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A mon petit ami.

iAhi vienen los tambores!

Ten cuidado, hombre blanco, que a ti llegan
Para clavar su aguijén de musica.

Tapate las orejas,

Cierra toda abertura de tu alma

Y el instinto dispén a la defensa;

Que si en la torva noche de Nigricia

Te picara un tambor de danza o guerra,

Su terrible ponzofia

Correria para siempre por tus venas.

Historia del Tambor - Emanuel Dufrasne

Las escuelas distorsionan las inclinaciones
que tenemos de pequefios, nos modifican,
nos vuelven comunes, y comenzamos a
pensar todos igual.
El arte no es perfecto, el arte debe ser
exagerado. debe doblarse hasta que se
quiebre.

Struggle - Stanislaus Szukalski
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Resumen.

Este trabajo tiene como objeto la ensefianza y el aprendizaje de los ritmos de la
cumbia y el porro en la bateria, por lo que se propone el disefio de una catrtilla que
permita adquirir los conocimientos tedrico-practicos para el dominio e interpretacion
de estos ritmos. Esta cartilla se basa en los fgrados de dificultad para banda i el
contextoc o | o mb (Vaemamd/. , 2011). Aqui Valencia toma como referencia la

publicacién realizada por el American Band College y Bandworld.org sobre un

sistema de calificacion p ar a b ameritan Bénd College Music GradingCh ar t 0

(American band College , 2014) que aborda los diferentes niveles de grado,
incluyendo los rangos para instrumentos individuales y enel i m®t odo de
Recopilacion de esquemas en b at er 2a para dif er e(Cortéss
2007). Por lo tanto, esta cartilla va dirigida a profesores y estudiantes que deseen

aprender y/o ensefiar los ritmos de la cumbia y el porro en la bateria.

Se espera que, a partir del estudio de estos dos ritmos tradicionales, que componen
la cartilla, el estudiante pueda tener acceso a otros estilos mas alla de los utilizados

convencionalmente en la ensefianza de la bateria.

Palabras clave: cumbia, porro, bateria, cartilla, grados de dificultad, ritmos

tradicionales.
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Abstract.

The following study, aims at providing sources to cumbia and porro rhythm
teaching and learning, lead in drum instrument. That is the reason why this study
propose a primer design that includes the theoretical and practical knowledge for a
proficient rendering of these rhythms. This primer is based on the "difficulty levels
for band 1 Colombian context" (Valencia V. , 2011). In which Valencia bases his
framework reference in a public article from the American Band College and
Bandworld.org; about a grading chart for bands "American Band College Music
Grading C h a (American band College , 2014), that addresses the different difficulty
levels, including individual instrument rankings and drums method. Drums outline
compilation to different musical rhythms" (Cortés, 2007). This primer is therefore
intended for teachers and students in subject area whether they want to teach and/or

to learn cumbia and porro rhythm in drum instrument.

It is hoped that, on the basis of the survey about those two traditional rhythm
comprised in the primer, students can access to another teaching style beyond the

conventional constituency for drums teaching.

Key words: cumbia, porro, drums, primer, difficulty levels, traditional rhythm.



Introduccion.

La masica tradicional colombiana es muestra de la diversidad cultural que tiene este
pais, resaltando una riqueza folclorica resultante del mestizaje y la union de culturas
primitivas que se entrelazaron y engendraron géneros musicales dignos de
admiracion y reconocimiento. Ocampo resalta la presencia de la musica afro en

Colombia cuando dijo que:

flLa introduccién de las culturas africanas en Colombia presenta algunos

fendmenos dignos de considerar: unas se conservaron en estado puro,

transmitiendo supervivencias africanas a los pueblos contemporaneos;

otras se mezclaron con los espafioles e indigenas, conformando nuevos

elementos aculturados, como nos lo presenta el Alto y Bajo Chocé. En

algunos casos hubo reaccion a la imposicion cultural espafiola, cuando los

negros reaccionaron violentamente contra la imposicion de los valores de

otras culturas, comoocurriocon | os fAPal engqueso, como el de
cerca de Cartagena, con ancestrales supervivencias negras af ri canao

(Ocampo, 1976)

La importancia de la musica tradicional parte de la construccion y la idiosincrasia de
las regiones, en especial de aquellas comunidades que no dejan desvanecer su
existencia a través de la tradicién oral, una de estas es la region Caribe que exhibe
una extensa y variada actividad musical tradicional a través de distintos formatos
instrumentales en los que se incluye el porro y la cumbia, como lo afirma Carlos

Mifiana Blasco al decir que:

flUna constante entre los folklorélogos, a pesar de sus diferencias, es su
concepcién apocaliptica de la cultura popular frente a la modernizacion de
la sociedad: se estdn acabando las tradiciones bajo la locomotora
implacable del progreso, por eso hay que recogerlas, fotografiarlas,
filmarlas, y grabarlas. La cultura popular tradicional no es actual, es una
Asupervivenciao del pasado, una especie de f
proteger y exhibir en esos fAzool -gicos cultur

folkléricos, los museos y los centros de documentaciona (Mifiana, 2000).

10
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La intencion de este trabajo es proponer la utilizacion de la cartilla como herramienta

didactica en la ensefianza y el aprendizaje de ritmos propios de la Costa Caribe

Colombiana, especificamente la cumbia y el porro, en la bateria, con fines de

insertar un ritmo de origen latinoamericano en el proceso de aprendizaje de los

estudiantes de bateria.

1. Problema.

11

1.1 Descripcion del problema:

La problemética principal es el poco material disponible para el estudio y la
ensefianza de los ritmos de la cumbia y el porro en la bateria, y el escaso
acercamiento de los estudiantes de bateria a practicas en las que se aplican
los ritmos autéctonos de la region, haciéndose notable la falta de
contextualizacion en la ensefianza del instrumento, asi lo afirma el Ministerio
de Cultura de la Republica de Colombia al exponer la carencia de textos de
iniciacidon instrumental y repertorios basicos que tengan un enfoque formativo
comun que reconozca de manera clara las condiciones socio-culturales de
los aprendices (Cultura R. d., 2004)

Por otro lado, la bateria es un instrumento que nace a finales del siglo XIX y
comienzos del siglo XX en Nueva Orleans (Estados Unidos) por lo que su
ensefianza en Colombia como en otros paises parte de ritmos como el Jazz,
el Blues, el Rock y el Pop; es poco usual que se incluyan los ritmos de la

region como la cumbia y el porro.

Para un aprendiz de Bateria, del departamento de Cordoba, es dificil
encontrar material bibliografico disponible que le permita aprender los ritmos
de cumbia y porro en la bateria, los cuales ofrecen la oportunidad no solo de
acercarse a sus ritmos tradicionales si no también la exigencia de una
independencia y/o disociacion ritmica avanzada para el uso, interpretacion e

incluso adaptacién de estos ritmos a la bateria. Como lo expresa Juan Carlos
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Cortés al decir que: En el caso de la musica latina, se requiere buena
capacidad de disociacion para que el baterista logre ejecutar en su
instrumento una polifonia ritmica y sonora que caracteriza el sabor o feeling

propios de este estilo musical. (Cortés, 2007)

1.2 Pregunta problema:

¢, Qu®tipos de herramientas metodoldgicas pueden posibilitar la ensefianza de
la cumbia y el porro en la bateria en los estudiantes y bateristas del

departamento de Cérdoba?

1.3 Justificacion:

La bateria se origina en 1890 a partir de la fusidon de varios instrumentos (los
tambores y los timbales provenientes de Africa y China, los platillos oriundos
de Turquia ademés de China, y el bombo originario de Europa), gracias al
fendmeno de interculturalidad presente en el territorio, consecuencia de las
migraciones que provoca la busqueda de oportunidades por parte de
pobl aciones vulnerables en pa2ses
suefYo ameSinidr Bridgestock afirma que:

fLa bateria es un instrumento realmente internacional, ya que sus

componentes han tenido origen en virtualmente cualquier rincon del

planeta. Hoy, la bateria continta evolucionando en sus multiples

configuraciones al ritmo de las modas musicales y ha recorrido un

largo camino desde sus modestos origenes, cuando se utilizaba al
craneo de un mamut para percutira (Bridgestock, 2009, pag. 11).

La ensefianza de la bateria se da a partir de géneros como el Jazz, el Blues, el
Rock, el Funk entre otros derivados de estas corrientes musicales, debido a sus
raices, incluyendo bibliografia basada en musica afrocubana por esa razén son
la base para ensefiar a tocar bateria. En la actualidad gran parte de los
programas de formacion para bateristas han considerado relevante el estudio
de la musica tradicional caribefia y, aun asi, es escaso el material que se tiene
para ensefar los ritmos con la atencion y el detalle necesario para que el

estudiante se apropie de ellos. En este trabajo se propone una cartilla que parta

desarro



de los patrones ritmicos-métricos de la musica tradicional caribefia para bateria.
En particular la cumbia y el porro que, caracterizados por su complejidad,
plantean un desafio para el estudiante; en el sentido técnico y practico de la
ejecucion del instrumento; al ofrecer la posibilidad de acelerar el proceso de
disociacion ritmica en los estudiantes que apliquen la cartilla como método de
aprendizaje, e igualmente con los docentes de percusion que opten por la
cartilla como herramienta en el ejercicio pedagdgico de ensefiar a tocar la
bateria. En este sentido Javier Ocampo ilustraquefial tr at ar de | a m¥s
africana en Colombia, debemos destacar uno de los rasgos de mayor aporte: el
ritmo y en especial su cardcter polirritmico, entendido como aquella combinacién
de acentos en cada linea percusiva ( € 9(Ocampo, 1976)
El Ministerio de Cultura de la Republica de Colombia expone en el cuaderno de
ejercicios para percusion que:
fdebido a |l a carencia de textos de iniciaci
b8sicos (é) resulta de vital i mportanci a
adecuados para la puesta en marcha de procesos formativos que
permitan cualificar, en forma coherente y progresiva los niveles
musicales y comenzar a generalizar un enfoque formativo comun que
reconozca de manera clara sus condiciones socio-c ul t u.r al es o

(Cultura, Cuaderno de Ejercicios para Percusion, 2004)

Este trabajo busca desarrollar una herramienta didactica que permita alcanzar estos
procesos formativos, al propiciar un escenario pedagdgico entre la cultura y la
educacién conforme a la necesidad de los estudiantes. La cartilla que se propone
en este trabajo tiene las ventajas de ser una herramienta practica, Gtil, econémica y
asequible con un lenguaje claro y universal, creada a partir de las bases ritmicas de
la cumbia y el porro. Que pretende promover, un acercamiento de los estudiantes
oriundos del departamento de Cérdoba que aprenden bateria, a ritmos tradicionales
de la region ayudandoles a apreciar e interpretar la musica caribefia, brindando asi
la oportunidad de sensibilizar y contextualizar su proceso formativo. ademas, se le

brindara al profesor una herramienta esencial, para la ensefianza de estos ritmos.

13



Se espera que este trabajo de investigacion tenga como resultado un material que
fortalezca la técnica interpretativa de las mausicas tradicionales caribefias y
promuevan la practica y afecto por la misma. El disefio de la cartilla titulada aprende
a tocar los ritmos de cumbia y porro en la bateria como propuesta metodoldgica,
brinda un acercamiento de la bateria a los ritmos del Caribe colombiano, aportando
a los profesores y estudiantes de percusion un material de aprendizaje y de
ensefianza a partir de los ritmos de su folclor, y, por ultimo, a los percusionistas de
la ciudad y del departamento que estén interesados en aplicar este material en su

practica con el instrumento.

14
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2. Objetivos.
2.1 General:

Disefiar una cartilla como propuesta metodolédgica para la ensefianza y
aprendizaje de los ritmos de cumbia y porro en los estudiantes y

bateristas del departamento de Cordoba.

2.2 Especificos:

91 Diagnosticar en los bateristas de Cérdoba el nivel de conocimiento
de los aspectos ritmicos y el acercamiento e interés en aprendery
ejecutar los ritmos de la cumbia y el porro en la bateria.

1 Identificar los procesos de ensefianza aprendizajes de la
lectoescritura musical en los ritmos de cumbia y porro en la bateria
con sus respectivos niveles de complejidad para el fortalecimiento
de la técnica.

1 Evaluar en los estudiantes y bateristas del departamento de
Coérdoba la efectividad del proceso de ensefianza y aprendizaje

planteado en la catrtilla.

2.3 Alcance:

Exploratorio y descriptivo: Con este trabajo se quiere en primera instancia
identificar el nivel de conocimiento y el interés de los bateristas de cérdoba
por aprender los ritmos de Cumbia y Porro en la bateria, en segundo lugar,
obtener informacion relevante para la creacion de la cartilla y por ultimo dar
a conocer la experiencia de los participantes con el uso de la propuesta
metodoldgica planteada en este trabajo con el fin de medir el nivel de

satisfaccion de los usuarios y determinar la efectividad de la misma.



3. Marco Referencial.

3.1 Antecedentes o estado del arte:

Cabe decir, que existen estudios desde diferentes posturas enfoques Y
objetivos, en los cuales se puede llegar a ver una apreciacion de este
fendmeno; sin embargo, no se ha efectuado un estudio particular en donde
se plantee la elaboracion de una herramienta didactica (Cartilla) que incluya
los ritmos tradicionales de la cumbia y el porro en la ensefianza musical de la
bateria.

Para esta investigacion se han elegido algunos libros de incursion en la
bateria, trabajos de ensefianza musical para bateria, métodos de adaptacion
de ritmos tradicionales a la bateria, entre otros estudios a tener en cuenta por

su aporte en el marco de los antecedentes.

En primer lugar, se destaca el libro titulado i METODO DE BATERI A.
RECOPILACION DE ESQUEMAS EN BATERIA PARA DIFERENTES
RI TMOS MUSI| @uBlicaHdSea (2007), por la Editorial Universidad de
Caldas, en la Coleccién Artes y Humanidades de la Universidad de Caldas, y
escrito por Juan Carlos Cortés Rivas. Este libro (dirigido a quienes manejan
conceptos y terminologia basica de la bateria, incluyendo la lectura gramatical
de figuras ritmicas) tiene como objetivo mostrar una serie de esquemas
ritmicos que pueden servir como punto de partida para la creacion de nuevos
estilos a través de la fusion y, como método de estudio, ofrecer un horizonte
mas amplio para las posibilidades de la bateria en cuanta al desarrollo de la
disociacion y de las sensaciones ritmicas que se puedan experimentar en

cada género musical.

Asi mismo, encontramos el trabajo de grado titulado AESTRATEGIA
DIDACTICA A PARTIR DE LA TECNICA DE BATERIA PARA ENSENAR
BAMBUCO Y PASILLOO realizado por Daniel Fernando Flores Neme y Jorge

Andrés Rodriguez Alvarez. En el documento se desarrolla una metodologia

16



basada en la técnica de la bateria para el aprendizaje del bambuco y el pasillo
de la regién andina colombiana en el instrumento. Dicha metodologia se
despliega en un proceso que incluyo la aplicacién de siete talleres a un grupo
de doce estudiantes de la Escuela de Artes Uniminuto. Es una labor didactica
con enfoque pedagdgico pertinente, sin embargo, no es muy profundo ni
preciso en la descripcion del proceso de aprendizaje del pasillo y del bambuco
en la bateria por parte de los estudiantes. El trabajo fue presentado en el afio
(2014), en la Escuela de Artes Uniminuto en la ciudad de Bogota para la

obtencion del titulo de licenciados en musica.

Un tercer trabajo, mas enfocado a un analisis de la bateria de uno de los

artistas colombianos mas reconocidos a nivelmundial A ENTRE EL ROCK Y
LA TRADICION, ANALISIS DE LOS ELEMENTOS DEL ROCK EN LA

BATERIA DELA AGRUPACION CARLOS VI VES Y LeécritR ROVI NCI
por John Alexander Moreno Moreno como requisito para optar al titulo de

Licenciado en Mdusica en la Universidad Pedagogica Nacional, publicada en

Bogota en el (2018). El siguiente trabajo realiza un analisis de la bateria de

la agrupacion Carlos Vives y La provincia, y evidencia los elementos del rock,

usados en este instrumento en los 6 discos que comprenden el periodo entre

1993 vy 2004, resaltando sobre | os dem8s t
Roc k De Mi Puebl oo. Por medi o de este
funcionamiento y a los procesos de creacién dados entorno a la bateria de la

agrupacion al funcionamiento y a los procesos de creacién dados entorno a

la bateria de la agrupacion Carlos Vives y la Provincia, determina quiénes

fueron los artifices de este y establece la relacion que existe entre los ritmos

del rock, la masica tradicional colombiana y los ritmos del gran Caribe.

En el camino del aprendizaje de las bases de la bateria existe un libro escrito
de manera detallada y muy claro en cuanto a la iniciacion musical, titulado
AMANUAL PARA TOCAR LA BATERIAO de Erick Starr, publicado por la
editorial Robinbook en el afio (2004). Libro que presenta la Bateria como

instrumento global y donde se acerca a cuatro aspectos basicos del
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instrumento: técnica, lectura, estilos y conceptos. Este es uno de los
antecedentes mas importantes en este trabajo de grado por ser una

herramienta muy util en la transferencia de las bases musicales a otros.

Un aporte del Ministerio de Cultura de la Republica de Colombia, a través del
Plan Nacional de Musica para la Convivencia (PNB) es la cartilla titulada
ACUADERNO DE EJERCRERQ@ES IRE&NRMuUcto gracias al
intercambio de ideas y experiencias entre los profesores que participaron en
el Primer y Segundo Taller de Homologacion para la Ensefianza de los
Instrumentos de Percusion, unificando asi el aprendizaje de estos
instrumentos en una cartilla, la cual es un material con fines didacticos y
culturales que surge como una respuesta a la carencia de materiales
adecuados para los procesos formativos. Consta de ejercicios, estudios,
piezas cortas para ensambles y patrones ritmicos tradicionales, ordenados en

forma gradual y secuencial.

También se encuentra un método titulado i NETODO DE BATERIA PLINIO
CORDOBA VALENCIA, INICIATIVA PARA LA SALVAGUARDIA DEL
PATRIMONIO CULTURAL INMATERIAL Y LOS TESOROS HUMANOS
VI VOS DE COlpublMd&io ex Bogota en diciembre del (2013), como:
Proyecto De Aplicacion Practica Escuela De Ciencias Humanas
Especializacion En Gerencia y Gestién Cultural. El objetivo general de este
método es Visibilizar la vida y obra del Maestro Plinio Cérdoba a través del
disefio de su Método de Bateria, El Maestro Plinio Cérdoba es un baterista
consagrado, poseedor de conocimientos y técnicas Unicos, su extenso
recorrido por la muasica ha contribuido al capital cultural del pais y su
trayectoria como formador de bateristas en su propia Fundaciéon Musical
hacen de él un Tesoro Humano Vivo y su legado es Patrimonio Cultural
Inmaterial de Colombia. El proyecto busca hacer un reconocimiento a lo
anterior ya que no existe documentacion y preservacion y difusién suficiente

al respecto.



19

Otro método de informacion basica en la bateria es el trabajado por el
baterista Beto Diaz, titulado i NETODO BASICO DE BATERIA ¢ publicado
por fAFox Pr od2002)cksamtealmjo que denota el esfuerzo por
brindar de forma muy sencilla el conocimiento para los principiantes en
Bateria. En su contenido se encuentran herramientas para el aprendizaje de
ritmos populares, ejercicios de independencia y aplicacion de rudimentos y
fill's a la Bateria.

Una buena herramienta didactica es la que nos ofrece la monografia
presentada en Bogota en junio del (2016), a la Linea de investigacion Facultad
De Artes: Arte Y Pedagogia de la Universidad Distrital Francisco José De
Caldas, realizada por Andrés Felipe Ospina Romero, llevando por titulo
Al NI GINMOSICAL EN BATERIA BASADA EN EL RITMO DE CUMBIA
COLOMBIANA APLICADO A NINOS Y ADOLESCENTES ENTRE 8 Y 14
A © O SEn el presente documento se reconoce la iniciacion musical como un
factor clave en la formacion musical. Por esta razon se propone tomar uno de
los ritmos colombianos mas representativos en Colombia, la cumbia para
estudiarlo y ensefiarlo por medio de cinco talleres realizados a un grupo de
estudiantes principiantes entre 8 y 14 afios del Instituto Académico Nueva
Vision y asi comprobar las tendencias y patrones comunes en la iniciacion

musical en el nivel principiante.

Como propuesta interesante se encuentra la tesis de grado para Magister en
Musica elaborada por Carlos Augusto Salamanca Bernal y presentada a la
Facultad de Artes de la Pontificia Universidad Javeriana, titulada fiDE LAS
MARACAS A LA BATERIA. PROPUESTA METODOLOGICA PARA LA
APROPIACION DE LOS ELEMENTOS RITMICOS DE LA MUSICA
LLANERA COLOMBO i VENEZOL A NSt trabajo propone un
acercamiento sistematico a las musicas de los llanos Colombo venezolanos,
buscando aproximarse, desde el nivel ritmico-métrico de esas musicas y en

particular de las maracas, a la bateria como instrumento de multiples timbres



y sonoridades mas propias de musicas de contextos urbanos. Este
documento establece una metodologia de aproximacion hacia la musica
tradicional de los llanos colomboi venezolanos a partir de series ritmicas que
parten de la percusion corporal y posterior aplicacion a la bateria,
contemplando para ello los elementos armonicos y melddicos de algunos de
sus golpes, denominados, para efectos del andlisis aqui propuesto, sonotipos

y melotipos respectivamente.

También existe un proyecto presentado el 16 de febrero del (2011), a la

Facultad de Artes de la Pontificia Universidad Javeriana, Estudios Musicales

con Enfasis en Jazz, por Rubén Dario Pardo Bejarano; titulado A EL JAZZ Y

LA MUSI CA COLOMBI ANA, PASI LL&SualYousctORROSO
profundizar en la musica tipica colombiana, especificamente en el Porro y el

Pasillo, para ubicarla en el mismo nivel de actualidad y complejidad musical

del Jazz. Dando como referencia a artistas colombianos como: Puerto
Candelariaconelaloumi L | e g o |, Sigu&@ayas ¢ Andonio Armedo, que

han incursionado a la musica tipica colombiana en el jazz.

