; & —
original _8_. e “---..
L 4
{3
Recreacion U. ————y ] -—-._____‘_._

La recreacion hace que la musica adquiera el sello propio
del intérprete

En la grafica anterior se observa la melodia original y la forma
como el marimbero la recrea. Observe cémo las “notas claves”?,
que en la melodia original estan atravesadas por una linea verti-
cal, se mantienen en la recreaciéon. El marimbero agrega varia-
ciones de su sentir sin que se altere el modelo basico. Un marim-
bero con mayor experiencia podrd realizar una recreacién mas
compleja que incluya mas golpes y giros alrededor de las “notas
claves”, pero no alterara la esencia de la melodia.

27 Tablas que dan la caracterizacion a la melodia, impidiendo que se confunda con otra
similar.
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3. LA FORMA DE LA MUSICA TRADICIONAL

Tradicionalmente, las divisiones en las musicas de marimba
obedecen a la composicién del texto de la cancion. La siguiente
estructura simplificada las condensa en tres grandes secciones.

La introduccion:

Se muestra como un momento de acople en el que los instrumen-
tistas, intuitivamente, acuerdan velocidades, registros, caracter y
sentido de la cancion.

La glosa:

Es el momento de mayor estabilidad del conjunto de marimba,
en el que la voz lider (cantadora o marimbero) canta el texto de
la estrofa, adquiriendo mayor importancia.

El arrullo:

En contraposicion con la glosa es menos formal, los instrumen-
tos aumentan su volumen, se realizan multiples improvisaciones
y es el momento en el que los bailadores sacan lo mejor de sus
repertorios y coreografias.

28 Musicalmente estas secciones han sido catalogados teniendo en cuenta la jerarquia
melddica del momento sonoro. Esta puede estar a cargo de la voz en la glosa, o de la Marim-
ba en el arrullo, no queriendo esto decir que los otros instrumentos dejen de tocar.

Cada una de las grandes secciones se divide en otras més
pequenas. La funcién o rol de la marimba cambia de acuerdo con
éstas secciones mas pequefas que determinan la participacion de
las respondedoras y los demés instrumentos del formato.

Observe en el siguiente cuadro como la funcién de la requinta
en la glosa cambia de “ondeada” a “variante de ondeada”, de-
pendiendo de si acompania la letra o esta s6lo la marimba. En el
arrullo se convierte definitivamente en revuelta, pese a acompa-
flar en algunos momentos la glosa.
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Intro
ducci Glosas Arrullo
uccion
Instrumento Funcién Introduccién Glosa 1 Glosa 2 Glosa 3 Arrullo Arrullo
Glosadora Letra Letra Letra Glosa Glosa
Voz
R ded Respuesta Respuesta Respuesta R ¢ R ¢
espondedoras Corta Corta Corta espuesta espuesta
. Variacion Variacion Variacion
Requinta Ondeada Ondeada Ondeada Revuelta Revuelta
Marimba ondeada ondeada ondeada
Bordén Base

La funcién de la requinta cambia de acuerdo con el texto.
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1 BASES RITMICAS
DE LOS TAMBORES EN EL CURRULAO

Las bases ritmicas son pequefos fragmentos musicales que se repiten
alolargo de una cancién. Son interpretados por los instrumentos de
percusion que acompafian la marimba y su sencillez los hace faciles de
memorizar. En el presente método estas bases suministran la veloci-
dad y cantidad de golpes que se realizan en las tablas de la marimba.

Objetivo: Dominar cada una de las onomatopeyas y bases ritmicas de
los tambores, individualmente y en conjunto.
Tenga en cuenta:

e Las onomatopeyas aportan la base ritmica para la interpret-
acion en la marimba, es importante que las domine en profun-
didad y pueda identificarlas en el conjunto de tambores.

e Entodos los tambores encontrard dos o tres tipos de timbres, el
inferior corresponde al grave y el superior al agudo.

e Si no cuenta con alguno de los instrumentos de percusion,
puede repetir los ejercicios propuestos utilizando una mesa, un
tarro o cualquier superficie que produzca dos timbres: agudo
y grave.

1.1 Bombo golpeador

Escuche la grabacion N°1 del bombo golpeador y ejecute los siguientes
pasos:

1) Repita con la voz.

2) Repita con la voz mientras mueve los brazos, imaginando golpear
un bombo (ver anexo 1).

3) Repita con el bombo golpeador.

De leduro De le duro

Madera De le du De le du

Parche ro ro

4) Identifique el bombo golpeador en la grabacion N° 2 “Marim-
ba cununo” y toque sobre ésta al tiempo que repite la onomatope-
ya ritmica con la voz.



La ejecucion instrumental

1.2 Guasa

Escuche la grabacion N° 3 del guasd y el bombo golpeador, y ejecute los
siguientes pasos:

1) Repita con la voz.

2) Repita con la voz mientras mueve los brazos imaginando sacudir
un guasa (Ver anexo 1).

3) Repita con el guasa.

By—p—tp—p—H

Lle guen lle guen Lle guen lle guen

1.3 Cununo que tapa

Escuche la grabacion N° 4 del cununo que tapa, guasi y bombo golpeador,
y ejecute los siguientes pasos:

1) Repita con la voz.

2) Repita con la voz mientras mueve los brazos imaginando golpear
el cununo (Ver anexo 1).

3) Repita con el cununo que tapa.

R R i S

Si por qué por qué por qué (por)

Sacudir al frente Lle lle Lle lle

Sacudir al lado guen guen guen guen

4) Identifique el guasa en la grabacién N° 2 “Marimba cununo” y toque
sobre ésta al tiempo que repite la onomatopeya ritmica con la voz.

Quemado  Si qué qué qué
Abierto Por por por  (por)

4) Identifique el cununo que tapa en la grabacion N° 2 “Marimba cu-
nuno” y toque sobre ésta, al tiempo que repite la onomatopeya ritmica
con la voz.
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1.4 Bombo arrullador

Escuche la grabacion N° 5 del bombo arrullador, cununo que tapa, guasd y
bombo golpeador, y ejecute los siguientes pasos:

1) Repita con la voz.

2) Repita con la voz mientras mueve los brazos imaginando golpear
el bombo (Ver anexo 1).

3) Repita con el bombo arrullador.

Pla ta no pla ta no pla ta no pla ta no

Pla tano platano Platano platano

Madera ta ta ta ta
Parche Pla no pla no plda no pla (no)

4) Identifique el bombo arrullador en la grabaciéon N°2 “Marimba cu-
nuno” y toque sobre ésta al tiempo que repite la onomatopeya ritmica
con la voz.

1.5 Cununo repicador

Escuche la grabaciéon N° 6 del cununo repicador, bombo arrullador, cu-
nuno que tapa, guasa, bombo golpeador, y ejecute los siguientes pasos:

1) Repita con la voz.

2) Repita con la voz mientras mueve los brazos imaginando golpear
el cununo (Ver anexo 1).

3) Repita con el cununo repicador.

6 J 3 T

Quete pa sa vo Quete pasavo

Parche _ QuUE te pa sa vo _ que te pa sa Vo

4) Identifique el cununo repicador en la grabaciéon N° 2 “Marimba cu-
nuno” y toque sobre ésta al tiempo que repite la onomatopeya ritmica
con la voz.
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1.6 Otras onomatopeyas Parche _Que _Que _Que _Que

. ) Variacién del cununo
Las siguientes onomatopeyas aparecen en algunas secciones del docu-

mento. Esctichelas juntas en la grabaciéon N°8 y ejecute los siguientes |
pasos: g_’

1) Repita con la voz.

2) Repita con la voz mientras mueve los brazos imaginando golpear
el cununo (Ver anexo 1).

3) Repita con el cununo. Parche Sl Sl Sl Sl

Variaciéon del cununo

4) Identifique éstas onomatopeyas en el cununo repicador, en la gra-
§ 7 J j J 7 1 7 J 1 J 7 1 baciéon N° 8 “Marimba cununo”, y toque sobre ésta al tiempo que repite

Quete pa  sa  Quete pa sa la onomatopeya ritmica con la voz.
Quet T 1.7 Consolidado de onomatopeyas
Parch
arche _ tuete pa sa —quetepa sa La suma de todas las onomatopeyas se consolida de la siguiente forma

en el currulao. Observe cémo coinciden las diferentes silabas (golpes,

Variacion del cununo .
en el caso de los instrumentos)

6o o o J o ]

Que Que Que Que
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Instrumento Onomatopeyas
Cununo impro-
Lvisador Quél te | pa | Sa | vo Quél te | pa | sa | vo
Cununo que tapa |—Si que que que
por por por (por)
ta Ta ta ta
Bombo arrullador - : - .
Pla no | pla no | Pla no | pla no
De le du De le du
Bombo golpeador
go'p Ro ro
Guasa Lle |guen| | Lle |Guen| Lle |guen| | Lle |guen|

Diviértase: Retinase con amigos o familiares y con ayuda de la grabaciéon =~ N° 2 repitan en grupo las sila-
bas, imitando con las manos los movimientos; luego asigne a cada persona un instrumento y trate de hacerlo
en conjunto.

