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Resumen

El enriquecimiento sonoro de la percusion afrocaribefia en la mdsica salsa se ha
visto limitado debido a la carencia de exploracion dentro de los ritmos afro-latinos,
especialmente en los ritmos afro-cubanos. Esta tesis de grado propone incorporar los ritmos
del Chachalokafun (un ritmo ejecutado con tambores Batd) en la salsa, utilizando como

ejemplos dos creaciones del Maestro Roberto Roena, figura fundamental del género.
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Abstract

The sonic enrichment of Afro-Caribbean percussion in salsa music has been limited
due to the lack of exploration within Afro-Latin rhythms, especially in Afro-Cuban rhythms.
This thesis proposes incorporating the rhythms of Chachalokafun (a rhythm played with
Bata drums) into salsa, using as examples two creations by Master Roberto Roena, a

fundamental figure in the genre.
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Introduccién

La percusion latina ha sido durante mucho tiempo un crisol de culturas, fusionando
ritmos ancestrales con influencias contemporaneas para crear un sonido vibrante y
emocionante que resuena en todo el mundo. En este contexto, el presente trabajo de grado
se adentra en el corazon de esta rica tradicion, centrandose en la exploracién de la fusion de
ritmos latinos con un enfoque particular en la tradicion cubana de los tambores batg, es por
eso que, como estudiante apasionado de la percusion latina, me he sumergido en el estudio
y la practica de este arte, encontrando inspiracion en las diversas expresiones musicales que
emanan de las culturas latinoamericanas, dando lugar a la busqueda por contribuir en la
evolucion de estos ritmos, este proyecto tiene un enfoque que va dirigido hacia las congas y

su papel fundamental en el desarrollo de la salsa.

El objetivo principal de esta investigacion es abrir nuevos caminos en la masica
latina, fusionando los ritmos tradicionales cubanos de los tambores bata con la energia
contagiosa y la sofisticacion armonica de la salsa. Este proyecto no solo busca explorar
nuevas posibilidades sonoras, sino también honrar y celebrar las raices profundas de la
mausica latina, reconociendo la influencia inmensurable que la cultura cubana ha tenido en
la evolucion de este género musical, a través de la experimentacion creativa, la
investigacion en profundidad y la dedicacion apasionada, el objetivo es contribuir a la
expansion continua de la percusion latina, llevando su legado a nuevas alturas, asegurando
su relevancia en el panorama musical global contemporaneo, por consiguiente este trabajo
aspira a explorar una nueva sonoridad que pueda abrir paso a una posible evolucion de la

salsa desde el campo de la percusion, basandonos en ritmos ancestrales que nacen desde el
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tambor batd. Buscando, no solo innovar, sino también preservar y enriquecer la rica

herencia musical de Latinoamérica, manteniendo viva la llama de la creatividad.

Planteamiento de la problematica

La principal problematica en esta investigacion se centra en que la mayoria de los
percusionistas latinos limitan la creatividad a la hora de ejecutar los ritmos contemplados
en la definicidn de salsa y eso los lleva interpretar los parametros establecidos de un género
sin aportar nada nuevo o diferente que dé paso a la evolucion de un determinado género. En
la «salsax» el registro experimental de alguna fusion con ritmos autéctonos de cuba es
escaso, solo se tiene como referente la oriza, el guaguancé y la pachanga, los registros
académicos donde se pueda observar alguna adaptacion de los baté llevada a las congas
para ser interpretaos en una salsa son muy pocos, por ende solo algunos artistas se han
atrevido a realizar algunos estilos Unicos, para no ir tan lejos tenemos a: el Joe Arroyo,
mezclando sonoridades africanas como el sucus, el calipso para llegar a lo que se conoce
como “Joe Son” un claro ejemplo es el disco ( Hasta amanece’ producido por discos
fuentes en 1984), Cali Flow con sus mezclas de pilén y pachanga para llegar a lo que se
conoce como ““Salsa choque”, pero el registro es limitado a la hora de buscar algo realizado
de una mezcla con ritmos propios de la tradicion cubana como lo son: Latopa, Nongo,
Yacota, lyesa, Borotitilawa, Babaluaye, Chachalokafun y mucho menos que hayan sido
llevados de los tambores Bata a las congas. Otro factor importante es que los ritmos que se

interpretan en los tambores Bata son cortos de informacion, y su busqueda en registros



académicos fuentes de video de audio o documentales son complejas de conseguir o de
dificil acceso, haciendo que los percusionistas no fijen su mirada en este tipo de estilos ya
gue no son tan conocidos o populares, por otra, parte la complejidad de conseguir los
instrumentos lya, Okdnkolo, Itotele que conforman el trio de tambores Bata, hace que el
interés mengue cuando se trata de indagar sobre estos géneros, pues estos instrumentos
tienen su acogida en cuba y poder traerlos a Colombia u otra parte de latino América es
compleja, otro factor que influye es la fabricacién de estos instrumentos, pues no son
instrumentos muy comerciales haciendo que las compafiias locales que se dedican a la
fabricacion de instrumentos de percusion latina no se les haga rentable fabricarlos por su

baja demanda en el mercado.

Fusionar ritmos autéctonos de un pais, aporta mucho a la musica. Desde el punto
de vista personal, se evidencia que la riqueza ritmica por la cual se conoce el bolero, el
chachacha, el son, el danzon, la guaracha se debe en gran parte a la historia y origenes de la
percusion religiosa cubana, que es la otra cara de la moneda y son ritmos incluso con mayor
complejidad ritmica que se han ido abandonando y también son importantes pues son las

raices de la tradicion cubana.

Quienes quieren crear una propuesta diferente y no saben cbmo comenzar o
desarrollar su idea, lo mejor sera siempre indagar en las raices que dieron comienzo al
estilo de un género, con esto, se busca presentar una propuesta totalmente propia, que
plasme la percepcidn ritmico musical con un estilo personal y que a la vez permita al

publico variedad en los sonidos que escucha.
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Para describir el problema debemos centrarnos en una serie de factores como lo es
el contexto cultural de desarrollo de la musica latina en este caso la salsa colombiana
basada en el empirismo. De este proceso hacen parte un sinfin de agrupaciones que por lo
general no se desempefian profesionalmente si no que realizan la actividad musical por
cubrir su tiempo libre, en la mayoria de los casos, dichas agrupaciones no componen temas,
por el contrario recurren a interpretar covers de artistas ya reconocidos 0 canciones que
suenan en el momento y en el caso de hacer algo diferente lo que se hace es adaptar una

cancion a un género distinto, no remontan su estudio o interpretacion en su raiz ancestral.

Estos y otros factores mencionados anteriormente hacen que los grupos no planteen
propuestas propias, originales, ni hagan un aporte al desarrollo de los instrumentos de
percusion, que si bien, no hacen parte de nuestra organologia tradicional ya forman parte de
una cultura urbana que nos representa y nos da una identidad ante el mundo. Las anteriores
causas y caracteristicas conllevan a la siguiente pregunta de investigacién de este estudio:
¢Cémo generar una adaptacion de los temas Tu traicién y por qué te niegas del maestro
Roberto Roena, estableciendo sonoridades del Chachalokafin para ser grabado e

interpretado por un solo percusionista a tres congas?

11



Objetivos

Objetivo General

Generar una adaptacion del ritmo Chachalokafln a la «salsa» desde su formato
original en los tambores bata llevado a las congas, y reemplazar el ritmo del guaguancé por

el Chachalokafun basado en dos composiciones del maestro Roberto Roena.

Objetivos Especificos

e Comparar cada uno de los elementos musicales implicitos entre los ritmos del

Chachalokaftn y la salsa.
e Investigar sobre procesos de adaptaciones entre géneros de la masica afrolatina.
e Seleccionar dos temas del maestro Roberto Roena (Tu traicion y Por qué te niegas)

e Grabacion de audio y video en un formato de tres congas ejecutadas por un solo
percusionista donde se refleje la propuesta percusiva llevada al nuevo estilo de

interpretacion de los temas escogidos.
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Justificacion

Esta tesis tiene como finalidad aportar al desarrollo interpretativo del
percusionista generando iniciativas que permitan el cambio de un ritmo a otro en un
fragmento de la salsa, mezclando un ritmo de raices afrocubanas con uno latino, buscando
asi, nuevas sonoridades que aporten a la percusion latina la posibilidad de expandirse en
cuanto a la creacion ritmica. Los ritmos modernos surgen de exploraciones de ideas
mediante algo existente (Carvajal, 2013), dicho esto se busca combinaciones con las
métricas de los ritmos del Son de cuba, denominado salsa en los demas paises latinos, y el
Chachalokaftn buscando polimetrias, sin que la clave en la que estan construidos estos dos
ritmos se vea afectada. EI desglosamiento en la velocidad de estos ritmos es importante
para que el percusionista pueda percibir lo que se quiere plantear en la adecuacién del tema
a intervenir velando que no sea confuso y afecte la sonoridad de los demés instrumentos
que acompafan. El resultado que puede generar esta investigacion sera de utilidad para
todos los musicos percusionistas, arreglistas, directores que interpretan los géneros latinos,
dicho esto, este trabajo también puede llegar a ser una guia para todos aquellos que estan en
la busqueda de la exploracion de nuevas texturas ritmicas y no encuentran un boceto o una
corriente que los oriente, podran tomar como referente este proyecto de grado, continuando
con lo anterior, el ritmo propuesto podria ser tendencia y un referente a nivel mundial para
ir cambiando la sonoridad de la salsa, e ir evolucionando el gusto del ritmo afro como lo es
el guaguanco y darle la oportunidad a que se conozcan mas los ritmos del folclor cubano
que llevan en su origen complejidad ritmica mas elevada, el gusto por el resultado de este

proyecto esta reflejado en cada una de las personas que lo puedan escuchar, pues son ellos
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quienes tendrén de primera mano la critica segun sus gustos, puesto que cada individuo

tiene percepciones diferentes.

Los aportes a la academia que puedan surgir de este proyecto se veran reflejados en
las adaptaciones que surgen del tambor Bata a las congas, las transcripciones de los temas a
intervenir, las grabaciones en audio y video de los temas con lo explorado, y las partituras
de estas, todo esto con el fin de quienes quieran indagar en lo que es el proceso de
adaptacion y creacion de nuevas sonoridades. Segin mi experiencia en la academia, en la
universidad y en mi &mbito laborar en academias privadas y casas de culturas como
instructor de percusion latina, siempre se ha basado la ensefianza de los ritmos afro latinos
en los métodos tradicionales, surgiendo desde los conceptos basicos como herramienta del
punto de partida, abarcando la teoria, la practicidad con la que se deben ejecutar los ritmos
latinos, la técnica y desarrollo del sonido, basados en los ritmos cubanos, Bolero, Oriza,
Chachachd, Son, entre otros, pero no se brindan pautas que lleven a una exploracion de
sonoridades nuevas, que impulsen al intérprete a generar una necesidad del ;como sonaria
si hago esto?, si la interpretacion de los instrumentos siempre ha estado regida a los artistas
mas influyentes que dieron a conocer los ritmos afro latinos como: José Luis Quintana,
Patato Valdés, Giovanni Hidalgo, pero lo que no nos cuestionamos es que llevo a estos
artistas a buscar nuevas sonoridades, y como fue ese proceso, por ende, siento la necesidad
de poder plasmar en este trabajo una pauta que pueda orientar a percusionistas que como en
el caso propio, esten en la basqueda de nuevos estilos y que asi estemos en una

metamorfosis de los ritmos en la percusion latina.
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Marco de Referencia

Para tener un mejor entendimiento del espectro de ritmos afrolatinos que se han
arraigado en la musica latinoamericana, especialmente en la caribefia; se debe tener

claridad sobre el origen y lo que abarca la palabra «Salsax.

