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RESUMEN

TITULO:  KAMKO GUIA DE INICIACION MUSICAL TEORICO - PRACTICA AL PITO
ATRAVESAO

AUTOR: Silvia Nathalia Pico Vera .
Diego Fernando Rueda Acevedo

PALABRAS CLAVE: Mdusica folclérica, pito atravesao, tradicion oral, guia didactica, técnica.

DESCRIPCION:

Esta guia esta disefiada para el aprendizaje e interpretacion del pito atravesao en su tradicion,
dandole importancia a su teoria, historia, evolucion, geografia y técnica; para una poblacion en
edad a partir de los 12 afios en adelante y proyectada para ser comprendida tanto para personas
con conocimientos académicos musicales como para las que no poseen estos estudios.

El trabajo investigativo se tomé de referentes bibliograficos de las principales bibliotecas y centros
de consulta, para tener un acercamiento al material escrito que pueda ser de apoyo a esta guia.

El trabajo de campo se realizd en asistencia al Festival Nacional del Pito Atravesao Pablo
Dominguez; y de entrevistas a intérpretes, muasicos e investigadores que ayudan a la conservacion
de la musica folclérica del caribe colombiano.

Después de un estudio de historia, fabricacion, técnica y funcion social; se adapt6é este texto con
un archivo de audio con melodias tradicionales y ritmos bases, que de manera didactica faciliten el
aprendizaje del mismo, producto del aporte de cada uno de los musicos involucrados directa o
indirectamente en este trabajo.

Para la prueba del funcionamiento de este proyecto se dictaron dos talleres de reconocimiento del
texto, los cuales en los cuales se buscaba evaluar la efectividad de la guia y medir su impacto
social por medio de una encuesta. Este trabajo pretende ser (til a la comunidad interesada en el
folclor, asi mismo busca invitar a los estudiantes de la Universidad Industrial de Santander en la
musica tradicional del caribe colombiano.

" Proyecto de Grado.
Facultad de Ciencias Humanas. Escuela de Artes Musica. Director: Diva Xiomara Leén Quintero.
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ABSTRACT

TITLE: KAMKO, MUSIC- THEORIST INITIATION GUIDE TO THE PITO ATRAVESAO

AUTHOR: Silvia Nathalia Pico Vera R
Diego Fernando Rueda Acevedo

KEYWORDS: Folk music, pito atravesao, oral tradition, didactic guide,technique

DESCRIPTION:

This guide is designed for learning and interpretation of pito atravesao in his tradition, giving
importance to the theory, history, evolution, geography and technique; to population starting at 12
years old, projected to be understand to people who have academical music knowledge, and
people who does not have this studies.

The investigative work was taken from bibliographic references of the main libraries and
consultation to have an approach to the written material that can serve as support this guide.

The fieldwork was in assistance to the Festival Nacional del Pito Atravesao Pablo Dominguez and
interviews with performers, musicians and researchers who help to preserve the folk musica of the
colombian caribbean.

After a study of history, fabrication, technical and social funtion; this text was adapted with
traditional melodies and basic rhytms and this way make more easy the learning, product of the
contribution of each musicians involved directly or indirectly in this work. To test of operation of this
Project, two workshops were dictated about the text recognition, to evaluate the effectiveness of the
guide and measure their social impact through a survey. This work should be useful to the comunity
interested in folklore, also seeks to invite students of the Universidad Industrial de Santander to get
involved in the traditional music of the Colombian Caribbean.

" Degree Project
Faculty of Human Sciences. Bachelor of Music School. Director: Diva Xiomara Ledn Quintero.
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INTRODUCCION

Muchas investigaciones revelan que la musica colombiana fue trazada desde tres
vertientes diferentes, los indios que habitaban estas tierras, los espafoles que
colonizaron y los africanos que trajeron los colonos en el apogeo de la esclavitud
en 1577 para sus trabajos rutinarios. Desde estas tres ideologias musicales que
hoy conocemos como musica autéctona de Colombia, podemos describir cuales
han sido los aportes relevantes de cada cultura; de los indigenas hemos sabido
que su contribucién fueron las flautas y las semillas o sonajeros, que los tambores
y creencias son el aporte de los negros africanos que llegaron del Congo con sus
rituales y costumbres, y que el aporte esparfiol llega con los vestidos y la

introduccién de letras a las canciones.

A partir de este conocimiento se identifican cuales son las flautas indigenas de las
costas colombianas mas distinguidas para la masica autéctona de esta region. En
primera instancia las Gaitas o Kuisis, como las llaman los indigenas Arhuacos y
Kogis, que habitan la regién de la SIERRA NEVADA y que hoy en dia todavia son
interpretadas en las diferentes ceremonias y ritos. En segunda instancia siendo el
objeto de estudio de esta guia se encuentra la Cafia de millo o Pito atravesao, que

nace en Morroa, Sucre y llega a posesionarse en Barranquilla.

Desde siempre ha existido un interés por la musica y los instrumentos de nuestros
antepasados, este documento recopila los aspectos mas importantes tales como;
instrumentos antepasados del pito, principales exponentes tradicionales,
festivales, construccion, organologia en el conjunto musical, bases ritmicas,
digitacion, estilos y temas tradicionales; y los enfoca de manera académica, hacia
el aprendizaje del pito atravesao a través de melodias tradicionales para facilitar e

incluir a una poblacion a partir de los 12 afios de edad con conocimientos
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musicales académicos y sin conocimientos musicales a la practica de este

instrumento y sus ritmos.
El objetivo de este proyecto, es llevar a la practica como proceso educativo, y

lograr el aprendizaje de elementos tradicionales que ayuden tanto en la parte

formativa como en su musicalidad.
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1. FUNDAMENTACION

1.1 DELIMITACION DEL PROBLEMA

La siguiente propuesta responde a la necesidad de disefiar una guia didactica del
pito atravesao, que permita conocer distintos aspectos como historia, organologia,
bases ritmicas entre otras basada en la tradicion; no s6lo para que las personas
de otras partes del mundo donde no se tiene acceso a un aprendizaje
personalizado de estas musicas, puedan aprenderlas, sino también para no
sobrecargar toda la responsabilidad de ensefarlas, exclusivamente, a la tradicion

oral.
1.1.1 Pregunta problema. ¢De qué manera se puede disefiar un material teérico

y didactico que facilite el aprendizaje del pito atravesao de una forma dinamica y

progresiva?
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2. JUSTIFICACION

Este proyecto pretende crear un manual que incorpore la sabiduria de la musica
tradicional con la academia y nos convenza de la apropiacion de la mistica del pito
atravesao. Hemos incluido en este material una serie de anexos de manera que
resulte interesante y didactico para una poblacion de musicos, personas sin
conocimientos académicos musicales y entidades interesadas en el folclor

colombiano.

Se ha llegado a entender que las gaitas son el punto de partida de esta busqueda
musical no soOlo por su popularidad sino porque ya cuentan con varias
investigaciones académicas musicales formales. Uno de los grandes exponentes,
Federico Ochoa Escobar, quien ha escrito libros como, “El libro de la gaita larga”,”
Gaiteros y Tamboleros”, y su articulo “Investigacion Hacia la Cafia de Millo”, nos
muestra en sus trazados, las aproximaciones de lo que es una ayuda didactica en
el mundo de la gaita larga. También se encuentra el programa digital
“‘www.gaitazo.com” hecho por Pablo Villadiego que facilita por medio de

multimedia, el aprendizaje de la gaita larga.

Por otra parte se hizo una exploracion en la cual se encontr6 que del pito
atravesao existen pocas referencias donde se pueda aprender su técnica y su
interpretacion, otras fuentes consultadas brindan datos superficiales, obviando

aspectos como lo son sus ritmos, festivales y maestros piteros.

Debido a lo anterior se decidid encaminar este proyecto hacia la investigacion de
la cafa de millo o pito atravesao, disefiando una guia de iniciacion musical la cual
abarque historia, organologia, técnicas de interpretacion, formatos y sus bases
ritmicas, transcribiendo algunos temas tradicionales en partituras y tablaturas para

la aplicacion de la misma.
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Esta no pretende reemplazar la ensefianza personalizada de las regiones, pero es
importante no dejar todo a cargo de la tradicion oral, no solo por las personas del
interior del pais, quienes no tienen acceso a un aprendizaje oral o por las
personas que por diferentes razones no pueden emprender un viaje a regiones
donde encuentren esta ensefianza de aspecto técnico-musical, sino también
porque el enfoque de los piteros jévenes es el estilo proyeccion, con adornos,
respiraciones, frases, didlogos de instrumentos y cortes nuevos, perdiendo cada

vez mas la verdadera esencia del pito y sus ritmos tradicionales.