-;Qué te pasavo?  -Si, jpor qué?- Platano, platano

-Déle duro - Lleguen, lleguen
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UNIDAD ¢
MARCACION
Y RECONOCIMIENTO DE LA MARIMBA
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2 LA EJECUCION INSTRUMENTAL

Objetivo:
Marcar la marimba con las grafias “O, I” y familiarizarse con el instru-
mento.

2.1 Marcacion

1) Marque las tablas “®”, iniciando por la primera tabla' de la marim-
ba, ubicando el simbolo un poco mas arriba del centro de la misma.?

2) Con la primera tabla marcada® como guia, copie el orden en que
aparece en la gréfica siguiente.

1 Si su instrumento es afinado inicie en la tabla que corresponde a la nota “la”.

2 Si su marimba tiene mas de 18 tablas, ubique la ultima tabla “®” y repita la serie, asi:
tabla “®”, tabla sin marca, tabla “I”, tabla “O”, tabla “I”, tabla “O”, tabla “I”.

3 Pruebe iniciando la marcacion por la segunda tabla. Primera o segunda, jcual es mas

conveniente? Solo lo sabra en la medida en que conozca su instrumento.
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|| |zl elfof [l fe IGIOIIDEI@

La marcacién es ciclica, por lo que cada siete tablas se inicia con la tabla “d” y se repite de idéntica forma.
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2.2 Reconocimiento de la marimba

A continuacion realice algunos ejercicios para familiarizarse con las
marcaciones y desplazamientos en el teclado, primero con las tablas
marcadas con “O” y luego con las marcadas con “I”. Las tablas mar-
cadas con @ pertenecen a los dos grupos, por lo que pueden golpearse
como parte del grupo “I” o del grupo “O”.

3) Tome las baquetas (Ver anexo 1) y mientras escucha la grabacion
N°1, golpee sobre las tablas “O” (incluya también la ®) imitando la
base del bombo “déle duro”.

4) Repita el ejercicio ahora con las tablas “I” (incluya también la ®).

5) Repita los dos ejercicios anteriores con cada una de las bases rit-
micas (si por qué, que te pasa vo, lleguen, etc.) y su correspondiente
grabacién de apoyo.

IIIII

2.2.1 Momento “O”, momento

Los momentos (llamados tradicionalmente tiempos) se refieren al es-
pacio de tiempo en el que se tocan sélo las tablas de cada uno de los
dos grupos. Estos momentos son delimitados por las frases ritmicas
(onomatopeyas).

° Mientras se esta en el “momento O”, se golpean las
tablas marcadas con “O” y “®”.

° Mientras se esta en el “momento 1”7, se golpean las tablas
marcadas con “I” y “®”.

6) Repita el ejercicio 3, pasando de las tablas “I” (incluye @) a las
tablas “O” (incluye ®), cada que se repite la frase ritmica, como mues-
tra el ejemplo:

Ejemplo:
Marimba O 0O 0O | N I
Ritmo De le duro De le duro |
. " iy - v vy
Mormento O Mornento |
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2.3 Representacion grafica

—“PHEE

En éste texto se usan varias formas de representacion gréfica para las

interpretaciones de la marimba, jfamiliaricese con ellas!
En los cuadros aparece la tabla que debera golpear, iniciando de izqui-
erda a derecha (como indica la flecha). En el extremo izquierdo se ha

dispuesto una marimba para facilitar su ubicacion.

|
| oo
|
L

U J|lele

7) Observando la siguiente gréfica, golpee en la marimba la tabla rep-
resentada sin importar el ritmo. La franja rosada siempre indica la tabla

“@”, esto le servira como guia en la ubicacién de las otras tablas.

-

(O]

[ 1]
Q|

i

Para facilitar la comprensién, se han reducido la cantidad de simbolos

graficos por lo que encontraré las siguientes variantes:

Algunas grafias mostraran sélo unas tablas de la marimba. Note
, quedan sin uso tres tablas de la marimba. Por

°
“w_rm

coémo en la grafica “a
eso, en la grafica “b”, se han eliminado.

a.
[ I(-""'" -~

D)
|
L b.

=
[ O | o|o
E 11

d e
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o La tabla “®” no siempre sera la primera, cuando se re- e
quiera indicar algunas tablas por debajo de “®”, ésta cambiara I ! N
de posiciéon. Ademés, a lo largo de la marimba encontrara mas 10 w0 o
tablas de éste tipo (dos), adelante se explica como hallar la in- A1 I MEER . I
dicada. P To 0 Wi d‘,_ R Ny 4
,n‘ I I N ! I\-1 l‘ 1I. 'F_
/ N v
l—I—J P o L @

La ritmica se establece a través de la utilizacién de las onomatopeyas
(circulo rojo) asignandose una para cada tabla.
¢ P

——
(O]
L]

I I
8) Intente golpear las tablas indicadas sin usar la guia izquierda de % |1

la marimba, afiadiendo el ritmo que desee. La flecha discontinua le

ayudard a trazar un sendero de movimiento de las baquetas en la ma- (L B _*_r.m.

rimba.

De le du ro|de le du rr:r)

\




Los momentos aparecen indicados en la parte inferior del recuadro y
le seran de provecho en las improvisaciones.

La ejecucion instrumental

13 l
(O]
L1 1
- i
[ 1
¢ Lo tert———__
De le du ro|de le du ro
—

9) Siguiendo las indicaciones de ritmica (déle duro) y momentos ex-
puestos a continuacién, improvise y luego trate de escribir lo impro-

visado en los cuadros correspondientes.

Ll
LO |

Il%ll

L |
L @ |

De

le du ro

de

le du ro

De

le du ro

de

le du

ro

0

I

0
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3 BORDON

Ahora que ya conoce su marimba, la ha recorrido, identifica las mar-
cas, los sonidos y domina varios de los patrones ritmicos de los demas
instrumentos del conjunto, puede construir y tocar los bordones.

Objetivo: Interpretar los bordones —el bajo, en la marimba—, sobre
la base ritmica del currulao.

Tenga en cuenta:
e Los bordones que construird le servirdn para acompanar ai-
res como el patacoré, jugas de arrullo, bambuco viejo, pango
y todo aire tradicional que se soporte sobre la base ritmica
del currulao.

¢ Inicialmente, para la construccién e improvisacion en el bor-
don se usaran las bases ritmicas “déle duro” (bombo golpe-
ador) y “lleguen, lleguen” (guasd).

3.1 Registro

Los bordones tienen su propio espacio en el registro grave de la ma-
rimba, esto suministra la primera clave para un buen bordén.

[oe]

e P e

‘...-'""- -""-.‘
| I T T I I
.| ___,.-‘*J

Primera clave: El bordon utiliza las 7 u 8 tablas mds graves (bajas) de la
marimba.

Ahora:

1) Teniendo en cuenta la indicacién anterior, use la base ritmica “déle
duro” (bombo) para golpear las tablas, pasando de tablas “O” a tablas
“1”, cada que se repitan las onomatopeyas.* Use como acompafiamien-
to la grabacion N° 1.

2) Repita el ejercicio anterior con la base “lleguen, lleguen” (guasa).
Use como acompafiamiento la grabacién N°3.

4 No se complique, el borddn es una base ritmo-armodnica sencilla que se repite con
pocas variaciones. Si es preciso, use solamente una tabla para “O” y otra para “I”.
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3.2 Légica de movimiento

El bordén se mantendra melodioso y sonara natural si evita hacer saltos entre tablas del mismo grupo. Esto nos lleva a la:

Segunda clave: Los movimientos entre tablas del grupo “O” y entre tablas del grupo “1”, se hacen en tablas contiguas, sin saltos.

Ejemplo entre tablas del mismo grupo:

De le duro De le duro

Movimlento ContlgusiRecomendada) Movimlento Salto

3) Usando la base ritmica “déle duro”, golpee sélo las tablas “O” teniendo en cuenta la clave anterior. Use como acompafiamiento la grabaciéon
N°1.

4) Repita el ejercicio anterior s6lo en las tablas “I”. Use como acompafiamiento la grabacién N° 1.
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De igual manera, el paso de las tablas “O”, a las tablas “1”, se hace golpeando tablas contiguas (video 1).