Basados en entrevistas a diferentes artistas quienes estuvieron presentes durante el
nacimiento de este término, se llega a un origen muy claro y una definicion mas alla de lo
gue actualmente conocemos gracias a su desarrollo dentro del mundo comercial o lo que

llamamos industria musical.

El programa «Los Reyes del Mambo» fue un espacio de television que se
transmitid en la década de 1980 por la cadena de television de habla hispana Telemundo en
los estados unidos de norte América en el cual los musicos de salsa Celia Cruz y Tito
Puente compartian anécdotas y conversaban sobre diversos temas relacionados con la
mausica latina y, en particular, con el origen del término salsa. La combinacion de la energia
y el carisma de Celia Cruz junto con la experiencia musical de Tito Puente hizo que el
programa fuera muy popular entre los amantes de la salsa. «Los Reyes del Mambo»
contribuyeron a la difusién y aprecio de este género musical en la audiencia televisiva.

Entrevista del programa «Los Reyes del Mambo» (Salseros, 2023).

Varios artistas de la época ven a Phidias Danilo Escalona como la persona que
popularizé la palabra salsa como término comercial, de etiqueta para vender un producto
que comprende los ritmos caribefios que se fusionaron en aquella década en NY, es de

aclarar qué a principio de los afios 60 ya se venia usando el término salsa como ejemplo de
15



sabrosura como término alusivo a la comida por su exquisitez, su picante; Cabe sefialar que
la palabra salsa ya estaba presente en la portada de algunos discos, un ejemplo de esto
sucede con Pupi Legarreta quien uso la palabra en su disco «Salsa Nova» grabado por el
sello discografico TiCo Records del L-P-1091 en estados unidos en el afio 1963 o Charlie
Palmieri con la Duboney quienes titularon su disco «Salsa na"ma» en el afio de 1963,
incluso ya habian temas como el de «Salsa y dulzura» de Ray Barreto en el long play ( El
Ray Criollo) grabado en el afio de 1966 por la disquera United Artistas en el que podemos
evidenciar que la palabra salsa ya se usaba, pero no como término musical si no haciendo

alusion a un estilo «sabroso» de vivir el cual también estaba asociado a la gastronomia.

La época de los 60’ fue etapa de gestacion de la expresion musical que después fue
etiquetada, y es ahi cuando el locutor venezolano Phideas Danilo Escalona fue extendiendo
el uso de la palabra salsa como sinénimo de mdsica picante, sabrosa, alegre y poco a poco

su uso se fue arraigando (Neilo Narvaez, 2020).

En conclusién, la palabra SALSA no tiene que ver con musica directamente y no es
un género o ritmo especifico, es la palabra que, a partir del desarrollo comercial de los

ritmos afrolatinos, se cred para referirse a todos ellos.

Antecedentes

La percusién afrocubana en la industria musical chilena (Rios, 2021)

Esta investigacion esté centrada en el ambito de la produccion, en la forma de
grabar los instrumentos de percusion afro latina y los ritmos de raiz cubana que ain no
tiene una metodologia especifica ya que, para grabar este tipo de musica es necesario

16



comprender la forma de orquestacion del ritmo, como por ejemplo, la rumba cubana, no se
graba con “click” o metronomo si no que se graba con la clave de rumba y después los
demaés instrumentos de percusién que intervienen en ella o se graba simplemente todos
juntos en una sala, esto requiere un tipo especial de microfonia, de pre y post produccién
topicos que no han sido estudiados a fondo en este &mbito. El impacto de esta investigacion
radica en que es una herramienta para musicos y productores que deseen trabajar con estos
ritmos, que desde hace ya décadas, ha tenido una expansion sin precedentes en la industria
de la musica en este caso en el pais vecino de chile, que a la fecha se realizan festivales de
gran escala con bandas que solo tocan mdsica de origen afrocubana, donde inclusos en
géneros nuevos como «La nueva cumbia chilena» o también denominada «Cumbia rock»,
existen un gran numero de bandas que trabajan con estos ritmos que son parte la banda
sonora de los jovenes de hoy. Esta investigacion se tiene como referente viable ya que la
mayoria de las bandas y musicos que buscan nuevas sonoridades en chile se cuestionan
diariamente y han incorporado y desarrollado en sus composiciones instrumentos cubanos,
conceptos de género y folclore cubano, que se encuentran trabajando en la escena musical

para atraer juventud.

Bambuco y Galopa, exploracion, fusion y adaptacion de géneros pertenecientes a las
musicas latinoamericanas (Gomez, 2019)

El objetivo de este proyecto de investigacion — creacion es fusionar el género del
Bambuco de la region Andina colombiana con la Galopa, género tradicional paraguayo, por
medio de la adaptacion de temas tradicionales de cada género, conforme se fue realizando
el proyecto se extrajeron las diferentes caracteristicas de cada género, tanto como en su

contexto historico como musical. Se puede destacar en cuanto a su contexto, que son
17



géneros que poseen influencias similares, pues ambos se consolidaron a partir de la mezcla
de otras musicas que fueron llegando al pais durante el periodo de colonizacion. Respecto
al &mbito musical, cada uno presenta una propuesta ritmica diferente, con sus acentos,
formatos, acompafiamientos ritmicos y armonicos, y en sus intenciones, que al ser
analizadas seguidas de la elaboracion del proceso creativo, aplicando las caracteristicas del
bambuco a la galopa y viceversa en los arreglos, se observa que al compartir la misma
métrica de 6/8 se logra un acople de los acompafiamientos en cada uno de los temas
escogidos, y que gracias a la experiencia de haber estado en Paraguay, el pais origen de la
galopa, ayudd al acercamiento e interiorizacion ritmica y melddica de dicho género. El
proceso creativo de la composicion, que es abarcado después de toda la recoleccién de
informacion pertinente, fue la forma en la que se logra expresar la unién de estos géneros

como objetivo principal del proyecto, siendo el primer acercamiento a la composicion.

Afro-Cuban Batd Drum Aesthetics: Developing Individual And Group Technique,
Sound, And Identity (Schweitzer, 2003)

Abordando esta investigacion desde el punto de vista percusivo en el que se
evidencia en gran manera la importancia que tuvo el sincretismo que dio origen a mantener
la esencia de la tribu yoruba (esclavos africanos) y sus rituales nativos en la isla de Cuba,
se evidencia un enfoque de la estética musical alineado a las creencias religiosas que da
lugar a mantener vivas sus practicas religiosas y culturales mediante los ritmos, ritos y
festejos, los asistentes cantan, bailan, haciendo a lucién a un santo, cabe recalcar, que
existen méas de 120 santos y para cada uno hay un toque en el tambor bata, por eso es
importante para el intérprete evaluar continuamente las habilidades y elecciones de los

musicos. La responsabilidad de un toque no esta dirigida a que alguien lidere o se haga
18



cargo la cuerda de percusién, puesto que es un dialogo que se va dando y segun los
repiques o llames se construye desde la improvisacion, pues, es méas, por la sensacion de lo
que se va interpretando en el ritual y a medida que la intensidad suba o baje van haciendo
del ritual algo Unico e irrepetible, como lo describen los omoaria (maestros del tambor

Bata).

Base tedrica

Los tambores bata
Las cualidades sonoras de los tambores bata sedan especificamente a su forma de

construccién basa en un reloj de arena, es importante aclarar que los tambores bata son
membrano6fonos (Tambores con doble membrana) con dimensiones distintas en cada lado
del instrumento, por tal motivo, cada una de estas membranas utilizadas en el instrumento

emite un sonido distinto dependiendo del tamafio del pache, segun, Méndez, (2017):

“Estos instrumentos poseen afinaciones distintas en cada region de Africa, ya que
estos instrumentos son de uso religioso y no todas las culturas africanas tienen las mismas

creencias” (Méndez, 2017 pag. 9).

Adicionalmente, la afinacion de estos instrumentos estaba basada en el estado de
animo del interprete o del rito religioso, pues no era lo mismo un entierro, un nacimiento,
una ofrenda a los dioses por su buena cosecha o una ofrenda por escases de alimentos.
(ESTRADA, 2019) La forma de tocar los tambores baté esta ligada a una deidad; En el
articulo “los tambores batéa el culto a un mito y sus ritos™ (Carvajal, 2010), la tribu yoruba

una de las mas importantes en Africa, por més de 500 afios han tenido mas de 60 orishas (
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dioses) y cada uno de estos orishas tiene un toque representativo en el tambor bata ( un
ritmo que lo caracteriza y variaciones de cada ritmo), por ende, la tradicion oral fue pieza
fundamental para que estos toques no hayan desaparecido hoy en dia, por otro lado, los
cantos y las danzas que acompafian a cada uno de los toques del tambor bata tienen como
finalidad tener una respuesta pronta del santo al que se esta invocando, es por esto que, el
sincretismo en cuba ha mantenido viva la importancia del tambor bata, pues muchos
esclavos yorubas durante la conquista espafiola fueron llevados a la isla de cuba,
obligandolos a adoptar creencias religiosas impuestas por los espafioles, por esta razén, los
esclavos yorubas ven en el sincretismo una oportunidad para no dejar morir sus creencias y
engafiando a sus opresores y haciéndoles creer que si se estaban convirtiendo al
catolicismo. Por otra parte, esencial en el cubano estar ligado a los toques del tambor bata
ya que su cultura, su religion y diario vivir provienen gran parte de las costumbres y
deidades yorubas, en cada calle, barrio de cuba ay un ambiente de ritmo, indicando la
importancia que tiene la religion en cuba. Dicho esto, los cubanos tienen como principio un
guia espiritual conocido como Babalao que es el encargado de aconsejar, ensefiar y
trasmitir que deidad adorar segun la personalidad de cada individuo. Segun Carvajal,
(2010), “el concepto general de religion nos lleva al analisis de las condiciones
socioecondmicas en que se gestaron sus primeras manifestaciones en las comunidades
primitivas™ (Carvajal 2010 pag,1), dicho esto, afirmamos que la identidad del cubano esta

en el resultado de las creencias transmitidas por sus antecesores.

La construccion del baté es siempre enterizas, hechas de un tronco de arbol

ahuecado, los tambores se sostienen con unas cuerdas que tensan sus parches, por tal razon,
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veces tienen adornos o detalles complementarios, no cualquiera puede crear un tambor baté,
dicho esto, todavia después de elaborados deben pasar un ritual para darles vida. El

chaguoro, es un adorno que se coloca en el mas grande de los tambores, en este caso el lya,
este adorno sirve para dar un efecto al tambor, ya que el lya es aquel que hace los llamados
y los cierres de los ritmos en todos los toques consagrados, cabe mencionar, que también se

pueden colocar cascabeles, campanillas esto segun el intérprete (Eli Rodriguez, 2002).

En la religiosidad cuba quien estudia o se encamina a estudiar los tambores bata es
Ilamado aberinkula, cabe mencionar, que los estudiantes (aberinkula) consideran como un
orisha el tambor bata. Quien toca los tambores bata ya ha pasado por un proceso de
formacion, una vez los tambores bat& son consagrados, se requiere una serie estricta de
cuidados, por ejemplo, no pueden tocar el suelo, se tienen que colocar en mantos blancos a
la hora de guardarlos incluso, segln los estudiantes de fundamento, afirman que han
escuchado en ocasiones que los tambores baté suenan solos, informando sobre algun
presagio o informando que viene una desgracia. Los tamboreros tienen que ser hombres y
deben destacarse por su virilidad, masculinidad, capacidad y resistencia fisica, ademas de

las condiciones musicales (Eli Rodriguez, 2002).

