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RREESSUUMMEENN  

El presente trabajo de investigación se realizó con la finalidad de crear 

una composición musical basada en elementos tradicionales del bambuco 

esmeraldeño y en sonoridades contemporáneas presentes en el tema 

“Yemayá” de Chontadelia, Nidia Góngora y Rocca. Esta investigación cuenta 

con un enfoque cualitativo y un alcance descriptivo, ya que se basó en la 

recolección de información mediante el análisis de documentos, partituras y 

material audiovisual relacionado con la obra seleccionada. A partir de este 

proceso, se identificaron características musicales representativas tanto del 

contexto tradicional como de la propuesta moderna del tema estudiado, las 

cuales fueron seleccionadas e integradas en la composición. De esta manera, 

se desarrolló una propuesta inédita titulada “No Volverá”, en la cual se busca 

mantener la esencia de la música afroesmeraldeña dentro de un contexto 

musical actual. Se demuestra que la creación musical puede funcionar como 

una herramienta para la preservación y proyección de estos ritmos, aportando 

a nuevas generaciones la posibilidad de reinterpretar la música tradicional 

desde un lenguaje contemporáneo. 
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AABBSSTTRRAACCTT  

This research project was carried out with the purpose of creating a 

musical composition based on traditional elements of Esmeralda’s bambuco 

and contemporary sonorities present in the song “Yemayá” by Chontadelia, 

Nidia Góngora, and Rocca. This study follows a qualitative approach and has 

a descriptive scope, as it was based on the collection of information through 

the analysis of documents, scores, and audiovisual material related to the 

selected work. From this process, representative musical characteristics were 

identified from both the traditional context and the modern proposal of the 

studied piece. These elements were selected and integrated into the 

composition. In this way, an original proposal titled “No Volverá” was 

developed, seeking to preserve the essence of Afro-Esmeraldean music within 

a contemporary musical context. The study shows that musical creation can 

function as a tool for the preservation and projection of these rhythms, offering 

new generations the possibility of reinterpreting traditional music through a 

contemporary musical language. 

 

 

 

 

  

 

 

 

Key words: bambuco, afroesmeraldeño, yemayá, marimba, 

cununo, bombo, guasá, tradicional, contemporáneo. 

 

 



 

2 
 

IINNTTRROODDUUCCCCIIÓÓNN  

 

El bambuco es considerado uno de los ritmos más representativos de 

la costa del Pacífico sur, y a partir de este se han desarrollado otros ritmos 

propios de la región. Comunidades afrodescendientes ubicadas en la 

provincia de Esmeraldas, al norte de Ecuador y al sur de Colombia han 

buscado preservar su cultura musical principalmente mediante una 

transmisión oral. Esto ha generado que existan pocos recursos escritos o 

estudios formales sobre estos ritmos tradicionales, dificultando así su análisis 

y enseñanza en contextos académicos. 

 

En la actualidad, Colombia ha impulsado la permanencia de estas 

expresiones musicales a través de composiciones que conservan elementos 

tradicionales, pero que también incorporan recursos armónicos, melódicos y 

rítmicos propios de la música moderna. De esta manera, han logrado 

proyectar su música hacia distintos lugares del mundo, difundiendo su 

identidad cultural sin perder su esencia. 

 

En Ecuador, estos intentos han sido escasos. Aunque han existido 

propuestas, muchas se han ido debilitando con el tiempo. Actualmente, son 

pocos los trabajos que exploran la música tradicional afroesmeraldeña 

mediante recursos compositivos contemporáneos. 

 

Este trabajo tiene como finalidad aportar a este campo a través de la 

creación de una composición musical basada en elementos del bambuco 

esmeraldeño, junto con la transcripción y análisis del tema “Yemayá” de Nidia 

Góngora, Chontadelia y Rocca.  

 

Con el propósito de acercar esta música a nuevas generaciones, se 

busca promover la creación de composiciones que mantengan la tradición 

dentro de un contexto moderno, contribuyendo así a la preservación y difusión 

de la música afroecuatoriana. 
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11..  CCAAPPÍÍTTUULLOO  11--  EELL  PPRROOBBLLEEMMAA  

1.1 Problema de investigación 

¿Cómo aplicar los recursos tradicionales del bambuco y fusionarlos con 

la música moderna en la creación de una composición musical?  

1.2 Contexto del Problema 

El desarrollo de una composición musical que sintetiza el Bambuco 

Esmeraldeño con sonoridades contemporáneas surge de la necesidad de 

abordar una triple problemática de orden industrial, educativo y sociocultural 

que afecta a la visibilidad del patrimonio Afroecuatoriano. 

La música ancestral del Pacífico ecuatoriano, que incluye ritmos como 

el Bambuco, enfrenta una lucha por la supervivencia en el mercado masivo. 

Según el diario Extra (Michelena, 2024) en su artículo "Entre la Tradición y la 

industria: La lucha 'titánica' por la música ancestral de Esmeraldas", la música 

ancestral de Esmeraldas corre el riesgo de quedar relegada al folclore y sonar 

solo en fechas conmemorativas, lo que representa una amenaza de "callar" el 

sonido étnico. El principal desafío es la ausencia de mecanismos efectivos de 

producción y mercadeo que impulsen estos ritmos al consumo masivo, 

dificultando la competencia contra el poder mediático de géneros 

internacionales. Si bien existieron esfuerzos notables de fusión por parte de 

grupos como Taribo, La Grupa y el proyecto binacional Río Mira, quienes 

establecieron las bases de la fusión nacional, su producción y visibilidad no 

han sido constantes en los últimos años, lo que agrava la falta de referentes 

actuales. Esta debilidad en la difusión dificulta que las nuevas generaciones 

adopten el Bambuco y otros ritmos ancestrales en su cotidianidad musical. 

La ausencia de un modelo claro de fusión en la industria se refleja en 

la formación académica. Aunque instituciones como la Universidad de las 

Artes (UARTES) demuestran interés en el patrimonio afroecuatoriano a través 

de convenios, eventos y talleres de construcción de instrumentos ancestrales, 

existe un vacío metodológico documentado en la creación de un modelo 

compositivo que integre explícitamente el Bambuco con el lenguaje de la 

producción contemporánea (urbana, electrónica). Este vacío deja a los 
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compositores con pocos referentes académicos para llevar la música 

tradicional a sonoridades actuales, limitando el potencial de la fusión como 

herramienta de innovación cultural. 

La problemática musical se enmarca en un contexto de exclusión 

estructural que afecta al pueblo afroesmeraldeño. Según el análisis de Ibsen 

Hernández (2024), el último censo subestima a la población afroecuatoriana, 

pues el proceso se realizó en condiciones que impidieron un conteo adecuado 

de sectores de alta concentración afrodescendiente por su "supuesta 

peligrosidad". Este subregistro tiene implicaciones graves, pues invisibiliza a 

una población históricamente marginada, afectando la asignación de recursos 

y el diseño de políticas públicas. A pesar de sus importantes contribuciones 

culturales, el racismo estructural persiste: la pobreza impacta 

desproporcionadamente a los afrodescendientes, enfrentan menor 

remuneración laboral y los estereotipos en la educación limitan el desarrollo 

pleno de los jóvenes, reforzando un ciclo de exclusión. Esta situación 

demanda estrategias que permitan visibilizar y reafirmar la identidad cultural. 

La escasez de modelos de fusión contemporánea del Bambuco Esmeraldeño 

en la industria agrava el problema sociocultural, al negarle a la juventud una 

vía moderna y potente para conectar con su herencia y utilizar la música como 

un acto de resistencia frente a la exclusión. 

1.3 Antecedentes 

En Colombia, en la ciudad de Bogotá, María Alejandra Bayona Aguilar 

(2023) realizó el trabajo de titulación "MARIMBEAT". Esta investigación se 

basó en un análisis profundo del contexto sociocultural y las experiencias de 

vida de la población del Pacífico Sur de Colombia, lo cual le sirvió de base 

narrativa para la composición. Musicalmente, el proyecto se concretó al 

fusionar la base rítmica de la percusión del Currulao con la instrumentación y 

las progresiones armónicas del Disco House. La obra resultante utilizó 

armonía y escalas modales, y adaptó la flauta traversa para que ocupara el 

rol vocal de las cantoras tradicionales. 

Siguiendo en la misma línea de Colombia, el trabajo titulado "Colombia, 

Melodías Amaderadas. Composición musical en Forma Sonata que articula el 
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Bambuco del Pacífico Sur con el Porro del Caribe..." fue desarrollado por 

Jorge Isaac Gutiérrez Zapata (2025) en la Universidad Nacional Abierta y a 

Distancia, en Santiago de Cali. El objetivo de este proyecto fue componer tres 

piezas con Marimba de Chonta y Clarinete, implementando las técnicas de 

estructura de la Forma Sonata a partir de los ritmos tradicionales del Bambuco 

Viejo y los Porros del Caribe. 

También de la misma institución, el trabajo de titulación de Juan David 

Martínez Grisales (2023) se titula "Tres composiciones con aires de bambuco 

y currulao implementando la instrumentación de los formatos Rock Band y Big 

Band". En su proyecto, Martínez Grisales creó tres composiciones donde tomó 

los patrones rítmicos del Bambuco y el Currulao y los fusionó con formatos 

musicales modernos: el Rock Band y el Big Band. Su trabajo consistió en 

adaptar la percusión tradicional del Pacífico a una batería moderna y aplicar 

técnicas de armonía avanzada propias del Jazz y el Big Band a la música 

folclórica colombiana. 

En el mismo país, en Medellín, los estudiantes Dyam Eduardo Palacios 

Villafañe, Juan David Rodríguez Patiño y José Luis Pulgarín Pérez (2022) 

realizaron en el Instituto Tecnológico Metropolitano el trabajo “ONEBEAT 

COLOMBIA: Acercamiento a la fusión entre el género urbano y elementos 

musicales tradicionales colombianos”. En esta tesis, los autores evidencian la 

composición de seis temas inéditos divididos por regiones. El objetivo fue 

explorar la integración y amalgama de diversos ritmos tradicionales (como el 

currulao, el bambuco, la cumbia, el mapalé y el bullerengue) con la 

instrumentación y los beats de géneros reconocidos de la música urbana, 

como el Dancehall, el Reggaetón y el Trap. 

En el contexto local, se encuentra el trabajo de titulación titulado 

"Composición de un tema inédito con los recursos rítmicos y sonoros del 

bambuco tradicional esmeraldeño..." fue realizado por Jin Córdova (2022) en 

la Universidad Católica Santiago de Guayaquil. En este proyecto, el autor 

compuso un tema inédito llamado Palenque, que consiste en usar las 

sonoridades, la célula rítmica e instrumentos de percusión del Bambuco 

Esmeraldeño en una composición con una estructura popular. Demostrando 
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la integración de recursos orquestales de la música moderna (como las 

técnicas de Four Way Close y Three Part Soli) en un género tradicional 

ecuatoriano. 