L1

|

De le duro De le duro
‘-"'"--._._,_--'""'_F

1

De le dure De le duro
_""--.._____,.-l-"'_-""--.._____,.-r'"_

o 1

5) Teniendo en cuenta la indicacién anterior, inicie golpeando cuatro (4) veces las tablas “O”, y pase a golpear cuatro (4) veces las tablas “I”.

Movimlents ContiguoiRe:ormndads)

Movimilento Salio

6) Repita éste ejercicio usando la base ritmica “Déle duro”. Acompafie su bordén con la grabaciéon N° 1.
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3.3 Variaciones en los bordones

La diversidad en los bordones se obtiene variando el orden en que
se golpean las tablas y/o la ritmica (onomatopeya). A continuacion
encontrard diez ejemplos de cada caso, en los que un bordén sencillo
va complejizandose. Al final, encontrara algunos de los bordones tradi-
cionales y sus principales variaciones. Mientras los toca, observe las
modificaciones y aprépiese de ellas.

Los bordones mads elaborados son el resultado de sucesivas varia-
ciones que se inician de forma sencilla.

3.3.1 Variaciones en el orden de las tablas

Los siguientes bordones conservan la onomatopeya (Déle duro) y
varian el orden de las tablas. Se exponen de forma sencilla y van com-
plejizandose.

7) Toque los siguientes bordones teniendo en cuenta los pasos para la
“Lectura de grafias” (use la grabaciéon N° 7)
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Los bordones 1y 2 s6lo utilizan dos tablas de la marimba
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1) 2)
(1]
O]
| ] I [ I | I |1
?]I olo|lolo
I I
L |
D lelalald
De le du rolde le du ro De le du rolde le du ro




El bordodn 4 hace cambio de tabla en el momento “1”.
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3 4]
1]
o]
| I | I
[ IF ] 0l 0 00
| L | I 11 | ..
[ D & | D | D
De le dy rmlde le du o De e duy mlde le dy o
| ] I
3) )
11 I
mam| |
[ ] 1 [ 1 | I
[ q,l‘,i | 0| o I 0| o
I | I | BEEEN]
L I
LD | Q| P
De le dy rmolde le du rol De le du rmlde le du ro
1 0 |
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Los bordones 7 y 8 incluyen la tabla ® en el momento “1”.
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7] g)
L]
[
[ Ei | ol 0 ol 0
[ | I I I I
L
[ | P | P L]
De le du rolde le du ro De le du ro|lde le du ro
(] Q I
El bordén 9 incluye la tabla @ al final del momento “I”.
9) 10)
L]
(ol 0| 0
| 1 1 I
Lo llolo ] 0ol 0
[T 1] I I 11
L
L 4 jl in
De le du rolde le du ro De le du rolde le du ro
L] ] I




La ejecucion instrumental

3.3.2 Variaciones en la ritmica (onomatopeyas)

Los siguientes bordones varian las onomatopeyas mezclando la ritmica del bombo (Déle duro) con la del guasa (Lleguen, lleguen).®

8) Téquelos teniendo en cuenta los pasos para la “Lectura de grafias”, usando la grabaciéon N° 7.

11) 12)
Ll
| |
00100
|1 |1 I
I
L L o ol
De le du ro|lle guen lle guen De le du ro|lle guen lle [guen
0 1 0 I
13) 14
-
o]
I -
0| 0 0.0
I 1 I 1 I 1
|
D ||_@ > o1

De le du ro|lle guen lle guen De le du ro|lle guen lle guen

| 0 I 0 I

También se puede variar el orden de las tablas tomando el Momento “O” de un bordén y el Momento “I” de otro.
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Ahora se utiliza primero la ritmica del guasa y luego la del bombo.

15) 1E)
o]
1] I I |
[ | 0l 0 0l 0
L1 I I L1 [1
LI
L@ el a b | D
Lle guen lle guen de le du ro Lle guen lle guen de le du ro
0 1 0 1
17) 18)
1] I
o] |
[ 1] | 1
I[ | |I 0l0 | 00
I_| I 1 I |
L1 |
L D | P P $ | P ]
Lle guen lle guerf de le du  ro Lle guen lle guerd de le du ro
0 I 0 1
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19) 20)

1] |
N l
! | | 1 | 1 1
010 (4] Ol o
I I | 1 I
L |
L | P ) |
Lle guen lle guerf de le du ro Lle guen lle guerf de le du ro

0 1 0 I

Diviertase: Retinase con amigos o familiares y con ayuda de la grabaciéon N° 7, pidales que imiten los bordones que usted ya se sabe.

3.4 Bordones clasicos

Los aires tradicionales de mayor interpretacién en el Pacifico cuentan con bordones y variaciones reconocidas. Identifique las particularidades y
observe las grabaciones en video.®

9) Toque los siguientes bordones teniendo en cuenta los pasos para la “Lectura de grafias”, acompafidndose de la grabacion N° 7.

6 Recuerde las combinaciones ritmicas (onomatopeya) consultando el numeral 1.6.
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Bambuco viejo (video 2)’

21) Bambuco Viejo

)
0 0] [

L I
L J
L O ] ¢ P ) P
De le du ro|lle guen lle guen
0 I
22) Variacion 23) Variacion
1]
[S]
L] I 0
L Jlolofo 0 0
L I 1 I | 1|1
| I
[ D ] P I P I
De le du ro|lle guen lle guen De le du ro|lle guen lle guen
0 I 0 I

Al observar las grabaciones en video, baje el volumen de su reproductor y concéntrese en los movimientos.
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Pango (video 3)
Observe como en el bordén de Pango y los siguientes se ha aumentado la cantidad de tablas usadas, de siete a ocho, iniciando por la tabla “®”
mas aguda. También se han combinado la ritmica del bombo arrullador (Platano) con la del guasé (Lleguen).

24) Pango
< b b o

(]

ﬁ 1
0

LD ]

Pla ta noJ)lle guerq PIa ta no Lle guen

I

25) Variacion 26) Variacion

b | b (] b [io] b [02)
(1] i i I I
(O] 0 0 0
| I I I
0 0
L
> T
Pl ta no Lle gueq PId& ta no Lle guen P& ta no Lle guedq Pld& ta no Lle guen
0 I 0 1
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Patacoré (video 4)
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En el bordon del Patacoré se golpean dos tablas simultdneamente.

27) Patacore’

@] [ @ @ >
C1] | I
(O] 0 |
| I I
ENSE=
—t Vil
s
De le Du ro|De le du ro
0 I
28) Variaciéon 29) Variacion
b | D | D | D b D o
|
0 (0]
I I I
0 0
I 1
== ey
D ] ) @
De le Du ro|De le du ro De le Du ro]De le du ro
0 I 0




Caramba (video 5)
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El bordon de la Caramba utiliza golpes simultdneos en las dos notas “®”.

30) Caramba
_ﬂi & b | b
T ] K
0] o]0
! | ! I |1
0|0
L___|
| EF | L P | P
Lle Guen Lle guer| Lle Guen Lle guen
0 I
31) Variacion 32) Variacién
& d | & &3 Ly &
I I 1
O |0 0
I I I |
O |0 0 0
oy b | b & i b
Lle Guen Lle guen] Lle Guen Lle guen Lle Guen Lle guen| Lle Guen Lle guer
0 I 0 I
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Son infinitas las posibilidades de variaciéon que se pueden lograr. Sin
embargo, para que suenen como la musica tradicional tenga en cuenta
las sugerencias expuestas con anterioridad.

10) Repita cada uno de los bordones con ayuda de la grabaciéon N° 7
y trate de incluir sus propias variaciones.
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UNIDAD Y
ONDEADA
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4 ONDEADA

Objetivo: Interpretar las bases armoénicas (ondeadas) propias de la
seccion de la estrofa (glosa).

Tenga en cuenta:

e Para el abordaje de éste tema es necesario que usted:
a) Domine todas las onomatopeyas
b) Interprete los bordones propuestos en la unidad an-
terior.

e Recuerde las claves para la elaboraciéon de un buen bordén
que se mencionan en los recuadros.

e Las ondeadas que construira le serviran para acompafar Pa-

tacoré, Bambuco viejo, Pango y todo aire tradicional que se
soporte sobre la base ritmica del currulao.

4.1 Registro

La ondeada tiene su propio espacio en el registro medio de la marim-
ba.?

8 Note que el bordon y la ondeada comparten tres o cuatro tablas en el centro,
esto indica que pueden coincidir golpes en alglin momento de la interpretacion.