Segun diversos autores, Carvajal, (2010), Rodriguez, (2002) y Méndez, (2017). En
los batas todo responde a la masculinidad, desde la piel, que no puede ser de animal
hembra, es Por eso, por lo que los musicos no pueden tener relaciones sexuales antes de
tocar los tambores bata, dicho esto, los tambores no pueden guardarse en la habitacién de
una mujer, por su parte, no pueden siquiera acercarse a los tambores, y si alguna lo hace

cuando esta pasando por el proceso de la menstruacion, se dice que los tambores se trancan
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y dejan de sonar. Se ve la representacion del elemento jerdrquico y social en la transmision
cultural en generaciones, segun esto, desde las antiguas formaciones africanas hasta la
actualidad, en los &mbitos méas populares de la cultura. En el transcurso de la vida de los
estudiantes de fundamento, pasa por muchos acontecimientos, algunos individuales y otros
sociales, de los cuales sobrevive para posteriormente, con un nivel de conciencia social mas
elevado y educado, emprender de nueva cuenta, los mismos o diferentes caminos, por ende,
el objetivo final es dar sentido a la memoria colectiva de sus antecesores llevando a que
perduren las raices culturales que los identifica, es decir a la historia social, y dar
continuidad al desarrollo del ritmo visto desde un angulo religioso; Todas las corrientes
ideoldgicas que se han desarrollado a través de la historia han tratado de cumplir estas
proposiciones, han intentado explicar el porqué de los acontecimientos, y de dar respuesta a
las interrogantes de cada momento. A su vez han intentado dar una sistematizacion a la
importancia del aprendizaje del tambor bata, esto es, una vision generalizada acerca del

desarrollo social (Eli Rodriguez, 2002).

Las congas origen y metamorfosis
Las congas, instrumentos de percusion esenciales en la masica afrocubana, tienen

una historia rica y fascinante que se remonta a las raices de la esclavitud en Cuba. A lo
largo de los afios, estos tambores han experimentado una metamorfosis significativa,
evolucionando desde su funcion original en rituales religiosos hasta convertirse en

elementos esenciales en géneros musicales como la salsa y el jazz (Miguel, 1978).
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Origen y Contexto Historico
Las congas tienen sus raices en las tradiciones africanas llevadas a Cuba por los

esclavos provenientes de Angola, Guinea, Congo, Nigeria, durante el periodo colonial. Se
cree que derivan de tambores Makuta, traidos por las tribus africanas de la costa oeste;
Estos instrumentosfueron inicialmente empleados en ceremonias religiosas y rituales
tribales, estableciendo una conexion espiritual entre la musica y la vida cotidiana, las
congas, como se conocen hoy en dia, surgieron en Cuba a lo largo del siglo XIX como
resultado de la fusion de las tradiciones africanas con la cultura cubana. La ciudad de
Matanzas es considerada un importante centro para el desarrollo de la musica afrocubana
ya que era el epicentro de todo lo que llega del continente norte americano y la economia
del pais se centraba en espectaculos Unicos que generaba la isla. Continuando con lo
anterior, durante la época colonial, las congas fueron utilizadas en diferentes contextos,
desde festividades religiosas hasta eventos sociales. Su popularidad crecid, y las congas
comenzaron a fusionarse con elementos musicales europeos, apareciendo en bailes y

celebraciones, adoptando un papel mas secular (Ortiz, 1954).

Es por eso, que el siglo XX marco la consolidacion de las congas como instrumento
central en la musica cubana. Su presencia se hizo prominente en géneros como el son
cubano y la rumba. Este periodo, conocido como la «Era de Oro de las Congas», vio la
aparicion de musicos legendarios como Chano Pozo, quien colaboré con Dizzy Gillespie,

fusionando el jazz estadounidense con las raices cubanas.

Uno de los muasicos mas influyentes en la popularizacién de las congas fue Luciano

"Chano" Pozo, nacido en La Habana en 1915. Chano Pozo fue un percusionista y
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compositor que colabor6 estrechamente con el trompetista de jazz Dizzy Gillespie en la
década de 1940, su contribucion al desarrollo del jazz afrocubano fue significativa y ayudo
a integrar las congas en el contexto del jazz, ganando reconocimiento mundial y es aqui,
que la popularizacion de las congas se extendié més alla de Cuba cuando mdsicos cubanos
emigraron a Nueva York en la década de los cuarenta. La influencia de la musica
afrocubana y el uso de las congas en el jazz y el aporte de géneros musicales propios de la
isla como el Son, la rumba, la guaracha, que estaban en furor en la época por el éxodo
masivo de cubanos a N.Y, se convirtieron en elementos fundamentales de la musica
afrocubana, es por eso que, su presencia en estos formatos contribuy6 a definir el sonido
distintivo de la musica cubana ayudando a consolidar su importancia a nivel internacional.

(BAUZA, 2007).

Con el tiempo, las congas trascendieron las fronteras cubanas y se integraron en la
mausica global, la salsa, por ejemplo, se convirtio en un género internacional que
incorporaba intensamente las congas. Musicos de todo el mundo adoptaron y adaptaron este

instrumento, contribuyendo a su continua evolucion.

Componentes de las Congas, ergonomia del instrumento.

Las congas, venerados instrumentos de percusion, se destacan no solo por sus
sonidos resonantes, sino también por la artesania y disefio que se invierten en su
construccion. El tallado de las congas es una manifestacion artistica que refleja la destreza
manual y la rica herencia cultural de estos instrumentos, Veamos en detalle las partes

componentes y el proceso de tallado que distingue a las congas:
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El Corpus o vaso: Escultura

El corazon de la conga, conocido como el corpus, es tallado con precision y
atencion al detalle, los luthiers, artesanos especializados en la fabricacion de instrumentos
musicales, seleccionan maderas de calidad que no solo proporcionan una resonancia
Optima, sino que también permiten el tallado intrincado. El disefio del corpus puede variar
desde formas tradicionales de barril hasta configuraciones mas contemporaneas de conos
truncados, brindando a cada conga su identidad Unica, en la actualidad podemos encontrar
congas realizadas en otros materiales como fibra de vidrio o fibra de ca rbono esto segun la
comodidad a la hora de transportarlas, el tallado de las congas no solo implica la creacion
de instrumentos musicales, sino una expresion artistica que fusiona la rica herencia cultural

con la funcionalidad sonora.

Figura 1

Corpus o vaso.

Nota. El corpus o vaso de la conga puede ser diferente segun el tallado del luthier. (Imagen propia).
I1. Parche:
El material del parche, fundamental para el sonido de la conga, se estira firmemente sobre el

corpus. Mientras que tradicionalmente se utilizaba cuero animal, los avances tecnoldgicos han
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introducido opciones sintéticas de alta calidad. El tallado en el area del parche se concentra en la
creacion de bordes precisos para garantizar una conexion sélida y una vibracién controlada.

Figura 2

parche de cuero y parche sintético.

Nota. El sonido que se obtiene con cada parche es diferente y es de libre eleccidn segun el intérprete. (Tamtan

percusion., 2001)

I11. Aros Tensores: Detalles en Metal

Los aros tensores, anillos metalicos que rodean el corpus en la parte superior e
inferior, no solo cumplen una funcidn practica, sino que también presentan oportunidades
para el tallado decorativo. A menudo, se tallan con patrones geométricos o disefios
inspirados en la cultura afrocubana, realzando la estética visual de las congas.

Figura 3

Aro tradicional en metal sin recubrimiento y Aro confort 0 Aro moderno con proteccion.

Nota. El aro tradicional puede generar molestias ya que la mano tiene un contacto directo con el parche y el
aro, y el aro confortd esta disefiado para que la mano no sufra un impacto directo con el aro y el parche.
(Imagen propia).
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1. Afinadores: Cualidad Sonora

Los afinadores, esenciales para ajustar la tension del parche, también pueden ser una
oportunidad para expresar creatividad en el tallado. Detalles tallados en los pernos o
tornillos afiaden un toque personalizado a cada conga, fusionando funcién y forma de
manera armoniosa, usualmente son robustos porque es aqui donde se genera toda la tension
entre el parche y el vaso del instrumento para dar una afinacion segun el género a
interpretar.

Figura 4

Afinador de aro tradicional y afinador de aro confort.

Nota. La tuerca de los tensores puede llegar a variar segun el tipo de fabricacion, (Imagen propia).

V. Cascos de Soporte y Asas:

Algunas congas incorporan cascos de soporte en la parte inferior para brindar

estabilidad. Estos elementos no solo sirven a propdsitos practicos, sino que también pueden
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ser tallados con detalles que complementan el disefio general. Asas y tiradores laterales,
tallados para una comoda manipulacion, afiaden un toque practico y estético, su funcion es
proteger la madera cuando las congas se interpretan en el suelo (el musico toca sentado).

Figura 5

Cascos de sopor en metal.

Nota. El prop6sito de estos cascos es proteger el corpus del instrumento al estar en contacto con el suelo,
(Imagen propia).

El fenémeno de las congas compactas o congas travel:

En la busqueda de la movilidad y la versatilidad en el mundo musical, ha surgido un
fendmeno fascinante: las congas compactas, también conocidas como "congas travel”.
Estos innovadores instrumentos han capturado la atencién de musicos de todo el mundo,
ofreciendo una solucién conveniente para aquellos que desean llevar consigo el espiritu
percusivo a cualquier lugar, ya que las congas tradicionales por su volumen son en parte
dificiles de transportas y nace la necesidad de un instrumento con la misma cualidad
sonora, pero mas ligero, pensado en grupos reducidos. Veamos mas de cerca este fenémeno

emergente.
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Disefio Compacto, Sonido Expansivo

Las congas compactas se distinguen por su disefio méas pequefio y liviano en
comparacion con las congas tradicionales. A pesar de su tamafio reducido, los fabricantes
han logrado preservar la esencia y el caracter sonoro distintivo de las congas
convencionales. Estos instrumentos, a menudos construidos con distintos materiales
modernos como hierro colado, fibra de vidrio o plastico resistente, ofrecen una
sorprendente fidelidad de sonido sin comprometer la portabilidad.

Figura 6

Comparacion de las congas compactas con las congas tradicionales.

Nota.El didmetro de los parches sigue siendo el mismo, (Imagen propia).

Ideal para Musicos en Movimiento

La principal ventaja de las congas compactas radica en su facilidad de transporte. Su
tamafio mas reducido y peso ligero las convierte en la eleccion perfecta para masicos que

estan constantemente en movimiento, ya sea de gira, en sesiones de grabacion o
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simplemente explorando nuevos entornos musicales. Estas congas se desmontan facilmente
Yy, en muchos casos, se pueden empacar en una bolsa de transporte, proporcionando una
solucién conveniente para aquellos que buscan llevar consigo la energia ritmica de las

congas.

Figura 7

Estructura de las congas compactas.

Nota: El propdsito de las congas compactas es alivianar la carga y el volumen para su facil transporte,
(Imagen Propia).

I11. Innovaciones en la Construccion y Materiales

Las congas compactas han llevado a cabo innovaciones en la construccion y el uso
de materiales, adaptandose a las demandas de la movilidad. Algunas versiones presentan
aros plegables, sistemas de montaje rapido y materiales resistentes que permiten a los
musicos armar y desarmar sus instrumentos con facilidad. Estos avances no solo mejoran la
portabilidad, sino que también reflejan la continua evolucion de la tecnologia en la

fabricacion de instrumentos de percusion.
30



Figura 8

Corpus de una conga compacta.