Estos antecedentes son de gran valor para el presente trabajo, ya que 

ofrece el marco conceptual para la justificación sociocultural de la fusión, 

validando el enfoque conceptual de esta tesis en la deidad ancestral Yemayá 

al conectar la música a una narrativa de diáspora y resistencia, el presente 

proyecto se concentra en el bambuco esmeraldeño utilizando los recursos 

sonoros de la canción Yemayá de Chontadelia, Rocca y Nidia Góngora para 

desarrollar una propuesta con un enfoque moderno y tradicional. 

1.4 Justificación  

La presente investigación se justifica por su alta pertinencia cultural, su 

sólida viabilidad metodológica y la originalidad de su contribución al contexto 

musical ecuatoriano. 

El trabajo es fundamentalmente conveniente porque aborda la 

necesidad de difundir y vitalizar el folclore afroecuatoriano, centrándose en el 

Bambuco Esmeraldeño, un ritmo emblemático cuya vigencia debe ser 

asegurada ante las nuevas generaciones. Al fusionar los patrones 

tradicionales con armonía, ritmos y sonoridades contemporáneas, se 

garantiza la transmisión cultural mediante un lenguaje musical actualizado. 

Esta aproximación se inspira en artistas como Nidia Góngora, quien 

demuestra cómo la tradición puede dialogar con la contemporaneidad sin 

perder su esencia. 

La relevancia del estudio es alta a nivel cultural y legal. Demuestra que 

la música tradicional afroecuatoriana es compatible con la música moderna, 

fortaleciendo la identidad pluricultural del país. Además, el proyecto cumple 

un deber constitucional al responder al Artículo 380 de la Constitución de la 

República del Ecuador, que obliga a proteger y difundir el patrimonio cultural 

intangible, contribuyendo así a la revitalización de las tradiciones musicales 

ancestrales. 
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El proyecto beneficia directamente a músicos y compositores al ofrecer 

un modelo metodológico y compositivo para adaptar el Bambuco a contextos 

modernos, y a la audiencia general mediante la difusión de un nuevo producto 

cultural. Aunque el alcance no es la promoción masiva internacional, la tesis 

resuelve la necesidad compositiva y estética de documentar la viabilidad 

técnica y formal de esta síntesis en el contexto ecuatoriano. 

El principal aporte al conocimiento es la síntesis metodológica y sonora 

lograda, la cual llenará una brecha al establecer un modelo local que no existía 

antes: la articulación formal del Bambuco Esmeraldeño con recursos rítmicos, 

armónicos y melódicos contemporáneos. 

La originalidad del proyecto reside en que, a diferencia de los 

antecedentes estudiados, se concentra específicamente en el Bambuco 

Esmeraldeño y utiliza como referencia los recursos sonoros de la canción 

Yemayá de Chontadelia, Rocca y Nidia Góngora, para desarrollar una 

propuesta que sintetiza lo moderno con lo tradicional en una composición 

original. 

1.4.1 Objetivos 

1.4.2 General 

Crear una composición basada en los recursos musicales del bambuco 

esmeraldeño y del tema “Yemayá” de Chontadelia, Nidia Góngora y Rocca. 

1.4.3 Específicos 

• Analizar los elementos musicales del tema “Yemayá” de Chontadelia, 

Nidia Góngora y Rocca. 

• Seleccionar los recursos musicales del Bambuco Esmeraldeño y los 

elementos analizados en “Yemayá”, para implementarlos en la 

composición. 

• Aplicar los recursos musicales identificados basados en el tema 

“Yemayá” de Chontadelia, Nidia Góngora y Rocca y del bambuco 

esmeraldeño en una composición. 
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1.5 Preguntas de investigación 

• ¿Cuáles son los elementos musicales característicos del Bambuco 

Esmeraldeño tradicional? 

• ¿Qué recursos de la música moderna se implementan en el tema 

“Yemayá” de Chontadelia, Nidia Góngora y Rocca? 

• ¿Como crear una composición implementando los recursos musicales 

del Bambuco Esmeraldeño y los elementos modernos presentes en el 

tema “Yemayá” para su aplicación en la composición musical? 

1.6 Marco Conceptual 

1.6.1 Nidia Góngora 

Nidia Góngora es una destacada cantante y compositora colombiana y 

una de las máximas exponentes de la música tradicional del Pacífico. Su 

trayectoria artística incluye haber sido ganadora del Premio Shock y nominada 

al Grammy Latino en 2019 en la categoría de Mejor Álbum Folclórico. 

Su relevancia no se limita a la interpretación, ya que es también 

Licenciada en Educación e investigadora de la música tradicional del Pacífico 

Sur colombiano. Góngora ha logrado tender puentes entre la música ancestral 

de su natal Timbiquí y otros géneros como la música electrónica, destacando 

sus colaboraciones con DJ Quantic. Gracias a esta versatilidad, ha logrado 

posicionarse como un referente para las comunidades de músicos 

tradicionales y ha llevado el género a importantes escenarios en Europa, Asia 

y Estados Unidos. (Comisión de la Verdad, 2020) 

1.6.2 Chontadelia 

Banda creada desde el 2015 dirigido por Larry Ararat en marimba de 

chonta y voz, junto la presencia escénica de Margarita Redondo. Según Radio 

Nacional de Colombia (2022) ellos tienen como objetivo “potenciar el valor 

cultural e histórico del sonido tradicional de la marimba de chonta dentro y 

fuera del país, en su dialogo con otros estilos musicales vigentes”. 

Chontadelia ha sido seleccionada por el Center Stage, el Departamento de 
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Estado y la Embajada de EE. UU. para representar a Colombia en una gira 

por el país norteamericano. Durante este recorrido, la agrupación realizó 

importantes participaciones, incluyendo una presentación radial en 

Woodsongs y una destacada jam session en el icónico Preservation Hall de 

Nueva Orleans. (Radiónica, 2022). 

1.6.3 Rocca 

El artista colombo-francés Sebastián Rocca, es un referente clave en 

la adaptación de géneros tradicionales a formatos urbanos. Con una 

trayectoria de 20 años en el rap francés y latinoamericano, Rocca representa 

la doble identidad cultural necesaria para este tipo de fusiones. En su trabajo 

enfatiza la importancia de incorporar las raíces musicales indígenas y 

afrodescendientes colombianos. Artista ganador de un doble disco de oro y 

nominado al Grammy, sus álbumes bilingües, como Bogotá – París, 

demuestran la posibilidad de unir el folclor, la cumbia y el vallenato con 

sonidos contemporáneos, actuando como un puente entre lo ancestral y lo 

moderno. (Rocca, 2015) 

1.6.4 Bambuco Esmeraldeño 

El Bambuco Esmeraldeño es un ritmo y danza musical que llegó a 

Ecuador gracias a un intercambio cultural y comercial con los palenques del 

Pacífico Sur colombiano, específicamente desde lo que hoy se conoce como 

la provincia Tumaco-Barbacoas en Colombia. Este ritmo se concentró 

inicialmente en la provincia de Esmeraldas, principalmente en las parroquias 

de San Lorenzo y Rio Verde, para luego esparcirse por todo el territorio 

esmeraldeño. En Esmeraldas se utilizaba este ritmo en fiestas patronales y 

celebraciones. Sus letras reflejan la vida diaria y la cosmovisión de la gente, 

narrando temas sobre la pesca, la recolección de frutos, las montañas, los 

ríos, la luna y las leyendas locales, sirviendo, así como un vehículo vital para 

la identidad cultural. (Córdova, 2022) 
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1.6.5 Instrumentación del bambuco Esmeraldeño 

1.6.5.1 Marimba 

Es un instrumento central de música esmeraldeña, es un xilófono que 

contiene entre 18 a 24 teclas o placas de distintas longitudes y sonoridades 

pentafónicas, hechas de chonta duro, ubicas sobre una base de madera. 

(Bayona, 2023). La marimba se encarga de sostener la parte armónica en la 

mayor parte de las ocasiones, también la parte participa en la parte melódica 

o improvisa.  

Figura 1  
Marimba 

 

 

 

 

 

 

 

Nota: El grafico muestra una marimba de chonta. Tomada de Marimba Cromática- 4 octavas, por Paola 

Hurtado, 2016, Servicio Nacional de Contratación Pública. 

El instrumento se divide en dos regiones de acuerdo con el registro 

de las tablas, van desde las más largas (grave) hasta las más cortas (agudo).  

El registro grave se lo llama bordón se encarga de repetir la base 

rítmica con pocas variaciones, cumpliendo el papel del bajo.  

Figura 2  
Patrón del bordón en la Marimba 
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Nota: Patrón del bordón en el bambuco esmeraldeño de la Transcripción de Bambuco Viejo. Tomado 

de Recital de 7 composiciones Ecuatorianas; La Marimba (Bambuco, Andarele, Aguabajo, Bunde), por 

Landeta, 2017, Universidade de las Américas. Fuente: Elaboración Propia. 

El registro agudo de la marimba es conocido como el requinto o tiple, y 

cumple dos funciones, uno de ellos es la ondeada donde ejecuta la base ritmo 

armónica y repite un motivo base con pocas variaciones o duplica las melodías 

en los registros medios de la marimba. En cualquiera de estas funciones, la 

ondeada proporciona el sustento armónico fundamental para las cantoras. 

(Duque, Sánchez, & Tascón, 2009) 

Figura 3  
Patrón rítmico del tiple de la Marimba 

 

 

 

Nota: Tiple de la marimba de la composición “No Volverá”. Fuente: Elaboración propia. 

La otra función es la variación o improvisación en la marimba. Esta se 

desarrolla en el registro agudo del requinto, y puede basarse tanto en la 

modificación de motivos rítmicos que ejecuta la ondeada como en la 

elaboración de motivos melódicos. 

1.6.5.2 Bombo arrullador 

Es un instrumento de percusión que se encarga de sostener la base 

del bambuco, arrullando el discurso musical. Para la ejecución se emplean 

golpes abierto y madera, con la ayuda de la onomatopeya “papa con yuca”. 

(Duque, Sánchez, & Tascón, 2009) 

Figura 4  
Base del bombo arrullador 

 

 

 

Nota: El gráfico representa la base rítmica del bombo golpeador. Tomado de De Marimbos a la 

Tunda (p.79), por Lenin Estrella y Kevin Santos, 2018, Universidad de las Américas. Fuente: 

Elaboración propia. 
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Figura 5  
Bombo arrullador 

 

  

 

 

 

 

Nota: En el grafico se muestra un bombo arrullador. Tomado de Bombo Hembra, por Marimba 

Palmachonta, 2023. 