—_ Bordan

Rialcrd

5 p—

AN |
|

N
I
I

I |of|T DE“@
] L IS

— Ondeada

—
L2
—
P
\_J= X J
=
—
(]

La ondeada puede extenderse sobre 9 o 10 tablas
n el centro de la marimba

4.2 Légicas de movimiento

La ondeada se realiza durante la estrofa (glosa) y se compone de dos
partes: acompafiamiento y variacion de acompafamiento (ver recuadro
inferior).

Acompafiamiento: suministra una base armoénica a la voz cuando en-
tona la estrofa (glosa).

Variacion de acompanamiento: pequefias modificaciones que se re-
alizan a la ondeada cuando la voz ha dejado de cantar.
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Ondeada

Cantadara

_

Estrofa

P————

Marimba

Acompafiamiento

[ L S
Variacion del

acompanfamiento

Para acompafiamiento y variacion se pueden utilizar dos estrategias:

la imitacién del bordén y la imitacion de la melodia vocal.

4.2.1 Ondeadas derivadas de la imitacion del bordon

La ondeada derivada del bordén usa las mismas herramientas ritmi-

cas del bordon.

1) Toque el siguiente bordén en el registro grave de su marimba.

Bordoén 10
10)
(. oo
I 11
[il 0| o
[ [ 1 111
| I
/]
Oe  le du roflde e du ro
0 I

Para que éste bordon se convierta en una ondeada, debe cambiar del
registro grave al registro medio (transposicién), ;cémo se hace?:

2) Ubique la tabla @ del registro medio de la marimba y con base en
ésta, toque nuevamente el bordon en el registro medio. Usted escucha-
ra el mismo bordén un poco més agudo. (video 6)
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.--"""'..‘.‘.. 1 Y —
STACTEN L -1
I l]au Iﬂi’:glI i ﬂ\{hx.- lHHEIDE
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— — - :HH-‘_J

Para que ésta ondeada (que suena a bordén) se convierta en un acom-
pafiamiento real de la voz, debe considerar la “segunda clave”.

En la ondeada se golpean dos tablas simultineamente
¢ Como escoger las tablas compafieras?
3) Identifique la primera tabla que golpea al iniciar su ondeada.

4) Ubique las dos tablas més cercanas del mismo grupo (tabla acom-
pafante), y escoja una de ellas.’ (video 7)

9 Si esta en un “momento O” s6lo acompafiara con tablas marcadas con “O” o con
“®”. Si estd en un momento “I” s6lo acompafara con tablas marcadas con “I” o con “®”.

10)
(1] Tabla
5] B Acompanante por encima
[ 1T 1 Tabla
| EF | € 0 _P—Frincipal
- Tabla
[_Qﬁl—l ﬂ_..w—""" Acompafiante por debajo

De le du ro
0

¢Qué tabla escoger?

Siempre existen dos posibles tablas acompafiantes de las que podra
escoger una a su gusto. Esto suministra la tercera clave.

Tercera clave: Las tablas acompariantes deben ser las mds cercanas del mis-
mo grupo.

5) En los siguientes extractos de ondeada, toque en su marimba las
tablas principales con la mano indicada.

6) Suministre a cada tabla principal la acompafiante usando la mano
libre como se indica (debajo, derecha, etc.), y téquelas simultdnea-
mente.
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Tablas principales (mano derecha)

Tablas acompafiantes por debajo (mano izquierda)

a) b)
)] $d | D
(] I | I
|E| | 0| 0 | I
I ? ]
I l I
| |
1
De le du ro De le du ro
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Tablas principales (mano izquierda)

Tablas acompafiantes por arriba (mano derecha)

d) . e}

(]|
L]
(O]

K |

e o

0 '

De le du ro De le

du

o

Ce

du

o

Una vez escogida la primera tabla acompanante y asignada la respec-

tiva mano que la tocara, mantenga éste orden en las siguientes partes
de la ondeada.
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En la grafica inferior se observa como la tabla principal (flecha roja),
es acompafiada por debajo con la mano izquierda (flecha negra).

En la grafica inferior se observa cémo la tabla principal (flecha roja),
es acompafiada por arriba con la mano derecha (flecha negra).

10) 10)

g

(D]
(L]
&

]
[ D ]

De

le

du

De
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4.2.1.1 Acompainamiento por octavas

A Marimbiar

También se pueden acompanar las tablas principales (circulo rojo) con
octavas. Este tipo de acompafiamiento abarca distancias mayores en
el tablado, por eso es conveniente usarlo sélo en algunos momentos y
luego regresar a la tabla de partida, como lo muestra la grafica.

L

oj I

()

|

7) En los siguientes extractos de ondeada aparecen las tablas princi-

pales, téquelas en su marimba con la mano indicada.

8) Suministre a cada tabla principal la acompafiante, usando la mano
libre como se indica (debajo, derecha, etc.), y téquelas simultdnea-

mente.

Tablas principales (mano derecha)

Tablas acompafantes por debajo (mano izquierda)

d)
[@]
(1]
(0] |Lo 0
L1
|c;_:|| o]0

U

Tablas principales (mano izquierda)

Tablas acompanantes por arriba (mano derecha)

a)
T |& | &
(.
i 0
lI ? l|
L |
O ]
De le du ro
0

9) Repita nuevamente éstas ondeadas, ahora con el ritmo indicado.
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4.2.1.2 Casos especiales

Cuando se estd en el momento “I”, y se pretende acompanar la tabla o =

“@” por debajo, n I I

[ :
@ = = o[ |1 ]o[[ollo]

(1] I —

D ] No se golpean ala vez

L" De e

| [

| Por ésta razon, en éste caso no se utiliza la “I” contigua, como deberia
| | ser, sino la siguiente, como se muestra en la grafica.

De le V
Correcta
I P

[T e}
L] 1
debe golpearse la “I” mas cercana, como lo muestra el circulo rojo en 1 1
la gréfica. v | |
Sin embargo, éste tipo de sonoridades no es usado en las misicas
tradicionales del Pacifico. Tll
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El primer paso para la realizacion de éste tipo de ondeada es imitar la
melodjia, esto da fortaleza a las voces y unidad a la interpretacion. Esta
imitacion se hace usando ambas baquetas; con una mano se golpean las

tablas principales, mientras con la otra mano las tablas acompanantes.
Veamos un ejemplo:

La melodia vocal que tenemos a continuacién (en gris) se llama

“La logia”. Observe las tablas principales (indicadas con rojo).

10) Ahora toque la siguiente melodia.

"Se mu rio la lo gia don dean da ra"
D | D | D D L+ 2]
=]:] I
(O] (0]
| i | I I
= 2]
D ]
Que te pa sa vo|que te pa sa vo
0 I
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En el acompanamiento de las tablas principales se aplican las
mismas claves usadas en el bordén. En la grafica inferior se acom-
pafian las tablas principales por debajo.

11) Seguidamente, toque la melodia de “La logia” acompanan-

do por debajo.
S mu_ rio la  lo gia don dean da _ra”
[T ® | @ " If’q:n N P
[ / N A AN
(0] ‘olololo|\/ J
| S Sl
o | o/ \ 1/ /
/ \L g NS
i
C O I[<
Que te pa sa vo|que te pa sa vo
0 I




La ejecucion instrumental

Recuerde que la melodia también se puede hacer con las octavas infe- 4.2.2.1 Melodias
rior o superior. Observe a continuacién (circulo rojo) cémo se incluyen
las octavas en la ondeada de “La logia” y se mezclan con el resto de la
melodjia. Las siguientes melodias estan disefiadas para que usted ponga en

12) Incluya las octavas en la ondeada de “La logia” que ha desarrol- cp;réccicica las pautas dadas con anterioridad y construya diferentes on-
lado. eadas.

El Patacoré

| "se mu o lo |gu'a don dean da ra” | - -
— ~ . ~ El po to co re yo me wva_co ge
D] [/ o] & [ . [ “Si_me co gen lo gua me va  jo de”
LL] LY I
mj—l _.-"D ,__"-_.- 1Y r
1] 4 I N e | b | D o | b | D

“ A
| 1
L] N |
[ b | B, | P Que
Que te pa Fa _vo |Due te  pa sa vo 0 .
0 I

-HeE

te pa sa wvo |Que te pa sa vo
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Se mu rio la lo gia don dean da ra"
| P | D o o
L1 I
(O] 0
L I I
. O
e
Que te pa sa vo|que te pa sa vo
0 I




Déle duro al bombo (Juga)

La ejecucion instrumental

"De le du roal bom|bo que le de du|ro que le de du|ro ay ay ay
L o) D o) D

| | l I 1 I | I I

| ES | 0 0 0 0 0 0 0 0
De le pla ta nofQue te pa sa vo|Que te pa sa vo|Que te lle guen

I 0 I 0
Cogé tu canaletico (Juga)
Primera vez Repeticion

| | |
Mom O -Mem | -Mem | -Mom QO -Mom O -Maem |- Mem | - Mom O
I 0 | 0

“" III

En ésta melodia los “momentos” varian. Observe que en el inicio hay un momento “O”, después dos momentos
sucesivamente.