Se pretender proponer una metodologia para abordar el instrumento paso a paso
y lograr interpretarlo ademas de dejar una contribucidon bibliografia y auditiva a
entidades académicas, para considerar la investigacion del pito atravesao como

parte del folclor musical colombiano.
Se aspira a favorecer al crecimiento individual de los ciudadanos, asi como al

desarrollo social de las comunidades mas alejadas a este tipo de musica y su

aceptacion en los procesos de formacion superior.
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3. OBJETIVOS

3.1 OBJETIVO GENERAL

Disefiar una guia para la iniciacion musical tedrico-practica del pito atravesao con
enfasis en aspectos de fabricacidon del instrumento e interpretacion de melodias en

el estilo tradicional.

3.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Reconocer y apreciar el pito atravesao como tradicibon musical
colombiana.

e Exponer la elaboracién del instrumento.

e Presentar una nomenclatura base para la digitacion.

e Presentar las técnicas de emision de sonido del pito atravesao.

e Proponer ejercicios y/o melodias iniciales para comprender la
interpretacion de este instrumento.

¢ I|dentificar las diferencias y formas interpretativas del estilo tradicional
y el estilo proyeccion.

e Confrontar las bases ritmicas de los formatos del pito atravesao y de
las gaitas largas en el estilo tradicional.

e Transcribir algunos temas musicales reconocidos en el pito
atravesao por su interpretacion en el estilo tradicional.

e Grabar un CD con ejercicios, pistas y temas tradicionales, para

facilitar el aprendizaje del pito atravesao.
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4. ASPECTOS METODOLOGICOS

La reciente exploracion se ide6 en forma cualitativa ya que retne aspectos de una
investigacion etnogréfica, identificando la practica de musica del pito atravesao en
la regidn costera de Colombia. El enfoque cualitativo se hace presente cuando se
acude a la observacion, conversaciones, entrevistas, cuestionarios y se disuelve
con la seleccion y organizacion de datos para producir un elemento valido para la

sociedad.

La esencia del texto se cre6 del proceso y practica de la musica del pito atravesao
en el estilo tradicional aplicando un formato del método de investigacion
etnogréfica captando la técnica, costumbres, vivencias musicales de maestros
piteros y modos de vida, dandole un sentido a la tradicion como saber basico,

mediante la observacion y descripcion de lo que la gente hace.

La validez de estas conclusiones se confirma en la forma de conseguir estos
datos, convirtiendo asi cada observacion directa, dialogo y grabacién de todo tipo
de melodias interpretadas por los maestros, en elementos sélidos para la
construccion de este texto, de esta manera también es significante mencionar que
en la practica del pito atravesao, se empled la pedagogia y naturaleza de los
sonidos para establecer una relacion entre la imagen del pentagrama y la

experiencia musical.

En el argumento practico de esta tesis figura notoriamente la ensefianza del canto
como medio de aprendizaje, dandole la facilidad al lector para aprender a
identificar las diferencias de grados y ayudandole al oido interno a reconocer

alturas. ” Zoltan Kodaly™

" Uno de los mas destacados musicos hiingaros de todos los tiempos.
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A través de la interaccion con maestros, personas de la regién de Morroa, Sucre y
convocados por el Festival Nacional del Pito Atravesao Pablo Dominguez, se
conocieron sus experiencias musicales y se entendié la importancia que tiene
este instrumento para esta comunidad.
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5. CONTEXTO DEL PITO ATRAVESAO

5.1 ESTRUCTURA GENERAL

llustracién 1. Pito atravesao

L

El pito atravesao es un instrumento musical en forma de tubo, hecho de cana.
Mide de 25 a 34 cms aproximadamente segun su tonalidad o material fabricado.
Sus dos extremos son completamente abiertos, el nudo de la cafia por lo general
se encuentra en la mitad del tubo separando la boquilla y los cuatro orificios para

producir diferentes sonidos.

En la organologia musical se clasifica en instrumento aerd6fono de lengleta

ideoglota ya que esta excavada directamente del cuerpo del instrumento.

El material con el que se fabrica puede variar dependiendo de las regiones donde
se conoce, en Morroa — Sucre (cuna del pito) el material tradicional es de carrizo*

! variedad de plantas gramineas de tallo largo.
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y sus intérpretes son conocidos como “piteros”; en el Atlantico ya con la influencia
del carnaval de Barranquilla se fabrican de cafia de millo variando un poco su
tamano y sonoridad, y sus intérpretes son llamados “cafamilleros”; y en el norte
de Bolivar son hechas de lata de corozo. También existen regiones donde se

hacen de cafia brava, guadua, pero no son muy comunes.

Por el contrario de los que muchas personas creen, el pito atravesao no es una
flauta sino mas bien un clarinete, esto se debe a que para producir el sonido es
necesaria una lengieta y es posible que las personas lo asemejen a una flauta por

su forma atravesada de interpretarse o por su agudo sonido.

5.2 REFERENCIAS HISTORICAS

Siempre ha permanecido la idea de que el pito atravesao por su cercania a las
gaitas es de origen indigena, las cuales nacen en la zona norte con las tribus Kogi
y Zenu; mientras que el pito atravesao, cuyo amigo se produce en la misma zona

costera hace sincretismo con la cultura africana y espafiola.

Una interesante investigacion realizada por el musicélogo George List, afirma que
dado que en Suramérica no existian registros de clarinetes o instrumentos
ideogloticos, con caracteristicas similares al pito atravesao antes de la
colonizacion; la evidencia mas antigua de un pito nos remonta al oeste de Sudan,
Africa en las tierras fértiles del Sahara, donde son muy comunes diferentes tipos
de clarinetes traversos hechos de cafia de millo con su lenglieta cortada del
mismo instrumento que se cubre por completo con la cavidad oral del ejecutante.
Esto nos muestra que lo mas probable es que el pito atravesao tenga su origen en
Africa, y haya llegado a Colombia en la época de la esclavitud con los negros,

afiadiendo el aporte indigena: sus cuatro agujeros para diferentes notas.
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Muchos piteros antiguos como Guillermo Valencia Salgado y Gumersindo
Martinez se inclinan por la idea de que sea un instrumento de origen indigena; sin
embargo no hay una verdad absoluta teniendo en cuenta la historia del mestizaje

en nuestro pais.

Existen también historias miticas sobre el pito; como es la del hombre pajaro, que
dice: “Cierta vez, un indio agarré una cafia, se la cruzo en la boca y se disfraz6 de
turpial. Lo hizo tantas veces, por tanto tiempo y con tanta sinceridad que en una
noche de cumbias, la méscara se le fundi6 en el rostro y el hombre se transformé
en pajaro, jamas recupero su estado original, y asi fue como nacieron los piteros”

(historia anénima).?

El maestro Pedro Ramaya dijo frente a este cuento mitico: “Ignoro si la historia del
pajaro es verdad o no, pero lo que si se, es que eso fue exactamente lo que a mi
me sucedio; yo toque mi primera cafia de millo en el afio 1937, y nunca mas pude

desprenderme esta flauta de mi boca”.

En la zona de Morroa, los piteros narran historias del como conocieron el pito y
coinciden en que Unicamente se encontraba en el campo y lo interpretaban los
campesinos; ademas cuentan que todos han aprendido a tocarlo por tradicion oral.
Cuentan que sus antepasados sentados en sus hamacas, descansando del
trabajo, escuchaban el canto de los pajaritos y buscaban imitarlo con el pito, de

aqui que sus melodias sean tan sencillas y cortas pero aun asi, tan hermosas.

2 Reportaje a la cafia de millo de Plinio Parra, transmitido por Telecaribe. 2011
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5.3 ANTEPASADOS AFRICANOS DEL PITO ATRAVESAO

llustracion 2. Hombre tocando un bobiyel

Fuente: La cafa de millo, construccion y técnica; George List.
El Bobiyel
Es un instrumento largo y delgado hecho con millo, con la misma lengleta y

ejecucion del pito atravesao pero no tiene agujeros de digitacion. Por lo general

este es acompariado por un pequefio tambor.
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llustracién 3. Hombre tocando un Bounkam

Fuente: La cafia de millo, construccion y técnica; George List.