Todos estos trabajos muestran existencia de herramientas tedricas y
documentacion que enriquece el presente trabajo de grado, sin embargo,
dicha documentacién es escasa para el interés que se tiene de generar una

herramienta didactica para la ensefianza de la cumbia y el porro en la bateria.

El mundo moderno ha establecido cambios significativos en el arte de la
interpretacion musical, la especializacion en instrumentos particulares, el
desarrollo y perfeccionamiento de técnicas permiten el surgimiento de nuevas
herramientas pedagogicas, los avances de las tecnologias hacen que cada
vez existan mas y mejores productos pedagogicos musicales. Esto ha traido

consigo la creacién de productos pedagdgicos.

En la pedagogia musical se tienen en cuenta tradicionalmente dos elementos

constitutivos: en primer lugar, un componente teérico, en segundo lugar, el
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componente practico. Nuevos alcances de la ciencia musical nos permiten
reconocer un tercer elemento muy importante, y es el de la didactica musical,
al conjugar estos tres componentes se da lugar a un aprendizaje integral.
Segun Pierre Bourdieu, fa educacion musical es un producto social que

contribuyeala tr ansmi si - n (Baurdieual87l)y cul tur al
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4. Referentes Teoricos.

4.1 Pedagogia del ritmo:
Pedagogos que han trabajado el ritmo:

En este capitulo se realiza un recorrido por propuestas pedagogicas musicales
activas del siglo XX que plantean al ritmo como base fundamental en la
ensefianza musical, mas concretamente, los aspectos que indican la manera de
trabajar el ritmo y movimiento en el aula de educacion; partiendo de la necesidad
de implementar metodologias que expandan los horizontes de ensefianza donde
el docente y el estudiante forjen lazos que construyan un ambiente confortable y
libre dentro del aula de clase al obtener nuevas formas de comprender y abordar
la ensefianza de la muasica. Asi Pascual Mejia destaca la importancia del ritmo al

decir que:

fEl ritmo es un movimiento ordenado de estructuras temporales de varias
secuenciaciones de movimiento, tiene una importancia evidente en la
ensefianza musical del nifio, pero también en sus actividades diarias. Induce
al movimiento, proporciona orden, equilibro y seguridad. Ademas, ayuda a

gue los nifios tomen conciencia de su propio cuerpoo(Mejia, 2006).

Uno de los elementos que configuran la musica y, sin duda, uno de los méas
importantes, es el ritmo. Muchos pedagogos musicales coinciden en la idea de
gue el ritmo debe ser el primer elemento experimentado en la educacién musical
debido a que es un elemento innato en el ser humano, nuestra vida esta rodeada
del ritmo, ligado a la marcha ligera del corazon, el dia y la noche, el caminar, la
respiracion y el lenguaje, entre otras muchas acciones que realizamos todos los

organismos Vvivos, lo que vitaliza su inclusion en la ensefianza musical.

El ritmo y las pedagogias musicales tradicionales:

A comienzos del siglo XX, surgen varias corrientes educativas musicales que se

basaba n en pedagoNuewss escdetad .| a T oAd a s estas, pr c
metodologias activas y creativas en las que la musica logré acercarse a toda la

poblacion; Dalcroze como pionero y mas tarde Kodaly, Willems, Orff y Martenot,

fueron autores que destacaron la importancia del trabajo del ritmo en sus
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propuestas de educacion musical a nivel mundial. En el area musical esta
propuesta llega con retraso, sin embargo, fue verdaderamente una revolucion.
Llegando a proponerse corrientes musicales basadas en pedagogias que

trazaban una nueva ruta para la ensefianza musical (Escudero, 1996).

Gran parte de estos métodos se originaron en Europa. El suizo Jaques Dalcroze
es el primero autor que logra fama con sus innovaciones educativas. Logrando
con su propuesta, establecer la base de la educacion del ritmo dotando de gran
importancia al movimiento y a la coordinacion gesto-sonido. El hingaro Zoltan
Kodaly (Parte de la premisade que Al a m¥%sica no s
abstracta, sino vinculada a los elementos que la producen y aplica el Folklor a la
mausica. Al mismo tiempo en Bélgica, Edgar Willems parte de las cualidades del
sonido para llegar a los diferentes elementos musicales. Posteriormente, Carl Orff
desde Alemania, propone actividades en las que la palabra y el movimiento
corporal son aspectos indispensables para acercar al nifio a las nociones
ritmicas. Por ultimo, Maurice Martenot, Piensa que conviene trabajar el sentido
instintivo del ritmo en su estado puro, descartando en un principio las nociones

de medida y melodia.

Jaques Dalcroze, la ritmica:

La ritmica es un método creado en el Conservatorio de Ginebra por Jaques
Dalcroze al encontrarse durante sus clases con alumnos jovenes que eran
arritmicos. Con el fin de que estos alumnos consiguieran captar el ritmo, concibié
el procedimiento de trabajarlo desde la infancia utilizando todo el cuerpo
(Sanjose, 1997). Por tanto, este método se basa fundamentalmente en
desarrollar a través de la participacion corporal, el sentido y conocimiento de la

m¥si c a. Es decir, Avivir c or(Rodrigwe, 20860t e

Se oponia a La idea de aprender musica mecanicamente, por lo que ideé una
lista de actividades para la educacion del oido y para el desarrollo de la
percepcion del ritmo a través del movimiento. Para ello hacia marcar el compas
con los brazos y dar pasos de acuerdo con el valor de las notas, mientras él

improvisaba en el piano.

e
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Rodriguez, sefiala que la ritmica de Dalcroze trabaja simultaneamente en cada

ejercicio, tres componentes de la naturaleza infantil:

- Un instrumento fisico: el cuerpo y la forma en que coordina sus movimientos.

- La capacidad de pensar y reflexionar: como comprende y analiza lo que ha sentido.
- La imaginacion y sensibilidad: siente y expresa la musica

El método propone una serie de ejercicios, ludicos. De esta manera, se pueden
poner en practica los componentes nombrados anteriormente de forma dinamica y
divertida. el juego permite al nifio conocer los limites y posibilidades en el ambiente
gue le rodea, asi como el desarrollo del conocimiento de si mismo y su motricidad
gruesa y fina. Por otro lado, mediante la expresion simbdlica, el nifio logra moverse
libre y espontdneamente relaciondndose con la musica y la improvisacion. La
actividad de marchar al ritmo de la mausica, la orientacion y distribucion del
movimiento en el espacio, reflejar los cambios dinamicos con movimiento, marcar
el caracter con movimiento, sentir el silencio como ausencia de movimiento, etc. son

ejemplos de algunos de estos ejercicios (Gonzales, 2013).

Los principios elementales del método de ritmica Dalcroze son:

a) En el ritmo todo es movimiento.

b) Todo movimiento es material.

c) Todo movimiento necesita del espacio y del tiempo.

d) La materia atraviesa el espacio y el tiempo uniéndolos en un ritmo eterno.
e) Los movimientos suelen ser fisicos y de forma inconsciente.

f) La experiencia fisica forma la conciencia.

g) los movimientos continuos desarrollan la mentalidad ritmica.

Este método busca desarrollar el sentido ritmico, auditivo y tonal a partir del trabajo
de los siguientes aspectos:

1 La ritmica basada en la improvisacion: donde se instruye a los nifios a
caminar liboremente, el piano acompafa al introducir una marcha suave y
lenta, sin la minima prevencion, los alumnos proceden a adaptar paso a paso
su marcha al compéas de la musica. De esta forma van introduciendo los
valores de las notas (las figuras): Las negras para marcha, Las corcheas para
correr La corchea con puntillo y semicorcheas para saltar.
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1 La orientacion en el espacio: que incluye ejercicios como, por ejemplo,
marchas en circulo hacia derecha e izquierda, levantando y bajando los
brazos a | a vdefmitivd: eeflefos precision y automatismo.

1 El sentir los matices: como ejemplo: el profesor toca una muasica suave, los
alumnos andan de puntillas y cuando la muasica es fuerte y marcada, marchan
marcando fuertemente el paso.

1 Elsilencio: aqui el silencio es equivalente a estar en reposo.

1 La Iniciacién a los sonidos: a través del desarrollo de los reflejos musicales
conectando los movimientos con el oido.

1 la Interpretacion y el caracter musical ligado a los movimientos expresivos.

1 Laritmicay los sonidos corporales: palmadas, silbatos o silbido, pisadas, etc.

Es un método aprobado por médicos y psicologos. También aplicado para nifios
neuroticos y retardados, con dificultades mentales. Donde se emplea material de
gimnasia como: aros, pelotas, cintas, etc. Nosetratad e fAgi mnasi ader 2t mi c a «
una base de formacién musical que permita adquirir todos los elementos de la
mausica. Se utilizan también instrumentos de percusion como triangulos vy

panderetas.

Para comunicar la grafia musical, Dalcroze usa un juego donde se representan los
valores de las notas en cartones. Uno de los aspectos importantes para trabajar en
clase es la relajacion, este método fue introducido de forma prematura por el
espafiol Joan Llongueres y continua vigente en el Instituto Llongueres en Barcelona,

totalmente comprometido con esta pedagogia.

Zoltan Kod8ly, nel m®todo Kodg§8l yo

Zoltan Kodaly fue un compositor, pedagogo, musicologo y folklorista hungaro de
gran trascendencia. Su método se ve grandemente influenciado por los temas
folcléricos de su pais, desde lo pedagdgico, se basa en: la fononimia, la
lectoescritura, las silabas ritmicas y el solfeorelativoapartrde | a premi sa de
la muasica no se entiende como entidad abstracta, sino vinculada a los elementos
gue | a producen (bLapracticecomnumggtrumemoeda pecysion y
el sentido de la ejecucion colectiva son los puntos principales en que se asienta su

método.
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Este método se basa en que: La musica es para todos, aunque no se aprenda un
instrumento, El aprendizaje musical debe seguir un proceso de lo simple a lo
complejo y el adiestramiento musical debe comenzar lo antes posible. Busca facilitar
el lenguaje de la musica en los primeros afios, por lo que propone el uso de fonemas

para el ritmo asi:

cJ Blanca = Ta-a J Negra = Ta ¢ Silencio de negra = Sil
J- Negra con puntillo = Ta-i J\ Corchea = Ti
D ﬁ Sincopa = Sinn-copa Semicorcheas = Ti-ri-ti-ri

Figura 1. Fonemas método Kodaly.

Kodaly propone el uso de la Fononimia para la entonacién a través de diferentes

posturas y movimientos en las manos, y la identificacién de la altura de los sonidos

con sus respectivos nombres. Los ejercicios de entonacion se realizaran mediante

gestos. EIsi st ema hexacor dal y duemarn® (Gilidonianades Aar e z z 0
inspiracion de Kodaly. Donde prefiere utilizar la voz como referencia y sugiere evitar

emplear el piano al principio.

Al cambiar la vocal del fonema indica la alteracion de los sonidos. Para trabajar los
sostenidos se wutiliza |l a vocal dAi o y para |
croméatica ascendente y descendente quedaria de la siguiente manera:

do-di, re-ri, mi, fa-fi, sol-si, la-l i , ti, d
d o 6i-ta, la-lo, sol-sa, fa, mi-ma, re-ra, do

Figura 2. Fonemas método Kodaly.

El do superior y las notas por encima de €l se escriben siempre con apostrofo a la
derecha, en la parte superior de la silaba o letra y las notas por debajo del do, tienen
un apostrofo a la derecha en la parte superior de la silaba. Este método hungaro

también utiliza algunos elementos basicos del método Dalcroze. Para Kodaly el
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aprendizaje de la musica debe estar relacionado con la cultura propia de cada pais,
utilizando canciones populares e infantiles. Las ideas pedagodgicas del compositor
hangaro parten de su fuerte conviccion de la musica como algo de todos y para
todos, con una funcioén social de primer orden. Asimismo, opinaba que la educacion
musical es un derecho universal y debia comenzar en la escuela de parvulos, donde
se puede aprender lo que seria demasiado tarde aprender en la escuela elemental
(Kodaly, 1974).

Los principios de la filosofia educativa de Kodaly resumidos de la informacion que

nos trasladan Forrai & Breuer (1985) e Ittzes (2004) son los siguientes:

V La educacién musical debe ser impartida en las escuelas, a todos los nifios.

V La base de la educacion musical es la practica del canto y no el aprendizaje
de un instrumento.

V La ensefianza de la musica debe comenzar, junto a la asimilacion de la
Lengua materna, con el canto de melodias de la tradicion folclérica.

V ademas de los cantos tradicionales, los materiales de ensefianza deben
Incluir el trabajo de los grandes compositores de la historia y han de
seleccionarse siguiendo criterios de calidad estética.

V Los ejercicios sobre literatura musical seleccionada deben servir para
entrenar la memoria musical, el oido interior y la percepcion armonica.

V El canto es la ensefianza mas efectiva teniendo en cuenta la calidad de los
materiales musicales seleccionados y, al mismo tiempo, es la base del
posterior trabajo instrumental.

V Aprender a leer y escribir musica debe basarse en el solfeo relativo.

Edgar Willems,im®t odo de Wil |l emso

Edgar Willems, pedagogo, musicé6logo e investigador que nacioé en Bélgica, pero
desarroll6 su labor pedagdgica y musical en Suiza. Se formé musicalmente en el
conservatorio de Paris. Para él la muasica esta relacionada con la naturaleza

humana, considera que sirve para despertar y desarrollar las facultades del hombre.

Relaciona Hombre con Musica y establece 4 niveles de comunicacion:

HOMBRE Mdusica
INSTINTO Ritmo
AFECTO Melodia
INTELECTO | Armonia

Tabla 1. Relacion Hombre-Muasica método Willems.
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Las ideas pedagdgicas de Willems se basan en la relacidon psicoldgica entre la
musica y el hombre. Otra idea pedagdgica de partida es la importancia que le
concede a la audicion interior, clave de la verdadera musicalidad. junto al instinto
ritmico es la caracteristica por excelencia del don musical que comporta, a la vez,
los aspectos sensoriales, afectivos y mentales. (Willems E. , 1984) (Willems E. ,
1987).

Las cualidades del sonido son para Willems la ventana que nos abren al

conocimiento de otros elementos de la musica, a partir de la duracion y de la

intensidad del sonido se alcanza el dominio ritmico, por otra parte, el timbre de un

sonido nos marca a través de su espectro la habilidad de reconocer la naturaleza

de los sonidos, por ultimo, con la altura logramos llegar de lleno al dominio musical,

es decir, alamelodiay la altura (Pascual, 2010).Por | o t ant o, unalebe pl ¢
relacion entre los elementos fundamentales de la musica y los de la naturaleza

h u ma rfvdiliems, 1994).

Su ensefanza esta basada en cuatro fases fundamentales:

1. Desarrollo sensorial auditivo.

2. Audicion y la préactica ritmica motora.

3. Seleccién pedagdgica de un repertorio de canciones.

4. Ejecucion de marchas para desarrollar ante todo el sentido de la forma en el

tiempo.

En este método el ritmo, se trabaja como naturaleza fisiolégica, usando el propio
cuerpo. Excluyendo los procedimientos extra musicales como punto de partida:
colores, dibujos, cuentos, juegosseenesgat 0S S O0nN,
que dispersan la atenciéon del nifio. El autor del método considera que la actividad
musical es un lenguaje interior y los demas lenguajes, exteriores, por tanto, son una

pérdida de tiempo (Willems, 1994). En su lugar, utiliza elementos tomados
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exclusivamente de | a mW%si ca, pues Al a vida
c o mp | €&hapuis, 1997) Chapuis, expone algunas de las practicas de este
método que se utilizan en los primeros grados de iniciacion musical para obtener el

dominio ritmico en el nifio.

- Los choques sonoros. Son el punto de partida de la didactica del ritmo. Sonidos

que se producen al entrar en contacto con un obstaculo (mesa, suelo, otra parte del

cuerpo) que podrian ser reemplazados por palillos o claves. Logrando que el alumno

salga de si mismo y se nutra ritmicamente de forma viva. Son importantes para

desarrollar el instinto y la conciencia de los distintos elementos métricos.

- El ritmo sonoro libre. Parte del choque sonoro. Estos se acompafian de vocablos,

sonidos onomatopéyicos o palabras sin sentido. Se pide la participacion activa del

nifio al proponerlas ya que se busca que el nifio imite la naturaleza sonora de los

golpes que realiza, tomando asi conciencia de su propio actuar. Ejemplos de

recursos para trabajar en esta practica son: repeticion de frases, alternancia de
manos, variaci-n de palabras, preguntas y re
- Canciones. Permiten Integrar los elementos fundamentales de la musica: ritmo,

armonia y melodia. Con los que el nifio vive inconscientemente. las canciones,

permiten trabajar el movimiento corporal de la siguiente manera: balanceo de los

brazos o el cuerpo (por ejemplo, en las canciones de cuna), marcha o saltos con

pies juntos a distintas velocidades (l as can
trabajar batiendo el ritmo, el it empoo, el
subdivisiones ya sea con la marcha, palillos o las manos. Basicamente para trabajar

el ritmo realiza una serie de ejercicios como: Marcar el ritmo de canciones y tratar

de adivinar de cual se trata, Tomar conciencia del nimero de golpes dado con

rapidez, Inventar ritmos a partir de los cuales se improvisara y Ejercicios de

preguntas y respuestas. De igual manera este método trabaja la POLIRRITMIA,

marcando el ritmo de una canciéon con una mano y con la otra el tiempo, etcé

Willems también le da gran importancia al canto, para lo que propone un repertorio

de canciones populares, sencillas, canciones de intervalos. Canciones con leguaje

y mimica y canciones ritmadas con movimientos sencillos y naturales. Los
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principales planteamientos de su m®todo

de la educacién musical. La difusién del método Willems se debe al trabajo de su
discipulo Jacques Chapuis, presidente de la Sociedad Internacional Musical Edgar
Willems.

Siguiendo a (Damaceno, 1990) un resumen de los principios metodoldgicos de

Willems comprenderia los siguientes enunciados:

1 El desarrollo de la sensibilidad auditiva, afectiva y mental a través de

ejercicios con finalidad musical.

La importancia de la estimulacion de la capacidad auditiva.

El uso de instrumentos disefiados especialmente para el entrenamiento
auditivo.

1 La estimulacion del sentido ritmico y del tiempo a través de las acciones
naturales de caminar, correr, saltar, deslizarse y girar.

1 El dictado musical como base para el desarrollo de la memoria musical y de
la percepcién auditiva interna.

1 El desarrollo de la lectura y estructura musical y del trabajo instrumental a
través del estudio de canciones presentadas de forma ordenada y
seleccionadas con criterios pedagdgicos.

{1 supeditar el estudio del contenido te6rico musical a la experimentacion del

fendmeno musical desde el punto de vista sensorial afectivo.

Carl Orff,  €método Orff-Sc hul wer k 0 :

Fue disefiado por Carl Orff, compositor y pedagogo aleman. Que se Inspiré en
Dalcroze, realizé un profundo estudio del nifio ligado a los 3 términos: palabra,
musica y movimiento. El consideraba que el inicio de la educaciéon musical esta en
la ritmica, que ocurre de forma natural en el lenguaje, los movimientos y percusiones
gue este sugiere. Para Dalcroze la ritmica, o ritmo del cuerpo, son la base y punto
de partida de los estudios musicales, mientras que Orff toma como base los ritmos
del lenguaje. Es un método pedagogico para la ensefianza musical, Un sistema

educativo, que también se usa en musicoterapia. Orff introduce los instrumentos de
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percusion y fomenta la prosodia, ademas de utilizar canciones de tradicion oral. En
cuanto a la entonacion, introduce la melodia partiendo en principio de dos sonidos
que se realizaran con el intervalo de tercera menor y poco a poco se irdn ampliando
hasta formarse la escala pentatonica, los sonidos seran estudiados segun la
secuencia: sol, mi, la, do, re. Y se inicia interpretando patrones ritmicos sencillos,
hasta llegar a interpretar piezas de conjunto con un xil6fono, metal6fono,
glockenspiel y demas instrumentos de percusibn Su objetivo es lograr la
participacion activa mediante elementos musicales. Es un método que parte de
recitar y entonar nombres, rimas, adivinanzas y dichos populares, resaltando las
caracteristicas ritmicas del lenguaje y utilizando la ritmica corporal, instrumentos de

pequefia percusion e instrumentos de sonidos determinados.
Las bases fundamentales del método propuesto por Orff son:

1 La participacién activa en la expresion musical, vocal, instrumental y corporal,
a partir de imitacion e improvisacion.

1 La selecciéon y elaboracion de materiales de calidad y efectividad que
constituyen repertorio de musica elemental progresiva. Orff insiste en no
confundir lo elemental con lo pobre.

1 El trabajo en grupo sobre patrones y esquemas, alrededor de espectaculos
teatrales con dimension social.

1 ElI empleo de instrumentos sencillos (instrumental Orff), que permiten
resultados musicales casi inmediatos sin grandes dificultades técnicas.}

1 Larealizacion de actividades vocales (fonéticas y cantadas), instrumentales

de movimiento y danza.

Para Orff no es solo el tocar un instrumento para la expresion instrumental, sino
incluir la participacion en grupo, en la improvisacion y en la creacion. Junto con el
lenguaje y el movimiento, el contacto con la musica es practicada por el alumno con
todos sus elementos: ritmo, melodia, armonia y timbre, concediéndose gran
importancia a la improvisacion y a la creacion musical, para ello los instrumentos de
percusion tanto de sonido indeterminado como determinado (laminas) tienen

especial importancia.
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Los esquemas ritmicos estan formados de dos en dos y de cuatro en cuatro
compases, con el fin de que vayan adquiriendo el sentido de la cuadratura. Utiliza
ejercicios de eco, los canones melddicos, ostinatos, etc. Un aspecto muy
desarrollado por el método Orff es el del movimiento, pero se trata de un movimiento
corporal basico, no de ballet. Hablamos de caminar, saltar o trotar al ritmo de la
musica. Para Orff, el cuerpo trabajard como un instrumento de percusion de timbres
variados, que emplea cuatro planos sonoros, pies, rodillas, palmas y dedos, con los
gue se pueden conseguir distintas variedades ritmicas y dinamicas. Este método
toma los elementos en su estado mas primitivo y originario: ritmo y melodia
simplificados al tiempo y sonido; instrumentos naturales como son el cuerpo, la
palabra o la cancion infantil; y el movimiento en su manifestacion mas pura como

puede ser correr, andar o saltar (Sanjose, 1997).