, dos momentos “O” y asi,
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Ejemplo:

Este tipo de organizacion de los momentos (de dos en dos) es caracteristico de las jugas. Por ésta razén, cuando se ondean, generalmente se hace
proporcionando notas de acompanamiento para la melodia.

Repetir
v

“Co ge |tu |ca|na|le |ti |co| o |em|bar|ca|te| e |va |[mo|no| o |co|ge

() b b b
I I I I I
0 0 0O|J]O0O|J0O0|O 00| O
| I I I I
| Que te pa sa vo|Que te pa sa vo|Que te pa sa| Si pla ta no
0 (1) (1) 0

4.3 Ondeadas tradicionales

A continuacién encontrara algunos tipos de ondeadas con variaciones. Obsérvelas con detalle y trate de extraer de estas recursos para sus con-
strucciones.
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Bambuco viejo Note que las variaciones se dan en las tablas acompafiantes, usted

P . . . podra seguir haciendo mas variaciones teniendo en cuenta las claves
Observe que la ritmica (Qué te pasa) es diferente a las anteriores y la .
iy . s . mencionadas.
tabla “®” ha cambiado de posicién en la escritura, pero no en la ma-
rimba. o
Variacion

I
Ll EENENERN IE o|olo| ol T
P |
|:|| o/ o] o] o, @ ¢1| ; r,,;\\{
—/ NN

|
O J[o | O J
Que te pa sa |Que| te | pa | sa
1| 1|1 |1 a !

0|0 0| O

Variacion
< aue te pa sSa ue| te pa Sa
0 I

o|l0o|o0o| ofy >

¥
I5l|ﬂ 4]

Cwe te pa sa |CQue| te pa | sa
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Patacoré En las dos variaciones siguientes la “anticipacion” se repite también

B} . e en las tablas acompanantes de la melodia.
La ondeada del Patacoré se deriva de la imitacion de la voz. Observe p

como se incluyen tablas “I” en el momento “O”, y tablas “O” en el mo-

mento “I”, como si anticiparan su entrada.

Variacidn |
El po ta co re yo me v _ co ge [TE

po fa o e Y@ o me g €0 ge"l

o | 3

[ | P

% (1) %

I
|’m¢ ) ——— I ) aalBam
.|

|E| AL
O] —
[ D ]

Que e pa sa  wvo |Que te pa 53 vo

0

/°[A*

Que e pa sa vo |[Que te pa  sa wo
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Variacion Il
LEl_po to co re _ya_me va_co_ge"|
] ¢ | ¢ | @ /‘\‘I ¢ | ¢ | @
L] i I e
(el 0 o B W -0 W
1] 141 ]
I ? | 0 0 =" L O
RN I I
— \ ™ /.
D] &’ @ A
ue e a_sa_ wvo [Oue te a__sa__wvo
] 1

Torbellino

<P ®
L1 ] N |
LD] [V 4
l ~ L’ I
0. 0 :
1.
L |
)]
Lle gue lle guen| lle guen lle gue
0 1
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Variacion |
[D] ¢ | & &
1] [N
| e) 0 O
1] / 1 1
(O 1[0/
[ LI
L___J
L © |
Lle pue lle guen] lle guen lle gue
0 I
Variacion ll
m i D b
(1] il [ N
(D] 0
L] / 1/ I [ 1
| gF | | 0/ 0
L____J
| w &b
Lle gue lle guen] lle guen lle gue

0

I
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El uso de ambas estrategias suministra un sinniimero de recursos que
podra desarrollar plenamente en la revuelta (gran improvisacion).

4.4 Ondeadas de canciones desconocidas

Cuando se desea acompanar una cancién que no cuenta con una on-
deada tradicional o sencillamente se desconoce, haga lo siguiente:

1) Imite en la marimba la melodia de la voz.
2) Agregue notas acompafantes.

3) Complemente lo anterior haciendo una ondeada sobre el bordén.
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UNIDAD §
LA REVUELTA
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5 LA REVUELTA

La revuelta es el climax de la ejecucién. El conjunto desfoga su energia
musical, los bailadores zapatean con entusiasmo, los tambores suben el
volumen, las cantadoras agitan velozmente sus guasés y el marimbero
recorre su instrumento como si fuera agua por una cafada.

El coro responde a la cantadora (voz femenina lider) sucesivamente.
A éste responsorial se suma el marimbero glosador y los demas instru-
mentos del formato con improvisaciones enérgicas.

La revuelta en la marimba es un resumen de todo lo que ha suce-
dido a lo largo de la pieza musical. En ésta se repiten los modelos de la
“ondeada de bordon” y “ondeada de melodia”, pero ésta vez se incre-
menta la extension de ambos y se complejiza con multiples y variados

adornos.

Objetivo:

Improvisar con el estilo propio de la musica tradicional de marimba,
sobre la base ritmica del currulao.

Para facilitar el abordaje temético, veremos algunas claves de la revuelta
a través de un ejemplo; luego veremos una serie de adornos comunes,
asi:
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5.1 Claves de la revuelta Torbellino

Los insumos para la revuelta se toman de las ondeadas usadas en el
acompanamiento de las voces.!

Ondeada

1) Escoja una ondeada, para éste ejemplo tomaremos la ondeada de

“La logia” y de un torbellino. @ ¢ | @ L LR [T
— | o g o e = o e o =
La Logia | | j
Ondeada m 0
e mu rio lg lo gie don dean da ra” | | | oy I
=t = o/ [o|o N
]Im o | & | &, LA & =
. 1 M I
4 & a A
L_.D - = =
0] ‘0 [0 | alo |\’ '”»” Lle gue lle guen| si_ pla ta no
L] LS .~ AR 0 I
¥ I L
' \ § -
| 1/ 1
| ] P T o
| E|5 i 4 Siguiendo un orden légico, el bordon utiliza el registro grave (bajo), la
1 ondeada el registro medio y la revuelta se desarrolla en el registro agudo
Que te pa sa wvolgue te pa sza vo de la marimba.
0 1

10 Si usted toma un bordon para su ondeada, primero debera convertirlo en ondeada
haciendo golpes dobles.
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— Bordon

A

Revuelta

/

Ondeada

Como se observa en la grdfica, la revuelta puede extenderse sobre las 11 o 13 tablas mds agudas de la marimba."!

2) Realice la ondeada escogida en el registro agudo de la marimba.*

Una vez en el registro agudo usted tiene dos posibilidades para variar la ondeada:Variacién por movimiento paralelo o independiente.

11 La ondeada comparte 8 tablas con el registro de la revuelta, permitiendo la utilizacion de los recursos musicales de la primera en la segunda.

12 Si su marimba es pequeila y no le permite el cambio de registro, trabaje en el registro medio, tratando de usar en las variaciones las tablas agudas que no golpea en la ondeada.
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5.1.1 Variacion por movimiento paralelo

Usando el mismo ritmo (onomatopeya), las dos manos se desplazan en el mismo sentido. Si la mano derecha va golpeando tablas dirigiéndose
hacia el registro grave, la izquierda la acomparia, imitdndola como en si se tratara de un espejo (video 8). Se debe tener en cuenta los momentos de
“O” y los momentos de “I” vistos en la unidad uno.

La logia
¢ ma nme B F= pin dos deco do o |
-__- -_I_-ﬁ =W
— =1 _{ T S A T NN (S L] LW N SN Y ] LN L N NN N N S —
A N A e
o al o= | Y I
m F a | & | ws]| e ta o+ e =l el h [ Al ole T &1 2
1 F | | Ty B ! I
E_ﬁ*u o lolo| . | . } "{:u n"u?‘#\". j,l"- \_u' A r,rf’
| Pl ] 11 1 1 Fa P s 1 1 [ S0 | A
Ll o%n 4 Pl o | ogF . | a0 | 0T e Fi
| | N Y - Y Tl 1|t | 0,
| e = | 4 .
|| i o & Pk | ok | o &
forde D Pk &AL 1 pa e e |bee o ps A% wa |QuE e pa B8 PR | e s oos wva m'-u.__ilul' [ ]
[ | 1 [ 1 [£]
! J 1 J
1 I
omdeada Revuslta

Este tipo de revuelta se acostumbra cuando la ondeada es derivada de la melodia. Como se observa en la grafica anterior, el circulo rojo muestra
la ondeada en la que el movimiento es igual, ésta misma idea se mantiene en la revuelta.

| Variacién en paralelo: Usando el mismo ritmo (onomatopeya), las dos manos se desplazan en el mismo sentido |

3) Repita la revuelta de La logia ahadiendo mas movimientos en paralelo.
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5.1.2 Variacion en el movimiento independiente

Usando el mismo ritmo (onomatopeyas), una de las manos se desplaza libremente mientras la otra se establece en una o dos tablas (video 9). En
ambas manos debe tenerse en cuenta los momentos de “O” y los momentos de “I” vistos en la unidad uno.