El Bounkam

Tiene 70cms de largo y se fabrica con cafia de millo mas gruesa que la del
bobiyel. Tiene dos totumos o calabazos como resonadores, uno a cada lado del
tubo y un corddn.

Tiene un agujero por detras del totumo que esta al lado contrario de la lengueta,

que ya sea por inhalacion o exhalacion, posibilita que la altura del sonido cambie

al aflojar o apretar la embocadura.
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El Kamko

llustracion 4. Hombre tocando un Bounkam

Fuente: La cafia de millo, construccion y técnica; George List.

Tiene forma cilindrica y est4 hecho de cafia de millo recién cortada, para evitar
que el instrumento se raje debido al clima de la zona. Se da en el norte de Ghana
— Africa y es tocado por nifios, jovenes campesinos, y pastores durante la cosecha
del millo. Este instrumento tiene el orificio cercano a la lengleta cerrado con cera,
y en el otro extremo tiene un totumo o calabazo. Existen kamkos con totumos de
un agujero y otros con dos agujeros; los sonidos varian abriendo o cerrando los
orificios o moviendo el cordel que se encuentra debajo de la lengiieta hacia atras o

adelante.
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El Manko

llustracion 5. Manko

Fuente: La cafia de millo, construccion y técnica; George List.

Es un instrumento muy parecido al bounkam con dos calabazos o totumos uno a
cada extremo, sin embargo se toca como el Kamko, es decir con el cordel y los

agujeros en los totumos.

Con los datos y explicaciones de estos instrumentos podemos ver que es muy
probable hallar el origen del pito atravesao en esta familia africana. Sin embargo
como ya se menciond ninguna de estas cafias tenia agujeros; asi que parece ser
un aporte indigena en Colombia, ya que las gaitas y la mayoria de las flautas
transversales colombianas, tienen cuatro orificios, teniendo en cuenta también que
el pito atravesao tiene la misma funcion que éstas: ser la parte melodica de un

conjunto musical.
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llustracion 6. Comparacion entre el pito atravesao y un Kamko

Fuente: La cafia de millo, construccion y técnica; George List.

5.4 FESTIVALES

Existen tres festivales en Colombia donde el pito goza de gran participacion.

FESTIVAL NACIONAL DEL PITO ATRAVESAO

Celebrado la ultima semana de junio en el municipio de Morroa, conocido como el
telar de la sabana gracias a sus tradicionales hamacas; ubicado en la subregion
de los Montes de Maria al noroeste del departamento de Sucre, en la cosa
atlantica. Se encuentra a 160 metros sobre el nivel del mar a 15 kilometros de

Sincelejo por la via principal y a 2 kilometros de Corozal.

Es el festival mas representativo e importante para este instrumento. Se realiza
desde el afilo 1.985, en sus comienzos en el mes de diciembre, cuando se
acostumbraban los bailes en las esquinas del pueblo y perduraban hasta el dia

siguiente.
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Cuando se comenz¢ la idea de un festival, se pens6 en el complemento de las
fiestas de “San Blas® realizadas en enero, pero muchas personas defendieron el
hecho de que la musica y la danza tradicional de pitos y tambores merecia una
celebracion o una actividad independiente, no solo por su valor cultural sino
también por el reflejo de una tradicion oral a sus futuras generaciones de lo que
fueron las comunidades indigenas Zenu y sus expresiones artisticas y culturales.
Hoy en dia el festival premia a las mejores parejas bailadoras y el mejor conjunto
de pito atravesao en sus distintas categorias: infantil, tradicional y proyeccion.
Gracias también a los desfiles, comparsas y demas eventos realizados para el
disfrute de la gente, muchas personas atienden con gran emocién al llamado del

festival.

FESTIVAL NACIONAL DE LA CUMBIA
Celebrado en el segundo fin de semana del mes de agosto en el Banco, municipio

ubicado al extremo meridional del departamento de Magdalena, forma parte de la

depresion momposina. Se encuentra a 25 metros sobre el nivel del mar.

En la actualidad es reconocido como patrimonio cultural de la nacién, ya que tiene
la misibn de salvaguardar el folclor ya existente y estimular las nuevas
generaciones de la depresibn momposina en el aire musical considerado el mas

importante de la costa colombiana: la cumbia.

El festival nacié6 de la idea de su creador y fundador, el laureado compositor
maestro, José Benito Barros Palomino, cuando decidio volver a su tierra natal en
1966, después de haber estudiado y trabajado en diferentes lugares de Colombia;
sin embargo el primer festival se celebr6 en 1970 gracias al apoyo de muchas

personas; desde ahi el Banco es conocido como la ciudad imperio de la cumbia.

* Fiestas patronales en honor a San Blas y la virgen de la candelaria donde se mezclan celebraciones eucaristicas,
procesiones, cabalgatas conciertos y fandango
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Congrega y premia a las mejores parejas bailadoras de cumbia, en categoria

infantil y juvenil, asi mismo con estas categorias en conjunto musical de cumbia.

CARNAVAL DE BARRANQUILLA

Su celebracién comienza a partir de la primera semana de marzo en Barranquilla,
capital del departamento del Atlantico. Esta ubicada sobre el margen occidental

del rio magdalena a 7,5km de su desembocadura en el mar caribe.

Este carnaval fue declarado patrimonio cultural de la nacion por el congreso de
Colombia en el afio 2001, teniendo en cuenta que es un acontecimiento donde se
expresan todas las variedades culturales y folcléricas del caribe colombiano;
también fue reconocido obra maestra del patrimonio oral e intangible de la
humanidad, premio otorgado por la Unesco en el afio 2003 en Paris.

La historia del carnaval tiene que ver con la misma historia de la ciudad, no tiene
un origen definido, sélo se sabe por investigaciones como la del historiador Adolfo
Mersel Roca que proviene de las diferentes y variadas fiestas populares en los
tiempo coloniales que fueron traidas por los europeos pero florecieron gracias a

los cabildos, congos y minas de negros que existian en Cartagena.

Se sabe que en 1967 se crea como evento: la gran parada de tradicién y folclor,
donde vienen a hacer parte de los desfiles, grupos folcléricos tradicionales y
cumbiambas, mostrando su versatilidad en la danza y la musica, no hay
categorias y no va mas alld de una sana competencia entre comparsas por

destacarse como mejores grupos folcléricos.

Es aqui donde vemos que aunque el carnaval no sea especificamente un festival y

tampoco especial para el pito atravesao, podemos observar que ha sido el lugar
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donde mas arraigo tiene la musica del pito, posiblemente por su popularidad entre
la gente.
El material de fabricacién del pito varia en diferentes regiones, en este caso su

material es de cana de millo.

Gracias a la competencia y las fusiones de nuevas musicas de la actualidad,
también se encuentra aqui la demostracidon mas solida del estilo proyeccion, que
es una de las categorias del festival nacional del pito atravesao donde su
interpretacion no se basa en las tradiciones ancestrales sino en la destreza para
crear o tocar melodias complicadas y de gran habilidad tanto en el tambor alegre

como en el pito.

5.5 INTERPRETES

5.5.1 Juan Garcia Meza

llustraciéon 7.Juan Garcia Meza

Nacido en el municipio de Corozal el dia 7 de Agosto de 1931, y fallece el dia 23
de Agosto de 2014. Sus padres Ana Isabel Meza Madrid oriunda de las Flores,
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corregimiento de Sucre y Demesio Garcia de Corozal, municipio de Sucre; sus
infancia fue en el municipio de Morroa - Sucre, y después se trasladé a

Esmeralda, corregimiento de las tinas donde vivido mas de 70 afos.

Aprendi6é a tocar el pito a la edad de 15 afios junto con su hermano, y viajé a
muchos lugares interpretando el pito con la agrupacion NUEVA ESTRELLA de las

tinas.

Particip6 de grabaciones en esta agrupacién, compartiendo escenario con

Demesio, y José francisco Pérez Barbosa.

Su repertorio se basé en melodias tradicionales destacandose “El Perrito” tema

compuesto por el mismo.

Ganador del Festival Nacional del Pito Atravesao en la categoria tradicional en

repetidas ocasiones.