Podemos llegar a la conclusion de que Orff basa su método o sistema en los ritmos
del lenguaje, cuyas palabras poseen una rica fuente de elementos ritmicos,
dindmicos y expresivos, que junto con el cuerpo forman la conjuncion del ritmo y la
vivencia del mismo. El método Orff-Schulwerk, tiene su base en la triple actividad
de | a dApal abr a, m¥“sica Yy movimientoo
improvisacion. Por lo tanto, el objetivo del método es la participacion y el
protagonismo del nifio, a quien se le invita a hacer musica, no a conocerla (Pascual,
2010).

Autores como (Escudero, 1996), (Sanjose, 1997), (Pascual, 2010) o (Gertrudix,
2011), recogen en sus obras, algunos de los recursos que propone el método Orff-

Schulwerk. Como son:

- Los Gestos sonoros. Es decir, considerar el cuerpo como un instrumento musical
el cual, a partir de su movimiento, produce timbres y ritmos diversos: chasquido de

dedos, palmas con las manos, palmadas en las rodillas o pisadas.

- Los Instrumentos. Después de trabajar con los instrumentos corporales, se
pasara a los de banda ritmica escolar, principalmente en Educacion Infantil: la voz,
a la cual le atribuye una gran importancia; los instrumentos de pequefia percusion

no afinada; los instrumentos de laminas y placas. También es una practica
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recomendable que sean ellos mismos los que, a partir de materiales reciclados,
construyan sus propios instrumentos de percusion no afinada. Les satisface y

responsabiliza en el cuidado de sus instrumentos (Orff, 1982).

- El lenguaje. Orff considera que el lenguaje tiene sus propios ritmos y que, por
tanto, la palabra hablada es la célula generadora del ritmo y la musica. Esta posee
una gran variedad de esquemas ritmicos y una gran expresion, puede utilizarse para
explicar el pulso (silabas), la acentuacion (silaba tonica) y el compas (silaba ténica
y silaba atona). Es habitual en esta metodologia practicar con las palabras antes de
llegar al trabajo melddico de una cancion. Pero no soélo utiliza la palabra simple,
también emplea frases y textos. El recitado de poemas, rimas y adivinanzas, son

muy utiles y motivadoras.

- Las Formas musicales. En la obra de Orff se trabaja con distintas formas

musicales: eco, canones, ostinato, pregunta y respuesta.

- La improvisacién. Una de los fines de este método es el desarrollo de la
creatividad que musicalmente se manifiesta en la improvisacion. El maestro debera
conducir al alumno desde esa improvisacion propia y libre hasta una adecuada
improvisacion musical. Pero antes de adentrarse en esta tarea, el nifio debe sentirse

seguro en la repeticién del eco y el trabajo de otras formas musicales.
Maurice Martenot, im®t odo Mart enot o

Maurice Martenot, compositor, inventor y pedagogo nacido en Francia. Piensa que
conviene trabajar el sentido instintivo del ritmo en su estado puro, descartando en
un principio las nociones de medida y melodia. Su método esta basado en la
IMITACION. Este método sugiere La alternancia de esfuerzo y reposo, el Trabajo
con el ritmo dentro de las frases y el desarrollo del oido. Su teoria plantea que un
alumno es incapaz de mantener un esfuerzo intenso durante demasiado tiempo, si
no hay un descanso. Por lo que propone un esfuerzo intenso de corta duracion,
mejor que uno prolongado y superficial. Los principios basicos de la teoria de

Martenot se basan en las tres fases de Montesori:
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1 Presentacion 1 imitacion (Tras la presentacion del concepto se produce la
imitacion).

1 Reconocimiento - mediante el dictado o la audicion. (La reflexion o
reconocimiento se hace mediante el dictado o la audicién).

1 Realizacion - reproduccion del ritmo en estado puro. (La realizacion se basa
en la reproduccion espontanea del ritmo en estado puro).

Estos tres principios son utilizados por Martenot para la educacion del sentido

ritmico y para la educacion del oido, haciendo que el alumno llegue a expresarse

libremente con los elementos ritmicos que ha percibido, logrando asi afianzar la

estructura ritmica aprendida y fomentar su participacion y capacidad creativa. Para

Martenot la frase o expresion verbal deberia ser el principio de la realizacién del

ritmo, para €l es indispensable realizar un buen trabajo ritmico haciendo

repeticiones de férmulas encadenadas. Imitar y repetir una formula desarrolla el
organosensor i al . Trabaja ejercicios de ecos r 2t
cuanto a |l a entonaci-n partimos del canto po
Se trabaja el gesto de izquierda a derecha horizontalmente hasta cambiar la altura,

se parte de los sonidos fa - sol i la. Para €l, el canto imitativo ayuda a fomentar la

memoria musical, para asi llegar a la reflexion o reconocimiento. Es propio de este

método el hacer ejercicios de relajacion y juegos de silencio. las ideas pedagogicas

del compositor Francés Maurice Martenot parten de considerar la musica como

materia artistica de lugar privilegiado en la educacién, al contribuir al desarrollo

pleno del ser humano. Para Martenot, la educacién musical autentica es la que

equilibra los contenidos tedricos y técnicos con la vivencia espiritual (Martenot,

1993). los principios basicos segun el propio Martenot son los siguientes (Martenot,

1993):

1 Estimular la memoria musical a través del canto y el oido musical a traves de
ejercicios sensoriales.

1 Cultivar el sentido ritmico a través de experiencias con la pulsacion formulas
ritmicas e independencia entre ambas, desarrollando al mismo tiempo

destreza muscular.
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1 Fomentar el canto libre a través de la imitacion o canto seminconsciente que
nace de la necesidad espontanea de expresion

1 Educar la técnica vocal y el aprender a oirse a traves del canto consiente o
canto obligado.

1 Ejercitar la lectura de ritmos, notas e intervalos anticipada, lo cual exige
concentracion y disociacion mental.
Practicar el dictado musical, como elemento basico en la formacion musical.
desarrollar la audicion interna a través de la cual el nifio establece una
autentica relacion con la musca que vive en su interior.

1 Primar la expresion practicando la improvisacion.

4.2 Didactica musical:

La didactica como campo fundamental dentro del contexto educativo, se ha tomado
desde diferentes puntos de vista; algunos como construccion de aprendizajes; otros
como las mediaciones pedagogicas que se realizan en el aula; asi como las

estrategias de aprendizaje y, otras tantas aproximaciones.

Es asi como el estudio de la didactica no es nuevo, desde Comenio, se ha pensado
y postulado frente a los procesos educativos, pero lo relevante del tema es la
manera como se concibe en la actualidad. Algunos tedricos la abordan desde la
ciencia, otros desde el arte, o, desde la filosofia, sin embargo, lo importante, es el

cambio conceptual que se presenta frente a la definicion de didactica.

Torres y Giron recuerdan que AEti mol - gi camen
griego didaskein: ensefiar y tékne: arte, entonces, se puede decir que es el arte de

ensefar (Giron, 2009). De acuerdo con Imideo G Nérici, la palabra didactica fue

empleada por primera vez, con el sentido de ensefiar, en 1629, por Ratke, en su

libro Principales Aforismos Didacticos. El término, sin embargo, fue consagrado por

(Comenio, 1657)

En el mismo texto mas adelante se plantea que:

flLa didactica general, esta destinada al estudio de todos los principios y
técnicas validas para la ensefianza de cualquier materia o disciplina.
Estudia el problema de la enseflanza de modo general, sin las
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especificaciones que varian de una disciplina a otra. Procura ver la
ensefianza como un todo, estudidndola en sus condiciones mas
generales, con el fin de iniciar procedimientos aplicables en todas las
disciplinas y que den mayor eficiencia a lo que se ensefiaa (Girén, 2009)

A continuacion, se plantea un recorrido por los distintos aspectos que

comprende la didactica musical:
La muasica en la primera infancia:

El ser humano es de por si un ser creador, el cual en su necesidad de comunicar
y expresar sus ideas, pensamientos y sentimientos recurre a diversos lenguajes,
los cuales utilizan diferentes simbolos y codigos que representan significados y
significantes propios de cada uno (Camargo, 2014, pag. 13). Entre estos lenguajes
esta la musica, la cual ademas de ser un canal de comunicacién, permite expresar
emociones y sentimientos, asi como pensar o dudar, dirigirnos a varias personas
al tiempo, que sin necesidad de ser entendida puede ser efectiva para quien la
escucha y siente (Camargo, 2014, pag. 23) De ahi, su gran valor en la educacion
inicial, ya que los sonidos transmiten y comunican ideas, permitiéndole al infante
expresarse de manera libre y creativa, aunque no haya desarrollado a cabalidad
su lenguaje verbal como tal. La musica le brinda al nifio/a la posibilidad de
moverse, explorar su cuerpo y todas sus sonoridades, no solo la voz, sino que
puede incluir los sonidos corporales, asi como elementos externos como son los
objetos sonoros (MEN, 2014)y los instrumentos musicales. Es por esto, que la
musica es fundamental en la etapa inicial, ya que ella brinda gran libertad en su
manejo y expresion, ademas de otros aspectos planteados en el documento del
ministerio de educacion nacional (MEN, 2014, pag. 25)cuando afirma que:
OAbordar | a expresi-n musical en | a educaci
preservar, a la manera de cada territorio las usanzas, tradiciones y practicas que
conforman la historia de las comunidades, unidas por un pais, posibilitandose

entonces | a creaci-n de su propia historiao.

De esta manera, la educacion musical en la primera infancia, no esta ligada al
desarrollo de la facultad interpretativa, ya sea en el canto o en un instrumento, sino

que busca la formacion integral de todas las facultades del ser humano, la
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psicoldgica, sociolégica psicomotora e intelectuales, tal como lo plantea (Pascual
mejia, 2006).

Percepcion auditiva:

Camilleri, Lorenzi, Chaix & Loyzaga (Camillioni, 2007)af i r man que #ALa perc
auditiva es la representacion mental del entorno sonoro inmediato. Se lleva a cabo
en el cerebro y de ella deriva la interpretacion y la comprension de nuestras
sensaciones auditivas. Esqueméaticamente, el oido codifica los diferentes sonidos
qgue nos llegan. El cerebro, por su parte, analiza las sefiales codificadas para
reconstruir mentalmente la escena auditiva, de acuerdo con la experiencia previa,

el estado emocional y la atencidn que se preste a esas sefiales. (Camillioni, 2007)

Es asi como Giuliano, recuerda que desde la antigiiedad el aparato auditivo
analiza y descompone los sonidos para decodificarlos en voces, musica, ruidos

sonidos, entre otras cosas (Giuliano, 2013, pag. 2).

La importancia de desarrollar la audicion, se reafirma en los lineamientos
musi cal es, donde nos di c e nciandeela ateficlom see s c uc h a
produce al recibir, interpretar y comprender la informacion que proviene de la
audicion. Sin embargo, no existe una sola audicién, ya que cada persona incorpora
sus experiencias y su subjetividad frente al estimulo sonoro. En consecuencia, el
resultado dependera de la experiencia y la practica particular de cada uno. La
escucha activa permite asi percibir, asimilar, comprender y, en definitiva, gozar con

la musica (Mincultura., 2015, pag. 52).

Los procesos de percepcion auditiva, son la puerta de entrada a la comprension
del mundo sonoro que nos rodea, el saber diferenciar entre el oir y el escuchar, es
una labor que todo docente debe emprender en el proceso de ensefianza

aprendizaje, sin importar el area de conocimiento a trabajar.

Continuando con los conceptos sobre la percepcion, Alfonso Garcia de la Torre
explica que en la audiciobn se deben tener en cuenta varios factores, a nivel
psicolégico vy fisioldgico, que la afectan. El primer factor es el tener un aparato

auditivo, donde comienza el camino para que los estimulos auditivos se conviertan
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en sensacion sonora, el cual trabaja en combinacién con otros traductores como
el oido, tacto, etc. Que nos facilitan gran informacién que llega al cerebro para ser
procesada.

Complementando este concepto, Cubillo (Cubillo, 2012, p4g. 71), expl i ¢
percepcion auditiva, es una teoria que pone énfasis en los seres humanos como
receptores activos de informacion y hace hincapié en el entorno donde se realiza
la percepcion. Este posicionamiento se interesa mas por las caracteristicas
generales de la informacién de un conjunto de estimulos dados, que por el analisis

de sus componenteso.

de esta manera se puede decir que La percepcion auditiva, es la capacidad que
permite oir y escuchar para discriminar las sensaciones acusticas que se perciben
del entorno a través del oido. En donde, se logra identificar y analizar los sonidos
y ruidos, llegando a imitarlos y reproducirlos cada vez con mayor precision.

Entonces el proceso es escuchar, identificar, imitar o reproducir.

El proceso de la percepcion auditiva es un primer paso, para procesar la
informacion que nos llega del exterior por medio de los sonidos. Cuando ya se
tiene la informacion interiorizada, empieza nuestro proceso de expresion, la cual

se manifiesta a través de la voz, el ritmo, y el trabajo corporal.

El primer trabajo a desarrollar en la primera infancia es el auditivo, la escucha
intencionada, ya que en estos momentos del desarrollo los nifios/as son ante todo

auditivos, estan prestos a relacionarse con su entorno por medio de los sonidos.
Expresion sonoro musical:

La expresion musical es parte de la manifestacion del ser humano, en ella estan
presentes los sentimientos, la comunicacion, la comprension y todos aquellos
aspectos que tocan la sensibilidad que nos caracteriza. El cuerpo es el primer
instrumento que se encuentra en la historia, los sonidos corporales, guturales, la
voz Yy, la creacion de cédigos sonoros que despueés trascendieron a un lenguaje
articulado, es lo que nos identifica como seres creativos, pensantes vy

transformadores de su propia realidad.
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Como elementos fundamentales de la expresion musical se encuentra la voz y la

ritmica corporal, sobre esta Ultima, Vernia (Vernia, 2012) cita a Bachmann cuando

plantea que la ritmica se fundamenta en la movilizacion de mente y cuerpo,

ocupandose de la persona tal como es, sin diferencia de edad, capacidades y

dificultades manifiestas o latentes. Y, continta citando a Dalcroze, diciendo que él

opinaba que fila m¥“Wsica no se oye solamente p
todas las facultades humanas deben poder auxiliarse mutuamente, dandose un

equilibrio y armonia a través de unas actividades que actien en concordancia

(Bachmann, 1998).

Al referirse a la expresion musical, (Subirats, 2011), parte del hecho que el hombre

puede expresarse de muchas formas distintas. Desde el grito al llanto, del canto al

silencio reflexivo, nos muestra la riqueza que se puede lograr. (Aymerich, 1971) Y

siguiendo con sus conceptos, pl ant ea qgue: nLa expresi -n
caracteristicas del ser humano. El hombre es capaz de expresarse de muchas

formas distintas y con una extensa gama de matices. Desde el grito al llanto,
existen mil y una maner as (Sebirgsy 20kl), bama r | o
investigacion en didactica de la Expresion Musical Universidad de Barcelona.

Ademas, considera la voz como el instrumento natural, que desde sus primeras
manifestaciones como son los balbuceos, evoluciona hasta llegar a ser el lenguaje,

el cual alcanza la categoria de arte cuando se puede expresar por medio del canto.

Los instrumentos musicales, considera, son la continuidad de la voz con los que

también el hombre va a expresar sentimientos, pasiones, estados de animo, e

incluso masica pura. Y, por ultimo, referencia la expresion corporal, ya que nos

permite expresar nuestros sentimientos, por medio del gesto y de nuestro rostro.

(Subirats, 2011, pag. 180).

La expresioén es un elemento fundamental en la primera infancia, ya que como dice
Fernandez, lo importante es que aprendan a utilizar su voz, a cantar siguiendo el
ritmo y la entonacion, a manejar los recursos sonoro corporales, utilizar los objetos
sonoros cotidianos y los instrumentos simples, a moverse con la musica,

disfrutarla, explorarla, elaborarla y expresarse, y esto, no debe ser aislado, debe ir

39



con la expresion corporal, oral y escrita, y como plantea Ana Isabel, con todos los
aspectos de la educacion infantil, ya que en esta etapa debe ser globalizada
atendiendo a las caracteristica de los infantes (Fernandez, 2009, pag. 7).

De éste modo la expresion musical, es esencial dentro de la formacion vocal y
ritmica, asi como del manejo corporal, y es deber del docente brindar los
elementos necesarios para facilitar este proceso, el cual va acompafiado de la
percepcion y del lenguaje musical, con el fin de obtener una formacién musical

integral.

Sobre el lenguaje musical:

Se denomina lenguaje musical a todos los elementos pertinentes a la teoria propia
de esta area del conocimiento. Pero no solo se debe remitir a aquellos que ayudan
a realizar la escritura musical, sino a todos los que permiten una mejor

comprension del proceso de formacion musical.

Ribes relaciona la importancia del lenguaje musical como lo es el lenguaje I6gico
matematico, al plantear que este Ultimo se define como una serie de invariantes
relacionadas con las percepciones que se pueden tener sobre el mundo de los
objetos y sus relaciones, asi, continta con el lenguaje musical el cual se puede ver
como un lenguaje interno, mental, que posee esquemas 0 caracteristicas

invariantes que se muestran a través de las experiencias musicales (Ribes, 2006).

De igual manera, Sosa se enfoca en el analisis de las obras musicales y su
interpretacion, resaltando elementos importantes para aquel musico que sea
instrumentista. En nuestro caso, mas que tener las herramientas necesarias para
un analisis musical de los compositores y obras para su interpretacion, es poder
acercarse al campo musical con conocimiento de como se da su escritura, su
estructura interna, sus signos fundamentales, que ademas son de caracter

universal y ahi radica la importancia de conocerlos (Sosa, 2012).

La adquisicion del lenguaje musical por parte de los docentes de pedagogia es
importante, porque les abre todo un mundo sonoro, que no necesariamente es

ofrecido por los medios de comunicacion y, tampoco estan en el ambito de la
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cancion, por ende, se vuelve labor del docente buscar nuevas alternativas sonoras.
Los elementos del lenguaje musical basico pertinentes que deben adquirir en su
formacién musical los docentes de Pedagogia Infantil, son las figuras musicales,
las notas, el pentagrama, las claves musicales, la métrica y, la lectura ritmica y de
alturas, los modos ritmicos, los matices agdgicos y dinamicos, el fraseo, la estrofa,
el coro, el sonido y sus cualidades, el silencio, el ruido, los elementos constitutivos
de la musica, la clasificacion de la voz humana y de los instrumentos y, los géneros
musicales entre otros. Con estos aspectos basicos, la comprension y la posibilidad
de trabajar el lenguaje, es factible dentro de su labor diaria, teniendo siempre
presente que debe, como se plantea en el documento del MEN (MEN, Arte, cultura
y patrimonio, 2008) favorecer el sentir que construye la interaccion emotiva del
aprendizaje, el deseo de conocer y de expresarse en ambientes colectivos, poner
en relacidon a los sujetos y sus contextos, ayudando a consolidar la experiencia
estética como parte del conocimiento, a los nifios de la primera infancia (MEN,

Orientaciones Pedagogicas para la Educacion Artistica y Cultural , 2010)

Sin embargo, es importante destacar que primero que todo, el docente de
pedagogia infantil debe desarrollar su capacidad expresiva sonoro musical, su
sensibilidad frente al trabajo ludico sonoro, con el fin de poder cumplir con los
planteamientos dados por el MEN en los lineamentos de iniciacion donde se
proyecta que: oOLa i ni cientooideunprocess dirigidolde
acercamiento al lenguaje musical que comprende como bases fundamentales: la
experimentacion sonora, el desarrollo y la fundamentacion auditiva, el cuerpo vy el
movimiento, la voz, el instrumento, la improvisacién, la fundamentacién estética y
analitica, y el juego. Por medio del desarrollo de destrezas, habilidades y
facultades desde la practica colectiva con una mirada integral del ser, la iniciacion
busca propiciar la excelencia de la expresion en cualquier sistema o ambito
musical, cultural y social, y el desempefio con disfrute e idoneidad (Mincultura,
2015, péag. 13).
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Ademas de estos aspectos no se debe perder el sentido que tiene la educacion
artistica en la primera infancia, la cual como se plantea en el documento del (MEN,
Arte, cultura y patrimonio, 2008, pag. 7)

fDebe generar una reflexién contextualizada en torno a la formacion

integral, a partir de la priorizacidon de contenidos esenciales y el aporte en

el fortalecimiento de las competencias basicas, que ademas de mejorar

los aprendizajes en las estudiantes, les permita encontrar espacios de

expresion simbdlica personal, opciones para la utilizacion del tiempo libre

y arraigo e identificacion cultural, familiar, social, regional y nacional, para
responderalasdemandas de | a sociedad actual 0o

Es importante la entonacion y el oido musical, debe conocer suficientemente la
técnica vocal y ha de reconocer las dificultades que las canciones puedan

presentar en los nifios, para detectarlas y, sobre todo, subsanarlas.

Realizar un desarrollo del curriculo teniendo en cuenta el contexto supone partir de
la teoria del curriculo antes que de las ideas mas o menos afortunadas de musicos
preocupados por la ensefianza musical. En otras palabras, el curriculo ya no se
basa en ocurrencias o intuiciones, sino en evidencias empiricas obtenidas a partir
de procesos de investigacion. Con esta afirmacion no pretendemos cuestionar la
validez del desarrollo de un curriculo técnico-practico interesado en la consecucion
de un producto, sino sefialar que ese desarrollo, en educaciéon musical, en general
no se ha hecho a partir de la teoria del curriculo, sino desde la consideracion de la
musica como un objeto concluso, cosificado, que diria Adorno (Adorno, 1976) se
merece transmitir a las siguientes generaciones. Lo caracteristico de esta nueva
etapa es que se preocupa no ya de lo que los estudiantes han de aprender de
musica, sino de lo que la muasica puede hacer por esos estudiantes para educarlos.