1.6.5.3  Cununo Hembra 

Instrumento percutivo de madera con una sonoridad más aguda, este 

se encarga de hacer variaciones de la base rítmica permaneciendo en 

diálogo con la melodía y ritmo en el transcurso del tema. Se interpreta con 

golpes abiertos, usando la onomatopeya “tráigalo pa ca”, en la primera sílaba 

“trai” se hace un repique simple, también conocido con apoyatura. (Duque, 

Sánchez, & Tascón, 2009) 

Figura 6  
Base rítmica del cununo hembra 

 

Nota: El gráfico representa la base rítmica del cununo hembra. Tomado de De Marimbos a la Tunda 

(p.80), por Lenin Estrella y Kevin Santos, 2018, Universidad de las Américas. Fuente: Elaboración 

propia 

1.6.5.4 Guasá 

El alfadoque, también conocido como guaracha o guasá, es un 

instrumento de percusión clasificado como idiófono (Salazar J. S., 2017). Es 

comúnmente tocado por las cantoras mientras entonan la canción: lo 

sostienen con ambas manos por los extremos y lo sacuden vigorosamente 



 

13 
 

con movimientos laterales, ascendentes, descendentes, e incluso hacia 

adelante y hacia atrás (Bayona, 2023). 

Figura 7  
Base rítmica del guasá 

 

Nota: El gráfico representa la base rítmica del cununo hembra. Tomado de De Marimbos a la Tunda 

(p.84), por Lenin Estrella y Kevin Santos, 2018, Universidad de las Américas. Fuente: Elaboración 

propia 

1.6.6 Características Musicales del Bambuco Esmeraldeño 

El bambuco esmeraldeño tiene características que resaltan y definen 

como uno de los ritmos más influyentes de la provincia de Esmeralda. Es un 

ritmo binario de subdivisión ternaria (dos pulsos fuertes, cada uno con tres 

corcheas), por lo que se representa comúnmente en 6/8, conteniendo seis 

fracciones de tiempo. La complejidad del Bambuco reside en que permite la 

mezcla de acentos rítmicos de dos y tres tiempos, generando polirritmia, una 

característica fundamental de la influencia musical africana. Como explica 

Córdova (2022), esta combinación de subdivisiones ternarias y binarias es un 

elemento esencial del género.  

Generalmente el ritmo está en tonalidad menor, la progresión armónica 

se compone en el primer y quinto grado menor. Se utilizan dos escalas 

pentatónicas que reflejan la armonía de estos dos grados, es decir, que, si 

estamos en la tonalidad de “la menor”, se usarán las escalas de “la menor 

pentatónica” y “mi menor pentatónica”. También en ciertas ocasiones el quinto 

grado se lo reemplaza por su relativa menor. Los cambios armónicos son 

sencillos porque la música se mueve de un compás de Tónica a un compás 

de Dominante, y este patrón se repite a lo largo de varias secciones de la 

canción. Sin embargo, el bambuco no sigue una simetría fija en la cantidad de 

versos y coros; esto dependerá del criterio del cantor o cantora que dirige la 

agrupación, determinando cuándo es el cambio de sección. 
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Figura 8  
Escala Pentatónica de La Mayor 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Figura 9  
Escala pentatónica de Mi menor 

 

 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Usualmente, el bambuco tradicional dura entre siete a ocho minutos si 

hay bailarines, ajustándose a las habilidades de los cantores y al carácter de 

la celebración. Pero en el caso de grabaciones o presentaciones sin danza, 

suelen durar entre tres o cuatro minutos. 

1.6.7 Estructura del Bambuco Esmeraldeño 

La forma del Bambuco se inicia con una Introducción de marimba, 

donde las líneas del bordón y el tiple establecen el carácter, el tempo y la 

tonalidad del tema. A esta introducción le sigue el acoplamiento, momento en 

que se incorporan los demás instrumentos de percusión: el bombo golpeador, 

los cununos y el guasá. Seguidamente, se produce el "Chureo", un grito de 

carácter alegre que indica la entrada del cantor o cantora y el inicio de la 

melodía principal.  

A continuación, comienza el Desarrollo del tema, donde aparecen los 

coros o pregones, integrados por dos o más voces que responden a las frases 

del cantante principal. En esta sección, el cantor utiliza la improvisación de 

frases, a menudo jocosas o que se alinean con el tema de la obra, 

intercambiando respuestas con los coristas. Posteriormente, se presenta la 

sección de solos, generalmente es la marimba, esta destaca al bajar la 

dinámica de los otros instrumentos para sobresalir; los cununos o bombo 

también pueden tener su espacio de solo. A esta sección le siguen unos 
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"cortes" conocidos como "llamados", que son golpes específicos de la 

percusión que indican al cantor que debe regresar a la melodía principal. 

Finalmente, la obra concluye con la repetición del desarrollo del tema o coro, 

donde el cantor y los coristas vuelven al formato de pregunta y respuesta, un 

diálogo que también se aplica entre los instrumentos de percusión. (Córdova, 

2022) 

Tabla 1  
Estructura del bambuco Esmeraldeño 

Estructura del Bambuco Esmeraldeño 

Introducción Melodías de la Marimba, usa el 
bordón y el tiple 

Acoplamiento Se integra la percusión: Bombo, 
cununos y guasá. 

Entra el cantor haciendo churero 

Desarrollo Empiezan los pregones 
respondiendo al cantante principal. 

Solo Improvisaciones, pueden ser uno 
más 

Llamado La percusión intervine para que el 
cantante regrese a la melodía 
principal 

Desarrollo Regresan los pregones y se 
mantienen. 

Fuente: Elaboración propia  

1.6.8 Diferencias entre el bambuco esmeraldeño y currulao 

Tabla 2  
Diferencias entre el bambuco esmeraldeño y currulao 

Bambuco esmeraldeño Currulao 

Acoplamiento ingresa solo el cantor Las voces ingresan en el 
acoplamiento 

No sigue una simetría en la cantidad 
de versos o coros 

Tiene una introducción, glosa y 
arrullo 

Las voces siempre acompañan al 
cantor 

Durante las glosas solo permanece 
el cantor 
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Las voces durante todo el tema 
mantienen un solo motivos 

Las voces cambian de motivo en el 
arrullo 

Sección rítmica constante Tienen stop time 

Fuente: Elaboración Propia 

1.6.9 Melodía 

1.6.9.1 Arpegios 

Es la ejecución arpegiada de un acorde, donde las notas que lo 

componen se tocan de forma individual y sucesiva, en lugar de sonar al mismo 

tiempo. (Santos, 2022) 

Figura 10  
Arpegio en Amin7 

 

 

 

 

Fuente: Elaboración Propia 

1.6.9.2 Cromatismo 

Según Bravo (2023) es la “aproximación por semitono de una nota a 

otra” 

1.6.9.3 Rap 

Es un estilo de música caracterizada por el recitado rítmico y rimado, 

acompañado de un beat o pista, que sirve de base para el rapero. (Muñoz, 

2023) 

1.6.10 Armonía 

1.6.10.1 Contrafact 

Según Beltrán (2023)Progresión armónica ya existente en una obra, que 

se la usa como soporte para una nueva melodía. 



 

17 
 

1.6.10.2 Inversión 

Es cuando el bajo de un acorde es ejecutado por una nota diferente a 

la fundamental, utilizando otra de las notas que componen el acorde. (Miño, 

2022) 

Figura 11  
Ejemplo de inversiones sobre la triada de Amin 

 

 

 

 

Fuente: Elaboración Propia 

1.6.10.3 Tensiones 

Según Hinostroza (2020), son notas que pertenecen a la escala, pero 

no forman parte del acorde, sin embargo, en ocasiones se los puede añadir 

para modificar la sonoridad del acorde.  

Tensiones: b9, 9, 11, #11, b13, 13. 

1.6.10.4 Intercambio modal 

Uso de acordes no diatónicos que corresponden a más de un modo de una 

misma tónica. (Miño, 2022) 

1.6.10.5 Acordes híbridos 

Acordes construidos a partir de tríadas o cuatríadas superpuestas 

sobre una nota de bajo que no pertenece a la estructura interna del acorde. 

(Prieto, 2024) 
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1.6.11 Ritmo 

1.6.11.1 Bunde 

Es un aire tradicional que los acompañan con cantos de adoración, 

chigualos o velorios de angelitos villancicos navideños y rondas infantiles que 

se realizan en el Pacífico. (Duque, Sánchez, & Tascón, 2009) 

1.6.11.2 Sincopa 

Fenómeno rítmico que se produce cuando una nota se articula en un 

tiempo o fracción débil y se prolonga sobre el tiempo o fracción fuerte 

siguiente. (Astor, 2021) 

Figura 12   
Síncopa 

 

 

Fuente: Elaboración Propia 

1.6.11.3 Polirritmia 

Según Miramontes y Vásquez (2020) Es la superposición de dos ritmos 

distintos, produciéndose un desface rítmico.  

Figura 13  
Polirritmia 

 

 

 

 

Nota: En el gráfico se observa una polirritmia, donde el guasá mantiene subdivisiones binarias, mientras 

que el cununo interpreta tresillos. Tomado de la transcripción de “Yemayá” de Nidia Góngora, 

Chontadelia y Rocca, 2020. Fuente: Elaboración propia. 

1.6.11.4 Polimetría 

Según Bravo (2023), la polimetría es define como “uso simultáneo de 

dos o más métricas distintas que, a diferencia de la polirritmia, no coinciden 
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en el primer tiempo de cada compás, creando un desfase. Es decir, tardarán 

un cierto número de compases antes de que vuelvan a estar en sincronía” 

Figura 14  
Polimetría. 

 

Nota: Tomado de la transcripción de “Yemayá” de Nidia Góngora, Chontadelia y Rocca, 2020. Fuente: 

Elaboración propia. 

1.6.11.5 Stop time 

Recurso musical empleado para establecer cortes o silencios 

momentáneos que alteran de manera intencional la continuidad rítmica. 

(Bailón & Bastidas, 2025) 

1.6.12 Recursos de Orquestación 

1.6.12.1 Homofonía 

Conjunto de voces formados que avanzan en un mismo ritmo, pero en 

diferentes alturas. (Facultadad de Artes, 2024) 

1.6.12.2 Ostinato 

Patrón rítmico o melódico que se repite constantemente sin importar 

los cambios armónicos. (Naranjo, 2024) 

Figura 15  
Ostinato del tema "Yemayá" de Nidia Góngora, Chontadelia y Rocca 

 

Nota: guitarra mantiene un patrón melódico a lo largo del tema de “Yemayá”. Tomado de la transcripción 

de “Yemayá” de Nidia Góngora, Chontadelia y Rocca, 2020. Fuente: Elaboración propia. 