Homenajeado en el afio 2014 en el festival nacional del pito atravesao en la XXVI

version.
Sorprendiendo a mas de uno con su muerte, dada justo después del festival. Su

partida dejé un gran vacio en el estilo tradicional ya que junto a él, se va el legado

de la tradicion por toda una generacion.
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5.5.2 Rober José Lopez Paternina

llustracion 8. Robert Paternina

Nacido en el municipio de Morroa - Sucre, en el afio de 1970, hijo de Julio Andrés

Lépez Meza y de la sefiora Beatriz Maria Paternina Guerra.

El pito atravesao aparecio en su vida a la edad aproximada de 13 afios, cuando el
sefior Pablo Dominguez, ensayaba donde el sefior Carlos Dominguez, su vecino.
Desde ese momento comenzd a asistir a ensayos que hacian para prepararse

para el carnaval en Corozal.

Aprendié primero a tocar maracas, después el bambuquito®, luego el tambor y
finalmente el pito atravesao. El sefior Pablo enfermo y fallecid, asi que su
formacién musical continuo con el sefior Demesio en las tinas corregimiento del
municipio de Corozal y formé un grupo con sus hermanos quienes también

dominaban la musica del pito atravesao.

En el afio de 1989 particip6 en el primer festival de pito atravesao en Morroa,

obteniendo el tercer lugar, con el conjunto de “los hermanos Lopez’. A partir del

® Pequefio tambor méas conocido como llamador en el formato de gaita larga.
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primer festival crearon un grupo llamado “Caribe Tamb” que contaba con un grupo

de danza, con el cual participaron en todos los festivales de la region.
En el segundo festival de pito atravesao, que hicieron en agosto de 1990,

obtuvieron el primer lugar y en el noveno festival realizado en diciembre de 1997,

volvieron a ganar en el primer puesto.
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6. EL PITO ATRAVESAO

6.1 ORGANOLOGIA DEL CONJUNTO DE PITO ATRAVESAO

8.1.1 Maracas

llustracion 9. Maracas

Z

La maraca es un instrumento idiéfono ya que usa su propio cuerpo como materia
resonadora, esta hecha de un totumo o calabazo con semillas en su interior y un

palo de madera que lo atraviesa. Se acostumbra hacerle agujeros al totumo para

mejorar su sonoridad.

En el formato de pito atravesao al igual que en el de gaita corta, se acostumbra
tocar con dos maracas; una llevando el tiempo y otra marcando el contratiempo, a
diferencia del formato de gaita larga que es obligatorio que el ejecutante de gaita

macho toque una maraca al mismo tiempo.
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Hoy en dia en los conjuntos de pito atravesao se puede encontrar el reemplazo de
las maracas por el guache, otro idi6fono pero hecho de metal, en forma cilindrica e
igualmente con semillas en su interior.

6.1.2 Bambuquito

llustracion 10. Bambuquito

Se le conoce mas como “llamador” en los diferentes formatos de gaita, pero en el
conjunto de pito es mas popular como bambuquito y se toca con dos baquetas.
Es un tambor hecho de madera y cuero de chivo o venado, su altura esta entre los

30y 70 cms aproximadamente.
Antiguamente la tambora no pertenecia a este formato y el bambuquito llevaba la

funcién de los sonidos bajos, pero actualmente es comun encontrar la tambora en

este formato, al igual que en el de las gaitas largas desplazando al bambuquito a
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la funcién de llamador, llevando siempre el contratiempo y siendo guia de los
demads instrumentos. Es por esto que cualquier agrupacion que quiera conservar
el estilo tradicional no debe llevar tambora sino un bambuquito.

6.1.3 Tambor alegre

llustracion 11. Tambor Alegre

También se le conoce como tambor hembra o tambor mayor, al igual que el
bambuquito estd hecho de madera y su parche de cuero de venado o chivo, se
interpreta con las manos y su altura puede variar entre los 60 y 70 cms

aproximadamente.
Tiene un amarre con lazo y bejuco en su cuerpo de madera, donde se entrelazan

el cuero del parche y unos pequerios palos de madera llamados estacas o cufias;

su afinacion se logra al martillar las estacas y templar el cuero.
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Es un instrumento muy importante no solo porque lleva el didlogo con el pito sino
porque aunque sea de la familia de los tambores, cuenta con unos timbres muy
melddicos; sus sonidos graves son conocidos como bajoneos 0 secos y sus
sonidos agudos como canteos 0 quemaos, este amplio rango se presta para

hermosas improvisaciones.

Este instrumento ha tenido fuertes cambios no solo por las zonas donde se
interpreta sino también por los lutieres que lo fabrican; en la serrania de San
Jacinto se conocen grandes y anchos en la parte superior, mantienen un sonido
grave y profundo mientras que en la zona costera se conocen delgados y un poco

mas pequefnos, con sonido mas timbrico y brillante.

6.1.4 Tambora

llustracion 12. Tambora
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Es un tambor cilindrico pero a diferencia del bambuquito y el tambor alegre, la
tambora tiene dos parches, uno a cada extremo del cilindro, también esta hecha

de madera y cuero de chivo o venado y se interpreta con baquetas.

Segun el libro de la “tambora viva” del historiador Alvaro Rojano Osorio, este
instrumento se remonta a al siglo XVI, ya que hay fotografias que evidencian este

aporte.

Fue muy usado para acompaniar la parte melddica de las musicas precolombinas y
llego a su méximo apogeo en la disputa del territorio llamado la depresion

Momposina.

Datos bibliograficos como el libro de las “gaitas largas” de Federico Ochoa,

mencionan que es un aporte e instrumento nuevo pero muy popular.

En los festivales no se toma como instrumento tradicional y en los conjuntos de
pito atravesao enfocados en el estilo proyeccion, su funcién es reforzar los
bajoneos de este formato con una poliritmia que lo acompafia con la baqueta que

golpea la parte de madera.
6.2 CONSTRUCCION DEL PITO TRAVESAO
6.2.1 Materiales

1. Hilo de tres cerdas, segueta, guantes, bisturi quirdrgico, navaja, bisturi para

disefio, varilla de Y2, macheta.
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llustracién 13. Materiales

2. Varillas con punta afilada y escamas para remover impurezas que hay

dentro de la cafa.

llustraciéon 14. Varillas
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6.2.2 Seleccién y preparacion de la cafia

1. Ejemplo de cafia de castilla 3 meses, y cafia de millo 5 meses.

[lustraciéon 15. Cafa 3 meses

[lustracién 16. Cafa 5 meses

2. Se escoge la mata que se pueda trabajar, es decir en el punto que este biche
pero no verde.
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llustracién 17. Cafa de castilla para cortar

3. Se verifica que tenga un grosor aproximadamente de 1 a 1.5cms

didmetro en su tallo.

llustraciéon 18. Grosor adecuado
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4. Después de ser cortada la cafia, se deja fraguar a la sombra por 8 dias
para que no se reseque y al trabajarla no se parta. Después se limpia de

impurezas.

llustracién 19. Cafas fraguando
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6.2.3 Limpieza de la cafa
1. Ejemplo de una cafia lista para comenzar el trabajo de preparacion del pito
atravesao; se escoge la parte del tallo delgada para dejarla como la parte

inferior, es decir donde se haran los agujeros.

llustracién 21. Primer punto de corte

llustracion 22. Cafa lista para trabajar
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Se escoge la parte gruesa para trabajar la lengleta y se cortan los extremos
buscando dejar el nudo® en la mitad para mejorar sonoridad y resistencia.

llustracion 23. Parte ancha de la cafa

llustracion 24. Corte de la cana

® Punto intermedio de la cafa.
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2. Ejemplos tipos de cafias cortadas, cafia de castilla encontradas en la parte
inferior de la figura 25 y cafa de millo encontrada en la parte superior de la

figura 25. Muestra del interior de una cafia sin limpiar.

llustraciéon 25. Cafas cortadas

llustracion 26. Cafia sin limpieza interior
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3. La limpieza interior de la cafa se hace al introducir la varilla con punta
hasta traspasar al otro extremo; después, la varilla de escamas se introduce

haciendo un movimiento oscilatorio y se termina de pulir.

llustracion 27. Limpieza interior de la cafia

4. Con un soplo termina de remover las pequefias impurezas.

llustracion 28. Limpieza de la cafia de impurezas
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5. Modelo de cafia limpia en su interior.