Desde el punto de vista estético sucede algo parecido, pudiendo agruparse en dos
los distintos conceptos artisticos y musicales: la consideracion de la musica como
producto de consumo, 0 COmMO un pProceso Vivo y creativo que responde a las
exigencias de su tiempo (Ardstegui, 2008). Considerar la musica como hija de su
tiempo y de su sociedad o no, relacionada mas con el proceso o con el producto
artistico segun el caso, necesariamente influye en la consideracion del papel que la

misma tenga dentro del curriculo ordinario. No es lo mismo una ensefianza musical
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gue se base en gque solo existen unos valores objetivos, independientes del contexto
social en el que se crea y escucha, que la que reconozca que existen otros, ademas
de los propios de la estructura y material sonoro (Raventos, 1999). La musica tiene
unos valores intrinsecos, pero también otros extrinsecos que median en la
apreciacion del conjunto por parte de la persona. Tal distincion es meramente

epistemoldgica, pues en la practica ambos se dan simultdnea e inseparablemente.

En definitiva, se plantea no sélo la posibilidad, sino la necesidad de que la educacion
musical se utilice como fin y como medio educativo, pues ambas van dirigidas en
realidad a lo mismo, a una educacién centrada en el proceso artistico y a una
formacién ciudadana, puesto que sus valores son los mismos, por lo que desarrollar
una es desarrollar la otra, y viceversa. No en balde, "la revolucion del arte en nuestro
siglo es algo mas profundo: nada menos que una revuelta contra la vision cientifica
del mundo en su totalidad, y contra su ética de la dominacion" (Small, 1991). Como
este mismo autor defiende, la actividad musical vista desde esta perspectiva de
contexto, no solo ofrece una alternativa al callejon sin salida en que la practica usual
habia metido a la musica culta, sino también una posibilidad de reestructuracion de
la educacion y de la sociedad. Ambas estan relacionadas, y el cambio en una de
ellas afecta a la de las otras dos. Esto resulta evidente si reconocemos un sistema
de valores ideoldgicos y morales, y por tanto subjetivos, que subyacen a estos tres
ambitos. Esto es debido a que:

fHay una gran diferencia entre decir que hay una verdad universal que

proporciona respuestas a cada situacion, y considerar que la vida es

una continua busqueda en la que somos nosotros los que construimos
significados y descubrimos nuestras propias verdades. Ambas

per spectivas [é] acarrean muchas implicacione

la educacion. Desde la primera, nuestra tarea es estudiar lo que ya nos
viene dado. En la otra, nuestras acciones, percepciones, Yy
pensamientos perfilan el mundo. Ambas ideas no pueden coexistir en
el mismo curriculum al mismo tiempo. Las implicaciones para las artes
son evidenteso(O'Fallon, 1995).

Un primer tipo de conocimiento objetivo es el proposicional, el de los sucesos y
hechos, es decir, el saber qué. Pero la informacién de, por ejemplo, cuantas

sinfonias escribio Beethoven, es algo que se adquiere por medios extramusicales,
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por lo que, respecto al significado musical, es algo de segunda mano. De ahi que
haya que relacionar el conocimiento proposicional con los otros modos de
conocimiento musical; es decir, ponerlo siempre en relacion con el contexto en el

gue se proporciona y en el que se va a aplicar.

Por eso Swanwick en (Swanwick K. , 1994) se centra en el conocimiento de la
masica, un conocimiento personal y de primera mano y, aun asi, para €l objetivo.
Un primer tipo seria el que esta en relacion con los materiales de la musica, el saber
como aprehenderlos y utilizarlos. Aqui se incluyen las capacidades de
discriminacion auditiva, control manipulativo y lectoescritura musical, de gran
importancia en nuestra cultura. Son cuestiones técnicas ineludibles, por lo que
puede ser un arma de doble filo:

fA diferencia del conocimiento proposicional, la mayor parte del saber

cdmo no puede ser aprendido ni mostrado verbalmente, aunque el analisis

técnico puede resultar Gtil. Sin embargo, aunque tales cuestiones puedan

ayudar, también pueden alejarnos de la comprensiébn musical si se
convierten en un fin en si mismaso(Swanwick K. , 1991, pag. 17).

El conocimiento verdaderamente importante para él es el de comprension, el
conseguido directamente por el individuo, y que tiene entidad propia. Es lo que llama
saber esto, 0 sea, conocer una sinfonia en el mismo sentido en que se dice que
conocemos un lugar o una persona, o lo que es lo mismo, mas alla de los datos que
nos proporciona el conocimiento proposicional. De lo que aqui se trata tiene que ver
con la expresividad i "'no me refiero al sentimiento que surja en respuesta a la
musica, sino a una percepcion cualitativa de la afectividad de la propia musica"
(Swanwick K. , 1991, pag. 18), lo que considera objetivo en tanto en cuanto refleja
la comprension de, por ejemplo, la resolucién de una disonancia por parte de un
estudiante en su interpretacion. Igualmente, el conocimiento por comprension
incluye el reconocimiento de la estructura formal, lo que ya ha sido comentado como
basico para la comprensién de los lenguajes musicales, dentro del juego de

estabilidad y transgresién de las reglas sonoras.

Un dltimo tipo de conocimiento musical considerado objetivo, dada su relacion e
influencia mutua con los ya comentados, es el denominado actitudinal:
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fSe trata de los diferentes grados de tolerancia con los diferentes
estilos. En el primer escalon estaria el repudio por determinado tipo de
m¥si c a, t al vez tolerancia haci
niveles de preferencias y compromiso que va desde estos dos
extremos de valores actitudinales positivos y negativos. Esta
valoracion musical tiene sus raices en la edad, género, contexto social,
disposicién personal y educacién, aunque principalmente depende de
la acumulacion de experiencias musicales previas. Es decir, este
conocimiento de qué es qué es profundamente personal, altamente
subjetivo y fluctia no sélo entre persona y persona, sino que varia en
cada uno de nosotrosc on e | t i Guamgoodec[més] que una
musica nos conmueve, lo que en realidad nos llega son las sombras
de nuestras experiencias previas, quizas olvidadas en su detalle, pero
inconscientemente fusionadas con un nuevo punto de vista a través de
un trabajo imaginativo que llamamos oido interno. Estas sensaciones
pueden ser tan internas que nos lleven a creer que la musica es una
experiencia tan profundamente privada y Unica que no puede ser
explicitada o analizada. Esto no es asi. La posibilidad de un sentido
profundo del valor musical existe sélo porque es posible el desarrollo
técnico y de la sensibilidad respecto al material sonoro, asi como la
capacidad expresiva y de comprensién de la forma musical. Estos
distintos modos de conocimiento no son nunca totalmente subjetivos ni
lo suficientemente ocultos como para no poder hablar de ellos desde
un punto de vista criticoo(Swanwick K. , 1991, pag. 19y 20).

a

otros

De este modo, material, expresion, forma y valor van intimamente relacionados

entre si, sin poder separarse. Ademas, cada uno de estos elementos sera el

protagonista en cada una de las cuatro fases que contempla Swanwick (Swanwick

K. T., 1986) (Swanwick K., 1991) en la secuencia de desarrollo psicologico-musical

en la persona. Asi:
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1 Durante el estadio de dominio i "la transformacion del puro gusto por los

sonidos en un afan de dominio, de exploracién y control de los materiales

musicales" (Swanwick K. , 1991, pag. 79), la persona se interesara por el

material sonoro.

Durante el de imitacién T que va "desde la expresion personal a la expresion

dentro de unas convenciones vernaculas comunes" (Swanwick K. , 1991,

pag. 80), se centra en la expresion.

En la de juego imaginativo ien el que dicho juego "da lugar a ciertas

incursiones especulativas sobre estructura musical que se convierten



finalmente en comprension estilistica e idiomatica™ (Swanwick K. , 1991) se
centra en la forma.

1 Finalmente, en el estadio de metacognicion 71"la autoconciencia de los
procesos de pensamiento y sentimiento en una respuesta valorativa a la

musica" (Swanwick K. , 1991, pag. 82), entra en relacion con el valor.

En cada uno de estos niveles considera ademas una transformacion desde el
conocimiento intuitivo del que inicialmente parte toda persona a otro de corte légico
o analitico, al que se llega mediante la participacion social, en una suerte de
superacion del egocentrismo relativo del que habla Piaget. Todos estos aspectos
los esquematiza en la ilustracion que se muestra a continuacion, un grafico en
espiral, que relaciona todos los conceptos expuestos. Los numeros de la derecha
indican la edad aproximada de duracion de cada nivel.

Lo sensorial, personal, especulativo y simbdlico pertenecen al &mbito de lo intuitivo,
mientras que lo manipulativo, vernaculo, idiomatico y sistematico tienen que ver con
lo analitico, lo que lejos de contraponerse, se complementa, al relacionarse por
parejas dentro de cada estadio, suponiendo el llegar a la parte l6gica la comentada
superacioén de lo intuitivo a través de la participacion social, de interrelacionarse con
su medio cultural. A partir de aqui pasa a exponer las consecuencias que debiera

tener esta teoria en la educacion musical, debiendo influir en:

1 El planeamiento general del curriculo. Las actividades han de orientarse

hacia aspectos especificos del desarrollo musical, segun la etapa educativa
gue se corresponda con la espiral evolutiva.

1 El desarrollo _individual. Atendiendo a la secuencia descrita, se puede

identificar el momento de desarrollo en que se encuentra cada alumno, sin
perder el nucleo esencial de la masica.

91 El papel del profesor, que habra de tener en cuenta todo lo anterior a la hora

de preparar una actividad, o introducir un nuevo método.

Este autor concluye asi que "la educacion musical consiste, concretamente y en la
practica, en activar estos elementos dentro de un contexto de valores institucionales

a nivel social, cultural y politico" (Swanwick K. , 1991, pag. 100), con lo que se
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evidencia la relacion de los valores objetivos de la musica con el entorno en el que
se transmite, asi como la posibilidad de utilizar la muasica para otros fines no
musicales. Es decir, la secuencia de desarrollo de la comprensién del significado

musical por parte del individuo estd mediado culturalmente en funcion de:

fla posicion social, la edad, los antecedentes familiares, el circulo de

amigos y |l a educaci-n [é]. Nadie se |ibra
de valor que determinan no so6lo qué musica podemaos oir, sino también

comohemos de r esponde estossisterhastarritprields. Todo s

[ é] s-1 o se pueden mantener si |l a propia

bastante identificables que sefialen a quién «pertenece». Yo sugiero
recurrir de nuevo a la espiral evolutivo-experiencial para ver qué
elementos musicales comunican un sentido de limite social muy
marcado, inscribiendo un estilo dentro del territorio de un grupo cultural
concreto, definido por la edad, la raza, el sexo, la nacionalidad o la
clase socialo(Swanwick K. , 1991, pag. 109).

El resultado es que la musica es valorada por cada persona no ya de modo distinto
segun criterios no musicales, sino que incluso "parecen percibir los elementos
expresivos y estructurales de la propia musica de modo diferente, dependiendo de
la escala de valores" (Swanwick K. , 1991), lo que se produce, segun este autor,
cuando un determinado material sonoro: 1) es percibido como extrafio o peligroso;
2) su caracter expresivo se identifica intensamente con otra cultura; 3) sus
estructuras son consideradas repetitivas, confusas o sin objeto. Esto tiene sus
consecuencias a la hora de disefiar la practica educativa, dentro del contexto
educativo de la educacion obligatoria. Las condiciones de aplicacion cambiaran de
centro en centro, aunque (Swanwick K. , 1989) encuentra en sus investigaciones

los siguientes puntos en comun:

1 La divergencia de la practica, tanto en la ensefianza que propone el

profesorado como en la seleccion de actividades y estilos musicales.
Respecto a lo primero, la practica difiere enormemente en funcion de la
seguridad que cada profesor siente respecto a la materia, lo que viene a
suponer mayor profundidad en caso de que sea especialista en vez de
generalista. En cualquier caso, todos tienen en comun la aplicaciéon de un
curriculo tendente a la practica, y en el que no hay un criterio coman sobre

los estilos y actividades a seguir.
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La calidad de esa practica, tal y como es percibida por cada uno de los

participantes, en cuanto a la metodologia y a los contenidos. La referida
calidad dependera de la amplitud y diversidad de experiencias musicales que
tenga el alumnado, y la actitud del profesorado ante lo que de musical haya
en esas actividades.

La multiplicidad de roles del profesorado de musica dentro de la comunidad

escolar, y en el que las actividades extracurriculares juegan un papel
considerable. Es muy diferente que tales tareas queden s6lo como mera
actividad llamativa que ofrecer en momentos puntuales, en vez de actividad
establecida y valorada, incluida en el horario escolar, y considerada como
actividad dirigida, y por tanto educativa.

El estatus de la musica en las escuelas, lo que en la linea anterior puede ser

visto como una actividad altamente valorada dentro del curriculum, o, por el
contrario, como algo «poco académico», agradable tal vez, pero poco
educativo.

Tiempo y espacio. Respecto a lo primero, parece que hay una tendencia en

los centros por él estudiados a percibir el curriculo como "una mera
recopilacion de asignaturas, ignorando su valor social y comunitario, lo que
puede llegar a incrementar el sentimiento de marginalidad que siente gran
parte del profesorado de musica" (Swanwick K. , 1991, pag. 168), y que en
numerosas ocasiones arrastra a esta materia fuera del horario escolar. Por
idéntica razoén, los espacios asignados no son siempre los idéneos para la
practica de la muasica.

Equipamiento y dotacion de personal. Respecto al profesorado, son

numerosos los casos de quienes completan su horario con otras tareas
docentes, lo que es un problema que se agrava con la demanda de bandas,
coros y otros tipos de agrupaciones, siempre fuera del horario escolar. En
cuanto a los materiales, el profesorado se siente pobremente dotado:

fA la par que la muasica dentro del curriculum se conceptualiza

como algo dinamico y de amplia participacion, parte de quienes

controlan y distribuyen los recursos, la perciben como una
actividad que requiere un piano, una pizarra, un equipo de



musica, y unos cuantos libros de canciones, y actian en
consecuencia. Mientras tanto, las expectativas para desarrollar
la asignatura crecen y comprenden micro tecnologia e
instrumentos no occidentales. El resultado es que el
eguipamiento se hace rapidamente obsoletoo (Swanwick K. ,
1991, péag. 169).

1 Ensefianza instrumental. En los centros por él estudiados, por ultimo,

encuentra una tendencia a la ensefianza en el uso de algun instrumento. Este
autor se opone a tal cuestion pues esto suele hacerse fuera del horario
escolar, hacia donde es desviada por tanto una buena parte de la educacion

musical, a costa de llegar a s6lo una parte de la poblacion escolar.

En resumen, el trabajo de Keith Swanwick se centra en la parte objetiva del
conocimiento musical, que lleva a determinado modelo de desarrollo evolutivo y
educativo. Dentro de esta objetividad incluye y reconoce la importancia del contexto,
lo que a su vez la sirve para justificar la necesaria relacion que tiene que haber entre

investigacién y practica.

Un curriculo musical concebido para educar en los objetivos comunes de toda la
escuela debe partir, en primer lugar, de la base de que el significado musical surge
como consecuencia de la interaccion de la persona con la sociedad a la que
pertenece, influyéndose ambos mutuamente. El nifio ya no es un artista innato, sino
un actor participante en la construccién de su propio conocimiento, lo que hace
mediado por factores culturales. La idea del artista como genio no tiene cabida en
la escuela, pues implica un modelo de individuo separado de la sociedad a la que
pertenece que no es aceptable al menos para una ensefianza publica:

fiCon frecuencia se presenta el arte en primer lugar como una expresion

personal, un logro aislado. Es visto como el resultado del talento mas

gue de una formacion, y por tanto como algo exclusivo de aquellas

personas que nacen con ese don. Los deméas somos consumidores de

los productos de estas personas. Es obvio que esto sirve para aislar y
limitar las artes en su poderoso modo de conocimiento disponible para

t odos nos fEh ese sentiddd, Ja.percepcion d e | cartistae

es frecuentemente la de alguien irresponsable, quizds ligeramente
loco, persiguiendo unos propésitos particulares en vez del bien coman.
El término artista contrasta claramente con ciudadanoo (O'Fallon,
1995).
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Considerar al artista como genio es olvidar que ningun objeto, incluido el artistico,
posee valores; solo las personas. La cultura, y mas concretamente el arte, es el
vehiculo de transmisién de esos valores, pero no son los valores en si. Por eso, "de
todas las disciplinas del curriculo escolar, las artes han de defender los valores que
perfilan, definen, e iluminan la democracia” (Ross, 1994) El arte, y mas aun la
educacion artistica, no puede centrarse en el objeto, sino en las interacciones entre

personas que permite el proceso de elaboracion de ese objeto artistico.

De dejar de considerar al nifio como artista innato se desprende una concepcion del
arte comprometido con su sociedad, pues, aunque la idea del arte por el arte
también tenga cabida, supone asumir que son las personas quienes lo construyen,
de modo que es posible educar tanto la faceta social como la individual a través de
la musica, lo que a su vez revierte en una mejor elaboracion musical, precisamente
por basarse en aquéllos. (Natale, 1995), por ejemplo, consideran las siguientes
interrelaciones entre desarrollo social y musical, en relacion a un proyecto de
aprendizaje cooperativo con agrupaciones instrumentales, gracias a las cuales se

pueden desarrollar:

A Destrezas sociales béasicas. El trabajo en grupo implica el desarrollo de

tales capacidades, que pueden desarrollarse tanto en lo que a la
interpretacion se refiere, como a la seleccion de las partituras.

A Capacidades comunicativas. Desarrolla la comunicacion verbal y no

verbal, asi como la conciencia de grupo.

A Resolucién de conflictos, lo que se aprende como consecuencia de tener

gue sincronizarse respecto al tempo, entradas, y la implicacion en latoma
de decisiones durante los ensayos.
A Conciencia de grupo. El trabajo en agrupaciones musicales desarrolla al

individuo en su unicidad, y su integracion en el grupo, con el que se
responsabiliza. El progreso de uno es el de todos, y viceversa. Es algo
parecido a decir que "tocamos bien, por lo tanto, el conjunto es bueno; y
el conjunto es bueno porque todos nosotros tocamos bien" (Swanwick K.
, 1991, pag. 27).
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El crecimiento musical es, por tanto, inseparable del crecimiento individual y del
social, por eso el arte en general y la musica en particular son una forma de
conocimiento tan potente como pueda ser la ciencia en su terreno. Las artes pasan
a ser "un modo de conocimiento y un conjunto de herramientas y practicas que nos
ayudan a construir nuestra identidad individual y elaborar propdsitos comunes con
los demés" (O'Fallon, 1995). Y esto significa al mismo tiempo realizar un aprendizaje
artistico que ayude a valorar lo estético antes que lo técnico:

fA través de la educacién estética no so6lo podremos reconocer, sino
comprender qué es lo que valoramos nosotros, y qué la sociedad. La
educacion artistica basada en la materia incluye el que las bellas artes sean
apreciadas. ¢ COmo se hace esto? A través de la experiencia directa con el
arte, mediante el analisis critico, y con la ayuda de un profesorado que
valore ese arteo(Stake, 1991, pag. 108).

Para conseguir esta clase de profesorado y de educacién artistica es necesario

dar alternativas a aquella ensefianza que sigue rigidamente las directrices del libro
de texto o del programa de turno, lo mismo que la que no sigue ninguna guia
dejando al libre albedrio la aparicién del artista que se supone todos llevamos
dentro. Hay que buscar una tercera via que persiga la articulacion de los distintos

paradigmas en educacion artistica, aquélla que reconozca:

flLa necesidad de interaccién entre las ideas y experiencias del profesorado
con los nuevos contenidos. El profesorado no deberia limitarse a asumir las
orientaciones curriculares 'y los requerimientos evaluadores. El
conocimiento no es estatico. Es dinamico, interactivo,

y contextual. El desarrollo de la experiencia y el pensamiento critico en la
ensefianza artistica requiere experimentacion y exploracién dentro del aula,

as? como tiempo para reflexionar. E I
necesita de una estructura en la que el profesorado pueda articular los
procesos en curso, Yy comprobar | a efect

Ningln intento de cambio tiene posibilidades de éxito a menos que los
responsables del mismo tengan conciencia de su protagonismoo (Bresler,
1996, pag. 32y 33).

En otras palabras, se ha de pasar de un curriculo homogéneo a otro que sea
heterogéneo o, mejor aun, que sea contra hegemonico, que luche contra la
hegemonia de un curriculo homogéneo, el mismo para todo el mundo, y contra la
capacidad de control que detenta en exclusiva el profesorado desde ese enfoque

curricular. Lo que es valido para toda la escuela lo es aun mas
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para la musica que forma parte de ella.

Las préacticas curriculares de un curriculo critico asi concebido han de ser diversas
y heterogéneas para asi adaptarse a las circunstancias psicologicas y, sobre todo,
socioculturales de nuestro alumnado, de tal modo que el proceso de ensefanza
esté en funcién de las posibilidades de aprendizaje de nuestros estudiantes. No es
posible seguir concibiendo la posicion contraria y defender que el aprendizaje es
consecuencia de la ensefianza, pues no es posible ensefiar los mismos contenidos

a todo el alumnado ni tampoco del mismo modo.

4.3 Musica tradicional colombiana:

La musica colombiana se compone de diversos géneros que varian de acuerdo a
cada territorio, por lo que se hace frecuente el hallazgo de varios estilos musicales
en cada una de las regiones. Esta rica diversidad musical es producto de la unién
de distintos pueblos que se entrelazaron dando como producto el pais multicultural

gue hoy conocemos.

La musica folclérica colombiana tiene origenes muy diversos. En efecto nacié de
una mezcla de varias culturas, esencialmente de tres: primero encontramos la
cultura de los indigenas americanos, a la cual se afadieron luego (después del
descubrimiento de América) la cultura de los africanos, que llegaron al continente
americano a causa del trafico de esclavos (trabajaban en las plantaciones de café
y en las minas), y la cultura de los blancos europeos (espafioles en particular).
También hay que mencionar las influencias del Caribe con Cuba, Trinidad y Tobago
y Jamaica, y la cultura de los arabes (vinculada por los espafioles). De tal manera

gue hoy, la musica colombiana es el resultado de un verdadero mestizaje cultural.