1.6.12.3 Pregunta y respuesta 

Conversación melódica o rítmica entre dos o más instrumentos. (Bravo, 

2023) 
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Figura 16  
Pregunta y respuesta  

 

Nota: Diálogo entre las voces y la voz principal. Tomada “Yemayá”. Tomado de la transcripción de 

“Yemayá” de Nidia Góngora, Chontadelia y Rocca, 2020. Fuente: Elaboración propia. 
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22  CCAAPPÍÍTTUULLOO  IIII--  DDIISSEEÑÑOO  DDEE  LLAA  IINNVVEESSTTIIGGAACCIIÓÓNN  

El trabajo es una investigación-creación porque en base a los 

resultados de la investigación se usarán los recursos musicales para la 

creación de una propuesta artística 

2.1 Enfoque 

El presente trabajo usará un enfoque cualitativo, porque busca 

entender un fenómeno, priorizando el análisis profundo de las cualidades y 

aspectos importantes que se descubran en lugar de la medición variable. 

El uso de este enfoque se basará en el análisis de partituras y en 

conceptos teóricos, a partir de los cuales se obtendrán los recursos musicales 

necesarios para el desarrollo de la composición. 

2.2 Alcance  

La investigación tendrá un alcance descriptivo, ya que permitirá detallar 

los aspectos más importantes de la investigación cualitativa, sin buscar 

establecer relaciones causales o predecir fenómenos. 

El alcance de este trabajo se centrará en describir los elementos 

musicales característicos del Bambuco Esmeraldeño y los recursos modernos 

usados en el tema “Yemayá” de Nidia Góngora, Chontadelia y Rocca para la 

creación de una composición musical inédita. 

2.3 Instrumento de recolección de datos 

2.3.1 Análisis Documental 

Según Marcelino, Martínez y Camacho (2024) el análisis documental 

es un proceso de acceso a la información disponible para construir el 

conocimiento, a través de esto, se analiza un comprende las definiciones y 

conceptos sobre el tema de investigación.  

El presente trabajo implicó la revisión de tesis, artículos páginas web, 

que contienen información relevante para la tesis. 
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2.3.2 Análisis de partituras 

Para este trabajo se transcribió y analizó todos los instrumentos del 

tema “Yemayá” de Chontadelia, Nidia Góngora y Rocca. El objetivo principal 

de este proceso fue identificar los recursos musicales específicos utilizados 

por los compositores. Esto sirvió como base técnica y referente estético para 

la posterior creación de una composición musical inédita de Bambuco 

Esmeraldeño. 

2.4 Análisis de Resultados 

2.4.1 Análisis Documental  

Tabla 3  
Documentos revisados 

Tesis/Autores Información Obtenida 

Solfeo para hoy (Astor, 2021) Síncopa 

La armonía y el contrapunto como pilares 
fundamentales de la música (Astupiña, 
2021) 

Contrapunto 

MARIMBEAT: Currulao y disco house, 
hibridación musical y exploración socio 
cultural para la difusión de la música 
tradicional del Pacífico sur en espacios 
culturales de la ciudad de Bogotá 
(Bayona, 2023) 

Antecedentes 

Marimba 

Cununos 

Guasá 

SUITE SKAMBUQUERA. UNA FUSIÓN 
ENTRE EL SKA Y EL BAMBUCO 
(Beltran, 2023) 

Contrafact 

Composición de un tema instrumental en 
el género metal progresivo basado en los 
recursos musicales encontrados en el 
tema “Running with The Bulls” de Kiko 
Loureiro. (Bravo, 2023) 

Cromatismo 

Acorde Suspendido 

Polimetría 

Pregunta y Respuesta 

“Con el canto y la poesía protestamos”: 
Nidia Góngora (Comisión de la Verdad, 
2020)  

Nidia Góngora 

Composición de un tema inédito con los 
recursos rítmicos y sonoros del bambuco 
tradicional esmeraldeño “Yo Soy El 

Antecedentes 

Bambuco Esmeraldeño 
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Hombre” de Don Naza y El Grupo 
Bambuco. (Córdova, 2022)  Características Musicales 

de Bambuco Esmeraldeño 

Estructura del Bambuco 
Esmeraldeño 

Nidia Góngora - San Sebastián, ciudad de 
la cultura (Donostia Kultura, s.f.) 

Nidia Góngora 

¡Que te pasa vo! Canto de Piel, Semilla y 
Chonta (Duque, Sánchez, & Tascón, 
2009)  

Bombo Arullador 

Cununo replicador 

Requinto de la 
Marimba 

Introducción a los Estudios Musicales 
Universitarios (Facultadad de Artes, 
2024) 

Homofonía 

Tres composiciones con aires de 
bambuco y currulao implementando la 
instrumentación de los formatos Rock 
Band y Big Band (Grisales, 2023)  

Antecedentes 

Colombia, Melodías Amaderadas. 
Composición musical en Forma Sonata 
que articula el Bambuco del Pacífico Sur 
con el Porro del Caribe, un encuentro de 
la Marimba de Chonta con el Clarinete. 
(Gutierrez, 2025)  

Antecedentes 

Afroecuatorianos: historia de lucha y 
resistencia (Hernández, 2024)  

Contexto del problema 

Creación de dos temas inéditos aplicando 
los recursos armónicos y orquestales 
utilizados por el compositor Brian Wilson 
en los temas “God Only Knows” y “Good 
Vibrations” (Hinostroza, 2020)  

Tensiones 

Análisis documental, un proceso de 
apropiación del conocimiento 
(Marcelono, Martínez, & Camacho, 
2024)  

Análisis de documento 

Entre la Tradición y la industria: La lucha 
'titánica' por la música ancestral de 
Esmeraldas (Michelena, 2024)  

Contexto del Problema 

Ritmicidades: Cuerpos en Jira 
(Miramontes & Vásquez, 2020) 

Polirritmia 
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Creación de un arreglo del tema inédito 
“Extrañar” utilizando los recursos 
musicales del arreglo “In My Room” de 
Jacob Collier. (Miño, 2022)  

Inversión 

Intercambio Modal 

Rap en acción. Una propuesta frente al 
Sansone (Muñoz, 2023) 

Rap 

Composición de un tema inédito 
utilizando recursos musicales de los 
temas “Señor ten piedad” y “Gloria” de la 
misa popular ecuatoriana del compositor 
Juan Carlos Urrutia. (Naranjo, 2024)  

Ostinato 

Miércoles de Descarga con 'Matrona' de 
Chontadelia (Radio Nacional de 
Colombia, 2022)  

Chontadelia 

El Pacífico meets New Orleans: una 
entrevista con Chontadelia (Radiónica, 
2022)  

Chontadelia 

Entrevista a Sebastián Rocca “Criollo”, la 
leyenda del Rap francés y colombiano 
(Rocca, 2015)  

Rocca 

RECITAL DE 7 COMPOSICIONES 
AFROECUATORIANAS; LA MARIMBA 
(Bambuco, Anadarele, Aguabajo, Bunde) 
(Salazar J. S., 2017)  

Guasá 

Investigación Cualitativa: Una respuesta a 
las Investigaciones Sociales (Salazar L. 
S., 2020)  

Enfoque 

Creación de una composición para la 
escena tráiler “Toma de la Bastilla” del 
videojuego “Assassin’s Creed Unity” en 
base al análisis de recursos melódicos y 
técnicas orquestales usados en el tema 
“The Night King” del compositor Ramin 
Djawadi. (Santos, 2022)  

Arpegio 

ONEBEAT COLOMBIANO Acercamiento 
a la fusión entre el género urbano y 
elementos musicales tradicionales 
colombianos (Villafañe, Patiño, & Pérez, 
2022)  

Antecedentes 

Fuente: Elaboración Propia 
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2.4.2 Análisis de partitura 

2.4.2.1 Yemayá 

Es un tema compuesto por Chontadelia, Nidia Góngora y Rocca 

lanzado en el 2020. La composición está en tonalidad de Sol menor y 

coexisten dos métricas, la principal es de ¾, secundaria 4/4. 

 

Tabla 4  
Características de “Yemayá” 

Tonalidad Sol menor 

Progresión Armónica Imin7, bVIImin7 y bVImaj7 

Relativo menor El Fmin7 (se intercambia por el V 
menor)  

Escalas Menor natural y frigia 

Tempo 75 bpm 

Forma A-B-C-D-E-F-D’-E-B-E 

Fuente: Elaboración Propia 

Tabla 5 

Estructura de “Yemayá” 

Introducción • Métrica de 4/4, 

• Ostinato de guitarra 

• Base armónica del sintetizador 

• Ornamentación de Marimba 

Acoplamiento • Ingreso de coros y los demás instrumentos 
de la sección rítmica 

Verso • Cambio de métrica a ¾ 

Precoro • Cambio de patrones ritmicos 

Coro • Las voces cantan el motivo del coro 
mientras la Cantora pregonea 

Puente • Inicia el rap 

• Cambio de progresión armónica 

• Resalta más la percusión 
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• Ostinato de guitarra 

Precoro • Ingreso de voces 

• La sección rítmica (menos la guasá) hacen la 
misma base rítmica 

• Se vuelve a la misma progresión armónica 

• Movimiento melódico del sintetizador 

Coro • Coros y los demás instrumentos entran 

• Aumento de dinámica 

Instrumental • Crece progresivamente la dinámica 

• El coro canta el motivo del acoplamiento, 
pero en métrica en ¾. 

• Permanece solo guasá 

• Ornamentación de platillos 

Arrullo • Comienza a pregonear la cantora, 
manteniéndose hasta al final del tema. 

• Libertada melódica en la marimba y 
percusión 

• Progresivamente aumenta dinámica 

• Hasta finalizar el tema 

Fuente: Elaboración Propia 

2.4.2.2 Introducción 

El inicio se define por una sección de seis compases en métrica de 4/4. 

Sobre un ostinato de guitarra, construido a partir de las notas del acorde Gm7, 

se da paso al discurso de la cantora, quien, mediante el habla, agradece por 

todas las bendiciones otorgadas por Yemayá. 

Simultáneamente, el sintetizador ejecuta arpegios del I grado, para 

luego mantener la armonía y realizar la transición hacia el Ebmaj7 que es el 

bVImaj7, prolongándose como soporte armónico. Mientras que la marimba 

adorna con notas de los acordes correspondientes en una dinámica de 

mezzo-forte. 
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Figura 17  
Introducción de "Yemayá" 

 

Nota: Transcripción de “Yemayá”. Fuente: Elaboración proppia 

Ostinato de la guitarra 

El barrido de los acordes en el sintetizador 

Notas de adorno de la Marimba  

En los últimos tres compases de la introducción suceden cambios 

armónicos fuera de la tonalidad. Se presenta una progresión ascendente por 

segundas mayores desde Gm7 hasta Bm7; en esta secuencia, el Am7 se 

deriva de la escala menor melódica, mientras que el Bm7 funciona como un 

acorde de intercambio modal (IIImin7) proveniente de la escala de Sol Mayor, 

el cual actúa como un centro de tensión que expande la sonoridad original 

mediante una conducción paralela de las voces. 