llustracion 29. Interior de la cafia completamente limpio

6.2.4 Nudo
1. El proceso de amarre se comienza midiendo un pedazo de hilo, de 40 o 50 cm,
aproximadamente. Se bordea la cafia buscando que los extremos del hilo estén

iguales y se sostiene con el dedo indice el punto medio.

llustracion 30. Inicio del nudo
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2. Sin soltar el dedo indice, la otra mano toma el hilo izquierdo y se hace un

circulo de manera que se pueda introducir en el extremo de la cafia.

llustracion 31. Hilo interno

llustraciéon 32. Circulo de amarre
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3. Se introduce este circulo en el extremo de la cafia y se tiene que sostener
con el dedo indice, dos lineas de hilo, es necesario tomar las dos para que

no se corra de su posicion.

llustracién 33. Circulo de hilo en la cafia

llustracion 34. Agarre del hilo en la cafa
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4. Con la otra parte del hilo que hasta el momento no se ha tocado y por ende
debe estar mas largo, se hace el circulo, pero en este caso la solucion
queda por fuera y se introduce este nuevo circulo en el mismo extremo de

la cafia, quedando asi tres hilos para sostener con el dedo indice.

llustracion 35. Segundo hilo a trabajar

llustracién 36. Segundo hilo a trabajar
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5. Ejemplo de cafia con dos circulos, o nudos completos igualando los hilos
sobrantes, teniendo de base el dedo indice

llustracion 37. Vista lateral del nudo de la lengleta

llustracién 38. Muestra del nudo

6. Se cogen los extremos de los hilos y se aprieta fuertemente.
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llustracién 39. Fortalecimiento del nudo

-

—'-“

6.2.5 Lengueta
1. Para comenzar la lenglieta se miden 3 dedos desde el extremo de la cafia
gue ya se ha medido y dos a partir del cordel y se marca el punto de corte para
la lengleta.

llustracion 40. Marcacion de la lengleta
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llustracién 41. Primer corte de la lengleta

2. Se hace un corte transversal o muy profundo con el bisturi quirdrgico y se
hace el mismo corte transversal pero en sentido contrario, y sacar un

pequefio boquete de la cafa.

llustraciéon 42. Corte transversal
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llustracién 43. Corte transversal en sentido contrario

3. Ejemplo del boquete, figura en V, se introduce la punta del bisturi de disefio

y se hace una leve presion.

llustracion 44. Boquete de la lenglieta
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llustracién 45. Abertura del boquete

4. Se inclina levemente el bisturi de disefio desde el punto de corte, con
mucho cuidado y paciencia y poco a poco la cafia comienza a levantarse de

una forma natural, con el grosor de la punta del bisturi.

llustracién 46. Presion sobre la lengieta
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llustracién 47. Abertura de la lengiieta

5. Se sigue rasgando la lengleta hasta que la abertura llegue al nudo hecho

de hilo y se introduce una de las puntas de hilo para levantar la lengueta.

llustracién 48. Rasgado de la lenglieta
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llustracién 49. Hilo dentro de la lengueta

[ %5
!

6. Se limpia la lengleta de impurezas con el bisturi quirdrgico de grueso a

delgado de lo contrario, no lograra reproducir ningun sonido.

llustracion 50. Apoyo de la lengueta
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llustracién 51. Limpieza de la lenglieta de grueso a delgado

7. Se limpian los bordes laterales de la cavidad de la lengueta

llustracion 52. Limpieza lateral de la lengleta
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llustracién 53. Limpieza de los bordes de la lengiieta

8. Limpieza de impurezas y astillas y de los bordes hasta encontrar el nudo

llustracion 54. Limpieza fina de la lengueta
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llustracion 55. Lengueta final

6.2.6 Orificios Tonales. Ya terminada la lengleta, desgastada y con todas las
especificaciones anteriores se procede a hacer los agujeros, sin embargo es
recomendable dirigirse a la pag 49 donde se puede encontrar la embocadura

correcta, y asi comprobar el proceso que se lleva correctamente.

Teniendo en cuenta que la guia es enfocada en la tradicion, procedemos a medir
los agujeros de una manera antigua. Donde el instrumento era hecho a medida del

intérprete
1. Primera medida para el cuarto orificio tonal son dos dedos y se marca con

el bisturi. Se rompe cuidadosamente con una navaja bien afilada y se hace un

movimiento circular
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llustracién 56. Marcaciéon del cuarto orificio tonal

llustracién 57. Abertura del cuarto orificio tonal

2. Se introduce la varilla con las escamas para el borde del orificio quede similar

al diametro del grosor de la varilla.

70



llustracién 58. Limpieza del orificio con la varilla

1. Se tiene como medicion un dedo después del primer orificio tonal para hacer
la marca del segundo hueco y se procede a hacer la abertura del tercer

orificio.

llustracion 59. Marcacioén del tercer orificio tonal
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llustracién 60. Abertura del tercer orificio tonal

2. Marcacion y abertura del segundo orificio tonal.

llustracion 61. Marcaciéon del segundo orificio tonal
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llustracion 62. Abertura del segundo orificio tonal

3. Marcacion y abertura del primer orificio.

llustracion 63. Marcacion del primer orificio tonal
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llustracion 64. Abertura del primer orificio tonal

4. Se introduce la varilla por los cuatro agujeros para que los bordes queden
iguales o parejos; Otro proceso puede ser calentar la varilla al rojo vivo y

pasarlas por los cuatro orificios tonales.

llustracion 65. Limpieza del agujero con varilla
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llustracién 66. Limpieza de agujeros con varilla caliente

5. Muestra de la cafia de millo o pito atravesao ya terminado.

En la parte superior encontramos un pito tradicional hecho por el maestro Robert

José Lopez

En la parte inferior encontramos el pito recién hecho.
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llustracién 67. Pitos terminados

= \

6.3 EMISION DEL SONIDO

6.3.1 Respiracion: inhalacion y exhalacion. La respiracion es un proceso vital
para los seres vivos. Consiste en la entrada de oxigeno al cuerpo y la salida de

biéxido de carbono del mismo. Existen dos tipos de respiracion:

1. RESPIRACION PASIVA

Este tipo de respiracién se produce en la vida diaria de manera involuntaria al

escribir, leer, caminar, incluso hasta dormir. El verdadero aporte de oxigeno del
aire a la sangre se realiza en los alveolos pulmonares, que forman el tejido

esponjoso pulmonar.

2. RESPIRACION ACTIVA

Este tipo de respiracion es la que cualquier instrumentista de viento deberia poder

controlar ya que implica un aprendizaje y practica especial, interpretar un
instrumento de viento no es suficiente con la respiracion pasiva ya que esta

depende de la técnica de ejecucion.
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La inhalacién se puede hacer por la nariz o la boca, pero es recomendable por la
boca ya que la capacidad de volumen de aire que se puede inhalar es mucho

mayor dejando la inspiracién nasal relajada.

El diafragma es un musculo que separa la cavidad de los érganos respiratorios de

los digestivos.

Cuando se realiza una inspiracion profunda, el diafragma desciende para dar
espacio a los pulmones que se estan dilatando. Entre mas profunda sea la
respiracion, mayor serd el descenso. Durante la espiracion o expulsion del aire, el
musculo diafragmatico recupera su estado natural produciéndose de forma inversa
a la inspiracion, presionando sobre la parte inferior de los pulmones y ayudando al
vaciado de los mismos. El papel del diafragma es el de un piston que moviliza el

aire de la respiracion.