Torbellino

¢ | @ || D | P | D | D|D | D|D | D
o — — — e o e ] -
O|0|JO]| O
p e = ]
11~ ~N.1
)
/! LY
1|1 ¢ N I
- \
7 N—
£\ ¢
pla ta no|lle gue lle guen| si pla t¥ no
| 0 |
Ondeada Revuelta
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Este tipo de revuelta se acostumbra cuando la ondeada es derivada
del bordén. En la grafica anterior, el circulo rojo muestra la ondeada en
la que el movimiento es independiente, ésta misma idea se mantiene en
la revuelta.

Variacion independiente: Usando el mismo ritmo (onomatopeya),
una de las manos se desplaza libremente.

4) Repita la revuelta de “La logia”, ahadiendo mds movimientos a la
mano izquierda.

5) Realice variaciones sobre las siguientes ondeadas, convirtiéndolas
en revueltas.

B arnbuco wigjo

0|0 0| O

@]

- B
e

mom DIAEIE

Oue  te pa =sa |Cue| te pa | =a

0 1

by
'lﬁ

Juga =rrdlo
L] ] —t =
[y ] <0 o o |
| | T I ™
ey
. .1 I I I
» = =
CO [ ele S R
| De e du ro | de Ja du o
0 I

6) Identifique el tipo de ondeada que usted desea hacer y desarrolle
las variaciones en movimiento® de “espejo” o “independiente”, usando
la grabacion N° 7.

5.2 Adornos comunes

Existen dos recursos con los que se pueden enriquecer ain mas las
revueltas (improvisaciones). Estos son utilizados para cambiar de reg-
istro y como adorno en medio de las revueltas, ellos son: barrido y
descolgada.

Barrido: se utiliza para desplazarse del registro grave al agudo y con-
siste en una sucesion de golpes, a distancia de octavas, que se inician en
el momento “O”, usando la onomatopeya ritmica “Qué te pasa vo”.

13 Usted puede mezclar ambos modelos para enriquecer su revuelta; sin embargo, trate
de explorar las posibilidades de cada uno a cabalidad, esto dara coherencia a su revuelta.
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f'n -
1
e £
,-"'d b | dPp_ oD | Regirtro de
| I la Revuelta
~ 0
-1 -
0] 0 | Ao |Z
N 1
I:l ..-_"'-.“ ...ll"!
EID .-"".:.'1"'1 L. hT' - __Registro de la
ﬁl ‘,-*"r,] Ondeada
LI |l -1
L O J|lo .
Jue te pa sa vo |gue te pa sa wvo
0 1

En la grafica siguiente la ondeada se inicia en el registro medio de la marimba y, usando el barrido, se desplaza hasta instalarse en el registro

agudo, donde se consolida y se efecttan nuevas improvisaciones.
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Ao | ¢
1 r" ?
ol ral 1"-.. I ‘
EDERE & [ @ | &)
A1 I 4\ __..__.._..,}
~ 0 40[olo
— .,.-l"r] ax -""Ir
— 1‘\ o] <1 0 u"""h.__d"';
I, ¢ 1 ol
"'--.-"'II W ] e e .-'"
(D] @ & Ae|le} _Tre
J il I
= 0 |
[ 1 |
—— m— E I
Lla gu.n-nl Lla gu-;u]l Que te |E= sa wvo |gua te pIa za wva | Lls gunnul_'ln gunql

7) Escuche el barrido en la grabacion N¥Y (video 1U) y trate de imitarlo.

Descolgada: se utiliza para desplazarse del registro agudo al grave —de revuelta a ondeada—, como se muestra en el grafico siguiente, usando
una sucesion de golpes rapidos que se inician en el momento “I”.
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(9
T
=
2]
(1]
o]

0

Ol

CL
(o]
- —

&’

8|l

-

sa

la

ca

la ca

sa

pa

Pa

En la grafica siguiente la ondeada se inicia en el registro agudo de la marimba y se desplaza hasta instalarse en el registro medio, donde se con-

solida y se efecttian nuevas improvisaciones.
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Regirtro de
la Revuelta

Registro de la
i
Ondeada

() OEE “\ —
T [/ A\
| 7 [~
3 2
m I{ P | P j
<] \ "5
0|l 0
O % 1
| | | £y /\\ -
LY
h S
] D | P | P | N }I
1 1 T
| I—— Lo 700y [/
—t 1| 1%% of
— 0N= 3 0470 | |
Lle guen lle guenf Pa la ca sa pa la ca sa|Lle guen lle guen{
0 I 0

8) Escuche el descolgado de la grabacién N°10 (video 11) y trate de imitarlo.
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Ejercicios de aplicacion practica

5.3 Canciones particulares

A continuacién encontrara una recopilaciéon de ocho canciones tradi-
cionales con bordén, melodia y ondeada. Trate de aplicar todos los
conocimientos obtenidos en las unidades anteriores para la construc-
cion de sus propias ondeadas o revueltas.

La logia

Torbellino

Patacoré

Déle duro al bombo
Cogé tu canaletico
Caderona

La palma de chontaduro

Mi Buenaventura
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La logia (Grabaciéon N° 9)

La ejecucion instrumental

Estrofa

"Se _mu_ rio la_lo gia "Don dean da ra"

"Se mu rio la lo gia "Dondean da ra”"

"Di cen quel an da ba "Don dean da ra"

‘Con Teo fi lo po tes "Dondean da ra”

® | @ | @ P ®

(O] 0. T F ™ A
B
L 0‘.1 ' X %

Qﬁ'e te pa sa vo|lque te pa sa vo
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Ondeada
"Se mu rio la o gia don dean da ra"
e —
/d | @ | D ) £
/ g |\
(O] p ololol'/ ;
L1l .1 F s\ 1]
0 0 ra ;‘_
i VI, I
z
Q b
Que te pa sa vO | que te pa sa VO
0 I
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Bordon

&
_(3' ‘ ..2.. l ;. '.”'
':1.‘ .:, '1,.. *..rl..‘. F, :'_‘
D o o | @

De le du ro | lle guen lle guenl
0 I |
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Melodia
Tor be | i no seha per di |do a yu den|me ha bus car| lo Tor be
===, c*=h sse, !:"->
0| 0|, r~==]1 0] O | O | O |>, ,0 | 0
[ | | LR T i
\\ . ’ b - I
) @ | @ | @ V.,
|
0
Lle guen| De le pla ta nofque pla ta no|que pla ta mno|quelle guen
I I 0
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0/ \O0 | O R

‘-—h
~

Lle gue lle guen| si pla ta no

0 I
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Bordon

0

I 7
-

Lle guen lle guen| lle guen lle guen
0 I
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El patacoré (Grabacion N° 11)

El Patacore
'El pa ta co re ya me va co ge'
'Si_ _me co gen la gua me va jo de”
D] | |® | @ ® | ® | @
=P2=" I F - - \
A > Z \
[0 0 o
: = 4 -
L_.__] WU 1z
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Ondeada
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Déle duro al bombo (Grabacion N° 12)
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Ondeada
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Bordon
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Cogé tu canaletico (Grabacion N° 13)
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Ondeada
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Caderona (Grabacién N° 14)
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Ondeada
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Bordon
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La palma de chontaduro (Grabacién N° 15)
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Ondeada estrofa
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Ondeada coro
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Mi Buenaventura (Grabacion N° 16)

Introduccion

A Marimbiar
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Melodia
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La postura corporal y el sonido de los instrumentos

Aunque el tema central de éste texto es un método para interpretar la
marimba de chonta, es importante conocer la forma como se interpre-
tan los demas instrumentos del conjunto de marimba tradicionales del
Pacifico. Ello le permitira apropiarse no sélo del dominio de uno de
los instrumentos del conjunto, como es la marimba, sino del sistema
musical, es decir, de las relaciones que se establecen entre los diferentes
instrumentos donde unos y otros toman, comparten o fortalecen la par-
ticipacién musical de la marimba, logrando una sincronia que sélo se
dimensiona desde la 6ptica de cada uno de los instrumentos que acom-
pafian a la marimba.

Cada uno de estos instrumentos cuenta con caracteristicas timbricas
particulares, derivadas de la forma en que se interpretan. La postura
corporal frente al instrumento se convierte en un factor de incidencia
en la produccién de un buen sonido, potente y relajado, acorde con las
caracteristicas timbricas del formato.