Nota- El corpus de una conga compacta es cilindrica con el fin de formar una caja de resonancia, (Imagen
propia).

IVV. Ampliando el Alcance de las Congas

El fendmeno de las congas compactas ha democratizado el acceso a este
instrumento tradicionalmente grande y robusto. Ahora, musicos de diversos géneros y
niveles de habilidad usualmente multi-percusionistas fijan su mirada en la tendencia de la
versatilidad y por eso la necesidad de obtener algo de fécil trasporte ya que al tener que
cargar menos peso y volumen pueden implementar mas accesorios, instrumentos en sus
muestras culturales y asi, pueden disfrutar de la riqueza sonora de las congas sin las

limitaciones de espacio y transporte.
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V. Conclusion: La Revolucion de la Percusion Movil

En conclusién, las congas compactas o “congas travel" representan una revolucién
en el mundo de la percusién, abriendo nuevas posibilidades para los musicos que buscan la
libertad de llevar consigo la esencia de las congas a cualquier lugar. Este fenémeno destaca
la adaptabilidad y la innovacion en la evolucion continua de los instrumentos musicales,

asegurando que la percusion siga siendo accesible y emocionante en todas partes.

Chacha-lokafun

De los toque mas conocidos, notorios, adaptados a diferentes formatos en el jazz el
funk, la timba entre otros por su riqueza ritmica de la tradicion cubana esta el Chacha-
lokafun (Chachalokafn), un togque con principios para todos los santos de origen yoruba
con toques a las deidades Eleggua, Oggun, Obatald, Aggayu, Chang6, Oyéa, Oshun es
llevado al uso popular para la calle (que se sale de la religiosidad), para profundizar mas
sobre el Chachalokafun, y asi abordar recursos que aporten a esta investigacion recurrimos
a disefiar una entrevista dirigida al Maestro Fredy Alberto Bocanegra, encargado de la

catedra de percusion latina de la universidad de Cundinamarca.
1) Por favor cuéntenos sobre su trayectoria artistica como percusionista.

2) 2 preguntas en una: ¢Que sabe de la cultura yoruba? y ¢por qué la cultura yoruba

sobresale de las demas etnias que llegaron de Africa al continente americano?
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3) ¢Desde su conocimiento como cree usted que se preservaron los ritmos propios que se

interpretan en el tambor bata?

4) Teniendo en cuenta que los tambores Baté son instrumentos consagrados a la religion
yoruba. ¢ Es posible interpretarlos en ambitos no religiosos? ¢Cuéles podrian ser algunas

pautas para poder interpretarlo en otros &mbitos?

5) Desde la interpretacion. ; Como se establecen jerarquicamente los tambores Bata?

6) Desde su punto de vista en su trayectoria académica y como intérprete de los
instrumentos de percusion latina y teniendo en cuenta que hemos hablado sobre la cultura
yoruba. ¢Por qué cree usted que es importante el ritmo de Chachalokafin?

7) ¢Cree usted que a los percusionistas colombianos o a los percusionistas latinos en
general les hace falta indagar sobre las raices de la cultura yoruba para una mejor

interpretacion de las musicas (afro-latinas) caribefias?

8) Esta entrevista se da dentro de un marco investigativo que he querido plantear hacia la
profundizacidn de las raices africanas en la musica latina, mas especificamente, lo que hoy
Ilamamos "salsa". Como docente universitario encargado de la catedra de percusién latina
de la Universidad de Cundinamarca, ¢Considera que el aporte de este tipo de
investigaciones es relevante para mejorar las cualidades interpretativas de la masica afro-
latina?, Si este es el caso, segun su criterio ¢;cuales serian los aportes mas relevantes de
estas investigaciones y qué rumbos deberian tomar?

9) Ya para terminar esta entrevista, quiero cerrar con esta pregunta, ¢cree usted que esta
investigacion puede ser el punto de partida para nuevas exploraciones sonoras, teniendo en

cuenta que lo que se quiere hacer en este trabajo de grado es poder reemplazar el
33



guaguancd y ser fusionado con el Chachalokaftn para ser interpretado dentro de un &mbito

salsero?

Roberto Roena

El 16 de enero de 1940, nacié en el barrio Dulces Labios de Mayaglez, el maestro
de la salsa Roberto Roena. El inicio de Roberto en el ambiente artistico fue para 1954,
cuando gano junto a su hermano Francisco (Cuqui) un programa de baile para
aficionados, en ese afio se inauguraba la television en Puerto Rico y el programa «Coca-
Cola Busca Estrellas» paso de la radio al nuevo medio, transmitiéndose por WKAQ TV
Canal 2 bajo la cadena de Telemundo. Alli se presentaron los hermanos Roena. Salieron
victoriosos y el premio fue su participacion por un afio en el espectaculo «La Taberna
India»; En el afio de 1957 Roberto Roena pasa de ser bailarin a musico gracias a una
propuesta que le hace un reconocido musico de la época Ilamado Rafael cortijo quien se
encontraba en blsqueda de musicos percusionistas para un nuevo proyecto de grupo
musical, Gracias al programa «La Taberna India» Rafael Cortijo se da cuenta de los dotes
de bailarin de Roberto Roena y lo ve como ese integrante que podria aportar algo nuevo y
diferente al grupo que queria formar, es tanta su obsesion con Roena que Rafael Cortijo
habla con Raquel Maria Vasquez madre de Roberto, para que dejase ir a su hijo a NY vy asi
poder integrarlo como otro musico mas; Como Cortijo sabia bien que Roena no era musico
durante los tres meses que estuvieron en NY, Cortijo los instruyo en bases percutivas,
dandole fundamentos para que aprendiera a interpretar el bongo, por ende, teniendo en

cuenta que el complemento del bongo es la campana de mano a Cortijo se le ocurre que
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Roberto Roena podria hacer sus bailes mientras él la interpretaba la campana de mano en
los mambos de sus temas y asi tener algo novedoso en el grupo; Roberto Roena permanecid
cinco afos en el grupo de Cortijo y su cobo hasta que en 1962 por sus propias convicciones
decide retirarse del grupo, continuando con lo anterior, en semanas posteriores de la salida
de Roena, el grupo de cortijo y su combo se desintegra, por motivos de mala administracion
en las finanzas y choque de egos pues todo el crédito musical siempre se lo llevaba cortijo y
no le daba lugar a sus musicos, es por eso que los musicos de esta agrupacion se retnen en
casa de Roena para hablar sobre su futuro econdmico citados por Rafael Ithier quien era el
pianista y director de Cortijo, deciden formar una nueva agrupacion que daria el Genesis de
«El Gran combo» y para no volver a pasar por situaciones similares deciden organizar una
comitiva de responsabilidades en este nuevo grupo que estaba en formacion (Dr Martin

Mdsica, 2024).

Rafael Ithier, como presidente, Eddie Pérez, como tesorero y Roberto Roena, como
secretario, Sin embargo, Roena se separ6 de aquel proyecto, y no fue hasta 1963 que se
integro formalmente. Hizo parte de esta agrupacion de musica latina hasta 1969. En 1967, a
un perteneciendo a El Gran Combo, Roberto organizaba eventos llamados «Los
Megatones». Estos eran conciertos y espectaculos masivos que destacaban la misica salsa y
los ritmos afroantillanos. Los Megatones eran eventos importantes que reunian a diversos
artistas y orquestas de salsa en un solo escenario, ofreciendo a los fanéticos la oportunidad
de disfrutar de un espectaculo amplio y emocionante, es asi, que estos eventos eran
populares en la escena musical de Puerto Rico y contribuian al desarrollo y la promocion de

la musica salsa en la isla y mas alla. Los Megatones eran grandes producciones que
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contaban con la participacion de talentosos musicos y cantantes, creando una experiencia
Unica para los amantes de la salsa. Ademas de ser un medio para la promocién musical,
estos eventos también tenian un impacto en la cultura y la identidad musical de Puerto
Rico; Continuando con lo anterior Roberto Roena Tocaba solo las noches que El Gran
Combo estaba libre. Se reunian en el club Tropicana, el espectaculo de los megatones
estaba integrado por Camilo Azuquita, Andy Montafiez, Pellin Rodriguez y Elias Lopés,
quien era el director musical. La experiencia que obtuvo Roberto Roena al organizar estos
eventos lo lleva a tomar la decision de conformar su propia agrupacion “Apollo Sound”, el
nombre "Apollo Sound" de la orquesta de Roberto Roena surgié como resultado de una
combinacidn de influencias y circunstancias. La historia detrds del nombre esta relacionada
con un programa espacial de la NASA y las experiencias personales de Roena: Cuando
Roberto Roena estaba buscando un nombre para su nueva orquesta, estaba muy interesado
en el programa espacial Apollo de la NASA. La mision Apollo, que culmin6 con el famoso
aterrizaje lunar del Apollo 11 en 1969, capturo la imaginacion de muchas personas en todo
el mundo. Inspirado por este programa y su entusiasmo por la exploracion espacial, Roena

decidid llamar a su nueva orquesta "Apollo Sound" (Dr Martin Musica, 2024).

El nombre "Apollo Sound" reflejaba el deseo de Roberto Roena de explorar nuevos
sonidos y estilos en la musica, al igual que la exploracion del espacio por parte del
programa Apollo. La combinacion de ritmos innovadores y la influencia del sonido espacial
caracterizo la propuesta musical Gnica de Roberto Roena y su Apollo Sound, contribuyendo
al desarrollo de la salsa y la musica latina puertorriquefia en la década de 1970, esta

agrupacion se convirtié en una de las mas influyentes en la escena de la salsa. La banda
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experimento con diversos estilos musicales, fusionando la salsa con elementos de jazz, rock
y musica afrocaribefia. Algunos de los arreglistas y compositores de renombre que
nutrieron al repertorio del Apollo sound fueron: Mario Ortiz, Bobby Valentin, Elias Lopés,
Luis “Perico” Ortiz y Papo Lucca. Roberto Roena y su orquesta fue parte de las estrellas de

Fania All-stars y su casa disquera (Salcedo, 2021).

Albumes y Discografia

Durante su prolifica carrera, Roena lanzé varios albumes exitosos que
contribuyeron significativamente al panorama de la salsa. Algunos de sus albumes mas
destacados incluyen "Roberto Roena y Su Apollo Sound" (1970), "Lucky 7/Lucky 7 Is My
Name" (1977), y "Super Apollo 47:50™" (1987). Estos albumes no solo consolidaron su
reputacién como percusionista talentoso, sino que también destacaron su capacidad para

liderar una banda y experimentar con nuevos sonidos.

Roberto Roena y Su Apollo Sound™ (1970):

Este album fue lanzado bajo el sello discogréafico Alegre Records. Alegre Records
fue una compafiia discografica especializada en musica afrocaribefia y latin jazz, y fue una

plataforma importante para muchos artistas destacados en el género de la salsa.

"Lucky 7/Lucky 7 Is My Name"™ (1977):

Este album fue lanzado bajo el sello discogréfico International Records. Esta

compaiiia también tuvo un papel significativo en la promocion de la salsa y otros géneros
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latinos. La grabacion de este album demostro la versatilidad de Roena y su capacidad para

experimentar con diferentes estilos.