El paisaje colombiano es muy contrastado, con barreras fisicas tan importantes que
la comunicacion entre las diferentes regiones era y es todavia complicada. Asi que
el intercambio entre las diferentes culturas y etnias no fue facil, sin embargo, esto
permitié a cada region mantener y desarrollar su propia cultura musical, con sus

propios instrumentos. Colombia se compone de cinco regiones naturales: la region
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Atlantica, la region Pacifica, la region Andina, la region del Amazonas y la region de

la Orinoquia o de los Llanos. Cada region tiene varias culturas, varios tipos de

musica con influencias diversas. Algunas regiones desarrollaron musicas

mezclando las influencias, otras conservaron musicas mas tradicionales.

Actualmente, se considera que en Colombia existen doce ejes musicales.

Catalogados asi por el centro de documentacion musical de la Biblioteca Nacional

de Colombia. A continuacion, se mencionan los doce ejes musicales colombianos:

1

53

Eje de la Region del Caribe Occidental. Este forma parte de la Region de
la Costa Atlantica, mas exactamente esta compuesto por los departamentos
de: Atlantico, Bolivar, Cérdoba y sucre.

Eje de La region Atlantica esta ubicada en el extremo norte de Colombia y
de América del Sur. Dentro de la regién se encuentra la Sierra Nevada de
Santa Marta, en la cual estan los picos mas altos del pais: el Bolivar y el
Cristébal Colon. También se encuentran en ella algunas comunidades
indigenas como los Arhuacos y los Koguis en la Sierra Nevada y los Wayuus
en la Guajira.

Eje del caribe oriental, compuesto por los departamentos de la Guaijira,
Magdalena y Cesar. Algunos de sus principales géneros son el vallenato y
sus aires. Paseo, son, merengue y puya.

Eje musical del Pacifico Norte comprende el departamento del Choc6. Este
ha visto un proceso de popularizacion de sus practicas musicales durante el
siglo XXI gracias a nuevas tendencias musicales con grupos como
Chocquibtown.

Eje musical del Pacifico Sur, esta compuesto por los departamentos de
Narifio, Cauca y Valle del Cauca. No obstante, la ciudad de Santiago de Cali
ha tenido un papel muy importante en la apropiacién y divulgacion de estas
musicas gracias a festivales como el Petronio Alvarez. La musica de la region
del Pacifico Sur fue declarada en 2015 como Patrimonio Inmaterial segun la
UNESCO. Algunos de los géneros representativos de este eje son el abozao,

el berejq, el patacoré y principalmente el currulao.
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Eje musical andino Nor-occidental, esta parte de territorio comprende la
Region Paisa compuesta por el departamento de Antioquia y los
departamentos de Risaralda, Quindio y Caldas quienes pertenecen al
|l l amado W@AEje cafeteroo. La ciudad
importante en la divulgacion de estas musicas gracias a su evento mas
importante. La Feria de las Flores. Los instrumentos tradicionales de esta
region son el tiple, la bandola, la guitarra, las cucharas y maracas.

Eje musical andino centro oriental estd compuesto por los departamentos
de Cundinamarca, Boyaca, Santander y Norte de Santander; entre los
principales instrumentos de la region encontramos la guitarra, el tiple, el
requinto, las cucharas, el tiple y la bandola. Los géneros musicales mas
representativos de la regién son: la guabina, el bambuco, el pasillo y la
carranga entre otros.

Eje musical andino Centro Sur estd comprendida por los departamentos de
Tolima y Huila. El Festival Folclérico de Ibagué y las Fiestas de San Juan y
San Pedro en Neiva son quizas los eventos mas importantes que apoyan
este tipo de manifestaciones musicales.

Eje musical Andino Sur occidental, estd comprendida por los
departamentos de Narifio y parte del Cauca y del Putumayo. Este eje musical
recibié6 mucha influencia por parte del area andina Incaica proveniente de
otros paises andinos como Ecuador, Per( y Bolivia -después de todo el
imperio inca se extendido hacia el norte hasta la ciudad de Pasto en el
departamento de Narifio. Esto se puede percibir al observarse el uso de
instrumentos como las zampofias y el charango. El festival que mas
promueve este tipo de musicas es el Carnaval de Negros y Blancos en la
ciudad de Pasto.

Eje musical llanero, esta compuesto por Villavicencio, Yopal, Arauca y
puerto Carrefio. Instrumentos principales son el arpa, la bandola el cuatro y
las maracas, los géneros musicales representativos son el joropo, el gavan,

el gavilan entre muchos otros.



1 Eje musical de frontera amazdnico estd comprendido por el territorio
fronterizo del departamento de Amazonas y Putumayo. La musica de esta
region ha recibido influencias constantes de los paises limitrofes de Brasil y
Peru, evidenciandose cada vez mas una mezcla de ritmos que ha dado como
consecuencia géneros musicales propios de esta regiébn como lo es la
paseata, convertida hoy en el ritmo musical que mas identifica esta region,
siendo "Mariquifia" o "Mariquinha" la paseata mas famosa compuesta por el
cantautor leticiano Pedro Bernal Méndez. La ciudad de Leticia ha tenido un
papel muy importante en la apropiacion y divulgacion de estas musicas
gracias a festivales como el Pirarucu de Oro, celebrado en el mes de
diciembre, en donde participan artistas no sélo de esta region colombiana,
sino también de Peru y Brasil.

1 Eje musical islefio comprende las islas colombianas del archipiélago de San
Andrés y Providencia en el Caribe. Sus practicas musicales son herencia de
un proceso de intercambio cultural en el Caribe cuyas influencias mas
grandes provienen de Jamaica, Trinidad y Tobago, Colombia Continental,

Cuba y Estados Unidos. Quizas la festividad que mas celebra estas muasicas
Region Caribe:

La region Caribe es una de las regiones naturales que conforman la Republica de
Colombia. Historica, social y culturalmente es una de las regiones mas importantes
del pais, debido a que se ha articulado un entramado social a través de tradiciones
y formas de vivir que se distinguen notoriamente de otras regiones del pais.

Aunque apenas ocupa poco mas del 11% La poblacion de esta regién ronda el 20%
nacional, teniendo grandes centros poblados como Barranquilla, Cartagena o Santa

Marta

La extension de la region Caribe de Colombia va desde el golfo de Uraba por su
lado oeste hasta la peninsula de la Guajira por el lado este. Por la norte llega hasta
el océano Atlantico y desde el sur parte del final de las tres cordilleras en suelo
colombiano: la occidental, la oriental y la central. Las ciudades mas importantes que

conforman la region Caribe de Colombia son: Soledad, Barranquilla, Cartagena de
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Indias, Valledupar, Riohacha, Santa Marta, Sincelejo y Monteria, entre otras. Son
ocho los departamentos que conforman la region Caribe de Colombia. Estos
departamentos son el Atlantico, cuya capital es Barranquilla; Bolivar, que tiene como
capital a Cartagena de Indias; Cordoba, cuya ciudad capital es Monteria; y
Magdalena, siendo Santa Marta la ciudad capital. También forman parte de esta
region los departamentos César, cuya ciudad capital es Valledupar; la Guajira, que
tiene por capital a Riohacha; Sucre, cuya capital es Sincelejo; y el Urab& antioquefio.
De los ocho departamentos pertenecientes a la Region Caribe, a siete los bafian las
aguas del Mar Caribe. Solo el departamento del Cesar, que limita al norte con La

Guajira y Magdalena no tiene salida al mar.

El Caribe, ademas de ser el que les da nhombre, representa como una identidad a
todos los departamentos. La unidad no es de caracter politico, sino social y cultural,

por los nexos que histéricamente ha hecho unir a estas regiones a través de su mar.

Esta es la region colombiana en la que el mestizaje se dio en su maxima expresion;
ademas de ser una region fértil donde vivian tribus indigenas importantes y donde
los esclavos africanos llegaban de ultramar, era también una regién de gran
importancia econdmica para los espafioles ya que el oro y la plata provenientes de
Ecuador, Peru y Bolivia eran enviados a Espafia desde sus puertos. Su musica es
muy alegre y de un ritmo muy fuerte que invita al baile. En los instrumentos
caracteristicos de esta regiébn podemos ver la influencia de las tres razas:
instrumentos de percusion que provienen de la influencia africana, flautas y gaitas
que provienen de la influencia indigena colombiana y diversos instrumentos

modernos como el acordedn que provienen de Europa.

Es de esta region de donde proviene uno de los géneros musicales mas conocidos
de nuestro pais en el mundo: La cumbia; ritmo patrén del litoral caribe. Su origen
parece remontarse al siglo XVIII, cuando se dio la asociacion entre las melodias
indigenas, de caracteristicas melancolicas, con los ritmos africanos, que sobresalen
por su alegria y por la resonancia de los tambores. En el siguiente capitulo se
profundiza mas en este estilo musical incluyendo el porro que son los géneros

musicales que se estudiaran en este trabajo.
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Otros géneros musicales de esta region son: el berroche, el bullerengue, la
champeta, la chalupa, el cumbion, el fandango, el garabato, el lumbalu, el mapalé,

el merecumbe, el millo, la tambora, el son sabanero y son palenquero.

Se encuentran en esta Region tres formatos instrumentales que se podrian

organizar de la siguiente manera:

Grupo de millo: cafia de millo o flauta de millo, tambor alegre, tambor llamador,

tambora, maracén y maracas.

Papayera: redoblante, bombo, platillos, clarinete, bombardino, trompeta, trombon.

Grupo de gaitas: gaita macho, gaita hembra, gaita corta (solista), tambor alegre,

tambor llamador, tambora, maracas, maracon.

4.4 La cumbia:

La cumbia es un ritmo tradicional y un baile autoctono de la region de la Costa
Caribe occidental colombiana en la region del delta del rio Magdalena en la Costa,
con epicentro en la region de la poblacion de ElI Banco, Magdalena, hasta
Barranquilla originado en la época colonial. En nuestros tiempos se conoce como
un baile triétnico ya que se cree gue esta compuesto por tres tipos de razas distintas:
la africana, representada por el espiritu del tambor, la indigena representada por los
cantos de las flautas de millo y gaita y finalmente la espafola, reflejada en los
vestidos usados tanto por hombres como por mujeres para el baile.

ifLa comprobaci-n del origen de | a cumbi

americano y llega a las raices de nuestro ancestro triétnico, cuyos tres
ingredientes, mezclados ya en diferentes proporciones, forman la sintesis
de | a Naci - n ¢ o fiido mippica de alds . instréntehtos gue
acompafian con su madsica la coreografia de la cumbia asi lo demuestra:
tambores de acento negro; flautas de gemido indigena; el vestido y el canto
revelan el e §bpath @96h)i sp8ni coo

Este género musical ha sido catalogado como uno de los mas importantes de la
nacion colombiana El baile de la cumbia representa la conquista del hombre negro
a la mujer indigena, alli el hombre ocupa el puesto negroide mientras que la mujer
representa el aporte indigena realizando movimientos mas pasivos. Entre las

herramientas usadas para el baile la mujer lleva un manojo de espermas en su mano

57

a

S

e



creando una antorcha con la cual se alumbra y a la vez se previene del constante

asedio del varon.

L a pal abmba adc es poli s®mi ca. Los significad
siguientes: un baile y una préctica cultural, un conjunto de géneros (en plural), una
categoria de mercado en la industria cultural, y un género (en singular) como matriz
tritnica fundacional del resto de las musicas del Caribe colombiano. No obstante,
estas diferencias, tanto en Colombia como en otras partes de Latinoamérica se
suele hablar de Al a cumbiaod como una enti da
conciencia de los diferentes usos y significados que el término tiene en diferentes

momentos y contextos.

Como género: Se conoce como cumbia a algunos géneros especificos y bien

delimitados musicalmente en la musica de gaitas (Convers, 2007), en la musica de

flauta de millo (Valencia V. , 2004),en la musica de acordeén (Holand, 2011)y en la

musica de orguesta de salén (Portaccio, 1997). En la musica de gaitas el género

cumbia tiene un repertorio muy escaso. Apenas fue incorporado hace unos pocos

afnos, quizds tomandolo como influencia de la musica de flauta de millo. En la

musica de millo, por su parte, si es un género de mucha importancia, con un

repertorio amplio y de una trayectoria historica que se pierde en el tiempo (Ochoa,

2012 ) (Ochoa, libro de las gaitas largas, 2013) En la muasica de acordeon, su
aparici-n se |l e adjudica a Andr ®s Ld4Glder o, c«
2008 ) (Garcia, 1994 )). La musica de orquesta de salon se refiere a conjuntos del

estilo de |l as big band norteamericanas y cub
APachoo Gal 8n y Edmundo Arias (entre otras)
Aqui se conoce como cumbia a un repertorio particular reconocido en canciones

como AYo membdilaabmo ficDanza negrao y ACumbi a s
géneros (cumbia de gaitas, cumbia de millo, cumbia de acorde6én y cumbia de

orquesta de salén) tienen similitudes en su aspecto ritmico, que se advierten en el

tempo moderado, la métrica binaria con subdivision binaria, y la acentuacion

permanente del contratiempo. No obstante, en lo que respecta a los aspectos
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melddicos, formales, timbricos y armoénicos son diferentes, por lo cual corresponden

a cuatro géneros especificos y no a diferentes estilos dentro de un mismo género.

Como un complejo de géneros con aire caribefio-colombiano en subdivision

binaria: Este es quizas uno de los usos mas comunes del término. Agrupa a muy

diversas musicas del Caribe colombiano, tanto rurales tradicionales (musica de

gaitas, de flauta de millo, de acordedn, y también bailes cantaos) como urbanas
modernizantes (orquestas de salon o conjuntos) que guarden una similitud ritmica

como la sefialada anteriormente. Asi, el término cumbia aparece como una palabra

abarcadora que une a las mismas cumbias mencionadas (de gaitas, de millo, de

acordedn, de orquesta), con ritmos como el porro, la gaita, el bullerengue, la

tambora, el chandé, el merecumbé, y en general toda clase de fusiones,

innovaciones e hibridaciones que los musicos puedan inventar manteniendo esa

misma estructura ritmica basica. Este es el sentido que se encuentra, a modo de

ejemplo, en documentales como los de Rojas (Rojas, Cumbia: The Construction of

a Musical Genre in the Mid-t went i et h Centuryo, en Archives
2013 ) y Apuleyo y Forero (Apuleyo, Cuarenta afios de musica costefia. mixcloud.,

2016.), en compilaciones de nc(Holdd 2011),o@emo | a d
algunos textos de melédmanos y coleccionistas (Jaramillo, 1992 ) (Peladez, 1996 )

Igualmente, es el uso frecuente que se hace del término cumbia en otros paises de

Latinoamérica (Seman, 2011 );( Fer n8ndez L 0;HWle 20119., 2013 )

En cuanto a los aspectos de los instrumentos usados en la interpretacion musical
de la cumbia un primer paso de trabajo técnico en los instrumentos de percusion,
es la comprension de como se ejecutan los diferentes sonidos que cada instrumento
puede dar. El ritmo es usualmente mantenido con tambores cubiertos con madera

y CUueros con patrones ritmicos.

Como categoria de mercado para musicas colombianas con sabor Caribe: En
este uso del término es un poco mas amplio que el anterior, ya que no se requiere
gue la masica comparta la similitud ritmica sefialada, sino que basta con que tenga
un cierto aire Caribe-colombiano. Funciona principalmente como estrategia de las

disqueras para vender estas musicas bajo un solo término abarcador. Bajo esta
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acepcion serian cumbieras agrupaciones como Los Corraleros de Majagual, la
Bill o6s Car ac a scosBlLosyHsspanols, @rdre ditasl Estd lo ha revisado
con detalle Peter Wade para las décadas del cincuenta y sesenta (Wade, 2002). En
tal sentido, aparecerian también como cumbias géneros musicales en compas de

6/8 como el mapalé, el fandango de banda o el fandango de lengua
Los instrumentos:

A continuacion, observaremos algunos instrumentos membrano6fonos de percusion

de origen africano que hacen parte del formato basico:
Tambora:

Es un instrumento membrano6fono de percusion, es el tambor mayor en su tamafio,
de forma cilindrica y Unico con dos cueros, uno en cada boca de la caja de
resonancia, encargado de marcar el acento sonoro propio de los ancestros africanos
e indigenas; pues en €l recae toda la responsabilidad de la pronunciacién del acento
sonoro caracteristico de los aires tradicionales en el acompafamiento de cada pieza

musical. Proporciona adornos y el bajo.

Se fabrica con el tronco de un arbol llamado banco. Los parches se elaboran con
piel de venado, chivo u oveja. Los elementos se ensamblan con la ayuda de un par
de aros en los que se aseguran, de manera directa las membranas. Se ejecuta con

un par de baguetas que suelen parecer dos palos uniformes en medida y forma.
Maracon:

Instrumento idi6fono de origen indigena, formado por una parte esférica de calabaza
seca, en nuestro medio generalmente de totumo, con semillas o piedrecillas en su
interior y un mango de palo que atraviesa o se adhiere al totumo y le sirve, a la vez
de sostén. Acompafian porlogen er a l a | a gaita machoe
la cancion. La madera que se utiliza con mas frecuencia es el ébano, madera de
color negro traida de Africa. Consta de cinco partes que son: boquilla, barrilete,
cuerpo superior, cuerpo inferior y campana. Su origen se remonta a 1690 cuando el
constructor aleman Johann Christoph Denner culmind su obra. Su sonoridad es

totalmente distinta a la del resto de instrumentos del formato de cumbia tradicional
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y aungue no es su funcion principal aporta a la estabilidad en el tempo junto con el

llamador.
Tambor Llamador:

Es el tambor mas pequefio de todos, también llamado macho, que marca la
cadencia ritmica o compas, por lo cual es al inico que no se le permiten los llamados
Arevuel toso o Al up.c&snibormado posuwn cuerpotcénicgpde 80toa c i
40 centimetros de alto, su Unica membrana, situada en la boca mas ancha del
armazon, se ajusta con un aro elaborado de bejucos. El tambor se templa por
sistema de tension por medio de cufias ubicadas en un cinturén situado en la parte
media del cuerpo del instrumento. El llamador se ejecuta, de pie o sentado, por
percusion directa con la palma de la mano abierta. Su funcion en los conjuntos de

musica tradicional consiste en llevar la medida del tempo.
Tambor Alegre:

Tambi ®n denominado fAhembrao, es un tambor q
jugando con las notas de las melodias dictadas por los instrumentos lideres en este
sentido y que se adorna con complejas y alegres improvisaciones sobre todo al final
de la frase melddica, durante su ejecucion. El cuerpo del instrumento se construye
con el casco del tronco de un arbol denominado banco. Su forma es cénica y tiene
unos 70 centimetros de alto por 28 de diametro en el extremo superior, donde va la
membrana, y 25 centimetros de diametro en el extremo inferior, que se deja abierto.
El parche se elabora con piel de becerro, vientre de caiman, piel de venado o cabra.
Los elementos se ensamblan con lazos de bejucos y cufias de madera que sirven
para templar el parche del tambor. Se ejecuta por percusién directa con las manos

para los ritmos del bullerengue, fandango, cumbia y porro.

4.5 El porro:

El Porro, aire musical muy popular en la costa caribe colombiana, tiene dos

modalidades; el Porro Tapao o Sabanero y el Porro Palitiao o Pelayero. El Porro
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Tapao o Sabanero llegé a Cordoba procedente de las Sabanas de Bolivar, del
Bolivar grande que estaba conformado por los departamentos de Sucre, Cordoba y
el mismo Bolivar. En cambio, el Porro Palitiao es autdctono de las tierras del Sina,
teniendo su cuna en la poblaciéon de San Pelayo (Cordoba) ElI Porro Palitiao o
Pelayero tiene una estructura conformada por las siguientes partes: Introduccion o
Danzon; Danza; el Porro en si que es un dialogo instrumental entre trompetas,
clarinetes y bombardinos y el nexo preparatorio o Introduccion a la Boza. En las
divisiones del Porro Palitiao o Pelayero encontramos las culturas que han
influenciado en este, ya que en la introduccion o danzén estamos rememorando los
bailes espafioles antiguos; en la segunda parte o sea en la danza nos recuerda los
ritmos africanos con bombos y tambores, y la tercera parte es donde se hace notoria

la presencia, con los clarinetes, de nuestras gaitas indigenas.

Los dos principales estudiosos del porro en el departamento de Coérdoba son los
profesores William Fortich Diaz y Guillermo Valencia Salgado. autores de sendos

trabajos sobre el tema.

Para Valencia Salgado, la raiz de esta forma musical habria que buscarla en las
tonadas antiguas de la cultura africana, sobre todo del elemento yoruba. El porro
formaria parte de la cultura restafricana en América. y sus antecedentes lejanos se
remontarian a ritmos y danzas que en tierras americanas tienen sus origenes en la
santeria (vudu en Cuba), y en el culto del fiafiiguismo. Para la anterior afirmacion,
Valencia Salgado se basa en el trabajo La africania de la musica folclorica de Cuba,
del folclor6logo Fernando Ortiz. De acuerdo con este ultimo, muchos ritmos y
danzas neoafricanas se derivarian de la yuka, y ésta a su vez de la calenda o
caringa de la época de la esclavitud en América. Valencia ha encontrado similitudes
entre estos ritmos y danzas y algunos ritmos y bailes surgidos en la region
cordobesa, tales como el bullerengue, el baile macho, la puya, el fandango, la
uresana y el baile andé o aporreado. y que segun él serian los antecedentes
proximos del porro. Estos ritmos de procedencia africana todavia se conservan,
guardando mucho de su forma original, en algunos sitios de las costas de Antioquia

y Coérdoba. como Puerto Escondido y Arboletes. También habla Valencia Salgado
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de un "porro mestizo", resultante de la introduccion de pitos y gaitas indigenas en

los grupos de percusion de la cultura negra. hasta evolucionar al porro de hoy. Pero

siempre con preponderancia de la herencia africana. Sobre su investigacion,

Basada en la tradicion oral. anota Valencia Salgado:
fPreguntados los viejos musicos, mulatos y mestizos, artistas espontaneos
del tambor y de las gaitas. sobre qué noticias tienen del porro. Nos
respondieron AEste ritmo es muy antiguo. | o
tambores acompafiado con palmadas ritmicas, y cantado. tirAndose versos
en son de piqueria. También lo hemos oido interpretado por gaitas y pito

atravesado, y ahora en los fandangpsa tr av®s de | as bandas de
(Valencia G. , 1987).