6.3.2 Embocadura. La embocadura se refiere a la posicion de los labios del
ejecutante con su instrumento de viento, ésta puede variar dependiendo del
instrumento ya que para la interpretacion de algunos, es necesario trabajar con
diferentes posiciones de los labios produciendo diferentes sonidos. La tensién en
la embocadura del pito atravesao puede llegar a cohibir el instrumento de su
sonido, por ello es recomendable una relajacion de los labios, la lengua debe estar

en posicién de bostezo.
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llustracién 68. Ejemplo de embocadura

Para las notas que no se producen con la exhalacion de aire sino con la inhalacion
del mismo la embocadura varia levemente, haciendo un poco de presion en la

punta de la lengueta cerca al cordon; y asi se inhala.

llustracién 69. Ejemplo de embocadura para notas de inhalacion
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Existe también la variacion de la posicion de la mano que tapa el extremo del pito;
se puede tapar con la palma de la mano o simplemente con el dedo pulgar, lo cual

es mas popular tradicionalmente.

llustracion 70. Ejemplo de extremo tapado con el pulgar
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6.3.3 Posicién del cuerpo manos y dedos. El pito atravesao como la mayoria de
instrumentos de viento se puede interpretar sentado o de pie; por comodidad y
elegancia es preferible de pie, con el cuerpo relajado, las piernas ligeramente
separadas, esto permite un buen sostenimiento del instrumento. La inclinacion
hacia un lado del cuerpo o recargar todo el peso en una sola pierna trae consigo
malas posturas y posteriormente problemas en la columna vertebral; también es
recomendable de pie ya que se obtiene una mejor respiracion activa y presion al

momento de exhalar el aire.

El pito se sitia en frente de la boca de manera traversa, cubriendo su lengleta
con la cavidad oral por completo, si el intérprete es derecho, la mano derecha ira
sobre los orificios y la izquierda apoyando el pito en la boca y lista para tapar ese
extremo en las notas tapadas’; si el intérprete es zurdo, el pito ira ubicado de
manera contraria en las manos, es decir la mano izquierda para los agujeros y la

mano derecha para apoyo y notas tapadas.

7 Algunas notas se interpretan tapando con una mano el extremo cercano a la lengiieta en la cafia.
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llustracién 72. Posicion corporal de un pitero
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MANOS EN EL PITO

ORIFICIOS

1 2 3 4

C O 0 0O O

MANOS
Mano utilizada para apoyo y tapaos

llustracion 73. Mano utilizada para tapar orificios tonales

70

Z

Mano utilizada para los orificios tonales
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llustracién 74. Mano de apoyo y tapaos

6.4 NOTACION

4 J
' -«

VN

6.4.1 Rango del pito en el pentagrama

llustracion 75. Rango del pito en el pentagrama
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6.4.2 Convenciones del pito

TAPAO

J Sonido producido con la posicion con la mano que no tapa los
Orificios tapando el extremo cercano a la lengtieta, puede
T Ser con la palma de la mano o con el dedo pulgar.

GARGANTEO J
G Sonido producido en algunas notas especificas
Por medio de un vibrato en la garganta.

AGUDO J

Sonido con el pito atravesao sin tapar su extremo.

JALAO J

CB Sonido producido en las notas sobreagudas por inhalacién,

Haciendo presién con los labios en el borde de la cafia.
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6.4.3 Afinacion y digitacion
TAPAOS

llustracion 76. Notas con el extremo tapao
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GARGANTEO
llustracién 77. Notas con el garganteo
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AGUDOS

llustracién 78. Notas con el agudo
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SOBRE AGUDOS O JALAQOS
llustracién 79. Notas con el jalao
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6.4.4 Posiciones alternas

Se puede sustituir la nota LA producida con un jalao con el orificio 1 y 4 tapados,

por una nota LA con un agudo con todos los orificios tapados.

llustracion 80. Pentagrama de La

=
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llustracion 81. Posicion alterna LA jalao

( E”’“”',&__‘l_i:

llustracién 82. Posicion alterna LA agudo

6.4.5 Adornos. En los tipos de adornos se muestra la versatilidad de cada
intérprete, en el estilo tradicional se utilizan pocos adornos, las notas van mas

limpias y se mantiene un sonido ritmico constante.

Trino: Es el sonido que produce al variar dos notas simultaneamente de forma
rapida

Garganta: ademas de ser una técnica de emision de sonido es un tipo de adorno,
se mantiene la misma embocadura de las gaitas haciendo sonar la garganta con

un tipo de sonido grave que emite un sonido como el de un ave, (el palomo).

R: se le conoce a este adorno como R, porque se pronuncia la letra R y se

mantiene la misma emisiéon de aire.
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7. EJERCICIOS BASICOS

A continuacion se muestran las partituras de algunos ejercicios y melodias
tradicionales para ser interpretadas. Esta transcripcion no es exacta, no se
pretendio escribir las diferentes variables de afinacion, estas canciones o temas no
tienen una forma musical exacta, son frases repetitivas son principalmente una
guia para los lectores; la musicalidad y lenguaje va mucho mas alla de estas
partituras ya que se encuentran distintas versiones de una misma melodia y cada
intérprete suele darle su propia interpretacion, estructura, adornos y variaciones

gue considera.

Ya que este texto muestra la aproximacion que tiene un instrumento artesanal y
tradicional con un instrumento temperado, se tomé de referencia la flauta traversa
como instrumento experimental para transcribir las melodias debido a su afinacién

en Do mayor.

Las partituras escritas en cada ejercicio representan la base, sin embargo cuando
se domine la emision del sonido en cada nota es importante jugar con la ritmica ya
gue se considera un ejercicio muy favorable para comenzar la practica de la

improvisacion, tal como se escucha en los audios.

Los ejercicios se comienzan sin el ultimo orificio ya que en el aprendizaje
tradicional, estd comprobado que este emite un sonido muy alto y estridente que

sera utilizado después de dominar por completo los demas.
En estos ejercicios van aumentando la dificultad progresivamente. Se comienza

con un ritmo basico y se busca la facilidad del aprendizaje por medio de la

audicién y una mejora del sonido del intérprete.
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Cada ejercicio se puede realizar consecutivamente por todos los agujeros tonales,
es decir si el ejercicio esta escrito en el agujero 2 y 3, cuando se esté aprendido se

puede comenzar a practicar con el 3 y 4 orificio.

Las tablaturas aqui propuestas van dirigidas a las personas que no interpretan
partituras, sin embargo es recomendable en cada ejercicio escuchar el audio y asi
comprender la forma de entrar al ritmo de los tambores y sus posibles variaciones
ritmicas. Cada columna de pitos dibujados representa cada frase de la cancion, y

los corchetes adjuntan cada namero de notas de un compas.

Ejercicion. 1

Técnica: trabajo de emision de sonido.
Ejercicio para trabajar sobre pista de bambuquito.
J\ Track n. 1

llustracion 83. Partitura ejercicio n.1
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llustracion 84. Tablatura ejercicio n.1
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llustracion 85. Tabla de posiciones
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Ejercicio n. 2
Técnica: trabajo de digitacion.

Ejercicio para trabajar sobre pista de cumbia.

I‘ Track n. 2

llustracion 86. Partitura ejercicio n.2
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llustracion 87. Tablatura ejercicio n.2
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llustracién 88. Tabla de posiciones
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Ejercicion. 3
Técnica: trabajo en el orificio del extremo
Ejercicio para trabajar sobre pista de cumbia.
r Track n. 3
llustracion 89. Partitura ejercicio n.3
Jd=80
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llustracion 90. Tablatura ejercicio n.3
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llustracién 91. Tabla de posiciones
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Ejercicion. 4
Técnica: Trabajo para comenzar a hacer notas con jalao.
Ejercicio para trabajar sobre pista de bambuquito.
3" Trackn. 4
llustracion 92. Partitura ejercicio n. 4
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llustracion 93. Tablatura ejercicio n.4
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llustracién 94. Tabla de posiciones

—_—

‘]\uf::.-__-.' - )

96

P i S— O X -
A—
R m—
[ i — -
)

[ — K

T —
N —

TEEa—

[ NN W —]

.

-]

& L]

B

‘_"6.‘—_‘:::?3
S ——

7 20 M oum—

5

i B

| SN - - R—— 3

—

FET§

a

a3

g’:_'T!_‘Bv




Ejercicion. 5
Técnica: Trabajo para comenzar a hacer notas con jalao.
Ejercicio para trabajar sobre pista de bambuquito.

j\ Track n. 5

llustracion 95. Partitura ejercicio n.5
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llustracion 96. Tablatura ejercicio n.5
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llustracién 97. Tabla de posiciones
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8. ESTILOS DE INTERPRETACION

Al igual que en los diferentes géneros musicales que tienen un componente
improvisatorio, en los ritmos del pito atravesao se pueden encontrar diversas
formas de frasear, vibrar, hacer adornos, respiraciones, pausas, tempos entre

otras cosas. Esto permite clasificar los ritmos del pito atravesao en dos estilos
8.1 ESTILO PROYECCION:

Llamado asi porque es el estilo que sobresale con las nuevas generaciones, sin
importar si sus ritmos son pausados o rapidos este estilo se caracteriza por sus
complejas melodias y desarrollo de las mismas. Se pueden encontrar variaciones
de melodias en los temas, tiene mayor velocidad de digitacion y suelen acelerar
los tempos. También es usual encontrar cortes notables en los fraseos, los
intérpretes emplean muchos adornos en las frases como notas de paso®,
apoyaturas®, y vibrato de garganta’®; en la parte instrumental se complementan los
bajos con la tambora y el alegre también sobresale por sus mdltiples repiques™.