""Super Apollo 47:50" (1987):

Este album fue lanzado bajo el sello discografico Disco Hit. Disco Hit era una
compaiiia discogréafica especializada en musica tropical y salsa. Aunque no tan conocida
como algunas otras discograficas, Disco Hit fue una plataforma para artistas destacados en

la escena de la masica latina.

Roberto Roena tuvo una significativa colaboracién con Fania Records, una de las
discogréficas mas influyentes en la escena de la salsa, como parte del movimiento de la
Fania All-Stars, Roena contribuyo significativamente al catdlogo de Fania Records, la casa
discografica emblematica de la musica salsa algunos de los albumes y proyectos mas

notables en los que particip6 con Fania Records:

"Fania All-Stars: Live at the Cheetah, Vol. 1" (1971):

Aunque este album en vivo se centra en la Fania All-Stars en su conjunto, Roberto
Roena particip6 como percusionista y miembro clave de la banda. Este album captura la

energia vibrante de la salsa en vivo en la ciudad de Nueva York en la década de 1970.

""Fania All-Stars: Rhythm Machine™ (1977):

En este album, Roena desempefia un papel destacado como percusionista. "Rhythm
Machine" es una obra maestra de la salsa que fusiona diversos estilos musicales y presenta

la colaboracion de varios artistas influyentes de la Fania All-Stars.
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"Roberto Roenay Su Apollo Sound 6™ (1978):

Otra produccion de la serie "Apollo Sound" de Roena lanzada bajo el sello Fania
Records. Este album muestra la habilidad de Roena para fusionar diferentes estilos

musicales, desde salsa hasta jazz y otros ritmos afrocaribefios.

""Roberto Roena y Su Apollo Sound Vol. 6: Gold* (1978):

Aungue mencioné anteriormente la serie "Apollo Sound,” vale la pena resaltar el
"Vol. 6: Gold," ya que muestra la continuacién del compromiso de Roena con Fania

Records y su habilidad para fusionar elementos musicales diversos.

"Fania All-Stars: Habana Jam" (1979):

Este album en vivo fue grabado durante el historico concierto "Habana Jam" en
Cuba. Roena particip0 en esta grabacion junto a otros miembros de la Fania All-Stars,
consolidando aiin mas su estatus como percusionista talentoso dentro del movimiento

salsero.

Procesos de adaptacion en percusion sobre la musica latina.

La adaptacidn de un ritmo en la musica latina puede ser un proceso complejo que
involucra varios parametros y consideraciones como lo son el respeto por las raices
culturales, es fundamental entender la historia y el significado cultural del ritmo que se esta
adaptando, reconocer y respetar las tradiciones y raices culturales del ritmo original es
esencial para realizar una adaptacion auténtica y significativa, el conocimiento de los
elementos caracteristicos del ritmo pues considerando que cada ritmo latino tiene sus

propias caracteristicas distintivas en cuanto a patrones ritmicos, instrumentacion, armoniay
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estructura también es importante familiarizarse con estos elementos para poder
incorporarlos de manera efectiva en la adaptacion, creatividad e innovacion si bien, es
importante respetar las tradiciones, también es valido explorar nuevas formas de expresion
y experimentar con el ritmo adaptado; La creatividad y la innovacién pueden agregar
frescura y originalidad a la adaptacion, permitiendo que el ritmo se vuelva relevante para

nuevas audiencias y contextos. (Bermudez, 2021).

Segun el maestro Juan Guillermo Villareal Solar, en el taller de arreglos,
composicion y/o adaptaciones realizado por la facultad de artes ASAB de la universidad
francisco José de Caldas, habla sobre los pardmetros necesarios que se deben tener en
cuenta para poder realizar cualquier tipo de arreglo y adaptacién, a continuacion, se

plasman de la siguiente manera.

1) Adecuacion al género musical: Dependiendo del género musical en el que se
esté trabajando, es importante adaptar el ritmo de manera que se ajuste a las convenciones
estilisticas y sonoras del género. Por ejemplo, un ritmo adaptado para salsa puede requerir
ciertos elementos percusivos y armonicos especificos que lo diferencien de una adaptacién
para reggaeton, es importante reconocer la idiomatica del nuevo formato para que se dé el

proceso de adaptacion.

2) Consideracion del contexto cultural y social: La adaptacion de un ritmo en la
musica latina también debe tener en cuenta el contexto cultural y social en el que se
realizara. Las tendencias musicales, las preferencias del pablico y los temas sociales

relevantes pueden influir en la forma en que se adapta y se interpreta el ritmo.
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3) Colaboracion y dialogo intercultural: En muchos casos, la adaptacion de un
ritmo en la masica latina puede implicar la colaboracién con artistas de diferentes origenes
culturales. El diélogo intercultural y la colaboracion pueden enriquecer el proceso creativo
y asegurar una representacion auténtica de las diversas influencias que conforman la musica

latina (Facultad de artes ASAB - Universidad Distrital Francisco José de Caldas, 2021).

En resumen, la adaptacién de un ritmo en la masica latina requiere un equilibrio
entre el respeto por las tradiciones culturales, la creatividad y la innovacion, asi como una
comprension del contexto cultural y social en el que se realizaré la adaptacion. Para
profundizar ain mas sobre los procesos de adaptacion en percusion en la muisica latina, se

ha disefiado la siguiente entrevista dirigida a el percusionista latino Maximiliano Toro.

1) cuéntanos sobre su trayectoria, (académica, empirica, a nivel empresarial).

2) ¢Qué es lo primero que se debe tener en cuenta para un proceso de adaptacién en

percusion?

3) ¢Como se aplicarian estos procesos a la masica latina?

4) hablando especificamente del término Salsa, ¢como cree usted que se adaptaron los
ritmos mas comerciales en formatos reducidos, es decir donde no habia muchos

percusionistas, 0 no habia una némina completa?

5) ¢Cuél ha sido el secreto de su éxito para lograr venderse como percusionista y vivir

netamente la produccion y las grabaciones que realiza?
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6) ¢Retomando con lo anterior, podrias definir un paso a paso donde podamos evidenciar

como adaptas un género en la percusion?

7) ¢Que recomendaciones le darias a los estudiantes de masica y mas especificamente, a
quienes estudian percusion sobre la interpretacion de sus instrumentos o instrumentos no

comunes en la musica latina?

8) Desde su experiencia en procesos de grabacion, ¢Cual ha sido el mayor reto a la hora de

grabar un instrumento de percusion?

9) ¢ Qué aspectos considera usted que deberia tener un percusionista para poder adaptar un
ritmo en diferentes formatos ya sean para formatos tradicionales o que se salen de lo

tradicional?

10) ¢Cree usted que los procesos de investigacion sobre las nuevas tendencias sonoras,

mezclas y fusiones aportan en algo a la hora de buscar una identidad como percusionista?
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Marco Metodologico

Metodologia de la Investigacion

En este trabajo usaremos el método Auto etnogréafico, la auto etnografia es un
enfoque de investigacion y escritura que busca describir y analizar sistematicamente
(grafia) la experiencia personal (auto) con el fin de comprender la experiencia cultural el
cual abarca las habilidades encaminadas para describir y observar la practica del
investigador a la hora de llevar a cabo el proyecto ilustrativo, como en este trabajo, que
tiene como finalidad buscar nuevas sonoridades a la hora de interpretar una salsa romantica,
las herramientas a usar son el registro de autobservacion y el registro por ocurrencia para

llevar una descripcion del proceso a trabajar, a medida que surgen resultados (Ellis, 2006)

Una vez realizados los parametros nombrados anteriormente, procedemos a realizar
la exploracion sonora y para ello nos basaremos en la prueba y error, tomando algunos
segmentos del ritmo Chachalokafun y llevarlos a las tres congas, ver cdmo podemos buscar
similitudes timbricas de los instrumentos a intervenir para buscar el sonido mas adecuado,
moldearlo al nuevo formato y asimismo observar si los demas instrumentos de percusion
gue acompafian compagina bien con el estilo propuesto, veremos si su sonoridad es
agradable mientras la base armoénica y melddica sigue la estructura natural del tema, las
pruebas a realizar se hacen desde el punto de vista analitico para cada investigador segun
sea el caso que se quiera modificar. En este proyecto realizaremos una transcripcion del
tema de salsa con toda su instrumentacion original llevandolo a una metamorfosis ritmica,

por ende, lo que se quiere es obtener una sonoridad distinta al cambiar las secciones
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ritmicas del guaguancd, remplazandolas por Chachalokafun, basandonos en el resultado de
la mezcla de ritmos, con el fin de obtener un mejor referente sonoro a la hora de quedarnos

con el resultado final.

Desarrollo de la Investigacion

Analisis de los temas a intervenir.

«Por que Te Niegas»
Afio de Grabacion y Lanzamiento: «Por qué Te Niegas» fue grabada y lanzada en 1994

como parte del aloum «EI pueblo pide que toque» de Roberto Roena y su Apollo Sound.

Composicion: La cancion fue escrita por la reconocida compositora colombiana Mimi
Ibarra. Ibarra es conocida por sus contribuciones al repertorio de la musica latina y ha
dejado un legado significativo en la salsa, «Por qué Te Niegas» es una de las muchas
canciones que ha dejado una marca duradera en la escena de la salsa, la colaboracion entre
Roberto Roena y su Apollo Sound con la composicion de Mimi Ibarra resultd en una

cancion que destaca por su riqueza musical y emotividad lirica.

Estilo Musical: «Por qué Te Niegas» refleja el estilo distintivo de la salsa de Roena,
caracterizado por la fusion de diversos géneros musicales, incluyendo salsa, jazz y otros
ritmos afrocaribefios. La cancion presenta arreglos complejos y una instrumentacion rica

que ha sido elogiada por su innovacion en su época.
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Letra: La letra de la cancion aborda temas de amor y deseo. La narrativa explora la
resistencia de una persona a aceptar el amor y la insistencia del narrador en romper esas

barreras.

Importancia y Popularidad: «Porque Te Niegas» es considerada una de las canciones mas
destacadas de la carrera de Roberto Roena. Su popularidad ha perdurado a lo largo de los
afios, y la cancion sigue siendo una de las favoritas entre los melomanos salseros amantes

de la musica afrolatina.

Contribuciones Musicales: La interpretacion magistral de Roena como percusionista y
director musical, junto con la habilidad de su banda Apollo Sound para crear arreglos

innovadores, contribuy al éxito y reconocimiento de esta cancion.

Andlisis musical: Para este analisis nos basaremos en la estructura de la composicion
original, (ver anexo 1), se procede a dar una explicacion de cada una de las secciones que la

componen.

Tonalidad y métrica: La obra esta compuesta en fa mayor, con un pequefio movimiento modal de
Menor a mayor en sus primeros nueve compases; maneja una métrica de compas partido, la cual es

muy recurrente en la masica caribefia.

Formato: Esta obra maneja un formato tradicional de orquesta tropical. En este caso especifico
contamos en la seccion de vientos con dos trompetas un trombdn y un saxofon, en la seccién
armanica con piano y bajo eléctrico, en la seccién de percusion con timbal, congas, bongos y

campana de mano, ademas de la linea melddica de la voz principal y los coros que la acompafian.
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Introduccién: Compases de 1 al 13, esta introduccion presenta un ante-compas, que da paso al
inicio de la obra donde realiza primero un giro arménico de ii,V,I al tercer grado de fa menor (Ab) y
después realiza el mismo giro hacia el primer grado modulando de forma directa a Fa mayor
haciendo uso de un préstamo modal ya que toma el ii y V de la tonalidad menor pero resuelve en un
acorde mayor, después en el compas “9”convierte ese primer grado en dominante para hacer la
repeticion de la introduccién con salto a segunda casilla terminando la frase y realizando un

obligado en los compases 12 y 13 para dar paso al verso de la cancion.