La tradicion oral sobre el porro es posible rastrearla solamente desde mediados del
siglo pasado. segun lo establecido por William Fortich en su investigacion. El. por
su parte ha encontrado los comienzos de este ritmo en los grupos de gaiteros
indigenas. Acerca de su trabajo. comenta:
AEst § basado en conversaciones con viejos
cantadoras de los bailes de ancestro negro. Supe que los gaiteros
interpretaban porros que no se tocan en las bandas, porros viejos de 60 o
70 afnos. De otro lado. el preguntarles a las cantadoras si ellas cantaban
porro, manifestaron que no. y dijeron no saber que sus antecesoras lo
hubieran cantado. Esta pregunta la he formulado independientemente a por
los menos diez cantadoras de las que aln quedan. El trabajo con los
gaiteros lo hice no solamente con los de San Pelayo. sino también con

grupos de Ciénaga de Oro y con gaiteros de comunidades indigenas de San
Andrés de Sotaventod(Willian fortich, 1987).

Fortich y Valencia coinciden al llegar al mestizaje de grupos musicales compuestos
por gaitas y tambores, pero difieren al ubicar el origen y la influencia predominante
en el porro de hoy. Pero aparte de las discrepancias sobre las fuentes primarias del
porro, su origen popular si es indudable. Los albores de este ritmo se confunden
con las fiestas que las gentes del pueblo organizaban al aire libre. Eran diversiones
campesinas que reunian a los moradores de las inmediaciones para bailar durante
varias noches y dias consecutivos. Representaban un gran acontecimiento en
aguella regién Sinuana sumida en la rutina y la quietud de la economia campesina.
fundamentalmente de subsistencia. Las fiestas. ademas de brindar esparcimiento

en medio de duros trabajos y precarias condiciones de vida. proporcionaban a los
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campesinos y esclavos un medio para vivir algo propio, algo surgido de si mismos,

y regocijarse en ello sin medida.

En Las investigaciones sobre el porro muestran un interesante contraste con la
"vallenatologia" oficial: por una parte, son de un localismo débil porque ni el Sina ni
las sabanas de Bolivar y Sucre, tierras del porro, cuentan con un epicentro urbano,
una capital del porro, capaz de absorber la musica del sector rural y de apoyarse en
ella para vender imagen en el ambito nacional e internacional. Por otra parte, la
"vallenatologia” oficial expresa el pensamiento de una clase dirigente subregional,
sus investigadores son personas nacidas en el seno de esta clase y, en cambio, los
estudios sobre el porro expresan un pensamiento critico, sin conexion con las clases
dirigentes subregionales respectivas, y sus investigadores son intelectuales criticos
(profesores universitarios, maestros de escuela, coredgrafos) salidos de las capas
medias de la poblacion. Finalmente, la "vallenatologia" oficial sale de la pujanza
social, econémica y cultural de la antigua provincia de Padilla, en tanto que los
estudios sobre el porro surgen en el contexto del problema agrario en la Costa
Caribe, sobre todo en Cérdoba y Sucre, por la necesidad de mantener la cohesién
del campesinado y preservar valores populares frente al avance disolvente del
capitalismo De hecho los primeros estudios sobre el porro, tanto las paginas
incidentales de Orlando Fals Borda en la Historia doble de la costa (Fals Borda,
1981)como ElI musico de banda, libro de Alberto Alzate (Alzate, 1980), de los
cuales surgieron las dos grandes hipétesis sobre el origen del porro, se dieron en
un contexto de rescate de la historia regional y la cultura popular ligado al
movimiento campesino. Ambos muestran al porro como producto del mestizaje
cultural, del cruce entre grupos vernaculos e instrumentos europeos, de unos
procesos creativos originales de la cultura popular, con la diferencia de que Alzate
centra su andlisis en el pueblo de San Pelayo y Fals en la depresion momposina
(vale la pena anotar quo estos no son los unicos localismos porque, por ejemplo,
los orenses, habitantes de Ciénaga de Oro, también dicen que el porro es de allg,
solo que no hay investigacion que avale esta pretension). Fals insiste en la
transformacion de la banda de guerra en banda de viento a partir de los contactos

entre la primera y los conjuntos de gaitas en ese clima de aluvion, de movimiento y
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libertad, propio de la depresibn momposina y las guerras civiles del siglo XIX
costefio Alzate, por su parte, contra su mirada en la indiscutible riqgueza musical de
San Pelayo y explica el cambio de gaitas a bandas con un esquema automatico e
insuficiente: cambios técnicos en los instrumentos musicales generados a partir del

desarrollo de las fuerzas productivas en Europa.

Este, sin embargo, no profundiza en el analisis del porro mismo en tanto que Fals
presenta a la gran pareja tradicional: porro tapao, porque al dar el ritmo con el
bombo se tapa con la mano el parche derecho y se golpea el izquierdo, y porro
paliteao, porque el bombo hace una pausa, Llamada la Boza, durante la cual se
golpea el borde del mismo con los dos palitos, cosa que da lugar a una variacion
ritmica que permite cierta improvisacion y apertura. El porro tapao, segun Fals,
nacio en las sabanas de Bolivar y Sucre a mediados del siglo XIX, en tanto que el
porro paliteao nace en el Sint a comienzos del siglo XX. Y ambos desconocen el
papel de la corraleja en la difusién y permanencia de la banda de viento por requerir
de un formato capaz de hacerse sentir en medio del estrepito, de un volumen sonoro
guo no podia obtenerse con los conjuntos de gaita (Alzate, 1980). Ademas, el libro
de Alzate es una verdadera monografia de San Pelayo en tanto conecta el oficio de
musico con la totalidad de la vida social, y la obra de Fals presenta un impresionante
volumen de informacién, no siempre bien organizada, sobre la cultura regional y la
musica popular. Mas recientemente aparecieron trabajos mas especificos como:
Con bombos y platillos, del licenciado William Fortich Diaz (Fortich Diaz, 1994),
notable por su riqueza de datos e intuiciones sobre el porro palayero y ritmos afines
organizados a través de su labor como investigador y también como promotor del
Festival del Porro de San Pelayo. Una investigacion sobre danzas y coreografia del
porro, con la idea de salvar lo tradicional, quedo condensada en El fandango
sinuano, de los licenciados Margarita Cantero y Carlos Diaz (Cantero, 1988.), con
informacion recogida directamente de viejos bailadores de San Pelayo. Finalmente,
es justo reconocer los méritos del folclorista del porro, Guillermo Valencia Salgado,
"Compae Goyo", con mas de 50 afos dedicados a la cultura popular de Cordoba
(Valencia Salgado, 1987)y también los de su maestro, el pedagogo francés Jaime

Exbrayat quien, en mas de medio siglo como educador en Monteria, fue el autor de
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Cantares de vaqueria (Exbrayat, 1959.), primera recoleccion de materiales

relacionados con la cultura popular del Sinu.

Estrechamente conectada con el porro, pero también con su expresion propia, la
musica de las sabanas de Bolivar y Sucre y los Montes de Maria tienen menos libros
en su haber, pero no por ello menos aplausos y méritos. Polo Berte, del arquitecto
Manuel Huertas Vergara (Huertas Vergara, 1989.), es una bien escrita investigacion
histdrica sobre una legendaria fandanguera de Sincelejo donde también se avanzan
elementos relacionados con la musica sabanera de acordeodn y, en general, con la
musica popular de las sabanas de Bolivar y Sucre. Alberto Hinestroza Llanos,
periodista del interior de paso por la Costa, es el autor de Andrés Landero: mis
memorias, Recuerdos de los. Gaiteros de San. Jacinto y Pacho Rada:
remembranzas de una historia (Hinestroza Llanos, 1989), trabajos periodisticos

que aportan informacién para futuras investigaciones.
Los instrumentos:

A continuacion, observaremos algunos instrumentos membran6fonos de percusion

de origen africano que hacen parte del formato basico:
El redoblante:

El redoblante moderno es el producto de la evolucién de diversos tipos de tambores.
Su origen directo es el tambor militar, un tambor largo que el percusionista se cuelga
a un lado y que es utilizado generalmente en las bandas marciales. El redoblante,
conocido también como caja o caja clara por su sonoridad aguda y clara, es mas
pequefio que el tambor militar. Consiste en un tambor de caja (vaso) de madera o
metal con dos membranas (parches) y unas cuerdas metalicas ubicadas en su parte

inferior (entorchado), las cuales producen su timbre caracteristico.
El bombo:

Con dicho nombre aparece este tambor en diversas culturas, asociado a multiples
géneros musicales por su sonoridad grave, es un tambor de vaso de madera
grande. En la musica folclérica (con diversos tamafios) y en la masica marcial se

ejecuta con un martillo o mazo.
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Platillos de choque:

Son unos discos delgados de metal. Para su fabricacion se utiliza generalmente una
aleacién de cobre, acero y plata; se sostienen mediante unas tiras de cuero y son
golpeados entre si por el percusionista. La técnica de los platillos chocados es todo
un arte y de su habil manejo depende el buen sonido brillante y chocante de los

mismos; Existe una gran variedad de tamafos y formas.
4.6 La bateria:

Aungue los instrumentos ritmicos existen desde hace miles de afios, la bateria
moderna es relativamente reciente. Su historia empez6 a finales del siglo XIX en
nueva Orleans, una ciudad compuesta por una variada poblaciéon de emigrantes,

muchos de los cuales procedian de Europa y Africa.

Una de las tradiciones musicales predominantes en esa época era la musica militar
encarnada a menudo en la musica de las bandas marciales en las que los estilos
melddicos de Europa se combinaban con las pulsaciones ritmicas de la percusion

africana.

En un principio los percusionistas se dividian entre los que tocaban la caja y hacian
lo propio con el bombo. Los instrumentos se tocaban de pie mientras la banda
desfilaba por las calles de Nueva Orleans. Muy pronto, estas bandas empezaron a
tocar en los clubes y los teatros de Storyville, en donde interpretaban los primeros

intentos de musica Jazz.

Ya no era necesario desfilar si la banda tocaba en el interior de esos locales, asi
que un musico podia tocar la caja y el bombo simultdneamente. Este estilo fue
conocido como percusion iper cusi - n dobl eo. Post
empezaron a afiadir todo tipo de complementos, a cual mas extrafio: platillos, cajas
chinas y los primeros toms.
fiLa b aes eun 2Zingtrumento realmente internacional, ya que sus
componentes han tenido su origen en virtualmente cualquier rincon del

planeta. Hoy, la bateria continua evolucionando en sus mdultiples
configuraciones al ritmo de las modas musicales y ha recorrido un largo
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camino desde sus modestos origenes cuando se utilizaba el craneo de un
mamut p ar a(Bridgestock,y2009Y). 0

Aspectos técnicos de la bateria:

La bateria es una reunion de varios instrumentos de percusion, principalmente
de tambores y platillos. En algunos casos se le adhieren campanas y otros

accesorios para complementar.

Bombo: Hay muchas evidencias que afirman que el bombo de dos parches
existe desde el afio 2500 a.c. aunque se desconoce su lugar de origen, su
distribucion se puede detallar en la mayor parte del continente europeo en la
edad media. El bombo se utiliza en la bateria como instrumento de percusién
desde el siglo XX, con el fin de brindar una mejor calidad en el sonido grave.
Los hay de varias pulgadas (fi) | os m8s wusada

Redoblante: Tambi ®n | |l amado #Acajad (en su etapa
antigledad se remonta alrededor de los siglos Il y Ill a.c. Al parecer nacio

paralelamente en las culturas egipcia, mesopotamica y china. Incorporandose

entre los tambores de orquesta a principios del siglo XllI, por su peculiar

membrana puesta diametralmente en su parche inferior llamada bordon o

entorchado. Se popularizé en el continente europeo en el siglo XV debido a

Su creciente uso en los desfiles militares, pero solo hasta el siglo XIX el

redoblante, con su sonido brillante y distintivo, gana importancia al ser

utilizado en composiciones de genios de la talla de Beethoven, Berlioz y

Stravinsky. Parte fundamental tras la creacion de la bateria, los mas usados

son de 130 y 140, pueden ser de madera (arce
y acero) u otro material (acrilico y fibra de vidrio) cada material proporciona un

timbre distinto.

Tom 1: Hechos con madera de arce o abedul también de otros materiales
como acrilico, fibra de carbono o de vidrio, el tom 1 (low-mid tom) puede ser
de 80 o 100, aunqgue de 60 a 80 son conside

originarios de China, Africa y de los indios americanos, es entre la década de
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los 30 y los 50 donde los toms con cueros (pieles) afinables se imponen
definitivamente y los toms sobre soportes bases (inventados por el constructor
ASIingerl ando) revol uci obatema, dorale iscsoor i dad t o
algunos le adaptan un pedal para poder cambiar la afinacion. En los afios 50
y 60 surge la evolucion mas importante para la bateria, en este periodo, la
aparicion de sonidos arménicos por parches (cueros) sintéticos para
redoblantes, bombos y tom-toms (comercializados por primera vez en 1957

por Remo) con el fin ecoldgico de proteger la fauna y el medio ambiente.

Tom de Piso/ Floor Tom: La década de los 50 fue muy importante para la
bateria, debido a los modernos e ingeniosos intérpretes de este instrumento,
los cuales, en busca de un sonido mejor o personalizado experimentan con
este, actualmente aun podemos percibir en las nuevas tendencias musicales
ese ambito experimental. El tom de piso, tom 3 o Goliat es un tambor ubicado
en el piso usualmente sobre tres patas y produce un sonido mas grave en
cuanto a | os otros toms, por | o gener al sus
180 pulgadas. Edopularizado pobreel fagmiose batefista €e jazz
de la década de los 50, Gene Krupa, debido a una de las interpretaciones
trascendentales del jazz con este tambor en

influyente en los actuales intérpretes de la bateria.

Hi-Hat Cymbal/Platillo: Los platillos se originan en la edad antigua (siglo VIl
a. c. - Il a. c.) desde oriente medio (Asia) de la aleacién del bronce y el laton
nacen los crotalos; son pequefios platillos para dedos (medio y pulgar), con el
mismo concepto que el hi-hat; que posteriormente llegan al Imperio Otomano
(Turquia), donde los turcos experimentan sonoridades con aleaciones entre
cobre, plata o estafio y aumentan el tamafio del diametro, dandole pie a la
evolucion del instrumento que hoy conocemos. La popularidad de estos
exoticos instrumentos del folclore turco se da a principios del siglo XIX en el
Romanticismo, cuando los platillos son incluidos en la orquesta sinfonica
debido al sonido particularmente brillante y elegante que producen. El Hi-hat,

Charles, Charleston o Contratiempos, es un sistema de 2 platillos instalados

69



en un soporte con pedal, el cual permite caer el platillo superior (top) sobre el
inferior (bottom) uno otro haciéndolos sonar. Se fabrican entre 8 a 15 pulgadas
donde el mas comun es el de 14".

4.7 Antecedentes Historicos de las primeras Adaptaciones de
Patrones Ritmicos de las Musicas Populares Colombianas a la
Bateria:

Desde este enfoque entonces, comenzaremos por mencionar algunos de los
primeros bateristas que empezaron a adaptar los patrones basicos de las musicas
populares colombianas a la bateria. El primero de ellos es:

Satoshi Takeishi: Es un Baterista, percusionista y arreglista nativo de Mito Japon.
Realiz6 estudios en Berklee College of Music en Boston. Mientras estuvo en Berklee
desarroll6 interés por la musica de Sudameérica, lo que le llevé a vivir en Colombia
durante cuatro afios. En este tiempo entabld una estrecha relacion con diferentes
musicos del pais. Uno de los proyectos en que el trabajo mientras estuvo en
Col ombiMadwmbifiad bajo | a direcci-n de
Zumaqué, combinando mausica tradicional, y jazz. Con este grupo realizd una serie
de conciertos junto a la Orquesta Sinfénica de Bogota en honor al compositor
colombiano Lucho Bermudez. Actualmente continGia explorando lo multicultural, lo

electrénico e improvisatorio junto a varios musicos y compositores en New York.

Algunos creen que el disco grabado por Satoshi junto a Francisco Zumaqué es el
primer disco de jazz colombiano grabado en la historia. A pesar de su interaccion

con los musicos de la capital realmente con quien Satoshi aprendié los secretos de

| a cumbi a fue con el maestro Encarnaci

Di abl oo, guien fue ganador en 1 Horeooadals i

Festival de Gaitas de Ovejas, Sucre. Encarna, como era llamado carifosamente por
sus amigos y familiares dejo este mundo a sus 67 afios. Sin embargo, a Takeishi, y

a muchos otros aprendices mas les dejo los secretos de la gaita corrida, del

compo

n T

ones

buller engue, de | a cumbia, y de | a fim§quinad un
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De esta manera, este musico explorador de las musicas de Suramérica penetré en
los ritmos colombianos. Posteriormente, Satoshi grabé la bateria y realizé algunos
arreglos en el discoorigegnesd e Ant oni o Arnedo m8s conoci do

titulado AOr2geneso. Un disco tambi ®n recono

Einar Escaf: Nacido el 27 de diciembre de 1970 en barranquilla, estudié en
Barcelona Espafia en L'AULA de musica moderna i jazz en 1986. Ha sido profesor
de bateria y percusion en la Universidad del Atlantico desde el afio 2008 hasta la
fecha. Ha trabajado con artistas como Ivan Villazon, (vallenato) los hermanos Lara,
(vallenato) Martin Madera, (tropical) Atlantico Big Band (jazz), José Pérez (jazz),
Nilson Marenco. Reconocido por fusionar los patrones de las musicas populares

con rock junto a los musicos de la agrupacién Distrito Especial.

Pablo Bernal: Nacido el 24 de marzo de 1964, es un reconocido baterista, con una
amplia experiencia en la escena musical colombiana, ha trabajado con bandas
como Ciegos Sordomudos, Bloque de Busqueda, entre otros. Su trabajo en cuanto
a los ritmos colombianos en bateria se ha desarrollado sobre todo con la banda de
Carlos Vives y La provincia. Donde ha mezclado ritmos como el vallenato y la
cumbia con el rock. Debido a su amplia experiencia, no solo con ritmos colombianos
en bateria sino como musico de sesidn, Pablo Bernal ha sido de gran influencia para

varios bateristas de Bogota y el pais.

Ernesto Simpson: Baterista cubano quien estuvo radicado en Bogota entre los
afos 1992 Y 1997, hizo parte de numerosas agrupaciones de Latin jazz de la época.
Fue uno de los primeros bateristas que incluyo los ritmos tradicionales colombianos
en la bateria. Fue parte de la orquesta privilegio del pianista colombiano Edy

Martinez, reconocida por su fusién de jazz con musica cubana y colombiana.

Después del paso de estos musicos e investigadores bateristas quedo un legado
para la siguiente generacion de estudiantes de bateria, entre quienes se pueden
mencionar nombres como el de Urian Sarmiento, Pedro Ojeda, German herrera,
Pedro Acosta, Carlos Hernandez, y un poco mas recientes Jorge Sepulveda,
Manuel Hernandez y Juan Guillermo Aguilar Ballén cada uno con caracteristicas

diferentes en su interpretacion, unos que suenan mas a lo tradicional (Pedro Ojeda),
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otros que fusionan con jazz (German Herrera, Jorge Sepulveda, Pedro Acosta) y
otros que se inclinan mas hacia el rock (Juan Guillermo, Manuel Hernandez Carlos

Hernandez) en la interpretacion de ritmos colombianos en bateria.

Uno de los programas de musica mas conocidos por tener espacios académicos
para el estudio de estas musicas, es el programa de la Facultad de Artes ASAB de
la Universidad Distrital Francisco José de Caldas conocida antiguamente como la
Academia Superior de Artes de Bogota. En su formacién académica incluyen dos
asignaturas con énfasis en musica popular colombiana conocidas como Musicas
Regionales en las que se estudia la Region del Pacifica, la Regidn Caribe, los Llanos
Orientales, la Region Andina y la Region Antillana; bajo la tutoria de los maestros
Manuel Bernal y Néstor Lambuley conocidos por su enfoque en el estudio de las

musicas de nuestro pais y con una amplia experiencia en la ensefianza del tema.

También se destacan los aportes de bateristas del Caribe que trabajaron en pro del
legado musical tradici onal como Tom8s Teher 8§n Sal
Basilio de palenque y los musicos percusionistas de la dinastia Cuao de la ciudad
de Santa Marta, los cuales adaptaron ritmos del folclor del acribe en sus distintas

agrupaciones musicales.

De esta manera, se evidencia que los espacios dedicados al estudio de las musicas
regionales en las universidades de Colombia, es decir los andlisis, lecturas,
audiciones, videografias etc. son pocos frente a la riqueza musical regional de
nuestro pais. En este sentido, se hace pertinente que los estudiantes sean formados
e invitados a reflexionar de la necesidad de conocer la musica de nuestro pais y de

indagar acerca de ella para que su formacién musical, sea a nivel profesional.

4.8 Adaptacion a la bateria:

En este capitulo se pretende ilustrar el formato de instrumentos de percusion de la
musica tradicional del caribe colombiano, especificamente la cumbiay el porro, que

se tendran en cuenta a la hora de adaptar estos ritmos folcléricos a la bateria.
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Cumbia:

Esta adaptacion depende de la timbrica y de la similitud del tambor o instrumento
tradicional con alguna parte de la bateria. En el caso de la cumbia, por ejemplo,
tenemos que el sonido del hi-hat tiene una gran similitud con el del maracon, cabe
decir que la sonoridad del maracon se produce con el hi-hat haciendo uso de la
técnica de punta talon. Tocando el cierre con la punta y la apertura con el talon. Esta
adaptacion se aplica a la mayoria de los ritmos de la costa atlantica y pacifica
colombiana, ya que es el sonido del maracén el cual estd presente en estos

formatos instrumentales casi siempre.