Figura 18  
Introducción de "Yemayá" 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Progresión el sintetizador 
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2.4.2.3 Acoplamiento 

Esta sección dura 6 compases, entran los coros y la sección rítmica. La 

parte coral presenta polifonía, donde el coro interpreta el primer motivo del 

tema. En los tres primeros compases participan tres voces, y en el cuarto 

compás se incorpora una voz nueva de registro agudo. 

Figura 19  
Acoplamiento, voces de "Yemay'a" 

 

Fuente: Elaboración propia 

           Cuatro voces Armonizadas del coro 

La progresión armónica presenta cambios cada tres tiempos hasta 

llegar a E♭maj7, acorde que se prolonga durante dos compases antes de 

repetir la secuencia. El acorde Fm6 funciona como un recurso de intercambio 

modal, relacionado con el modo frigio de Sol. Aunque no cumple una función 

dominante directa, actúa como un acorde de transición, evitando el uso del 

quinto grado y generando un movimiento más suave hacia el ♭VImaj7, que 

funciona como un punto de reposo alternativo dentro de la tonalidad menor. 

Por otro lado, la marimba mantiene un rol ornamental en el registro 

agudo, respondiendo a las voces e incorporando una segunda línea 

construida principalmente a partir de intervalos de tercera, con apariciones 

ocasionales de cuartas. El bajo, en los primeros acordes, alterna entre la nota 

raíz y la quinta, para posteriormente asentarse en E♭maj7. 
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Figura 20  
Acoplamiento de "Yemayá" 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Progresión Armónica 

Tiple de la Marimba 

Bajo 

El guasá interpreta un patrón en corcheas, con acentos en el primer 

tiempo y en la corchea del segundo, seguido de un silencio en el cuarto 

tiempo. El cununo hembra replica este patrón, alternando golpes abiertos, slap 

y tapados, e incorpora repiques en los tiempos 1 y 2 del compás siguiente. 

El bombo arrullador mantiene la base rítmica, cumpliendo también una 

función de repique en relación con la melodía. Por su parte, la batería genera 

un efecto de polimetría al alternar compases de 4/4 y 2/4, mientras el resto de 

los instrumentos y las voces permanecen en 4/4. El hi-hat abierto en el último 

golpe permite percibir con mayor claridad estos cambios métricos. 

Figura 21  
Polimetría en el acoplamiento "Yemayá" 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Patrón de la Guasá 
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Patrón y repiques del Cununo Hembra 

Golpes del bombo arrullador 

Batería haciendo cambios de compás 

2.4.2.4 Verso 

El verso comienza en el compás trece y se extiende hasta el compás 

veinte, donde el tema cambia a una métrica de 3/4. Se mantiene la misma 

progresión armónica: Gmin9, Fmin7 y Ebmaj7. Cada acorde cae en el tiempo 

1, pero el Ebmaj7 se prolonga durante dos compases. En la percusión se 

presentan cambios en los patrones rítmicos, los cuales se mantienen a lo largo 

de toda la sección del verso, a excepción de la batería, que no participa en 

esta parte. 

Figura 22  
Progresión de "Yemayá" 

 

Fuente: Elaboración propia 

Figura 23  
Patrón rítmico del verso de "Yemayá" 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Desde el compás diecisiete se comienza a percibir un incremento de la 

dinámica en los últimos cuatro compases del verso, pero únicamente en el 

sintetizador y la marimba, dando paso al precoro. En esta transición, el bajo 

realiza una aproximación melódica para luego caer en Gmin9. 
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Figura 24  
Aumento de dinámica en "Yemayá" 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Incremento de dinámica en el Sintetizador 

Marimba 

Aproximación del bajo 

2.4.2.5 Precoro 

En esta sección tiene una duración de 8 compases, en los primero 4 

las voces realizan homofonía, mientras que la voz principal canta la letra del 

verso. Reaparece el ostinato de la guitarra en una dinámica de mezzopiano, 

camuflándose en la atmósfera de la canción. 

Figura 25  
Sección del Precoro, voces y guitarra 

 
Fuente: Elaboración propia 

Homofonía de las voces y lead principal 

Voz principal 

Ostinato de la guitarra 
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El bajo comienza a arpegiar las notas del acorde en los dos primeros 

compases, y se produce un cambio de patrón rítmico en los instrumentos de 

percusión. 

Figura 26  
Bajo y percusión en el precoro de “Yemayá” 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Arpegio del bajo 

Patrón del precoro de la Guasá 

Patrón del precoro del Cununo Hembra 

Patrón del precoro bombo arrullador 

En los últimos dos compases, la voz principal incrementa la dinámica 

de su canto y, en el último compás, las voces comienzan a interpretar el coro, 

dando paso a la siguiente sección. 

Figura 27  
Final del Precoro 

 

Nota: La voy principal incrementa la dinámica y las voces empiezan a cantar el coro.  Fuente: 

Elaboración Propia 

Coro de Yemayá 
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Voz principal 

2.4.2.6 Coro 

La dinámica en la sección de coro aumenta durante los primeros cuatro 

compases. Las voces interpretan el coro en homofonía, mientras la cantora 

pregonea. La armonía se mantiene con la misma progresión de acordes y la 

marimba continúa adornando. Mientras que la guitarra se encarga de hacer 

acompañamiento. 

Figura 28  
Coro de Yemayá 

 

 

Nota: Pregón en la sección del coro 

Coro de Yemayá 

Pregón 

El bajo continúa realizando el mismo arpegio de acordes de la sección 

anterior, excepto en el tercer y cuarto compás. La sección rítmica cambia a 

otro patrón y, en el tercer compás, el cununo hembra realiza repiques, 

apareciendo la batería junto con todos los instrumentos de percusión en una 

dinámica fortissimo.  
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Figura 29  
Coro de Yemayá 

 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Arpegio del bajo 

Patrón del coro de la Guasá 

Patrón y repique del coro del Cununo Hembra 

Patrón del coro del bombo arrullador 

Patrón de la batería en el coro 

En los últimos cuatro compases de la sección, la cantora deja de 

pregonear para que el rapero haga su llamado a la sección del puente. 

2.4.2.7 Puente 

Desde el primer compás la dinámica disminuye, quedándose 

solamente el ostinato de guitarra, sintetizador, marimba y bajo. 

La parte armónica cambia: en los cuatro primeros compases presenta 

una progresión menor de IVmin7 ♭VIImin – IIm7 IVmin7 – ♭VIImin9 – IIm7 

IVmin. 

Figura 30  
Progresión armónica del puente 

 

Fuente: Elaboración Propia 
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Progresión el synt 

En el segundo compás entra la sección rítmica con una dinámica muy 

elevada, ya que en el puente resaltan principalmente la percusión y el rap, 

mientras que los demás elementos quedan en segundo plano. 

Figura 31  
Ingreso de la sección rítmica  

 

Nota: la sección rítmica entra en el segundo compás del puente para ya luego permanecer durante toda 

la sección. Fuente: Elaboración propia. 

Patrón rítmico del Puente 

 

Desde el compás 41 se establece un patrón rítmico, melódico y 

armónico de cuatro compases en todos los instrumentos durante toda la 

sección. 

En el último compás del puente se produce un ligero cambio armónico; 

el cununo hembra realiza un repique. Esto ocurre como preparación para el 

cambio de sección. 

Figura 32  
Último compás del Puente 

 

Fuente: Elaboración propia 

Cambio de acorde del sintetizador 
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Repique del Cununo Hembra 

2.4.2.8 Precoro 

Se retoma el motivo melódico del precoro y se mantiene el mismo 

cambio armónico. El bajo cumple una función de sostén armónico, limitándose 

a ejecutar las notas raíz con valores de duración prolongados. En esta 

sección, la marimba no interviene y el guasá tampoco, los demás instrumentos 

de percusión comienzan con el mismo motivo rítmico. En el segundo compás, 

el cununo y el bombo introducen una ligera variación. Posteriormente, en el 

tercer compás, se restablece el motivo inicial y, finalmente, en el cuarto 

compás, la batería realiza un único golpe abierto en el hit-hat, mientras el resto 

de la percusión mantiene el patrón rítmico.  

Figura 33  
Voces del precoro 

 

Nota: Luego del puente el tema vuelve al precoro. Fuente: Elaboración Propia 

Figura 34  
Precoro, sección rítmica y bajo 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Notas raíz con valores de duración prolongados del bajo 

Motivo rítmico y variación del cununo 
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Motivo rítmico y variación Bombo arrullador 

Motivo ritmico y golpe de la batería. 

En los dos últimos compases del precoro se queda únicamente el 

sintetizador, junto a un golpe de platillo y bombo. El sintetizador desarrolla una 

línea melódica de recorrido, que asciende gradualmente generando tensión, 

para luego descender y resolver. 

Esto prepara el paso hacia el coro: en el último compás, entran las 

voces y el bajo, retomando el motivo melódico del coro, lo que provoca un 

cambio de dinámica y permite que la siguiente sección ingrese con mayor 

fuerza. 

Figura 35  
Línea melódica del synth 

 
 

Fuente: Elaboración Propia 

Melodía de Sintetizador 

Bajo hace motivo del coro 

2.4.2.9 Coro 

El segundo coro, de 16 compases, mantiene en los primeros cuatro los 

mismos motivos, patrones rítmicos y melódicos, así como la estructura 

armónica del primer coro. Sin embargo, a medida que el tema crece en 

intensidad, la marimba adquiere mayor libertad interpretativa, aportando 

mayor movimiento y variación respecto al coro anterior. Esta dinámica se 

repite en los siguientes cuatro compases. 

 

 

 



 

38 
 

 Figura 36  
Marimba en el segundo coro 

 

Fuente: Elaboración propia 

2.4.2.10 Interludio 

Se reduce la dinámica con el objetivo de generar un crecimiento 

progresivo en las secciones posteriores. Permanecen únicamente las voces, 

mientras el sintetizador ejecuta acordes en el primer, tercer y cuarto compás, 

dentro de la tonalidad. El bajo desarrolla un movimiento melódico escalar 

ascendente, incorporando notas de carácter melódico que no generan tensión 

armónica, y concluye con una nota vecina superior que resuelve en la raíz del 

acorde. El guasá mantiene un patrón constante en corcheas y la batería 

realiza adornos con los platillos, complementando el entramado rítmico. 