Existen dos tipos de cununo dependiendo de la funcién que desem-
pefien, asi:




Anexos

Cununo que tapa'

Esta denominacion se deriva de la funcion de “tapar” que consiste en
mantener una constante ritmica en los cununos y puede interpretarse
en tambores con afinacion grave o aguda; de hecho, los dos cununos del
conjunto se alternan ésta funcién: mientras uno tapa el otro repica. En
él, se diferencian dos sonidos: el abierto y el tapado (quemado) (como
ejemplo, escuche la grabacion N° 4).

Cununo que repica?

Esta denominacion se deriva de la funcién de “repicar o adornar”,
que consiste en realizar variaciones constantes de acompafiamiento o
imitacion del registro agudo de la marimba. Al igual que en el cununo
que tapa, el que repica puede ser de registro agudo o grave. En €], se
diferencian dos sonidos: el abierto y el tapado (quemado), (como ejem-
plo, escuche la grabaciéon N° 5).

Para su interpretacion, el musico se sienta en una silla con la espalda
recta y pone el tambor en medio de sus piernas, a veces sujetdndolo con
los muslos.

Este instrumento produce innumerables timbres de acuerdo con la
forma en que la mano impacta el parche. Sin embargo, s6lo trabajar-

1 Tradicionalmente también se denomina a este “cununo macho”, si su registro es grave
—por parecerse a la voz del hombre—, o hembra debido al rol pasivo que adopta en algunos
momentos.

2 Tradicionalmente también se lo denomina “cununo hembra”, si su registro es agudo
—por parecerse a la voz de la mujer—, o macho debido al rol propositivo que lo caracteriza.

emos con dos de ellos que son utilizados frecuentemente y dan cuenta
de la funcién del instrumento, estos son: abierto y tapado (quemado).

Golpe abierto

Es el sonido propio del tambor generado al golpear en el parche que
se deja vibrar libremente. Para realizarlo se levanta la mano desde la
muifieca sin mover el brazo, y se deja caer de manera que golpeen el
parche todos los dedos a la vez, menos el pulgar.
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Golpe tapado’®

En él participan tres niveles de calidades timbricas, diferenciadas por
la cantidad de armonicos utilizados. El primer armoénico es producto
del impacto sobre el centro del tambor; el segundo, del encajonamiento
producido por la cavidad formada con la mano; y el tercero, del resonar
del tambor, como cuando se toca el golpe abierto. Estos arménicos se
escuchan presionando suavemente en el centro del tambor y tocando
con dos dedos en uno de los extremos.

El movimiento de golpe tapado se construye desde el brazo, dejandolo
caer como si se tratara de una onda o latigo, lo que implica la movilidad
del hombro, el brazo, el codo, el antebrazo y la mufeca.

3 El golpe tapado del cununo es similar al quemado de las congas, este ultimo puede
ser usado en el cununo.

La mano golpea de forma relajada el parche, formando una concavi-
dad con los dedos mefiique, anular y medio, los dedos indice y pulgar
van levantados. El contacto con el tambor se produce con la yema de
los dedos sin generar rebote inmediato.
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Bombo

Existen dos tipos de bombos que se diferencian por el rol y el registro,
asi:

Bombo golpeador

Es el mas grande de los dos bombos del conjunto, cuenta con el reg-
istro mas bajo del grupo y desempefa el rol marcante de acentuacion
definida. En él se diferencian dos sonidos: el de parche abierto y el de
madera (como ejemplo, escuche la grabacion N° 1).

Bombo arrullador

Es el bombo de menor tamafio del conjunto, cuenta con un registro
mas agudo que el anterior y desempefa el rol de acompanante ritmi-
co con seis golpes: cuatro en el parche y dos en la madera. De estos
se diferencian tres sonidos: parche abierto, madera y parche apagado
(como ejemplo, escuche la grabacion N° 5).

Para la ejecucion, el musico se cuelga el instrumento en el hombro
—como lo muestra la foto—, o lo ubica horizontalmente en una silla.
Una mano sostiene un golpeador de madera —baqueta— con el que
impacta el cuerpo del tambor. La otra mano sostiene un mazo con cabe-
za de trapo —baqueta— que golpea el parche.
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Este instrumento produce innumerables timbres. Sin embargo, en el
conjunto tradicional de marimba participa con tres timbres diferentes:
golpe en la madera y golpe en el parche. Este tltimo puede ser de dos
formas: golpe abierto o golpe cerrado.

Golpe en la madera

Con movimientos del brazo o apoyando la mufieca sobre el tambor se
golpea en un lado el cilindro haciendo que el golpeador impacte de un
modo seco, es decir, sin rebote.

Golpe abierto en el parche

Con movimientos del brazo o de la mufieca se golpea el parche con el
mazo de cabeza de trapo, permitiendo que vibre libremente.

Golpe cerrado en el parche

Con movimientos de mufieca se golpea el parche con el mazo de cabe-
za de trapo, sin permitir la vibracién natural del mismo.
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Guasa

Para la ejecucién, el musico, de pie, sujeta el instrumento por los ex-
tremos a la altura de su pecho, sacudiéndolo para obtener variedad de
timbres de acuerdo con la direccién del sacudido. Su ritmica suele ser
similar a la del bombo golpeador.

En el conjunto tradicional de marimba son comunes dos formas de sa-
cudida del guasa: Sacudida lateral y sacudida al frente (como ejemplo,
escuche la grabacion N° 3).

Sacudida al frente

Se logra poniendo el guasa pegado al pecho e impulsandolo con
brusquedad al frente.

Sacudida lateral

Se logra poniendo el guasa frente al pecho e impulsandolo con
brusquedad en linea recta de un lado a otro.
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Marimba Las tablas se golpean con tacos (baquetas) que cuentan con una cabeza
de caucho que les permite rebotar. El musico los sujeta por un extremo
extendiendo el dedo pulgar a lo largo de la baqueta y abrazando con los

Los dos musicos, bordonero y requintero, se ubican en frente del in- demas dedos el resto del taco.

strumento generalmente con las tablas més largas a su izquierda. Algu-
nas veces los dos instrumentistas se ubican uno enfrente del otro.
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El movimiento se inicia cerca de las tablas. El taco se levanta para
dejarse caer en una mezcla de movimientos grandes del antebrazo y
minimos de la mufieca en los que la cabeza de caucho impacta sobre
las tablas.

Tradicionalmente no se utilizan efectos timbricos con los tacos, como
glisandos, apagados o golpe en los resonadores de guadua; salvo, en el
bordén de una cancién llamada El cojo, en la que se golpea la cabecera
de la marimba con la parte trasera del taco, mientras con el otro taco se
golpean dos tablas.

En la actualidad es frecuente escuchar redobles en dos tablas para
acompanar introducciones que cuentan con un tiempo libre, como el
efecto més notable.
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GLOSARIO

Armonicos en el cununo:

Sonido agudo que se produce naturalmente por la resonancia de
otro fundamental. En el cununo se obtiene apoyando con suavi-
dad el dedo sobre el centro del parche y golpeando en el extremo
con los dedos de la otra mano.

Arrullo:

Procesién que se realiza por el pueblo en honor a un santo o
patrono de la comunidad, tres veces al dia, durante nueve dias.
También se denomina asi a la secciéon del aire tradicional donde
se realizan responsoriales entre el glosador y las cantadoras.

Barrido:

Desplazamiento paralelo a distancia de octavas realizado en una
direccién utilizando tablas conjuntas; generalmente refuerzan la
melodia.

Bordon:

Seccién de la marimba que cuenta con las tablas mas largas y de sonido
grave. También se define como la serie de patrones ritmicomel6dicos
que se interpretan sobre las tablas més largas y graves de la marimba
(bordones).

Bordonero:

Misico que toca el bordéon.



Glosario

Bordones:
Tablas mas largas y graves de la marimba.
Campanazo:

Golpe simultaneo a distancia de octavas que se efectiia durante la re-
vuelta.

Chigualo:

Actividad social religiosa tradicional del litoral Pacifico colom-
biano en la que con cantos y juegos de ronda se despide el alma
de un infante que ha muerto. Es organizada por la madrina del
nifio y a ella asisten adultos y nifios.

Conjunto de marimba:

Formato instrumental del litoral Pacifico sur Colombiano que
consta de: una marimba de chonta, dos cununos, dos bombos, 4 o
5 guasas, un glosador y varias cantadoras.

Glisando:

Accién de arrastrar los tacos sobe el teclado de la marimba en
una direccion; de agudo a grave o viceversa.