En el caso del llamador el indicado para la adaptacion a la bateria es el tom uno,
por ser generalmente uno de los tambores con timbre mas agudos en la bateria,
tocando la parte de la madera con el aro y el cuero en el parche. En cuanto a la
tambora que es mas golpeada en la parte de la madera que en el cuero, lo que se
usa son los aros del tom tres y en la parte del cuero es tocada en el parche del tom.
Finalmente, el bombo va acentuando algunos golpes del patron de la tambora. En
un principio el bombo puede marcar el primer tiempo para clarificar la entrada del

ritmo.
Porro:

La siguiente adaptacion se hace a raiz de las percusiones del formato tradicional de
las bandas de viento de porro palitiao, los instrumentos de percusion que se
ejecutan en este son el redoblante el bombo y los platillos de choque, los cuales son
instrumentos estandar usados tanto en las bandas militares como en las orquestas
sinfénicas o de musica clasica. Estos instrumentos (el Bombo, el Redoblante y los
Platillos) son asimilados en la bateria con sus tambores o instrumentos semejantes

como el bombo, el redoblante y el hi-hat (platillos de choque).
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5. Marco legal.

En lo referente al marco legal, se hace énfasis en las politicas del estado colombiano

establecidas en la constitucion politica, que guardan relacion con la educacion

cultural, por lo tanto, se mencionan algunos articulos que se relacionan con el

propésito de este trabajo:

Constitucion politica de Colombia:

T

M

M

T

Articulo 7°el estado reconoce y protege a la diversidad étnica y cultural de

la Nacion colombiana.

Articulo 8° es obligacion del estado y de las personas proteger las riquezas

culturales y naturales de la Nacion.

Articulo 67° la educacién es un derecho de la persona y un servicio publico
que tiene una funcidn social; con ella se busca el acceso al conocimiento, a

la ciencia, a la técnica y a los demas bienes y valores de la cultura.

Articulo 70° el estado tiene el deber de promover y fomentar el acceso a la
cultura de todos los colombianos en igualdad de oportunidades, por medio
de la educaciéon permanente y la ensefianza cientifica, técnica, artistica y
profesional en todas las etapas del proceso de creacion de la identidad
nacional. la cultura en sus diversas manifestaciones es fundamento de la
nacionalidad. El estado reconoce la igualdad y dignidad de todas las que
conviven en el pais. El estado promovera la investigacién, la ciencia, el

desarrollo y la difusién de los valores culturales de la Nacion.

La ley 115 de 1994 por la cual se expide la ley general de la

educacion:
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Articulo 1° objeto de la ley. la educacion es un proceso de formacion
permanente, personal, cultural y social que se fundamenta en una
concepcion integral de la persona humana, de su dignidad, de sus derechos

y sus deberes.
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9 Articulo 5° fines de la educacién: de conformidad con el articulo 67 de la

constitucion politica, la educacion se desarrollara atendiendo a los siguientes

fines:

1.

El pleno desarrollo de la personalidad sin mas limitaciones que la que
le impiden los derechos de los demas y el orden juridico, dentro de un
proceso de formacion integral, fisica, psiquica, intelectual, moral,

espiritual, social, afectiva, ética, civica y demas valores humanos.

La formacion en el respeto a la vida y a los demas derechos humanos,
a la paz, a los buenos principios democraticos, de convivencia,
pluralismo, justicia, solidaridad y equidad, asi como en el ejercicio de
la tolerancia y de la libertad.

La formacion para facilitar la participacion de todos en las decisiones
que los afectan en la vida econémica, politica, administrativa y cultural

de la Nacion.

La formacion en el respeto a la autoridad legitima y a la ley, a la cultura
nacional, a la historia colombiana y a los simbolos patrios.

La adquisicion y la veneracion de los conocimientos cientificos y
técnicos mas avanzados, humanisticos, histéricos, sociales,
geograficos y estéticos, mediante la apropiacion de los habitos

intelectuales adecuados para el desarrollo del saber.

El estudio y la comprensién critica de la cultura nacional y de la
diversidad étnica y cultural del pais, como fundamento de la unidad

nacional y de su identidad.

El acceso al conocimiento, la ciencia, la técnica y demas bienes y
valores de la cultura, el fomento de la investigacion y el estimulo a la

creacion artisticas en sus diferentes manifestaciones.



8. La creacion y fomento de una conciencia de la soberania nacional y
para la practica de la solidaridad y la integracién con el mundo, en
especial Latinoamérica y el caribe.

9. Eldesarrollo de la capacidad critica, reflexiva y analitica que fortalezca
el avance cientifico y tecnoldgico nacional, orientado con prioridad al
mejoramiento cultural y de la calidad de la vida de la poblacién, a la
participacion en la busqueda de alternativas de solucion a los

problemas y al progreso social y econémico del pais.

10.La adquisicién de una conciencia para la conservacion, proteccion y
mejoramiento del medio ambiente, de la calidad de la vida, del uso
racional de los recursos naturales, de la prevencién de desastres,
dentro de una cultura ecolégica y del riesgo y de la defensa del

patrimonio cultural de la Nacion.

11.La formacion en la practica del trabajo, mediante los conocimientos
técnicos y habilidades, asi como en la valoracién del mismo como

fundamento del desarrollo individual y social.

12.Laformacion para la promocién y preservacion de la salud y la higiene,
la prevencion integral de problemas socialmente relevantes, la
educacion fisica, la recreacion, el deporte y la utilizacién adecuada del

tiempo libre.

13.La promocion en la persona y en la sociedad de la capacidad para
crear, investigar, adoptar la tecnologia que se requiere en los procesos
de desarrollo del pais y le permitan al educando ingresar al sector
productivo. Decreto Nacional 114 de 1996, la educacién o formal hace

parte del servicio publico educativo.

Ley general de cultura:

Articulo 1° De los principios fundamentales y definiciones de esta ley. la presente

ley esta basada en los siguientes principios fundamentales y definiciones:
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Cultura es el conjunto de rasgos distintivos, espirituales, materiales,
intelectuales y emocionales que caracterizan a los grupos humanos y que
comprende, mas alla de las artes y las letras, modos de vida, derechos

humanos, sistemas de valores, tradiciones y creencias.

La cultura, en sus diversas manifestaciones, es fundamento de la
nacionalidad y la actividad propia de la sociedad colombiana en su conjunto,
como proceso generado individual y colectivamente por los colombianos.
Dichas manifestaciones constituyen parte integral de la identidad y la cultura

colombiana.

El estado impulsara y estimulara los procesos, proyectos y actividades
culturales en marco de reconocimiento y respeto por la diversidad y variedad

cultural de la Nacién colombiana.

En ningln caso el estado ejercera censura sobre la forma y el contenido

ideolégico y artistico de las realizaciones y proyectos culturales.

Es obligacion del Estado y de las personas valorar, proteger y difundir el

Patrimonio Cultural de la Nacion.

El Estado garantiza a los grupos étnicos y linguisticos, a las comunidades
negrasy raciales y a los pueblos indigenas el derecho a conservar, enriquecer
y difundir su identidad y patrimonio cultural, a generar el conocimiento de las
mismas segun sus propias tradiciones y a beneficiarse de una educacion que

asegure estos derechos.

El Estado colombiano reconoce la especificidad de la cultura Caribe y brindara

especial proteccion a sus diversas expresiones.

El Estado protegera el castellano como idioma oficial de Colombia y las
lenguas de los pueblos indigenas y comunidades negras y raciales en sus
territorios. Asi mismo, impulsara el fortalecimiento de las lenguas amerindias
y criollas habladas en el territorio nacional y se comprometera en el respeto y

reconocimiento de estas en el resto de la sociedad.



9. El desarrollo econdmico y social debera articularse estrechamente con el
desarrollo cultural, cientifico y tecnolégico. El plan Nacional de Desarrollo
tendrd en cuenta el plan Nacional de Cultura que formule el Gobierno. Los
recursos publicos invertidos en actividades culturales tendran, para todos los

efectos legales, el caracter de gasto publico social.

10.El respeto de los derechos humanos, la convivencia, la solidaridad, la
interculturalidad, el pluralismo y la tolerancia son valores -culturales

fundamentales y base esencial de una cultura de paz.

11.El Estado garantizara la libre investigacion y fomentara el talento investigativo

dentro de los parametros de la calidad, rigor y coherencia académica.

12.El Estado fomentara la creacion, ampliacién y educacion de infraestructura
artistica y cultural y garantizara el acceso de todos los colombianos a la

misma.

13.El Estado promoverd la interaccién de la cultura Nacional con la cultura

universal.

14.El Estado, al formular su politica cultural, tendra en cuenta tanto al creador, al
gestor como al receptor*** de la cultura y garantizara el acceso de los
colombianos a las manifestaciones, bienes y servicios culturales en igualdad
de oportunidades, concediendo especial tratamiento a personas limitadas
fisica, sensorial y psiquicamente, de la tercera de edad, la infancia y la

juventud y los sectores sociales mas necesitados.

Articulo 4° Integracion del patrimonio cultural de la Nacion. El patrimonio cultural
de la Nacién esta constituido por todos los bienes materiales, las manifestaciones
inmateriales, los productos y las representaciones de la cultura que son expresion
de la nacionalidad colombiana, tales como la lengua castellana, la lenguas y
dialectos de las comunidades indigenas, negras y creoles, la tradicion, el
conocimiento ancestral, el paisaje cultural, las costumbres y los habitos, asi como
los bienes materiales de naturaleza mueble e inmueble a los que se les atribuye,

entre otros, especial interés histérico, artistico, cientifico, estético o simbdlico en

78



ambitos como el plastico, arquitecténico, urbano, arqueoldgico, linguistico, sonoro,
musical, audiovisual, filmico, testimonial, documental, literario, bibliogréfico,

museoldgico o antropolégico.

Articulo 17° Del fomento. El Estado a través del Ministerio de Cultura y la entidad
territorial, fomentara las artes en todas sus expresiones y las demas
manifestaciones simbdlicas expresivas, como elemento del dialogo, el intercambio,
la participacion y como expresion libre y primordial del pensamiento del ser humano

gue construye en la convivencia pacifica.

Para finalizar, los anteriores apartes soportan legalmente desde lo educativo y
cultural el presente estudio, se considera, ademas, que este no solo sita el marco
legal como un componente formal, sino que también, da cuenta de muchos de los
aspectos estipulados en ella y tributa, de igual forma, de forma positiva a los
intereses del Estado Colombiano con respecto al desarrollo humano de sus

comunidades.

79



6. Metodologia.

80

6.1 Tipo de investigacion:

Se inscribe en la linea de investigacion proyectiva, ya que es un trabajo de
fundamentacion en la ensefianza de la percusion, que propone un acercamiento

pedagdgico y una reflexién sobre la didactica en este proceso.

AfLa investigaci-n proyectiva consiste en
problemas préacticos, se ocupa de como deberian ser las cosas para

alcanzar los fines y funcionar adecuadamente. Consiste en la elaboracion

de una propuesta o de un modelo, para solucionar problemas o

necesidades de tipo practico, ya sea de un grupo social, instituciéon, un

area en particular del conocimiento, partiendo de un diagndstico preciso

de las necesidades del momento, los procesos explicativos o

generadores involucrados y las tendenc i as f Humadoa Bla) &

Barrera, 1998)

De la misma manera, este proyecto se acoge a la linea pedagdgica de la
didactica musical, ya que busca realizar un material ordenado y metodico

para la ensefianza de un instrumento musical, en este caso la bateria.
6.1.1 Naturaleza de la investigacion:

La naturaleza de este proyecto, estd enmarcado dentro del paradigma
cualitativo, con un enfoque de investigacion i accidn participativa en el
cual se incluye un acercamiento interpretativo y naturalista al sujeto de
estudio, por cuanto analiza las cualidades artisticas del estudiante. Este
tipo de investigacién, se basa en la educacion como un campo del

conocimiento y de creatividad.
6.2 Poblacion:

La poblacion que se tomoO para la aplicacion de este trabajo fueron
bateristas del departamento, los requisitos de escogencia era que
tuviesen conocimientos basicos del instrumento; a estos se les compartié
la cartilla aprende atocar cumbiay porro en la bateria producto de este

trabajo de investigacion para medir su nivel de satisfaccion al aprender los



ritmos de cumbia y porro en la bateria, y asi demostrar la eficacia de esta

propuesta metodoldgica.
6.2.1 Muestra:

la muestra se compone de 12 participantes entre los que se incluyen

docentes, estudiantes y bateristas profesionales y amateurs.
6.3 Técnicas de recoleccion:

las técnicas de recoleccion utilizadas en este trabajo de investigacion fue
inicialmente la bausqueda de informacién bibliografica sobre los ritmos de
cumbia y porro, dos de los ritmos mas representativos de la musica
tradicional de a costa caribe colombiana incluidos textos de
documentacion elaborados por el ministerio de cultura; posteriormente se
realizaron encuestas a profesores, estudiantes, bateristas profesionales y
amateurs sobre el interés de aprender los ritmos y sus conocimientos
previos; posterior a la aplicacion de la herramienta didactica propuesta en
este trabajo, fueron entrevistados para determinar la eficacia de la cartilla

y retratar la experiencia particular de cada participante.

6.4. Fase de la investigacion:

Revision de la

—> literatura y desarrollo——> Visualizacion del

Idea N Planteamiento del

problema e i o alcance del estudio
\
Elaboracion de o L .
. . - Desarrollo del disefio Definicion y seleccion .
hipotesis y definicion—> - T T —> Recoleccion de datos
de variables de investigacion de la muestra

|

\4

Elaboracion del

Analisis de los datos—> reporte de resultados

figura 3. Fase de la investigacion.
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6.4.1 Procesamiento de la investigacion:

Con el fin de conseguir el fundamento tedrico de la investigacion se realizé una
busqueda documental en la que se encontré informacion relevante sobre
algunos ritmos de la muasica colombiana tradicional, los cuales en su mayoria
son elementos discograficos y no escritos, esto se debe a que en algunas
regiones del pais la forma de transmitir y aprender la musica tradicional es por
medio de la oralidad. De esta manera al profundizar en la busqueda de
informacion y materiales especificamente sobre el porro y la cumbia se
evidencia la misma carencia de documentacion escrita, destacando la
existencia de textos como la cartilla pitos y tambores de Victoriano Valencia
(Valencia V., 2004), que especifica las secciones, formas y estructuras ritmicas
de cumbia y porro desde la instrumentacion tradicional. Asi mismo se realizé
una busqueda de materiales bibliograficos y didacticos destinados a la
ensefianza y aprendizaje de la cumbia y el porro disponibles, o materiales que
incluyeran dentro de la ensefianza de la bateria ritmos del caribe colombiano.
Una vez recogida esta informacion se realiz6 una encuesta para evaluar el
interés por los ritmos de cumbia y porro en los bateristas del departamento y su
acercamiento a estos ritmos, posteriormente se toma como referencia para la
base ritmica de la cumbia al grupo los Gaiteros de San Jacinto con su tema
Fuego de Cumbia; y como referencia para la base ritmica del porro a dos bandas
gue son: la Banda 19 de marzo de Laguneta con su tema Maria Varilla 'y a la
Super Banda de Colomboy con su tema La Lorenza. De los cuales se
transcriben fragmentos como fundamento para su posterior adaptaciéon a la
bateria, donde se tienen en cuenta el formato tradicional de los instrumentos de
percusion escogiendo los mas representativos de la base ritmica. Para la
cumbia se toman el Llamador que sera representado por el Tom 1, la Tambora
representada en el Tom 3 o Tom de piso y las Maracas o Maracon
representadas en el Hi-Hat a pesar de que el Alegre es un instrumento solista
de mucha importancia en el formato tradicional no se tendra en cuenta para la
adaptacion puesto que se logra el acompafamiento deseado con los

instrumentos ya mencionados. Para el porro se escogen todos los elementos



que conforman el formato instrumental de percusion como el Redoblante,
Bombo y platillos por la similitud que tienen estos con la bateria. Una vez hecha
la adaptacion se inicio la escritura de los ritmos en el pentagrama para esto se
elaboraron 5 grados de dificultad basados en| os fAgrados de
bandaiel cont ext o (Valentisovinl201h).rAqui alenciatoma como

referencia la publicacion realizada por el American Band College vy

Bandworldorgsobre wun sistema de <calificaci

Col |l ege Musi c (Mmeracdn bang Cdlldge,r201d) que aborda los
diferentes niveles de grado, incluyendo los rangos para instrumentos
i ndi vi dual e sdoge batania. BRdcopifacio® tle esquemas en bateria
para diferentes (Cartdsm2®G7). Pou gltimo avaleamas la
efectividad de la catrtilla facilitAndosela a 12 participantes que incluian docentes
de percusién, estudiantes de bateria, bateristas profesionales y bateristas

amateur y medimos su experiencia con la cartilla a través de un cuestionario.

6.5 Categorias de la investigacion:

Categorias Subcategorias
Pedagogia.
Aspecto cognitivo Didactica.

Aspecto metodolégico

Creatividad

Disefio de cartilla.

Formato instrumental tradicional de los ritmos de la

cumbia y el porro.

Patrones ritmicos de la cumbia y el porro.
Interpretacion de los ritmos de cumbia y porro en
la bateria.

Aplicacion de la cartilla

Valoracion de la cartilla por los estudiantes

Tabla 2. Categorias de la investigacion.
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6.6 Disefo de la cartilla:

Para el disefio de la cartilla como herramienta para la ensefianza de los ritmos

de porro y cumbia en | a batgredosdedfcdtadut i | 1 z -

para banda i el contexto c o | o mb (Vaemaad/. , 2011). Con la informacién

obtenida de este material se procedié a elaborar una sintesis de los elementos

a tener en cuenta asi: Valencia expone que Los niveles de complejidad hacen

referencia a un conjunto de consideraciones en distintos niveles de

estructuracion musical que permiten identificar la coherencia y ordenamiento de

los ritmos de cumbia y porro dentro de un proceso de formacion percusiva

favoreciendo el desarrollo técnico e interpretativo del baterista o percusionista

con la agrupacion. Estas consideraciones técnicas, o pardmetros, se clasifican

en los siguientes grados estructurales y variables:

Grado ritmico-métrico:

Grado técnico-expresivo:

Grado formal:

Caracteristicas métricas:
Relaciones en la estructura
métrica al nivel del pulso y
sus divisiones en la estructura
enfatica de compases y otras
agrupaciones de elementos.

Efectos de emision y
mecanismos: Los efectos de
emision hacen referencia a
maneras alternativas de
produccion de sonido y los
mecanismos de desarrollos
técnicos de ejecucion
instrumental.

Estructura:
Disposicion de las
ideas musicales por
segmentos
constitutivos
(secciones, frases,
semifrases).

Figuracion: Divisiones de
sonidos y silencios en la
estructura métrica.

Articulaciones: Formas de
produccién del sonido en los
instrumentos de la bateria,
ataques.

Tempo y agdgica: Velocidad,
flujo de los eventos sonoros
en el tiempo.

Dinamicas: Niveles de
intensidad en la propagacion del
sonido.

Duracién: Extension
temporal de la obra
musical.

Tabla 3. Grados estructurales y variables.
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GRADO

ASPECTOS

ALCANCES NIVEL 0,5

RITMICGMETRICO

Caracteristicas métricas

Compas de 2 pulsos, tambig
conocido comocompas binario ¢
compas partido.

Figuracion

Unidad de pulso:Para cumbia
porro: Se recomienda pulso (negra
compéas (blanca), primera divisiq
(corcheas), Para porro: segunda
division (semicorcheas)

Tempo

70 b.p.m. (Andante moderato)

TECNICE&XPRESIVO

Dinamicas

Para cumbiagolpes simples.
Para porro:golpes simples y golpes
dobles

Articulaciones

Ataque simple.

Para cumbiaBombo: golpe natural,
Tom 1: golpe natural, Tom 3 o de
piso: crosssticko cascareo, Hiat
pie: cerrado y a tiempo.

Ataque simple y doble.

Para porro:.Bombo: abierto,
Redoblante: golpe natural, Hat
pie: cerrado y a tiempo.

Efecto de emisién y mecanism( No
FORMAL Estructura A-AB
Duracion Hasta 30 segundos

Tabla 4. Alcance nivel 0,5.
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Figuracion ritmica 0,5

Cumbia Porro

t, Jidddeds BTN
v J 7] ]
J? Jvooo =y

Figura 4. Figuracion ritmica nivel 0,5.

Registros nivel 0,5

Tom1 | HFE=e g g g
| | | |
Normal . sonido Natural
Tom 3 e ~ — —
o de Piso : i’ ' i : i‘ ' i '
Cross-stick o cascareo en el vaso
Redoblante R > - > -
| | | |
Normal . sonido Natural
Bombo Eﬂ% T e e 2
| | | |
Normal . sonido Natural
Hi-Hat Pie [=—= S = >
L} 1 1 1 1
> | | | |

Cerrado, sonido con la punta del pie

Figura 5. Registros Nivel 0,5.
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GRADO

ASPECTOS

NIVEL 1,0

RITMICGMETRICO

Caracteristicas métricas

Compas de 2 pulsos, tambie
conocido como compas binario
compas partido.

Figuracion

Unidad de pulso:Para cumbia Yy
porro: Se recomienda puls
(negra), compas (blanca), prime
divisibn (corcheas),Para porro:
segunda divisidn (semicorcheas)

Tempo

80 b.p.m. (Andantino)

TECNICE&XPRESIVO

Dinamicas

Para cumbiagolpes simples.
Para porro:golpes simples y golpe
dobles

Articulaciones

Ataque simple.

Para cumbiaBombo: golpe
natural, Tom 1: crosstick y golpe
natural, Tom 3 o de piso: cross
stick o cascareo y golpe natural; H
hat pie: cerrado y a tiempo.
Ataque simple y doble.

Para porro:.Bombo: abierto,
Redoblante: golpe natural, Hat
pie: cerrado y a tiempo.

Efecto de emisién Y No.
mecanismos
FORMAL Estructura Formas binarias, de pequefia
extension.
Duracion Hasta 01:30 minutos (max.