Figura 37  
Interludio 

 

Fuente: Elaboración Propia 

 Movimiento melódico del bajo 

Guasá 

Adornos del platillo 

En este interludio las voces retoman la melodía del acoplamiento del 

tema que originalmente estaba en 4/4, pero ahora se interpreta en 3/4. Al 

analizar el acoplamiento inicial, se observa y se percibe que, a excepción de 

la batería, los demás instrumentos y las voces presentan una sensación de 

métrica ternaria. Por lo tanto, al mantener el compás de 3/4 en esta sección, el 

cambio métrico no resulta abrupto ni perceptible. 
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Figura 38  
Interludio, sección voces 

 

Nota: Este mismo motivo en el acoplamiento que estaba en 4/4, pero en la sección se lo interpreta en 

3/4. Fuente: Elaboración propia 

2.4.2.11 Arrullo 

Esta sección se divide en dos partes. En el primer arrullo que dura 8 

compases, la cantora empieza a pregonear mientras las voces continúan 

cantando el motivo del acoplamiento. Los demás instrumentos reaparecen, 

aumentando la dinámica del tema. Se presenta un cambio en la progresión 

armónica: IVmin7 – ♭VIImin7 – ♭IImaj – ♭VImaj7, donde ♭VIImin7 y ♭IImaj 

corresponden a acordes de intercambio modal. Además, hay un cambio de 

patrón en el guasá y bajo, mientras que los demás instrumentos de percusión 

retoman su patrón anterior y vuelve el ostinato de guitarra. 

Figura 39  
Pregones acompañados de las voces cantando del motivo del acoplamiento 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Motivo del acoplamiento de las voces 

Pregones 
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Figura 40  
Patrones armónicos, melódicos y rítmicos del Arrullo 1 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Progresión armónica 

Patrón del bajo 

Patrón del Guasá 

En la segunda parte del arrullo, en los primeros cuatro compases de la 

sección, se produce un cambio en el motivo melódico de las voces. Estas 

interpretan el coro mientras continúan los pregones. La guitarra se retira y el 

sintetizador se mantiene únicamente en el primer compás, sosteniendo un 

Cmin11. El bajo realiza melodías en do. La batería ejecuta un único golpe en 

el primer compás, con el hi-hat abierto. El guasá vuelve a cambiar de patrón 

y el bombo introduce variaciones del patrón anterior. 

 Figura 41  
Motivo melódico del coro y pregones 
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Motivo del acoplamiento de las voces 

Pregones 

Fuente: Elaboración Propia 

Figura 42  
Segunda parte de arrullo 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Sintetizador 

Bajo en do 

Figura 43  
Cambio de patrón del guasá, variación del bombo. 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Patrón del coro de la Guasá 

Variaciones del Bombo 

En los siguientes cuatro compases se presenta cambio en la progresión 

armónica, similar a la del coro: Gmin7 – Fmin7 – Ebmaj7 – Fmin7 y Gmin9 – 

Fmin9 – Dmin7 – Ebmaj7, con un ritmo distinto al del coro. El bajo hace un 

pequeño patrón para el cambio de compases, el guasá vuelve a cambiar de 

patrón, y el cununo hembra y el bombo realizan variaciones. 
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Figura 44  
Cambio de progresión armónica en el segundo arrullo 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Progresiones armónicas 

Patrón del bajo 

 Patrón del Guasá 

Variaciones del Cununo Hembra 

Variaciones del bombo arrullador 

En los últimos diez compases del tema, durante los primeros ocho 

continúan los pregones junto a las voces. Se presenta un cambio de armonía 

y de patrón en el bajo. La marimba y los instrumentos de percusión realizan 

variaciones del ritmo del coro, mientras que la batería mantiene la base. 

Figura 45  
Progresión y patrón final del tema 

 

Fuente: Elaboración Propia 
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Progresión armónica 

Patrón del bajo 

En los últimos dos compases el tema finaliza. Las voces dejan de 

cantar y queda sola la cantora, quien realiza un melisma vocal pronunciando 

el nombre del tema, “Yemayá”. Mientras tanto, los demás instrumentos 

ejecutan únicamente el primer tiempo del compás 91, concluyendo su 

participación y dejando a la voz sola. 

Figura 46  
Conclusión de la cantora 

 

Fuente: Elaboración Propia  

Figura 47  
Conclusión del tema en los demás instrumentos 

 

Fuente: Elaboración Propia  
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2.4.3 Resumen del Análisis de partituras 

Tabla 6  
Recursos melódicos 

Recursos Descripción 

Tonalidad Sol menor 

Escala de la melodía Sol menor natural y frigia 

Intervalos en pregones Terceras 

Intervalos de la melodía de la 
marimba 

Terceras, cuartas, quintas y octavas. 

Fuente: Elaboración Propia 

Tabla 7  
Recursos Armónicos 

Recursos Descripción 

Intercambio modal Modo Frigio 

Progresión Imin7- bVIImin7- bVImaj7  

Tensiones 9, 11 

Fuente: Elaboración Propia 

Tabla 8  
Recursos armónicos 

Recursos Descripción 

Polimetría Presente en el acoplamiento del 
tema 

Variaciones rítmicas En cada sección los instrumentos de 
percusión cambian de patrón y los 
varían 

Polirritmia Presente en el acoplamiento del 
tema 

Cambio de compás La introducción y acoplamiento en 
4/4 y las demás secciones en 3/4 

Fuente: Elaboración Propia 
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33  CCaappííttuulloo  IIIIII--  LLaa  PPrrooppuueessttaa  

3.1 Título de la Propuesta 

“No Volverá” 

3.2  Justificación de la Propuesta 

La importancia de esta propuesta radica en la convergencia de 

recursos musicales modernos y la música tradicional esmeraldeña para 

aplicarlos en el proceso compositivo. Contribuyendo de esta manera a la 

revalorización, preservación y proyección de elementos musicales 

tradicionales. 

3.3 Descripción de la propuesta 

La propuesta titulada “No Volverá” integra diversos recursos musicales 

identificados y seleccionados a partir del análisis del tema “Yemayá”, 

interpretado por Nidia Góngora, Chontadelia y Rocca, así como elementos 

propios del bambuco esmeraldeño. La elección de esta obra como punto de 

partida responde, por un lado, a la afinidad del autor y, por otro, al interés de 

proyectar la música afroesmeraldeña hacia un contexto más contemporáneo.  

3.3.1 Recursos usados en la propuesta 

Tabla 9  
Recursos usados del tema “Yemayá” y Bambuco esmeraldeño 

“Yemayá” Bambuco Esmeraldeño 

Estructura Patrones de la marimba 

Rap Patrones rítmicos 

Progresión: Imin7- bVIImin7-
bVImaj7 

Instrumentación 

Ostinato Pregón 

Homofonía Escala menor natural 

Patrones ritmicos  Bordón 

Polimetría Patrón del bunde 

Instrumentación  
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Fuente: Elaboración Propia 

3.3.2 Descripción del producto artístico 

Tabla 10  
Características del producto artístico 

Nombre “No Volverá” 

Compás 6/8 y 4/4 

Tempo: 130 

Instrumentos Instrumentos de percusión:  

Cununo hembra, bombo arrullador, 
guasá, marimba cromática y batería 

Instrumentos de Cuerda: 

Bajo eléctrico y Guitarra eléctrica  

Otro: 

Sintetizador 

Intercambio modal Si 

Progresión  Imin7- bVIImin7- bVImaj7 

Tonalidad La menor 

Cambio de compás Si 

Polimetría Si 

Pregón Si 

Fuente: Elaboración Propia 

 

Tabla 11  
Estructura de la propuesta artística 

Introducción Marimba ejecuta base ritmo-
melódica sobre el primer grado 
menor  

Progresivamente ingresa la guitarra, 
sintetizador, bombo arrullador y bajo 

Acoplamiento Entran los demás del ensamble: 
Guasá, cununo hembra, batería y 
voces iniciando la sección 
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Verso Ingreso de la voz principal  

Precoro Intervención de las voces 

Coro Cambio de métrica a 4/4 

Polimetría 

Puente Comienzo del Rap 

Cambio de patrón rítmico en la 
batería 

Vuelve a 6/8 

Precoro El cununo hembra ejecuta el patrón 
del bunde 

Coro El bajo bordonea  

Desarrollo Las voces cantan el primer motivo 
del tema 

Pregones, sobre el motivo del 
acoplamiento y del coro 

Repiques de los cununos 

Adornos de platillos 

Stoptime 

Al final la voz termina sola 

Fuente: Elaboración Propia 

3.4 Análisis de la Composición 

3.4.1 Letra de la Composición 

Al que está llorando, oh 

Al que está llorando, oh 

 

Llevo mi alma en pena 

a la orilla del mar. 

Soy la semilla que plantaste 

para avanzar. 

 

Y me sigue, (Ya no me sigas) 

Me persigue,  

El recuerdo (No busques mis 
pasos) 

me lastima, me domina. 

 

// (Oh, No volverá) 

Busco un querer, (Busco un querer) 
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busco mi paz, (Busco mi paz) 

pero de la muerte (pero de la 
muerte) 

ya no volverá// 

 

(Oh, No volverá) 

Tu no volverás, 

No te va a soltar. 

Buscabas un descanso espiritual. 

 

Prendo una velita empiezo a llorar, 

El descanso tú no puedes 
encontrar, 

En otra vida vas a rencarnar, 

Tengo la fe que nos vamos a 
reencontrar. 

En sueño me pides, que te deje de 
nombrar 

Solo buscas paz y tranquilidad 

Desde donde estas me puedes 
observar 

Todo lo que sufro desde que no 
estas, 

Desde que no estas.  

 

Ya no me sigas,  

No busques mis pasos. 

 

// (Oh, No volverá) 

Busco un querer, (Busco un querer) 

busco mi paz, (Busco mi paz) 

pero de la muerte (pero de la 
muerte) 

ya no volverá// 

 

Al que está llorando, oh 

Al que está llorando, oh 

 

(Al que está llorando) 

Al que está llorando por mí, 

 Por mi corazón  

Que dejó de latir. 

Al que está llorando 

 

(Oh, No volverá) 

Si mi corazón 

Me dice que no, 

Mi alma y tu amor 

Buscaba un rincón. 

Se que esto no volverá 

Al que está llorando 

Deja de sufrir 

Mi alma se dividió en dos 

Un te quiero y te amo vale más que 
un adiós, 

Pero de la muerte 

Ya no volverá. 
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3.4.1.1 Contexto de la letra 

La letra aborda la temática de las almas que permanecen atrapadas en 

un estado de limbo, representando a aquellos seres que no logran alcanzar el 

descanso eterno. Esta condición no se plantea únicamente como un hecho 

sobrenatural, sino como una consecuencia emocional: en el mundo terrenal, 

quienes experimentan la pérdida muchas veces no logran soltar a sus seres 

queridos fallecidos, manteniéndolos simbólicamente atados a su recuerdo y 

dolor. 