Uno de sus maximos exponentes es el maestro Pedro Ramaya.
8.2 ESTILO TRADICIONAL:

Entre los ritmos pausados, sus melodias son cortas y la mayoria se tocan ligadas,
su sonido conserva su caracter natural se puede definir entre profundo y
nostalgico, el estilo viene de los antepasados que como ya mencionamos
anteriormente quienes eran los mayores intérpretes de pito eran campesinos y sus

melodias eran tratando de imitar el cantar de los pajaros, no hay tanto adornos en

8 Notas que no son necesarias para llevar la melodia pero sirven para decorar la linea
® Sostener ligeramente una nota para llegar a otra.

1% Estilo de emisién del aire inclinado hacia abajo.

™ variaciones ritmicas que se escapan de la estructura basica del ritmo.
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las notas pero si hay mucha vibracion en el fraseo; en los ritmos méas r4pidos
podemos encontrar temas dedicados a su vida diaria, su trabajo, con un poco mas
largas sus respiraciones y melodias, sin embargo tampoco se encuentran muchos
adornos en las notas y si conserva la vibraciéon del fraseo, en la parte de
acompafiamiento instrumental, no se usa tambora, y el alegre lleva su base ritmica
casi todo el tiempo, muy pocos son los repiques usados como adornos. Uno de

sus maximos exponentes fue el maestro Juan Garcia Meza.
8.2.1 Patrones Ritmicos Tradicionales. 8.2.1.1 Convenciones maraca
SACUDIDA
O
1
J A

Q /J/ Movimiento de lado para agitar las achiras.

T ——

CAIDA \/}

Iy

0 para abajo para la caida de las achiras.
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8.2.1.2 Convenciones bambuquito y tambora

GOLPE DE BORDE

[

Golpe en el borde o0 a la madera.

GOLPE AL PARCHE

)Ipe en el centro del parche.

GOLPE RASGADO

) Bolpe al parche pero en este caso se
J { Arrastra la baqueta por el cuero.
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8.2.1.3 Convenciones tambor alegre

Nacimiento de los dedos

Canto

Talén

ACENTO

=

Se utiliza para realizar un énfasis sonoro en uno o varios golpes.

DERECHA

D Se utiliza para indicar un movimiento o golpe con la mano derecha.
IZQUIERDA

I Se utiliza para indicar un movimiento o golpe con la mano izquierda.
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BAJONEO

Golpe con la palma de la mano,

En el centro del tambor.

_J %\{/

C

Golpe en el borde del tambor,

Con las yemas de los dedos.

QUEMADO

J

Golpe con el canto de la mano.
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dlpe con el nacimiento de los dedos
arte de la palma, con la mano plana

En el costado del tambor.

DEDOS EN ARCO

Postura de la mano semi - abierta

\%& En el centro del tambor haciendo leve

Presién con el dedo pulgar.

DEDOS EN PUNTA

L —w)

E-4

Postura de la mano en el centro de

\\ Tambor, haciendo presion con las yemas

De los dedos exceptuando el pulgar.
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CUMBIA

Este es uno de los ritmos mas populares

de Colombia, la base ritmica de este

ritmo tiene la caracteristica pasivo y a su vez muy festivo, tiene un caracter

pausado, pero al reunir los tambores adquiere un impacto fiestero y acompafhador,

frente a las melodias del pito atravesao. Tiene un compas de 4/4 o de 2/2.

N\
‘j Track n. 6

llustracion 98. Ritmo de cumbia
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BAMBUQUITO O PORRO

Es el ritmo mas utilizado para las melodias del pito, y también el mas tradicional
de la zona de Morroa, Sucre. La estructura de este ritmo es parecido al son corrido
de la zona del Magdalena Medio, o al merengue de la zona de los Montes de
Maria, pero aca adquiere un nuevo acento y un nuevo nombre. Es el ritmo mas
tradicional en el Festival Nacional del Pito Atravesao. Tiene un compas de 4/4 o de
2/2.

B
J Track n. 7

llustracion 99. Ritmo de Bambuquito o porro
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8.2.2 Dialogo Pito — Tambor. En el estilo tradicional el pito y el tambor tienen un
dialogo entre ellos, sin embargo no es un juego de pregunta respuesta como se
puede evidenciar en las gaitas, sino de base ritmica en el tambor y propuestas

melddicas en el pito, asi se complementan.

106



Tampoco se busca que el pito improvise sin tener en cuenta los demas
instrumentos, aunque el bambuquito y la maraca por lo general lleven los
marcantes, se busca que se entiendan entre todos, pues se asemeja a la
comparacion de bailarines donde el hombre casi siempre coquetea con la muijer,
en este caso, su estilo de coqueteo es mantener un ritmo base y pocas veces de
llamar la atencion dejando que la mujer muestre todos sus adornos, cualidades y

virtudes.
Hoy en dia con el estilo tradicional el dialogo se puede encontrar con todos los

instrumentos menos el bambuquito gracias a la inclusién de la tambora, sin

embargo sigue siendo el pito y el alegre los protagonistas de este.
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9. TEMAS TRADICIONALES

Tema: El Camino

Autor: Pablo Dominguez
j\ Track n. 8
llustracion 100. Partitura teman. 1
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Trabajar en pista de cumbia (track n. 6)

llustracion 101. Tablatura teman.1
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Tema: El arroyito

Autor: Eder Flérez

‘r Trackn. 9

llustracién 103. Partitura tema n. 2
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Para trabajar en pista de bambuquito (track n.7)
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llustracién 104. Tablatura tema n.2
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Tema: Mis melodias
Autor: Jader Colon

‘r Track n. 10

Para trabajar en pista de bambuquito (track n.7)

llustracion 106. Partitura teman. 3
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llustracién 108. Tabla de posiciones
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Tema: Me sabe a abarca me sabe a tabaco
Autor: Eder Florez
Track n. 11

Para trabajar en pista de bambuquito (track n.7)

llustracion 109. Partitura tema n. 4
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llustracién 110. Tablatura teman. 4
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10. ANALISIS E INTERPRETACION DE RESULTADOS

Una vez terminada la guia, se realizO una prueba de reconocimiento y
funcionabilidad, con poblacion sin conocimientos musicales académicos, y
estudiantes de musica pertenecientes a la ciudad de Bucaramanga; todos entre

los 18 y 38 afios de edad.

Se elabor6 una primera etapa, efectuada el dia 21 de Enero de 2015 en horas de
la mafiana, donde los autores de la guia dictaron un taller con un periodo de
tiempo de una hora, en la cual se trabajé el objetivo de conocer el instrumento,
identificar su historia, importancia y organologia en el ambito musical. Para este fin
fue necesaria la socializacion de la informacion, por medio de imagenes
proyectadas, videos de maestros, audios de musicas tradicionales y la utilizacion
de la guia como herramienta de estudio principal. En este grupo de participantes
se evidencié el poco conocimiento que hay por parte de la mayoria de las

personas sobre esta musica folclérica.

En la segunda etapa, realizada el dia 21 de enero de 2015 en horas de la mafiana,
con una duracién de dos horas, se enfatizé en la construccion, la practica de las
diferentes técnicas de emision de sonido, ejercicios basicos y temas tradicionales.
En el taller se evidenci6 la dificultad con la practica de emisién de sonido, para
lograr superar esta dificultad, los talleristas utilizaron el trabajo individual con las
pistas propuestas en la cartilla. Esto arrojé6 un resultado positivo para dicho
problema; para las personas que no tenian conocimientos de lectura de partituras
se realiz6 el trabajo de fraseo en cada ejercicio, mostrando que se podia llegar a

interpretar el pito sin ningun problema.