02:00min).

Tabla 5. Alcance nivel 1.
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Figuracion ritmica nivel 1,0

Cumbia

t
v
vl
J:
b

Figura 6. Figuracién ritmica nivel 1,0

Registros nivel 1,0

—

Porro

ddddidds

JIINGNI) 1131500

JJ
)

-1

Tom1  (HFE g : 2
| | | |
Cross-stick Natural
Tom 3 TR =
o de Piso ¥ i' i : i— i'
Cross-stick o cascareo en el vaso Natural
Redoblante ﬂ » . e -
| | | |
Normal. sonido Natural
Bombo Eﬂ% # 2 . 2
| | | |
Normal, sonido Natural
Hi-Hat Pie 5“1! > < =
¥ T | 1

Figura 7. Registros nivel 1,0.
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GRAD®

ASPECTOS

NIVEL 2,0

RITMICGMETRICO

Caracteristicas métricas

Compéas de 2 pulsos, tambig
conocido como compas binario
compas partido.

Figuracion

Unidad de pulsoPara cumbia
porro: Se recomienda puls
(negra), compas (blanca
primera division (corcheadPara
porro: segunda divisiorn
(semicorcheas)

Tempo

90 b.p.m. (Moderato)

TECNICE&XPRESIVO

Dinamicas

Para cumbiagolpes simples.
Para porro: golpes simples |
golpes dobles, acentos.

Articulaciones

Ataque simple.

Para cumbiaBombo: golpe
natural, Tom 1: crosstick y
golpe natural, Tom 3 o de piso:
crossstick o cascareo y golpe
natural, Hihat pie: cerrado &
contra tiempo.

Ataque simple.

Para porro:Bombo: abierto,
Redoblante: golpe natural, Hi
hat pie: cerrado y a contra
tiempo.

Efecto de emisibn Y No.
mecanismos

FORMAL Estructura Formas binarias no tan extensg
Duracion 03:00 minutos.

Tabla 6. Alcances nivel 2,0.
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Figuracion ritmica nivel 2,0

Cumbia

vl J.
I
b v ]l
Jlv 1h

Figura 8. Figuracién ritmica del nivel 2,0.

Registro nivel 2,0

—

Porro

Jdddidds
J 33570
insil

J

ApnRspEpnERp
03330031
-1,

Tom 1 IHFE=S . : 2
| | | |
Cross-stick Natural
Tom 3
{9 N S P &
o de Piso HEE i i i' i'
Cross-stick o cascareo en el vaso Natural
= =
Redoblante |Hf T——» ~ » o
1 1 1 1
| | | |
Normal. sonido Natural Acento
Bombo |HFE—F 2 2 2
| | | |
Nomnal. sonido Natural
Hi-Hat Pie £— — — —
' 1 1 1 1
| |

Cerrado, sonido con la punta del pie

Figura 9. Registro nivel 2,0.
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GRADO

ASPECTOS

NIVEL 3,0

RITMICGMETRICO

Caracteristicas métricas

Compas de 2 pulsos, tambig
conocido como compas binario
compas partido.

Figuracion

Unidad de pulsoPara cumbia y
porro: Se recomienda puls
(negra), compas (blanca), prime
division (corcheas),Para porro:
segunda divisién (semicorcheas)

Tempo

100 b.p.m. (Alegretto)

TECNICE&XPRESIVO

Dinamicas

Para cumbiagolpes simples.
Para porrogolpes simples y golpe
dobles, acentos y golpes fantasm

Articulaciones

Ataque simple.

Para cumbiaBombo: golpe
natural, Tom 1: crosstick y golpe
natural, Tom 3 o de piso: cress
sticko cascareo y golpe natural,
Hi-hat pie: cerrado y a contra
tiempo.

Ataque simple.

Para porro:Bombo: abierto,
Redoblante: golpe natural, Hat
pie: cerrado y a contra tiempo.

Efecto de emision

mecanismos

{ No

FORMAL

Estructura

Para cumbia y porro:

Formas binarias no tan extensas
Para cumbia:

Introduccién con Fill o repique,
cumbia, Cortes de Tambora en e
Tom 3 o de piso, cumbia.

Para porro:

Introduccién(l o 1), porro, boza e
introduccion (1 o II) como final.

Duracion

05:00 minutos.

Tabla 7. Alcances nivel 3,0.
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Figuracion ritmica nivel 3,0

Cumbia

J
J?
P
Jrivl
Jlv M1,

Figura 10. Figuracion ritmica del nivel 3,0.

v
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Registro nivel 3,0

Porro
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Cross-stick Natural
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L 1 1 1
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Figura 11. Registro nivel 3,0.

92

[ [ I

Cerrado, sonido con la punta del pie




GRADO

ASPECTOS

NIVEL 4,0

RITMICGMETRICO

Caracteristicas métricas

Compas de 2 pulsos, tambie
conocido como compas binario
compas partido.

Figuracion

Unidad de pulsoPara cumbia Y
porro: Se recomienda puls
(negra), compés (blanca), prime
division  (corcheas), segunda
division (semicorcheas)

Tempo

110 b.p.m. (Alegro)

TECNICE&XPRESIVO

Dinamicas

Para cumbiagolpes simples.
Para porrogolpes simples y golpe
dobles, acentos y golpes fantasn

Articulaciones

Ataque simple.

Para cumbiaBombo: golpe
natural, Tom 1: crosstick y golpe
natural, Tom 3 o de piso: cress
sticko cascareo y golpe natural,
Hi-hat pie: cerrado y a contra
tiempo.

Ataque simple.

Para porro:.Bombo: abierto,
Redoblante: golpe natural, Hat
pie: cerrado y abierto, a tiempo y|
a contra tiempo.

Efecto de emisibn Yy Para cumbiay porro:

mecanismos Hi-hat: Efecto splash, choque cor
punta y talon.
Para porro:
CtlyYyQao

FORMAL Estructura Para cumbia y porro:

Formas binarias no tan extensas
Para cumbia:
Introduccién con Fill o repique,
cumbia, Cortes de Tambora en e
Tom 3 o de piso, cumbia.
Para porro:
Introduccién (1 o 1), porro, boza
(x2) e introduccién (1 o 1) como
final.

Duracion 06:00 minutos.

Tabla 8. Alcances nivel 4,0.
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Figuracion ritmica nivel 4,0

Cumbia Porro

¢ ) JJ JdJMTI)  JITRTGA]]
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Figura 12. Figuracion ritmica del nivel 4,0.

Registro nivel 4,0
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o de Piso HEE i i i" i'
Cross-stick o cascareo en el vaso Natural
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Bombo Eﬂ%‘- 2 ~ . .
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Cerrado. Efecto splash, Punta-Tal6n Abierto,
punta del pie Sonido de choque talon del pie

Figura 13. Registro nivel 4,0.
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GRADO

ASPECTOS

NIVEL 5,0

Caracteristicas métricas

Compas de 2 pulsos, tambig
conocido como compds binario
compas partido.

TECNICE&XPRESIVO

RITMICGMETRICO Figuracién Unidad de pulsoPara cumbia ¥
porro: Se recomienda puls
(negra), compas (blanca), prime
divisibon  (corcheas), segunda
division (semicorcheas)
Tempo 120 b.p.m. (Alegro)
Dindmicas Para cumbiagolpes simples.

Para porro:golpes simples y golpe
dobles, acentos y golpes fantasi

Articulaciones

Ataque simple.

Para cumbiaBombo: golpe
natural, Tom 1: crosstick y golpe
natural, Tom 3 o de piso: cress
stick o cascareo y golpe natural,
Hi-hat pie: cerrado y a contra
tiempo.

Para porro:Bombo: abierto,
Redoblante: golpe natural, Hat
pie: cerrado y abierto, a tiempo y
contra tiempo.

Efecto de emision

mecanismos

y Para cumbia y porrp

Sincopas.

Hi-hat: Efecto splash, choque cor
punta y talon.

Para porro:

CtlyQao

FORMAL

Estructura

Para cumbia y porro:

Formas binarias libre.

Para cumbia:

Introduccién con Filh repique,
cumbia, Cortes de Tambora en e
Tom 3 o de piso, cumbia.

Para porro:

Introduccién (1 o ), porro, boza,
porro (x2) e introduccion (1 o 11)
como final.

Duracion

Libre.

Tabla 9. Alcances nivel 5,0.

95



Figuracion ritmica nivel 5,0

Cumbia
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Figura 14. Figuracion ritmica del nivel 5,0.
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7. Resultados.

Datos de los participantes:

Nombres Edad | Teléfono Ocupacién Correo

Antonio José Lopez Llorente 19 3142875344 | Estudiante de bateria antonyjol.19@hotmail.com
Carlos Augusto Almentero Ramo; 36 3006670394 | Docente catedratico kogui83@gmail.com

José Jorge Salcedo Salcedo 23 3007567794 | Estudiante de bateria jorge.salcedo.bateristal0@gmail.com
Luis Alberto Rojano Buelvas 27 3046479073 | Licenciado en artisticantisica | luisberforb@gmail.com
Moisés David Sierra Ramos 19 3173126493 | Estudiantedocente, musico moisesdsierra@hotmail.com
José David Rodriguez Hernande: 32 3045541051 | Licenciado en artisticanlsica | esojdivad25@gmail.com
Julio Cogolldrapia 33 3226142978 | Baterista juliocogollotapia@gmail.com
Lewis Leider Lépez Lépez 27 3008460840 | Enfermero / Baterista amateur| lewislopezlopez@gmail.com
Efrain David Rojas 31 3012134898 | Empresario / Baterista ibless23@hotmail.com
Adolfo Torres Moreno 31 3155755973 | Musico adolfodrumer@gmail.com
Ernesto HoyoMoreno 30 3116990111 | Medico / Baterista amateur ivanchoernesto@gmail.com
Carlos Andres Miranda Regino | 33 3022588283 | Docente catedratico Camr_16@hotmail.com

Tabla 10. Datos de los participantes.

Cuestionario 1 diagnostico:

Las preguntas a continuacién se realizaron con el fin de determinar el interés y el
acercamiento de los participantes con los ritmos de cumbia y porro en la bateria:

1. ¢Te gustaria aprender los ritmos en bateria?
Todos los participantes expresaron el deseo de aprender los ritmos de
cumbia y porro.

2. ¢Habias tocado con anterioridad estos ritmos?
de los 12participantes 8 admitieron haber tocado los ritmos con anterioridad

3. ¢Ha estudiado o aprendido con anterioridad estos ritmos del folclor
colombiano en libros?
de los 12 participantes 3 manifiestan haber tenido contacto con bibliografia
para aprender los ritmos.

4. ¢Considera que las cartillas son una buena herramienta para aprender
atocar ritmos en bateria?
Todos los participantes consideran que una cartilla es una herramienta util
para aprender y ensefiar un ritmo.

Preguntas: Sl NO

le gustaria aprender los ritmos en bateria 100% 0%
habia tocado antes estos ritmos 66,66/ 33,33
ha usado libros para aprender a tocarlos 25% 75%
las cartillas son una buena herramienta de ensefanzi 100% 0%

Tabla 11. Diagnostico.
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Figura 16. Diagnostico.

Cuestionario 2 evaluacion de la catrtilla:

Las preguntas desde aqui tienen el fin de evaluar el nivel de satisfaccion que
tuvieron los participantes al usar la cartilla Aprende a tocar los ritmos de cumbia
y porro en la bateria. una vez utilizada la cartilla se les pidi6 a los voluntarios
responder de 1 a 5 (5-excelente, 4-sobresaliente, 3-bueno, 2-aceptable y 1
insuficiente) su calificacién en distintos aspectos, estas fueron sus respuestas:

1. ¢Como fue el lenguaje usado en la cartilla?
De los 12 participantes 6 respondieron excelente y 5 sobresaliente

2. ¢Como calificaria lainformacion ofrecida en la cartilla?
Sobre la informacion contenida en la cartilla 8 la calificaron de excelente, 3 de
sobresaliente y 1 bueno

3. ¢Como calificaria el contenido de la carilla?
Al preguntar sobre el contenido de la cartilla 6 de ellos respondieron excelente
5 sobresaliente y 1 bueno.

4. ¢Como calificaria el aprendizaje obtenido de la carilla?
La calificacion que ellos le dan a la cartilla con referente a su aprendizaje fue
de excelente para 9 de los participantes, sobresaliente para 2 de ellos y 1
bueno.

5. ¢Como calificaria el reconocimiento de los ritmos?
en esta pegunta se buscaba identificar qué tan reconocibles fueron los ritmos
durante su ejecucion al momento de interpretarlos a lo que 9 de ellos
respondieron excelente, 2 sobresaliente y 1 bueno.
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6. ¢Como calificaria lalectura de los ritmos?

Al preguntar cémo fue para ellos la lectura de los ritmos en el pentagrama 5
respondieron excelente, 6 sobresaliente y 1 bueno.

7. ¢Como calificaria la interpretacion de los ritmos?
Sobre la interpretacion de los ritmos encontramos que para 4 del participante
fue excelente para 5 de ellos sobresaliente y 3 bueno.

8. ¢Como calificaria los niveles del porro presentados en la cartilla?

Cuando se pregunto6 acerca de los niveles del porro encontramos que para 7

de ellos fue Excelente, para 3 Sobresaliente y para 2 Bueno.
9. ¢Cbmo calificaria los niveles de la cumbia presentados en la cartilla?

Al preguntar sobre los niveles de la cumbia 8 de ellos los calificaron como

excelente, 2 sobresaliente y 2 como bueno.

Aspectos evaluados Insuficiente | Aceptable | Bueno | Sobresaliente | Excelente
Lenguaje 0 0 1 5 6
Informacion 0 0 1 3 8
Contenido 0 0 1 5 6
Aprendizaje 0 0 1 2 9
Reconocimiento 0 0 1 2 9
Lectura de logitmos 0 0 1 6 5
Interpretacion 0 0 3 5 4
Niveles del porro 0 0 2 3 7
Niveles de la cumbia 0 0 2 2 8
Tabla 12. Evaluacion de la cartilla.
Aspectos evaluados Insuficiente | Aceptable | Bueno | Sobresaliente | Excelente
Lenguaje 0% 0% 8,3% 41,6% 50%
Informacion 0% 0% 8,3% 25% 66,664
CGontenido 0% 0% 8,3% 41,6% 50%
Aprendizaje 0% 0% 8,3% 16,6% 75%
Reconocimiento 0% 0% 8,3% 16,60 75%
Lectura de los ritmos 0% 0% 8,3% 50% 41,6%
Interpretacién 0% 0% 25% 41.6% 33,33
Niveles del porro 0% 0% | 166% 25% 58,33
Niveles de la cumbia 0% 0% 166% 16,6% 66,66/

Tabla 13. Evaluacion de la cartilla en porcentaje.
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Evaluacion de satisfaccion de los usuarios
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Figura 17. Evaluacion de satisfaccién de los usuarios.

Las preguntas a continuacién se hicieron con el fin de evaluar la utilidad de la
cartilla:

10.¢,Recomendaria el uso de la cartilla?
De los 12 patrticipantes todos recomendarian la cartilla.
11.;.Considera que los niveles de complejidad fueron adecuados para su
evolucién al aprender los ritmos?
11 de los participantes consideran que los niveles de complejidad ayudaron
de forma adecuada a su aprendizaje de los ritmos.
12.¢:Se siente satisfecho con los conocimientos adquiridos por medio de la
cartilla?
11 de los participantes se sienten satisfechos con los conocimientos
adquiridos por la catrtilla.
13.¢Siente que la cartilla cubrié sus expectativas?
12 de los participantes sienten que la cartilla cubrié sus expectativas.

Preguntas Sl NO

¢Recomendaria eliso de la cartill@ 100% 0%
¢Ayudaron los nivelesle complejidad en su evolucion:  91,6%  8,3%
¢ Stisfecho con los conocimientos adquirid@s 91,6%| 8,3%
¢ Q@brid sus expectativas? 100% 0%

Tabla 14. Evaluacién de satisfaccion de los usuarios en porcentaje.
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Evaluacion de la utilidad de la cartilla
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Figura 18. Evaluacion de la utilidad de la cartilla.

Las preguntas a continuacion se realizaron para evaluar la presentacion de
la cartilla:

14.:De las modalidades de lecturas expuestas en la cartilla cual fue mas
practica para usted?
De las modalidades de lectura 1 considera que la primera modalidad fue mas
practica, 6 la modalidad 2 y 5 consideraron que ambas modalidades.

Modalidades de lectura Modalidad 1 | Modalidad 2 ' Ambas

¢, Qué modalidad escogeria? 8,3% 50% 41,6%

Tabla 15. evaluacién de modalidades de lectura.

EVALUACION DE LAS MODALIDADES DE LECTURA

m Modalidad 1 = Modalidad 2 = Ambas

41,60%

¢QUE MODALIDAD ESCOGERIA?

Figura 19. Evaluacién de las modalidades de lectura.
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15.¢Por qué motivo escogerias la cartilla?
Aqui se evalud porgue motivos escogerian la cartilla y sus respuestas fueron:
9 por el nombre, 7 por la caratula, 11 su contenido, y 11 interés por aprender
los ritmos.

cPorque escoger la cartilla | Nombre Caratula Contenido | Interéspor los ritmos
Porcentajes 75% 583% 91,6610 91,661

Tabla 16. Evaluacién de la aceptacion de la cartilla en porcentaje.

Evaluacion de la aceptacion de la cartilla

100% l | Interés por los ritmos

Contenido
50% Caratula
Nombre
0%
Porcentajes
m Nombre Caratula Contenido Interés por los ritmos

Figura 20. Evaluacién de la aceptacion de la cartilla.

Discusion de resultados:

Dentro de la poblacién encontramos estudiantes de bateria, licenciados en musica,
docentes y bateristas amateurs lo que permite evaluar desde distintos puntos de
vista la cartilla; del primer cuestionario de diagnéstico podemos destacar que en su
totalidad los participantes manifiestan tener el deseo de aprender los ritmos, lo que
es un indicador positivo ya que uno de los deseos de este trabajo es propiciar un
acercamiento a los ritmos tradicionales caribefios dando homenaje a ritmos tan
dignos como la cumbia y el porro. Otro de los aspectos a tener en cuenta es que el
66,66% de los participantes habia con anterioridad interpretado estos ritmos lo que
nos permite concluir que no solo se quiere aprender los ritmos si no que en algunos
casos se interpretaron de forma empirica sin poder afirmar que se haya hecho de

forma correcta. Algo que llamo mucho mas la atencion es que solo el 25% de la
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poblacion de estudio ha tenido acceso a bibliografia que permita la ensefianza y/o
aprendizaje de los ritmos de cumbia y porro en la bateria lo que refleja la necesidad
de materiales como el que propone este trabajo por ultimo en la fase de diagndstico
se le pregunto a los participantes si consideraban segun su experiencia que una
artila era una buena herramienta para ensefiar los ritmos a lo que todos
respondieron que si; abriendo la puerta a la posibilidad de trabajar con ellos el
material de este trabajo.

Posteriormente se realizé el cuestionario para evaluar los resultados de la cartilla
donde se encontrd qué esta tuvo mucha aceptacion para los usuarios tanto por el
contenido e informacion que ofrecia, los niveles utilizados fueron favorables para su
evolucion y se logré que ellos reconocieran, asimilaran e interpretaran los ritmos el
91,6% de los encuestados refieren sentirse satisfechos con los cocimientos
obtenidos, y el 100% reconoce que esta cubrid sus expectativas hasta el punto que
todos recomendarian el uso de la cartilla. Esto nos demuestra que la cartilla
Afaprende a tocar | os ritmos de cumbi

herramienta para aprender los ritmos.
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8. Conclusion.

Este trabajo nace del deseo de introducir ritmos como la cumbia y el porro dentro
de la ensefianza de la bateria, un instrumento que a simple vista puede percibirse
tan distante de géneros que pertenecen a la masica tradicional de la costa caribe;

pero en profundidad sigue siendo el mismo tambor, capaz de vestirse de musica

colombiana y lucrtandes | umbr ante como al i nterpretar

inicio de este camino se pensd que la bateria seria trasladada a ritmos
desconocidos para ella, pero lo que se consigui6 en realidad es devolverla a sus

origenes mas pristinos.

La cartilla i Arende atocar losritmosdecumbi a y porr o exuna
herramienta sencilla que busca fomentar espacios de aprendizajes que acerquen al
estudiante a los ritmos tradicionales y a través de este trabajo se ha obtenido un
material para la enseflanza de los ritmos del folclor caribefio. De los resultados de
este trabajo se puede destacar la existencia de un interés por el aprendizaje de los
ritmos de cumbia y porro en los distintos participantes que utilizaron la cartilla; al ser
este un material sencillo y practico los usuarios se mostraron dispuestos y
complacidos. Durante el proceso de implementacion de la cartilla se evidencio que
esta propuesta con sus distintos niveles de complejidad le proporciona al aprendiz
una herramienta Gtil para su evoluciébn en el aprendizaje de los ritmos,
constituyéndose en una guia para alcanzar el objetivo de asimilarlos e interpretarlos
en la bateria por lo que se puede afirmar que la cartilla se convirtié en un instrumento
que proporciona unos conocimientos tedrico-practicos de los ritmos de la cumbia y
el porro, si no que a su vez se constituye en un medio para mejorar su técnica y
disociacion ritmica gracias a los ritmos que se adaptaron a la bateria. por lo que la
cartilla como propuesta metodolégica se constituye en un logro para la ensefianza
del instrumento al permitir el acercamiento de la academia a los ritmos tradicionales
del folclor caribefio y expandir la bateria y su ensefianza a nuevos horizontes, por
altimo y no menos importante esta el aporte que se le hace a la musica tradicional
del departamento, es de mucho orgullo presentar una herramienta de lectoescritura
de los ritmos de cumbia y porro de los que existe muy poco material en la actualidad
permitiendo que mas personas tengan acceso a la musica de nuestra tierra que a
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menudo posee una complejidad asombrosa y que enmarca la estrecha relacion que
hay entre el hombre como individuo y la sociedad en la que se concibe partiendo de

esos vinculos naturales que hay entre nuestra masica y la identidad del ser.
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Nnexos.
1. Cartilla:
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