En este sentido, la autora desarrolla dos puntos de vista claramente 

diferenciados. En el primero, asume la voz de aquellas almas que no pueden 

descansar en paz debido a que los vivos no las dejan partir, expresando una 

sensación de permanencia forzada y un deseo de liberación. En el puente de 

la composición se presenta la perspectiva opuesta, sobre quien atraviesa el 

duelo y se aferra a la memoria del ser amado. Desde este ángulo, el apego 

no surge de la intención de retener, sino de la dificultad de aceptar la ausencia 

y de aprender a continuar sin esa presencia. 

3.4.2 Introducción 

Esta sección comienza con la marimba en los primeros cuatros 

compases sobre la armonía del primer grado, haciendo uno de los patrones 

rítmicos del instrumento.  

Figura 48  
Introducción inicia con marimba 

 

Nota: Patron de la marimba. Fuente: Elaboración propia 

Desde el quinto compás ingresan progresivamente el resto de los 

instrumentos, comenzando por la guitarra, que realiza un ostinato sobre las 

notas de Amin7. El sintetizador cumple la función de una base armónica, 

mientras que el bombo ejecuta un patrón similar al de “Yemayá”. 
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Figura 49  
Ingreso de los demás instrumentos en la introducción 

 

Fuente: Elaboración propia 

Ostinato de guitarra 

Base armónica del sintetizador Sintetizador 

Ritmo de la Marimba 

Figura 50  
Patrón ritmico del bombo arrullador en la introducción de la composición “No Volverá”. 

 

Fuente: Elaboración propia 

Figura 51  
Patrón ritmico del bombo arrullador en el verso del tema “Yemayá” 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Desde el compás 9 al 12 el sintetizador ejecuta un arpegio ascendente 

sobre el acorde Fmaj7, luego va al primer grado y la marimba da la señal para 

iniciar el acoplamiento. 

Figura 52  
Finalización de la Introducción 

 

Fuente: Elaboración propia.  
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Arpegio de del sintetizador 

Señal que se continua otra sección de la marimba 

3.4.3 Acoplamiento 

Esta sección se desarrolla desde el compás 13 hasta el 20, donde 

intervienen los demás instrumentos de percusión y cuerda, junto con las 

voces, marcando el inicio mediante la exposición del primer motivo del tema. 

Las voces lo interpretan de manera homofónica, en intervalos de terceras y 

cuartas, acentuando inicialmente en el 2i y 4i, y posteriormente en los tiempos 

2 y 4. Instrumentos como el cununo hembra, el guasá, la batería y el bajo 

eléctrico, los cuales mantienen sus respectivos patrones rítmicos durante 

toda la sección. La guitarra y la marimba continúan con el mismo patrón, 

mientras que el bombo arrullador establece la base rítmica, para establecer 

en la composición un contexto tradicional  

Figura 53  
Inicio del Acoplamiento 

 

Fuente: Elaboración propia 

Voces cantando el primer motivo del tema 

Figura 54  
Sección rítmica del acoplamiento 

Fuente: Elaboración propia. 

Patrón del bajo en el acoplamiento 
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Patrón del guasá en el acoplamiento 

Patrón rítmico del cununo hembra en el acoplamiento 

Patrón rítmico de la batería en el acoplamiento 

Posteriormente, en el compás 17, aparece una voz aguda adicional 

haciendo un intervalo de tercera menor, agregando una nueva capa a la 

sonoridad del tema. 

Figura 55  
Ingreso de una voz aguda en el acoplamiento 

 

Nota: Ingreso de las voces en el tema. Fuente: Elaboración propia 

Voz aguda ingresando al acoplamiento 

3.4.4 Verso 

La melodía se desarrolla desde el compás 21 hasta el 32, esta usa 

notas de la escala de La menor natural que hace acentuaciones en 1 

marcando el 6/8, sobre una progresión de Emin7/A, que es un acorde híbrido 

que se prolonga durante los dos primeros compases. Posteriormente aparece 

D9/C, acorde que puede interpretarse como un IV7 proveniente de la escala 

menor melódica de La, manteniéndose también por dos compases. 

En el compás siguiente se incorpora C#min7, el cual funciona como un 

acorde cromático de paso que conduce hacia G6. Luego se repiten dos 

compases de Amin7 y dos de D9/C, para finalmente concluir la sección con 

Amin7/G. 

La marimba realiza una variación del patrón anterior, mientras que el 

bajo cumple la función de bordón interpretando algunas variantes melódicas 

con el fin de evitar disonancias armónicas.  
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Por otro lado, el guasá y el cununo hembra cambian de patrón rítmico, 

y el bombo arrullador introduce una variación basada en el patrón anterior. 

Figura 56  
Inicio del verso 

 

Fuente: Elaboración propia 

Variación de la marimba 

Patrón del bordón en el bajo 

Patrón del guasá en el verso 

Patrón rítmico del cununo hembra en el verso 

Variación de patrón en el bombo 

En los siguientes compases hay cambio de patrón en el cununo y la 

marimba en el compás 26 deja de ser el patrón para adquirir un carácter 

responsorial con respecto a la voz. 

Figura 57  
Respuesta de la marimba hacia la voz 

  

Nota: En el bambuco es muy normal que en el verso surjan respuestas hacia la voz. Fuente: Elaboración 

propia 
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Melodía del verso 

Respuesta de la marimba hacia la melodía 

3.4.5 Precoro 

La dinámica disminuye en esta sección, ya que la voz principal 

comienza a prolongar las notas y a incorporar melismas en su línea melódica. 

En este punto, juega exclusivamente con la tercera menor del acorde Gmin9, 

generando un cambio de color armónico en la sección. Las voces reaparecen 

acompañando a la voz principal, respondiendo de manera alternada a sus 

frases. Por su parte, la marimba ejecuta un trino a dos voces basado en 

intervalos de quintas, sobre la armonía de Gmin7/A, identificado como un 

bVIImin7 invertido, acorde que pertenece a la escala frigia. Posteriormente, la 

marimba retoma el patrón de la sección anterior, aunque con un carácter más 

melódico, incorporando armonizaciones en intervalos de quintas, cuartas, 

octavas y sextas. Además, se observa un cambio en los patrones rítmicos del 

guasá y del bombo arrullador, aportando variación y dinamismo al 

acompañamiento. 

Figura 58  
Precoro 

 

Fuente: Elaboración Propia 
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Voces del precoro 

Armonía del precoro 

Trino de la marimba 

Patrón del guasá en el precoro 

Patrón del bombo arrullador en el preocoro 

En los dos últimos compases de la sección permanece la voz principal, 

sintetizadores, guasá, bombo y marimba que se encarga de presentar un 

movimiento ascendente: a partir del cuarto tiempo del compás sobre D7/C se 

inicia una escalera melódica, seguida por un arpegio de C#min7 que concluye 

en las notas sol y si. Sobre este cierre, ingresan nuevamente las voces, dando 

paso al coro. 

Figura 59  
Final del precoro 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Voces del precoro 

Movimiento melódico de la Marimba 
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3.4.6 Coro 

En esta sección ingresan nuevamente todos los instrumentos y las 

voces, estableciendo un cambio métrico hacia el compás de 4/4. Las voces 

continúan respondiendo de manera armonizada a la voz principal y, en el 

fondo, se incorpora una línea melódica distinta que responde con el mismo 

motivo rítmico de la voz principal. 

 Figura 60  
Voces en el Coro 

 

Fuente: Elaboración Propia 

 Voces y voz principal en el coro 

Tanto el bajo como la marimba adquiere mayor libertad melódica, 

mientras que la guitarra cumple un rol de acompañamiento sustentado en el 

contrafact de Yemayá, empleando la progresión armónica Amin11–Gmin11–

Fmaj9. Asimismo, se incorpora el acorde con tensión E7(#9), el cual proviene 

de la escala menor melódica. Además, se incorpora el acorde Bbmaj7 como 

recurso de intercambio modal. 

 Figura 61  
Armonía del coro 

 

Fuente: Elaboración propia 

Acompañamiento de la guitarra 
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Contrafact de “Yemayá” 

Libertad melódica en la Marimba 

Patro de bajo 

En esta sección también se aplica la polimetría tomada de la 

transcripción, manteniendo los mismos patrones rítmicos con el fin de 

conservar similitud con la obra original. La batería se encarga de alternar 

compases de 4/4 y 2/4 durante toda la sección. 

Figura 62  
Polimetría en el coro 

 

Fuente: Elaboración propia 

Polimetría en l Batería. 

El mismo motivo del coro de la voz principal se repite y luego se quedan 

voces e instrumentos para que el rapero puede hacer su llamado, lo que daría 

paso al puente. 

3.4.7 Puente 

Esta sección se desarrolla desde el compás 71 hasta el 80. La métrica 

vuelve a 6/8 y la dinámica disminuye, permitiendo un espacio de menor 

densidad instrumental al inicio, lo que genera un contraste con las secciones 

anteriores. Durante los dos primeros compases ingresan únicamente el 

ostinato de la guitarra, el sintetizador, el cual mantiene durante toda la sección 

una progresión armónica basada en: Amin11- #Fdim-D7/C- Dmin11-Gmin7/A-

Bbadd9 A esto se suma el bajo y la marimba, que realizan un trino como 

elemento sonoro de apoyo. 
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Posteriormente, se incorpora la batería con un patrón cercano al hip 

hop, en el que el redoblante acentúa el tercer tiempo del compás, mientras 

que el bombo marca el tiempo 1 y, de manera variable, el 2 o el 2i. Este patrón 

rítmico se complementa con el fraseo del rap, que a lo largo de la sección 

enfatiza estos mismos tiempos, generando una relación directa entre la base 

rítmica y la línea vocal. 

Figura 63  
Puente, instrumentos 

 

Fuente: Elaboración propia 

Ostinato de Guitarra 

Progresión armónica del puente 

Trino de la marimba 

Figura 64  
Fraseo del rap 

 

Fuente: Elaboración Propia 

Golpes de la batería 

Tanto la marimba como el bajo desarrollan patrones melódicos 

similares, estructurados en una frase de cuatro compases que se repite a lo 

largo de toda la sección. Además, en el compás 69 aparece el bombo 

arrullador, complementando el ritmo de la batería. 
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Figura 65  
Patrones de marimba, bajo y bombo arrullador 

 

Fuente: Elaboración propia 

Libertad melódica en la Marimba 

Patro de bajo 

Finalmente, en los últimos compases se produce un cambio dinámico 

hacia forte, preparando el cierre de la sección. También se presenta una ligera 

variación armónica con el paso por Amin y Cmin7, este último funcionando 

como un ♭III min7. 