Armonia: La armonia de los versos esta dividida por secciones de 16 compases.

La primera seccion esta comprendida desde el compés 14 hasta el compéas 29 donde se muestra la

siguiente progresion de acordes.

Tabla 1 progresion armonica con analisis del compas 14 al 29

I Vi ii \%
Fmaj7 % Dmin7 Cmin7 F9

(Segundo quinto a cuarto grado)

v \Y | ii \%
BbMaj7 C7 FMaj7 Cmin7 F7/C

(Segundo quinto a cuarto grado)

vV vV iii Vi
BbMaj7 % Amin7 Dm7
VIV VIV ii iii v VI \Y
G13 % Gmin7 -Amin7- Bbmaj7 Bbmaj7 C13
No resuelve
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Tabla 2 seccidn armdnica de 16 compases que se repite cuatro veces desde el compas 30 hasta el compés 93.

I i \ vi vi
Fmaj7 Em7b5  A7b9 Dmin7 %
(Segundo quinto a sexto grado)
ii i \% v \%
Gmin7 % C9 Bb/D C/IE
(Conduce el bajo)
I Vi Vi Vi
Fmaj7 A7 Dm7 %
VIV VIV ii i Vv
G13 % Gmin7 Gmin7 C9
No resuelve (Segundo quinto a primer grado)

Tabla 3 seccidn conectora de 4 compases que abarca desde el compas 94 hasta el compas 97 para ir al coro.

v

Bb

v

%

\%

C7

\Y

%

Tabla 4 coro construido por una seccién de ocho (8) compases que se repite cuatro (4) veces desde el compas

98 hasta el compas 129.

| VIV Vi i
V
FMaj7 A7 Dmin7
CMin7
F9
(Segundo quinto a
cuarto grado)
v v ii V7
BbMaj7 % Gmin7 Cc7
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Tabla 5 puente conector para llegar al interludio de 18 compases desde el compas 130 hasta el compas 147.

I iii Vi ii \ v \%
Fmaj7 Am7 Dm7 Cmin7 F9 Bbmaj7 C9
(Segundo quinto a cuarto grado)
I Vi Vi Vi \Y v \Y
Il:Fmaj7 Fmaj7 Dm7 Dm7 c7 Bbmaj7 c7
A7 A

Tabla 6 interludio instrumental que lleva al coro pregon, este abarca desde el compas 148 hasta el compés

155.
| | Vi ii \%
Fmaj7 % Dmin7 Cmin7 F9
(Segundo quinto a cuarto
grado)
v v iii ii \%
Bbmaj7 Bbmaj7 Amin7 Gmin7 C13

Tabla 7 Coro preg6n, comprende desde el compas 156 al 163 en cuatro secciones de 8 compases cada una.

I1:FMaj7

Vvi

A7

Vi

Dmin7

Cmin7

(Segundo quinto a cuarto grado)

\Y v

FO | BbMaj7

v

%

Gmin7

\Y

Co:lix4

Tabla 8 Mambo, esta seccién esta construida por 8 compases que se repiten haciendo un salto de casilla en su
Ultima vuelta y abarca desde el compas 164 hasta el 172

Il: FMaj7

VIvi

AT

Vi

Dmin7

Cmin7

(segundo quinto al cuarto)

\%

F9

v

BbMaj7

v

%

ii \%

Gmin7 ca:ll

\Y

C9
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Tabla 9 creando, esta seccion esta construida por 9 compases.

G13 %

CH#min7/f#

%

Dmin7/G

F11

Eb9

Gmin7

C13

Tabla 10 llamado de piano, esta seccidn esta construida por cuatro compases que luego se conectan con los
sonéos e improvisaciones del tema.

Gmin7

F7

Vi

Dmin7

C7

Tabla 11 Sonéos e improvisaciones, esta seccion esta construida solo con dos acordes y van desde el compés
186 hasta el compés 219 que luego se conectan con los sonéos e improvisaciones del tema.

Gmin7

F

Tabla 12 Reexposicion del creando para finalizar, esta seccion est4 construida por 9 compases y es la forma
en la que termina el tema.

G13 %

CH#min7/f#

%

Dmin7/G

F11

Eb9

Gmin7

C13

En resumen, «Por qué Te Niegas» es una joya de la musica salsa que destaca la

maestria musical de Roberto Roena y su capacidad para interpretar temas emotivos con su

caracteristico estilo. Su inclusién en el album «EI pueblo pide que toque» ha asegurado su

lugar como una de las canciones més apreciadas en la rica historia de la salsa.
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«Traicion»

Afo de Grabacion: «Traicion» fue grabada en 1974 y lanzada en el 4lbum "Roberto

Roenay Su Apollo Sound 6."

Composicion: La cancion fue escrita por Chivirico Davila, un reconocido compositor y

cantante puertorriquefio. La letra de «Traicion» aborda temas de desamor y traicion.

Estilo Musical: La cancion refleja el estilo distintivo de la salsa de Roena, fusionando
elementos de diversos géneros musicales, como el guaguancé la rumba el jazz y otros

ritmos afrocaribefios.

Importancia: «Traicion» es considerada una de las piezas mas representativas de la salsa
clasica y ha perdurado como un éxito atemporal. La interpretacion apasionada de Roena y

la habilidad de su banda para crear arreglos musicales ricos contribuyeron al éxito del tema.

Influencia en la Salsa: La cancién ha dejado una marca duradera en la escena de la salsa,
tanto por su calidad musical como por la capacidad de Roena para transmitir emociones a
través de su interpretacion. La fusion de diferentes estilos en la musica de Roena también

ha influido en generaciones posteriores de musicos salseros.

Reconocimientos: «Traicién» ha sido aclamada tanto por la critica como por el publico. Su
inclusion en el album «Roberto Roena y Su Apollo Sound 6» consolidé la posicion de

Roena como uno de los lideres en la escena de la salsa de la década de 1970.
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Analisis musical: Para este analisis nos basaremos en la estructura de la composicion
original, (ver anexo 2), se procede a dar una explicacion de cada una de las secciones que la

componen.

Tonalidad y métrica: La obra estd compuesta en compas partido y esta en la tonalidad de

Fa menor.

Formato: Esta obra maneja un formato tradicional de orquesta tropical. En este caso
especifico contamos en la seccion de vientos con dos trompetas un trombén y un saxofén
alto y un saxofoén tenor, en la seccion arménica con piano y bajo eléctrico, en la seccion de
percusion con timbal, congas, bongos y campana de mano, ademas de la linea melddica de

la voz principal y los coros que la acompafian.

Formay armonia de «Traicion»

Al inicio del tema tenemos una introduccion de percusion durante los primeros
cuatro compases con repeticion la cual da paso a la letra” A”, esta tiltima expone un
obligado de piano y bajo donde hace uso de la escala de “Do menor” y “Do mixolidio

bemol 13”. (Compas 1 al 22).
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Figura 9

v

1T

Nota. Imagen propia.

Introduccion.

Tabla 13 Letra “B” y “C” del compas 23 al 40 mantiene una estructura armonica con dos acordes
terminando con un pequefio cambio armonico usando un obligado en los compases 37 al 39.

Fm

v

Bb7

v

Bb7

Fm

VI

Eb

(Conduce el bajo)

Iv/Db

Bbm/Db

\Y

Cc7

(Conduce el bajo)

Fm 6/9

Tabla 14 Letra “D” y “E” del compas 41 al 72 mantiene una estructura armonica con tres acordes.

iv9

Bbm9

%

V #9

C7#9

%

i9

Fm9

%

%

%
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Tabla 15 Letra “F” del compas 73 al 88 pasa de forma momentanea y directa al paralelo mayor “Fa

Mayor”.
v v \Y \Y% I | Vi Vi
Bbmaj7 % C7 % Fmaj7 % Dm %
V7 V7 V7 V7 V7 V7 V7 V7
G7 % % % C % CIG %

Tabla 16.1 Primera parte de la letra “G” del compas 89 al 134 volvemos a la tonalidad menor. Se
hacen prestamos modales en algunos acordes.

iv V7#9 i V7
Bbm9 % C7#9 % Fm Bb7 %
Iv V7#9
% % Bbm9 % C7#9 %
i im11/C
Fm9 % Fm11/C % % %
i VII Vi V7
% % II:  Fm Eb Db C7 %
Tabla 16.2 Segunda parte de la letra “G” del compas 113 al 134,
i 6/9 Vil A V7sust
II:  Fm6/9 Ab G7 Gb7 Il: X4
(Sustituto tritonal 7 del V/V)
i 11/C i 13/C
Fm11/C % Fm13/C II: % :1Ix5
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Tabla 17 Letras “H”, “17, “J” y “K” del compas 135 a 160 usan una progesion de 4 compases la
cual se repite varias veces.

Fm

Vil

Eb

VI

Db

\%

\%

%

Tabla 18 Letra “L” del compas 161 a 176. En esta seccion se exponen solos vocales con un coro y

tambien los solos de la percusion, se mantiene en el primer grado de la tonalidad con el

acompafiaiento del bajo. Termina el tema al volver vientos y armonia en los ultimos ocho

compases.
I V7/F I i I (sus) V7sust
Fmaj7 | C7/F Fmaj7 Fm F(sus) Gb7 Em
(Sustituto tritonal 7 del V/V) (Calderon)

(Calderon)

En resumen, «Traicion» es una pieza musical destacada en la carrera de Roberto

Roena, contribuyendo al legado de la salsa y demostrando la versatilidad y maestria del

musico y su banda.
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Entrevistas

A continuacion, se plasma por medio de una cuadricula las respuestas a los

entrevistados donde desde su conocimiento profesional dan su apreciacion personal y con

esto poder ampliar un poco mas el espectro de este trabajo de grado a cuanto

Chachalokaftn y procesos de adaptacion en percusion se refiere.

Primer entrevistado: Fredy Alberto Bocanegra, docente encargado de la catedra de

percusion latina de la universidad de Cundinamarca extension Zipaquira.

Pregunta

Respuesta

1) ¢cuéntenos sobre su
vida artistica basada en
su trayectoria como
percusionista?

“Mi nombre es Fredy Bocanegra, soy de la ciudad de
Ibagué egresado del conservatorio del Tolima. Vengo de
una familia donde la musica es lo que nos mueve, mi papa
es un musico ibaguerefio fundador de los primeros
conjuntos y orquestas del Tolima, mi papa tiene el grupo
vallenato méas antiguo que se registra en la ciudad y pues
creci rodeado de instrumentos de percusion, creci viendo a
mi papa tocar y ensayar desde muy nifio empecé a viajar
con él, acompafiarlo en sus presentaciones y me incliné por

la percusion.

Ingrese al conservatorio a estudiar masica de alli Sali
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graduado como percusionista, luego vine a la ciudad de
Bogota, ingrese a la banda sinfénica nacional de la policia
estuve por cuatro afios, me gane una beca y viaje a cuba
donde tuve la oportunidad de estudiar y tener la
aproximacion con todos estos instrumentos los tambores y
pues con toda la africania que alli se vive. Luego regrese a
Colombia y me profesionalice en la universidad inca,
estudie una maestria en investigacion musical con una
universidad de Espafia y en la actualidad ademaés de
ejercer mi profesion que es tocar con diferentes grupos y
orquestas de diferentes géneros soy docente en la
universidad de Cundinamarca, en el &rea de percusion
latina y bateria, pues mi vida gira alrededor de la masica de
la percusién mas especificamente pues a ello le he brindado
mi vida a estudiar y a conocer de todos estos aspectos de
toda la didspora africana que es tan importante en las

culturas de América”.