Finalmente se elabordé una evaluacién por medio de una encuesta, la cual fue

dividida en dos etapas; la primera entregada al inicio de la primera etapa y la
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segunda, al final de la segunda etapa, siendo ésta el instrumento de medicion con
el cual se pretende demostrar la funcionabilidad de la guia como herramienta de
estudio. Los encuestados fueron los participantes de la prueba con un total de 18
personas; ocho musicos en proceso de formacion y diez personas sin

conocimientos musicales académicos.

Tabla 1. Muestra los resultados de la primera parte de la encuesta, donde los

valores numéricos representan la cantidad de personas.

Sl NO
¢ Recibe formacién musical académica? 8 10
Bajo Medio Avanzado
Nivel de estudio musical 9 4 5
¢,Domina estudia o ha tenido algin contacto con Nunca Alguna Vez Siempre
la musica folcldrica de la costa atlantica? 6 9 3
¢Ha tenido la oportunidad de interactuar con Nunca Alguna Vez Siempre
instrumentos de la costa atlantica colombiana? 6 10 2
¢Alguna vez ha aprendido musica por medio de Nunca Alguna Vez Siempre
una cartilla, manual o guia que contenga ayuda 11 6 1
did4ctica de audios?
¢,Conoce o ha escuchado alguna cancién Sl NO
tradicional de pito atravesao o cafia de millo? 6 12
¢Cual? La puya loca, la estera, corcovao, el sapo.

Los resultados en la poblacion estudiada revelan una carencia de conocimientos
en mausicas folcléricas y tradicionales, por lo general esto se debe a la poca o nula
importancia que se les da a estas musicas en el campo institucional, también por
el mismo entorno socio cultural; fue necesaria la contextualizacion de los

contenidos y la resolucion inmediata de dudas durante la actividad.
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Tabla 2. Resultados de la segunda parte de la encuesta, donde los valores

numericos representan la cantidad de personas.

PREGUNTAS DE ACUERDO PARCIALMENTE

DESACUERDO

DE ACUERDO
El contenido de la guia se muestra de forma ordenada y 16 2 0
precisa.
Las imagenes y partituras ilustradas son claras y 18 0 0
objetivas.
Las técnicas interpretativas del pito mostradas fueron 15 3 0
claramente.
Los audios complementarios fueron de ayuda en el 18 0 0
proceso de aprendizaje.
¢ Cree que fue provechosa la lectura, la préactica y 18 0 0
participacion para su aprendizaje musical y social?
¢ Considera que el contenido de este trabajo pueda 16 2 0
servir para su beneficio a corto o largo plazo?
¢ Esté de acuerdo con el uso de una guia escrita para el 18 0 0
aprendizaje de la musica folclérica?
¢ Considera que el objetivo de conocer y practicar la 17 1 0

musica del pito atravesao se ha entregado
eficientemente en el presente método?

¢ Cree que la resefia histérica del pito es una manera de 18 0 0
acercarnos a la herencia de nuestro pasado cultural?
(estudiantes musica) 8 0 0

¢ Estaria de acuerdo con implementar las musicas
folcléricas tradicionales de nuestro pais en su plan de
estudios?

(poblacién sin estudios musicales académicos) 8 2 0
¢ Estaria interesado en realizar estudios
extracurriculares de la musica folclérica de nuestro
pais?

En los resultados de la segunda parte de la encuesta informan una gran
aceptacion por parte de la poblacion estudiada, el entusiasmo, el interés y la
participacion activa de las personas hizo de este taller, una muestra evidente de la

importancia de nuestro folclor.

117




11. CONCLUSIONES

Se plantea este trabajo de investigacion e interpretacion, para dar muestra a las
actuales y futuras generaciones la riqgueza musical que lleva el folclor colombiano,

y la importancia de su divulgacion.

Esta guia pretende dar soluciones a posibles dudas o problemas en la busqueda
de referencias escritas de este tema, ya que la investigacion preliminar al inicio del
proyecto, arrojo resultados de carencia de material musical escrito para el pito

atravesao.

La aproximacién que se quiere lograr con el proyecto presente, no se separa de la
realidad y esencia que este tipo de musicas representan en la sociedad, es una
ayuda didactica que muchas personas o musicos pueden elegir al momento de

pensar en un proceso de aprendizaje musical.

En las encuestas, fotos y videos obtenidos en prueba funcional de la guia,
atestiguan la aceptacion que todas las personas tuvieron al iniciar el proceso de
aprendizaje folclorico por medio de esta, asi como su aliento a los autores, para

gue los contenidos sean publicados y de facil acceso a ellos.

Este manual es una muestra de gratitud a todas las personas que aportaron y
ayudaron de alguna manera con sus saberes, talento humano y musical, sus
aportes intelectuales ya que recopila sus saberes, consejos Yy cultura;
demostrando que funciona como herramienta educativa de apoyo al estudio de la

musica folclorica.
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ANEXOS

ANEXO A. Primer parte de la encuesta

ENCUESTA DE APOYO PARA FUNDAMENTAR LA REALIZACION DEL PROYECTO DE
GRADO TITULADO "KAMKO, GUIA DE INICIACION MUSICAL TEORICO PRACTICA
AL PITO ATRAVESAD"

Edad:

¢Recibe formadién musical en algin establecimiento educativo?
s No O ¢Cudn?

2En qué nivel de conocimientos musicales se clasifica?

Bajo O Medio O Avanzado O
¢Interpreta algun Instrumento?
siD Ne O LCudl?

¢Domina, estudia o ha tenido algun contacto con s mdsica folciérica de la costa atlintica colombiana?
Nunca O Alguna ver ) Siempre O

{Ha tenido la oportunidad de interactuar con Instrumentos de la misica folcidrica de is costa atiéntica
colomblana?
Nunca O Algunavez (O Siempee O

¢Alguna vez ha aprendido musica por medio de una cartilla, manual o gule que contenga ayuda didgdctica de
audios?

Nunca O Alguna ver (] Siempre OJ

éConoce 0 ha escuchado alguna cancidn tradicional de plto atravesao o caita de millo?
SiD No O LCudl?

CONSENTIMIENTO INFORMADO

Al firmar el consentimlento acepto participar de ranera voluntaria en este estudlo, donde no habrd nlnguna
consecuancia desfavorable si no deseo aceotar la invitacion, pueda retimrme en ol momanto que lo desas sun cuando
of Invastigador respacsable no lo solicite, mi identidad como participantes serd resguardada y s& tomardn los medidas
nocesarias para garantizar la confidenciaiidad en mis ¥ datos personales, fos datos obtenidos en el estudio
seran utiizados Gnicament= para el presente proyecto y pueden ser publicades o difundidas con fines académicos, no
recibiré pago alguno por mi participacion y tampoco tendeé que realizar gasto algunc,
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ANEXO B. Segunda parte de la encuesta

CALIFICACION X

PREGUNTAS DE ACUERDO PARCIALMENTE DESACUERDO
DE ACUEADO

El contenido de la guia s¢ muestra de forma ordenada y
preciss.

Las imigenes y partituras ilustradas son clarasy
objetivas.

Las técnicas interpretativas del pito mostradas fueron
claramente.

Los audios complementarios fueron de ayuda en el
proceso de aprendizaje.

{Cree que fue provechosa |z lectura, la practica y
participacion para su aprendizaje musical y social?

¢Considera que el contenido de este trabajo pueda
servir para su beneficio 3 corto o largo plazo?

LEstd de acuerdo con ol uso de una gula escrita para e!
aprendizaje de la musica folclérica?

{Considera que el objetivo de conocer y practicar la
mdsica del pito atravesao se ha entregado
eficientemente an el presente método?

4Cree que 1a resefa histdrica del pito es una manera de
acercurnos a la herencia de nuestro pasado cultural?

(estudiantes musica)

{Estarla de acuerdo con Implementar las misicas
folcléricas tradicionales de nuestro pals en su plan de
estudios?

|poblacién sin estudios musicales académicos)
LEstaria Interesado en realizar estudios |
extracurriculares de la misica foicidrica de nuestro

pais?
Comentarios:
Encuesta elaborada por:
e

i - —— !\ > e s ‘e
/“/a\éé s o( / (G “.
Nathalia 7 Dlego Diva Xiomara Ledn
Autor del proyector Autor del prayecto Director de proyects
Estudiante Licenciatura en Estudiante Ucenclatura en Profesor Escuela de Artes
Misica Mdsica

122