Ondeada:

También llamado por los marimberos fondear. El significado de ésta
palabra parece estar relacionado con el de fondear una embarcacion,
que significa: asegurarse por medio de anclas que se agarran al fondo
de las aguas o de grandes pesos. Existen dos usos tradicionales de la
palabra que son contrarios: en el primero se refieren al establecimiento
de la base ritmoarmonica para la voz y el segunda al momento en que
la musica alcanza su climax interpretativo. En este documento se en-

tendera con el primer significado.
Redoble:

En la marimba se logra golpeando de forma rapida, alternada y con-
secutiva, una o dos placas, produciendo la sensacion de sonido con-
stante.

Registro:

Cada una de las tres grandes secciones (agudo, medio o grave),
en la que pueden clasificarse un sonido o grupos de sonidos con
relacién a otros.

Requinta:

Seccién de la marimba que ocupa sus dos terceras partes e inicia donde
terminan los bordones. Se compone de las tablas mas cortas y agudas.
También se denomina asi las interpretaciones que se realizan en esta
parte del instrumento y se divide en dos: ondeada y revuelta

Requintero:

Mdsico que acciona sobre las 16 tablas llamadas tiples. Teniendo en
cuenta la primera interpretacién tradicional, es posible que ondear se
relacione con ondear, en el sentido de mover algo haciendo ondas (on-
dear la bandera), por la idea que transmite de estabilidad mientras se
halla en movimiento como sucede en la marimba.

Revuelta:

Improvisacion melddica de gran riqueza ritmica que surge de la
combinacién de una serie de patrones de movimientos ascendentes y
descendentes. En ella se pueden diferenciar movimientos como: cam-
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panazo y barrido.
Taco:

Golpeador o baqueta para la marimba, que consta de una varilla de
madera con una cabeza de caucho.

Timbre:

Calidad de los sonidos, que diferencia a los del mismo tono y depende
de la forma y naturaleza de los elementos que entran en vibracién.

Tiples:
Sinénimo de requinta.
Tono:

Tabla o sonido sobre el que se construye el acompafiamiento arménico
que la marimba hace a la cantadora.
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A Marimbiar

A MARIMBIAR

“Método OIO” para tocar la marimba de chonta

Contenido del disco compacto

Audio

N°  Titulo

1 Dele duro

2 Marimba cununo bombo guasa
3 Lleguen, lleguen Guasa
4 Si por qué

5 Platano, platano

6 Qué te pasa vo

7 _Que te pasa

8 _Que, _que

9 Si, si

10 Base ritmica lenta

11 Base ritmica rapida

12 Lalogia (Currulao)

13 Torbellino

14 El patacoré

15 Dele duro al bombo

16 Cogé tu canaletico

17 Caderona

18 La palma de chontaduro
19 Mi Buenaventura

Descripcion Autor

Bombo golpeador
(Bambuco viejo) Berna Garcia

Cununo que tapa
Bombo arrullador
Cununo que repica
Variaciéon cununo
Variacion cununo

Variaciéon cununo

Folclor tradicional

(Torbellino) Folclor tradicional
(patacoré) Folclor tradicional
(Juga) Juana Angulo
(Juga) Ana Hernandez
(Juga) Folclor tradicional
(Juga) Miguel Vte Garrido
(juga) Petronio Alvarez



Créditos

Produccién y direccién musical

Héctor Javier Tascon

Grabado en

Laboratorio de miusica digital del Conservatorio Antonio Maria Valencia. Cali Valle

Grabacién, mezcla y masterizacion

Neyver Francisco Escobar

Voces

Neyver Francisco Escobar (Corte 2)
Héctor Javier Tascon (Cortes 1, 2, 3,4,5,6,7,8y 9)

Bombos, cununos y guasa

Héctor Javier Tascon

Marimba
Heéctor Javier Tascon

Direccién general
Heéctor Javier Tascon

Contenido disco compacto

Video

Video N°

O 0 N3 O O = W N -

_
— o

Descripcion
Movimiento contiguo
Bambuco viejo
Pango
Patacoré
Caramba
Cambo de registro
Tabla acompafante
Movimiento paralelo

Movimiento independiente

Barrido por octavas
Descolgada

Iluminacion y fotografia

Héctor Javier Tascon

Ediciéon
Heéctor Javier Tascon

Marimba
Héctor Javier Tascon

Direccién general
Heéctor Javier Tascon

Fotografia
Héctor Javier Tascon
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Fotografias

No. Lugar

1 Timbiqui  Cauca
2 Tumaco  Narifio
3 Tumaco  Narifio
4 La tola Narifio

5 La tola Narifio

6 El charco Narifio
7 Guapi. Cauca

8 Guapi. Cauca

9 Guapi. Cauca

10 Lépez de Micay Cauca
11 Timbiqui. Cauca
12 Timbiqui. Cauca
13 Ginebra. Valle

14 Guapi. Cauca

15 Guapi. Cauca

16 Guapi. Cauca

17 Cali. Valle

18 Cali. Valle

Fecha
Abril 2007

Enero 2007
Enero 2007

Abril 2007
Abril 2007
Abril 2007

Abril 2007
Abril 2007
Abril 2007
Agosto 2008
Abril 2007

Abril 2007
Junio 2006
Abril 2007

Abril 2007

Abril 2007

A Marimbiar

Actividad

Visitas de asesoria. Escuela de
musica tradicional

Seminario de formacién mae
stros de musica tradicional
Seminario de formacién
maestros de musica tradicional
Estero entre El charco y La tola
Estero entre El charco y La tola
Visitas de asesoria. Escuela de
musica tradicional

Actividad comercial fluvial
Actividad comercial fluvial
Actividad comercial fluvial
Orilla del rio Micay

Visitas de asesoria. Escuela de
musica tradicional

Actividad en el Muelle

Liadica del método OIO
Seminario de formacion
maestros de musica tradicional
Seminario de formacién
maestros de musica tradicional
Seminario de formacién
maestros de musica tradicional

Noviembre 2007 Taller Banco de la Reptblica
Noviembre 2007 Taller Banco de la Reptblica

19

20

21

22

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

Lugar

Guapi. Cauca
Buenaventura. Valle
Tumaco. Narifio
Tumaco. Narifio
Tumaco. Narino
Tumaco. Narifio
Tumaco. Narifio
Guapi. Cauca
Guapi. Cauca
Guapi. Cauca
Guapi. Cauca
Guapi Cauca
Guapi. Cauca

Lépez de Micay Cauca

Fecha
Abril 2007

Agosto 2008
Febrero 2008
Febrero 2008
Febrero 2008
Febrero 2008
Febrero 2008
Marzo 2008
Marzo 2008
Marzo 2008
Marzo 2008
Marzo 2008
Marzo 2008

Agosto 2008

Actividad

Seminario de formacién
maestros de musica tradicional
Seminario de formacion
maestros de musica tradicional
Clausura talleres de formacion
en mausica tradicional
Clausura talleres de formaciéon
en mdsica tradicional
Clausura talleres de formaciéon
en mausica tradicional
Clausura talleres de formacion
en mausica tradicional
Clausura talleres de formaciéon
en mdsica tradicional
Clausura talleres de formaciéon
en mausica tradicional
Clausura talleres de formacion
en mausica tradicional
Clausura talleres de formaciéon
en madsica tradicional
Clausura talleres de formaciéon
en mausica tradicional
Clausura talleres de formacion
en musica tradicional
Clausura talleres de formaciéon
en madsica tradicional

Visitas de asesoria. Escuela de
musica tradicional



33

34

35

36

37

38

39

40

41

42

43

44

Lugar
Lopez de Micay Cauca

Loépez de Micay Cauca
Buenaventura Valle
Buenaventura Valle
Buenaventura Valle
Buenaventura Valle
Buenaventura Valle
Buenaventura Valle
Buenaventura Valle
Cali. Valle

Cali. Valle

Guapi. Cauca

Fecha
Agosto 2008

Agosto 2008
Agosto 2008
Agosto 2008
Agosto 2008
Agosto 2008
Agosto 2008
Agosto 2008
Agosto 2008
Octubre 2008
Octubre 2008

Marzo 2008

Contenido disco compacto

Actividad

Visitas de asesoria. Escuela de
musica tradicional

Visitas de asesoria. Escuela de
musica tradicional

Seminario de formacién
maestros de musica tradicional
Seminario de formacién
maestros de musica tradicional
Seminario de formacion
maestros de musica tradicional
Seminario de formacién
maestros de musica tradicional
Seminario de formacién
maestros de musica tradicional
Seminario de formacion
maestros de musica tradicional
Seminario de formacién
maestros de musica tradicional
Estudio de grabacion, método
010

Estudio de grabacién, método
OIO

Clausura talleres de formacion
en musica tradicional
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