2) ¢Qué sabe de la cultura
yoruba? y ¢por qué la cultura
yoruba sobresale de las
demas etnias que llegaron de

Africa al continente

“bueno la cultura Yoruba en especial de todas las tribus
que vinieron a América desde Africa, es bien importante
para nosotros como diaspora pues porque es una cultura
muy rica en danzas, en bailes, entonces digamos que

después del proceso de transculturizacion en cuba estas
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americano? personas trajeron consigo todo su bagaje cultural, todo su
acerbo, todas sus costumbres, trajeron sus instrumentos,
trajeron sus ritos, por eso es importante saber que esta
cultura nos dio a nosotros, esa manera polirritmica de
afrontar la musica, digamos que antes que eso, lo que se
tocaba era desde lo ritmico era muy simple entonces ellos
trajeron ese bagaje porque dentro del culto a las deidades a
los orisha, dentro de ese pantedn yoruba que es lo que se
conoce ellos rinden tributo con cantos, entonces es
importante saber que estos himnos y toques es lo que
transcendio lo que nosotros hoy conocemos como salsa,
como son, inclusive todos los ritmos latinos pues
comparten estos ritmos que tienen como base que para
nosotros hoy tenemos como referentes, entonces es
importante porque fue alli donde nacieron todos estos
toques y maneras de expresarse y que estan plasmados
dentro de nuestra masica, de ahi la importancia que tiene
esta cultura Yoruba sobre las demés debido al sincretismo
que se dio en aquella época se genera ese amarre de dos
culturas de deidades por un lado catolicas espariolas y por
el otro africanas entonces aqui nacio la santeria la regla de

Osha, por eso es que de manera particular en cuba se rinde
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tributo a todas estas deidades con estos toques

importantes”.

3) ¢Desde su conocimiento
coémo cree usted que se
preservaron los ritmos
propios que se interpretan en

el tambor bata?

“bueno es importante saber que todas estas costumbres han
sobrevivido a hoy por medio de la oralidad, por medio de la
transmision oral, ellos se reunen a hacer sus cultos a honrar
a los Orishas y es ahi que utilizan estos toques, es
importante saber que de generacidn en generacion se pasa
la informacion, digamos que el papa empieza a instruir a su
hijo desde muy nifio a que conozca todos estos himnos,
todos estos toques, todas estas costumbres, entonces desde
muy nifios se empieza a vivir la masica se empiezan a vivir

los Orihas y el culto a ellos en cuba”.

4) Teniendo en cuenta que
los tambores Bata son
instrumentos consagrados a
la religion yoruba. ¢Es
posible interpretarlos en
ambitos no religiosos?

¢ Cuéles podrian ser algunas

“Bueno es importante saber que este culto que se le rinde a
los Orishas tiene dos momentos, uno que es sagrado es en
honra y se conoce como el horus seco, para poder tocar los
tambores de fundamento como se les conoce a los tambores
bata, esto no lo puede hacer cualquier persona tiene que ser
una persona instruida, esto lo hace una persona que ofrenda

su vida a los Orishas y se les conoce como Homoafia, hijos
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pautas para poder
interpretarlo en otros

ambitos?

del tambor, entonces estas personas sé que se consagran a
un orisha y lavan sus manos o depuran para sus manos para
poder tocar, ellos tienen el fundamento del tambor , la otra
parte de la ceremonia es el horus cantado entonces ya es la
fiesta, es el segundo momento de esta ceremonia, y en ella
ya participa toda la gente y ya cualquiera de los invitados a
la fiesta puede tocar a los Orishas, porque se sale de lo
religioso, es importante saber que existen algunos tambores
estan consagrados y no los puede tocar cualquier persona
en comUn y corriente si no que estan disefiados para las
personas que estan lavadas y tienen sus manos curadas
consagradas, que serian los Homoafa hijos del tambor. Ya
en esa parte que es la fiesta que es el goce, cualquier
persona puede tocar. Existen ritmos como el Chachalokaftn
que hacen parte de los ritmos para la calle o para todos los
santos, porgue es un ritmo que se utiliza para todo y es por
eso que cualquier persona lo puede utilizar, entonces con
esto queda claro que son dos momentos y dos musicos
diferentes, uno que puede tocar litirgicamente que toca de
manera sagrada para los Orishas, y ya en la calle que
cualquier persona puede tocar, dicho esto también existen

unos ritmos que son importantes como Chachalokafun, las
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rumbitas lyesd, que se tocan para diferentes Orishas como
hay otros himnos que solo son usados para tocar a un
Orisha que son como unas normas, leyes que tienen en este
rito o ceremonia, es importante aclarar que para uno
iniciarse en este mundo de los tambores bata, es importante
empezar a conocer estos ritmos que son genéricos; pero si
uno quisiera profundizar y ya volverse un experto pues ya
tendria que cruzar esa linea que es mas espiritual e iniciarse
en un rito, iniciarse en la religion yoruba, que es un proceso
donde se viste uno de blanco, donde se estudia, donde se
aprenden los toques y después de un afio largo se hace una
ceremonia de iniciacion donde el babalao, inicia la
ceremonia y se hace la depuracion del lavado de las manos,
para poder tocar a los orishas ya en ese ambito religioso,
entonces todo esto parte desde uno que tiene que tomar la
decision de estudiar para luego si pertenecer a ese circulo

de tamboreros hijos del tambor™.

5) Desde la interpretacion.
¢ COmo se establecen

jerarquicamente los tambores

“ Los tambores bata son tres instrumentos membrandfonos
de doble parche, con nombres de Itétele, Okdnkolo, e ly4;

entonces jerarquicamente el lya es el que manda (tambor
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Bata?

parlante), es el que da las entradas pero ademas de esto el
lya da algo que se llama (vire) que es ir de un toque a otro,
esto quiere decir que un Orisha puede tener dos, tres, cuatro
toques diferentes: entonces el tambor lya es quien da ese
mando el inicia y va dando la pauta para que los tambores

vayan cambiando de un ritmo a otro.

El Itotele es el segundo, asi se le conoce en cuba ( El
segundo), y va entablando una conversacion con el lya, y a
medida que el lya pregunta el Itétele responde y entonces
se establece un dialogo; Sobre este dialogo esta el
Okonkolo, el tambor més pequefio, el Okdnkolo es el
encargado de llevar el ritmo, la métrica, es la base por
donde los otros tambores conversan dicho se tiene como
claridad que para uno iniciarse en el estudio de los
tambores bat, es normal iniciar con el Okonkolo, después
sigue uno a aprender los toques del Itétele, y como ultimo
momento pues digamos que el lya, por ser el mas complejo
donde uno llega en el estudio, por eso es importante
conocer de ellos, por la mecénica de estos instrumentos se
establece un dialogo dentro del ritmo, que se toman como
preguntas y respuestas que se van dando entre los tambores

ya mencionados, entonces si se establece una jerarquia,
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porque el lya es tocado por la persona méas versada en los
tambores, el segundo es el homuana ( hijo del tambor)
quien es el que dirige es la persona més experimentada de

los tres tamboreros”.

6) Desde su punto de vista en
su trayectoria académica y
como intérprete de los
instrumentos de percusion
latina y teniendo en cuenta
gue hemos hablado sobre la
cultura yoruba. ¢Por qué cree
usted que es importante el

ritmo de Chachalokafun?

“como ya lo mencionaba antes, este ritmo es conocido por
ser un ritmo que sirve para todos los santos, o para la calle,
es importante porque es un puente digdmoslo asi de lo
profano y lo mistico, él esta en los dos momentos de la
ceremonia, tanto en el horus seco, que es hecho solamente
por bataleros profesionales con las manos lavadas hijos del
tambor y el horus cantado que es la parte de la fiesta. Ese
primer momento se hace en una habitacion a puerta cerrada
donde esta el atrio donde se encuentra el altar donde se
colocan los Orishas, entonces este es un momento
digdmoslo asi donde estan solamente estas tres personas
rindiendo el homenaje, luego de ese momento ya se sale a
la fiesta, entonces el Chachalokaftin es ese ritmo con el que
la gente baila, el Chachalokaftn es el ritmo con el que la
gente corea, porque en esta fiesta digdmoslo asi se hace de

manera responsorial, entonces hay una que dirige la fiesta

62




propone coros Y el publico responde.

Entonces el Chachalokafin o ( Chachalukafo) que también
se le conoce es el ritmo que uno escucha en la calle es el
ritmo con el que los nifios aprenden a tocar, es el ritmo de
iniciacion, ademas porque es un ritmo jocoso, es un ritmo
bailable, este ritmo el Chachalokafin creo yo junto con las
rumbitas lyesé que son los sonidos mas utilizados en cuba
es normal ir por la calle e ir escuchando estos ritmos, es
importante saber que dentro de esa trasmision oral ellos
utilizan los fonemas, sonidos onomatopéyicos que
representan un golpe para poder aprenderse estos ritmos ,
digamos que este método es importante, primero porque
muestra los sonidos, los golpes, los adornos, los llames.
Entonces digamos que todo se pueden cantar y es asi como
de generacién en generacion se van preservando estos
ritmos, si hay un ritmo importante, si hay un ritmo que mas
se haya utilizado yo creo es el Chachalokafun, vivo, alegre,
rumbero de ahi la importancia que tiene este rimo en

particular, el Chachalokafin”.

7) ¢Cree usted que a los

“ bueno... nosotros nos preocupaos mas por las cosas que
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percusionistas colombianos o
a los percusionistas latinos
en general les hace falta
indagar sobre las raices de la
cultura yoruba para una
mejor interpretacion de las
masicas (afro-latinas)

caribefias?

escuchamos en la actualidad, pero no sé por qué hay como
esa pereza de ir atrés, al pasado, de indagar sobre de donde
es esto, el proceso sincrético nos lo ha dado todo, esta
didspora africana que no solamente nos definié como
cultura, 6sea tenemos tanto de esa africania que no solo se
ve en reflejada en la musica, en la culinaria por ejemplo,
muchas de esas tradiciones nuestras es de origen africano,
las danzas el baile las ornamentaciones, los vestidos que se
utilizan para la danza hay mucho de lo africano entonces
nosotros solamente hemos dado como un a paso atras pero
no nos preguntamos de donde es que viene esto, entonces
es tan importante para nosotros los musicos conocer de esta
cultura porque esta cultura a permeado toda nuestra vida,
no solamente en lo cultural si no en todo lo demas, y es por
es0 que para nosotros poder desarrollar nuestra cultura
siento que deberiamos empezar a ver el porqué de esta
mausica, por ejemplo todo lo que escuchamos en la sasal
esos llames, esos adornos los floreos vienen de estos
instrumentos una cosa es aprenderme un ritmo y otra
distinta es aprender todo lo que enmarca ese género,
entonces la cultura africana nos mostro aparte de toda esa

tragedia ancestral que se vivié de la esclavitud, también nos
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mostré como se vivia en ese continente, como se divertian
en ese continente y eso hace que hoy que nuestra musica
latina sea grande, dsea nuestra musica latina es conocida en
el mundo pero todo el referente es de Africa, el ritmo, la
manera como se hace la musica, las letras y los cantos, es
muy importante poder nosotros saber de donde vienen y por
queé del contexto de estas musicas, entonces pienso que si es
muy importante, pienso que hace falta mucho, saber de
todas estas costumbres que Ilegaron a nosotros que venian
de afuera y pienso que la Unica manera de que nuestra
mausica evolucione es por simple mente experimentar
volver atras indagar de donde viene es creo que la Gnica
manera que nos queda para lograr que nuestra musica
trascienda por que la didspora y todo eso que nos lleg6 del