Figura 66  
Acordes del último compás de la sección 

 

Fuente: Elaboración propia 

3.4.8 Precoro 

Se retoma la sección del precoro, esta vez con un aire de bunde. 

Tradicionalmente, el bunde se asocia a contextos de carácter espiritual o 

fúnebre, como velorios, lo que le otorga una carga expresiva particular. Por 

esta razón, se decide incorporarlo como un recurso expresivo dentro de la 

obra. No obstante, al tratarse de un bambuco contemporáneo, esta sección 

propone una adaptación del estilo, en la que el cununo interpreta el patrón 

característico del bunde ajustado a la métrica de 6/8, integrándolo al lenguaje 

rítmico general de la composición. 

La marimba realiza un trino, mientras que el bajo se encarga de 

sostener blancas con punto. Esto contribuye a generar un espacio de menor 
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densidad sonora, permitiendo que el cununo destaque durante los primeros 

compases de la sección. 

Por su parte, el bombo arrullador presenta una variación respecto al 

patrón del precoro anterior, y posteriormente la batería ingresa retomando un 

acompañamiento basado en el patrón del bombo arrullador dentro del 

bambuco. 

Figura 67  
Precoro, con aire de bunde 

 

Fuente: Elaboración propia 

Trino de la marimba 

Bajo 

Patrón rítmico del bunde en el cununo 

Variación de patrón en el bombo arrullador 

Patrón rítmico de la batería 

Finalmente, al llegar al compás 89, la batería ejecuta un golpe en el 

platillo junto con el bombo, prolongando el sonido como preparación para el 

cierre. En los últimos cuatro compases, la marimba desarrolla una melodía 

ascendente construida únicamente con notas del acorde Dbmin7, armonizada 

a dos voces. En el último compás, la percusión acompaña siguiendo el ritmo 

de la melodía de los pregones del coro. 
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Figura 68  
Final del precoro 

 

Fuente: Elaboración propia 

Melodía de la marimba 

Motivo rítmico del coro en el guasá 

Motivo rítmico del coro en el cununo 

Motivo rítmico del coro en el bombo arrullador 

 Motivo rítmico del coro en la batería 

3.4.9 Coro 

Esta sección se presenta nuevamente y se repite en dos ocasiones. En 

esta oportunidad, el coro se interpreta en métrica de 6/8. No se presentan 

cambios significativos en las voces ni en la mayoría de los instrumentos, ya 

que originalmente fueron concebidos dentro de esta métrica y posteriormente 

adaptados al 4/4. 

La única variación notable se encuentra en la batería, que retoma un 

patrón característico del bambuco. Por su parte, el bajo desarrolla un 

acompañamiento basado en el patrón de la marimba, mientras que esta 

mantiene el mismo material melódico presentado en el coro anterior. 
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Figura 69  
Coro en métrica de 6/8 

 

Fuente: Elaboración propia 

Patrón del bajo 

 Patrón de la batería batería 

3.4.10 Desarrollo 

Esta sección se desarrolla desde el compás 109 hasta el 162. Inicia 

con una dinámica de mezzopiano, la cual va incrementando progresivamente 

para acompañar el crecimiento expresivo del discurso musical. Al igual que en 

el tema transcrito, el desarrollo se encuentra dividido en dos partes. 

En la primera parte, las voces interpretan el motivo melódico del 

acoplamiento. En este inicio participan únicamente el bajo, el guasá y la 

marimba, que responde con pequeñas melodías. La armonía se sostiene 

sobre una progresión de Imin7 y VImaj7, hasta el compás 116, donde aparece 

un Bmin7, marcando el inicio de los pregones de la voz principal. 
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Figura 70  
Primera parte del desarrollo 

 

Fuente: Elaboración propia 

Voces del inicio del desarrollo 

Sintetizador 

Respuesta de la marimba 

Bajo 

Guasá 

En el compás 117, la voz principal empieza a tener más libertad 

melódica e interpretativa, jugando con tensiones de los acordes y notas 

diatónicas, su rango vocal aumenta respondiendo a las voces que mantienen 

el mismo motivo del acoplamiento. En esta sección se presenta un cambio 

armónico hacia IVmin7 en segunda inversión, seguido por Vmin7 que resuelve 

a Imin7, y posteriormente un ♭VIImin7. 

A partir de este punto se retoma el ostinato de la guitarra, la marimba 

vuelve al patrón del acoplamiento y el bajo interpreta el patrón de bordón. El 

cununo desarrolla el patrón base del bambuco, incluyendo algunos repiques, 

mientras el bombo arrullador y la batería mantienen un acompañamiento 

rítmico tomado de la transcripción. Estos elementos se sostienen hasta el 

compás 124, con un incremento gradual de la dinámica. Sin embargo, en el 
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compás 129 la intensidad disminuye nuevamente para dar paso a que las 

voces interpreten el motivo del coro.  

Figura 71  
Pregones del desarrollo 

 

Fuente: Elaboración propia 

Voces del inicio del desarrollo 

Ostinato de Guitarra 

Sintetizador 

Patrón de la marimba 

Bordón en el Bajo 

La segunda parte del desarrollo adquiere un carácter más emocional e 

interpretativo. La dinámica disminuye, ya que corresponde al momento en que 

la voz principal asume que, a pesar de la nostalgia, no habrá un regreso. Esta 

intención expresiva se manifiesta mediante el uso de la voz de cabeza y la 

incorporación de cromatismos en la línea melódica. Las voces continúan 

acompañando, mientras el sintetizador realiza la progresión armónica: Imin7-

bVIImin7-bVImaj7-Vmin7 y algunos golpes de platillos aportan matices 

tímbricos que enriquecen la sección. 
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 Figura 72  
Segunda parte del desarrollo 

 

Fuente: Elaboración propia 

Voces en a la segunda parte del desarrollo 

Progresión armónica 

 Adornos de platillos 

En el compás 133 la voz aumenta la dinámica; los platillos comienzan 

a marcar negras y reaparecen progresivamente la guitarra y la marimba como 

acompañamiento, mientras el cununo incorpora repiques. En el compás 137 

ya se encuentra nuevamente toda la banda, y en el compás 141 se realizan 

stop times con un crescendo que va de mezzopiano a fortissimo. En el compás 

144, todos los instrumentos acompañan el ritmo de las voces, retomando el 

motivo principal del coro. 

Figura 73  
Incorporación de los demás intrumentos 

 

Fuente: Elaboración propia 
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Acompañamiento de Guitarra 

Patrón melódico del coro 

Repique del cununo 

Figura 74  
Stop Times en el Desarrollo 

 

Fuente: Elaboración propia 

Para este punto, la obra alcanza su mayor intensidad dinámica. La voz 

principal continúa pregoneando realizando un hasta el final y patrones 

rítmicos, amónicos y melódicos son los mismos. En los compases 159 y 160, 

las voces se retiran, al igual que la marimba y el cununo, y el tema concluye 

únicamente con la voz, el sintetizador sosteniendo un acorde de Dmin7, el 

guasá y un golpe final de platillo, acompañado de un retardando en el último 

compás. 

Figura 75  
Final de la Composición 

 

Fuente: Elaboración propia 

Voz principal concluye la canción 
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Final en el sintetizador 

Guasá 

 Golpe en el platillo y tom. 
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CCOONNCCLLUUSSIIOONNEESS  

En conclusión, a través de esta investigación se logró crear una 

composición inédita basada en el bambuco esmeraldeño, incorporando 

recursos musicales contemporáneos tomados del tema “Yemayá”, dando 

como resultado la propuesta artística titulada “No Volverá”. En primer lugar, 

se realizó el análisis del tema “Yemayá”, identificando elementos rítmicos, 

armónicos y melódicos, así como aspectos relacionados con su 

instrumentación y estructura general. Asimismo, se reconocieron 

características musicales propias del bambuco esmeraldeño, tales como 

patrones rítmicos tradicionales, su estructura característica y el rol que 

cumplen los instrumentos dentro de este ritmo. Finalmente, a partir de todos 

los elementos analizados e identificados, se facilitó el desarrollo de la 

composición original “No Volverá”, en la cual se reflejan adaptaciones de 

recursos provenientes tanto del contexto tradicional como del contemporáneo. 

Durante el proceso compositivo, se estableció inicialmente una base 

rítmica tradicional del bambuco, construida con los patrones característicos de 

cada instrumento. Sobre esta base se desarrollaron posteriormente las 

melodías y la letra de la voz principal y las voces secundarias, tomando en 

cuenta la estructura general de “Yemayá”. Luego, la obra fue construida por 

secciones, integrando recursos instrumentales y sonoros derivados de la 

transcripción, sin perder la esencia rítmica del bambuco esmeraldeño. 

De esta manera, el trabajo permitió aplicar satisfactoriamente los 

recursos musicales analizados en una composición original, aportando a la 

preservación y proyección de un ritmo representativo de la música 

afroesmeraldeña dentro de un contexto musical actual, contribuyendo así a la 

cultura ecuatoriana. 
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RREECCOOMMEENNDDAACCIIOONNEESS  

Se recomienda a músicos, compositores y productores interesados en 

desarrollar propuestas similares que fomenten y preserven los ritmos 

ancestrales de la provincia de Esmeraldas, explorando los recursos rítmicos y 

sonoros del bambuco tradicional esmeraldeño presentados en este trabajo. 

Para ello, es importante contar con un contexto musical previo o informarse 

directamente con músicos y portadores de la tradición afroesmeraldeña, ya 

que existe escasa información académica registrada debido a que estos 

conocimientos han sido transmitidos principalmente de manera oral. 

Asimismo, se sugiere que futuras investigaciones continúen 

profundizando en el estudio y documentación de los ritmos afroesmeraldeños, 

con el fin de generar más registros escritos que faciliten su enseñanza, 

difusión y aplicación en nuevas propuestas compositivas contemporáneas. 

En caso de realizar grabaciones de este tipo de composiciones, se 

recomienda considerar las limitaciones técnicas, especialmente en ciudades 

como Guayaquil, donde puede ser difícil acceder a instrumentos tradicionales 

como la marimba, los cununos, el bombo arrullador o el guasá. En este 

trabajo, por ejemplo, algunos instrumentos fueron realizados mediante 

recursos MIDI y samples. 

Finalmente, se recomienda tomar en cuenta el contexto cultural en el 

que se desarrollan estos ritmos, ya que tradicionalmente cumplen funciones 

específicas dentro de prácticas sociales y ceremoniales como funerales, 

festividades o celebraciones comunitarias. 
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