continente africano es lo que nos rige en nuestra cultura”.
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8) Esta entrevista se da
dentro de un marco
investigativo que he querido
plantear hacia la
profundizacion de las raices
africanas en la musica latina,
mas especificamente, lo que
hoy Ilamamos "salsa”. Como
docente universitario
encargado de la catedra de
percusion latina de la
Universidad de
Cundinamarca, ¢Considera
que el aporte de este tipo de
investigaciones es relevante
para mejorar las cualidades
interpretativas de la musica
afro-latina?, Si este es el
caso, segun su criterio
¢cudles serian los aportes
mas relevantes de estas

investigaciones y qué rumbos

“si, pienso que son muy importantes y pienso también que
falta mucho por decir de nuestra cultura y nuestra cultura
pues estd muy amarrada a esa diaspora africana, siento que
la nica manera de que nosotros sigamos desarrollando
nuestra cultura pues es identificando todos estos aportes
que hicieron estos esclavos al llegar a nuestro continente,
digamos que de toda esta tragedia pues se dice que el
tambor es el gran resultado positivo , entonces siento que si
nos hace falta indagar un poco, hay veces los musicos
creen que academizar nuestra cultura, nuestras musicas es
simplemente llevarla a un pentagrama pero tal vez no, tal
vez necesitamos nosotros desarrollar mecanismos méas
propios, sistemas de transmitir nuestra cultura pero no
precisamente desde la partitura porque también la partitura
se queda coja, no alcanza a descifrar lo que el ritmo quiere
decir, entonces de manera en gque nosotros mejoremos esa
parte nuestra musica va a evolucionar, siento que hace falta
a los percusionistas, por un lado la percusion, y la percusién
es la familia instrumental mas grande que existe, no mas los
tambores son miles, muchisimos, y todos ellos tienen como
esa huella latente, palpable esa impronta africana, el tambor

naci6 en Africa y fue traido por los africanos, aqui se
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deberian tomar?

desarroll6 y digamos que por ese proceso transculturizador,
cogio para otro lado. y nuestra muasica hoy, la cumbia
aunque es nuestra es muy normal poder escuchar un ritmo
africano que parezca una cumbia, 6sea pareciera que todos
estos ritmos que escuchamos aqui ya han sonado en Africa,
entonces si es muy importante, también felicitarlo por este
tema de investigacion, primero porque me parece muy
pertinente para la universidad, para Harry como masico,
como percusionista, y siento que el camino de lo que quiere
construir la universidad de Cundinamarca con darle esta
importancia a los instrumentos tradicionales y a todas estas
mausicas populares es precisamente eso, por un lado
preservar pero también que bueno que fuéramos nosotros el
estandarte para que esto se mueva para que esto vaya hacia
adelante y no se quede como un recuerdo, que importante
hacer escuchar a las nuevas generaciones estos
instrumentos, estos toques porque de ahi venimos porque
nuestra cultura esta disefiada desde la perspectiva africana y
pues que importante seguir estas investigaciones y ¢, para
donde tiene ir esto?, pues esto tiene ir para el mundo hoy es
muy importante para la escena musical, estas musicas

tradicionales son muy importantes y a la medida que las
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llevemos a la universidad a los centros de pensamiento pues
simplemente va hacer que esto evolucione, entonces pienso
que es por un lado preservar y por otro mostrarle a esta
sociedad en la que vivimos hoy que esto es importante, que
esto es ancestral, es mitico y pues a nosotros la musica nos
mueve porque tiene mucho de espiritual entonces
felicitaciones Harry porque con personas como usted con
musicos como usted pues sencillamente va a donde tiene

que ir, tiene que ir evolucionando”.

9) Ya para terminar esta
entrevista, quiero cerrar con
esta pregunta, ¢cree usted
gue esta investigacion puede
ser el punto de partida para
nuevas exploraciones
sonoras, teniendo en cuenta
que lo que se quiere hacer en
este trabajo de grado es
poder reemplazar el
guaguancd y ser fusionado
con el Chachalokafun para

ser interpretado dentro de un

“iClaro que si Harry!, es pertinente, es importante, un ritmo
como el Chachalokaftn, reine muchas de esas cualidades
que tiene nuestra masica, la alegria ellos le llaman alboroto
el desenfreno, ademas de ser un acto ceremonial tuene su
lado de festejo y ara nosotros los latinos la fiesta es algo
bien particular bien importante, entonces pues nada seguir
estudiando estas masicas va hacer que las personas que se
acercan a la universidad tengan otro discurso, podemos
reintegrar nuevas masicas, podemos desarrollar nuevos
sonidos, nuevas métricas, y algo importante de estas
orquesta de tambores es precisamente eso, la polirritmia 'y
la polimetria que existe en estas musicas, porque a ver aqui

es muy normal que dos instrumentos vayan en una métrica
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ambito salsero? y uno vaya en otra, entonces eso no es tan normal en

nuestra cultura, en nuestra muasica y abordar esto en
nuestras musicas nos va a dar cierto grado de habilidad
porque estos toques son demasiado importantes para el
desarrollo de nuestra cultura, la gran mayoria de ritmos que
escuchamos por ahi, ritmo latino americanos, tienen un eco
africano, la misma cumbia, un pasillo, un bambuco, un
currulao puede sonar a una tribu africana entonces pues es
importantisimo y nuevamente felicitarlo por este trabajo y
por tratar de indagar en este tema que es muy pertinente

para la universidad”.

Segundo entrevistado: Maximiliano Toro, percusionista latino egresado de la

universidad interamericana de puerto rico, director musical del grupo Cuarteto Imperial,

productor musical y duefio del estudio de grabacion Imperial Studios ubicado en Pereira

Risaralda.

Pregunta:

Respuesta:

1) cuéntanos sobre su trayectoria,
(académica, empirica, y a nivel

empresarial).

“Bueno mi trayectoria empirica pues desde
muy nifio con mi papa, €l fue el duefio y
creador de cuarteto imperial un grupo que
fue muy famoso en la época de los afios 60,

70. Entonces desde muy pequefio siempre
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estuve escuchando musica mas o menos
como a los tres afos se dieron cuenta pues
que tenia talento digamos para la percusion
y s por eso que desde muy pequefio empece
a tocar, ese seria mi comienzo empirico,
siempre tuve contacto con la musica siempre
mirando como que me llamaba la atencion el
tambor, a la edad de los nueve afios mi papa
queria que tocara el piano'y me metio a
algunas clases de piano pero pues lo hacia
solo por complacerlo porque no me llamaba
mucho la atencion. Ya de grande cuando
entré a la universidad de caldas estuve dos
afios y pues no estaba muy convencido pues
porque era o percusién sinfonica o bateria lo
que daban en la licenciatura en musica,
entonces un profesor de solfeo que se llama
Victor actual mente integra la sinfonica de
Bogota viajo a puerto rico y me empezé a
decir que muy chévere y que alla habian
muchas mas opciones que uno podia

estudiar percusion latina y que habian varias
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carreras y bueno se fue dando, termine
estudiando en puerto rico y en tres afios
presenciales que estuve alla y un afio virtual
que haciendo lo que tenia que ver como
historia y otras materias que podia hacer

online”.

2) ¢Qué es lo primero que se debe tener en
cuenta para un proceso de adaptacion en

percusion?

“Pues varias cosas, depende del formato el
contexto en que lo quieras hacer si es algo
tradicional, si es algo moderno. Por ejemplo,
a mi me llama mucho la atencién lo que hizo
Carlos vives con el vallenato, con la cumbia
lo de la bateria aplicada a los ritmos
tradicionales, que me parece algo brutal,
pero vuelvo y te digo, depende el contexto
ellos quisieron darle ese contexto
tradicional, pero también moderno, entonces
pienso que siempre hay que tener muy en
cuenta eso el contexto de lo que se quiere

hacer, el enfoque”.

3) ¢Cdémo se aplicarian estos procesos a la

musica latina?

“claro, sigamos con el ejemplo de Carlos

vives gque todos lo conocemos, el siempre
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desde sus inicios le gustaba el rock , el vino
a cantar vallenato méas adelante, no se si era
porque no pegaba o valla a ver que carajos
paso, pero él siempre fue un fanatico del
rock y sobre todo el rock argentino dicho
por el mismo en varias entrevistas, en ese
contexto busco musicos conocedores del
rock y del folklore, entonces me imagino
que el baterista tuvo que indagar mucho
sobre los ritmos colombianos porque él era
MAs roquero que otra cosa, creo que también
la busqueda de sonoridades parecidas, por
ejemplo si td tienes una bateria y vas a
adaptar un ritmo folclérico en mi caso creo
que el tom de aire el agudo lo podes utilizar
como conga, el hithat como maraca, el tom
de piso como tambora, entonces es un poco
de creatividad y de conocimiento no es
hacer cosas a lo loco, es tratar de mirar que
sonoridad hay parecida en tu set, porque no
solamente esté la bateria puede ser en otros

instrumentos que se haga la adaptacion, por
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ejemplo he visto que han adaptado también
el tambor baté a la bateria, entonces lo
mismo saber que es un Okonkolo, saber que
es un lyay de acuerdo a la sonoridad
adaptarlos a los distintos sonidos que te

brinda una bateria”.

4) hablando especificamente del término
Salsa, ¢como cree usted que se adaptaron
los ritmos méas comerciales en formatos
reducidos, es decir donde no habia muchos
percusionistas, 0 no habia una némina

completa?

“hoy en dia la musica latina ha perdido
popularidad ha sido como relegada por el
reggaeton, por otros ritmos con formatos
mas pequefios, entonces hemos vito que las
orquestas cada vez son mas reducidas por
cuestion de costos, por ejemplo el bongosero
creo que ha sido el mas perjudicado en
muchos formatos, y casi siempre es conga
timbal y el timbalero ya tiene una doble
campana o muchas veces ya hay un solo
percusionista, se ha visto muchas veces que
tocan un timbal con una mano y con la otra
la conga, entonces un solo musico
reemplaza los tres, entonces la multi

percusion ha sido muy importante por
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cuestiones econdémicas”.

5) ¢Cuél ha sido el secreto de su éxito para
lograr venderse como percusionista y vivir
netamente la produccion y las grabaciones

que realiza?

“ Bueno, no s¢, pues yo la verdad no me
considero tan exitoso y también el éxito me
parece que es algo muy subjetivo, pero pues
creo que algo muy importantes es la
responsabilidad yo soy alguien que todo lo
toma con mucha responsabilidad, el respeto
me parece que la humildad, ya que también
es otro mal en el que caen la mayoria de los
musicos, la disciplina, la puntualidad, el
respeto, porque uno se relaciona con otras
personas entonces uno tiene que tratar de ser
buena persona eso me parece que también
hace parte de ser buen musico, de nada sirve
que tu toques bien leas bien si eres una

porqueria como persona’.

6) ¢Retomando con lo anterior, podrias
definir un paso a paso donde podamos
evidenciar como adaptas un género en la

percusion?

“Primero dependes del set que tengas,
relacionar las sonoridades de lo que buscas
plasmar a lo que tengas, como dije antes si
escuchas una conga, pero tienes una bateria

ver que parte de la bateria se asemeja a lo
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que vas a emular, como te explicaba ahorita
si tengo una bateria y quiero emular unas
congas, pues agarraria el tom de aire el mas
agudo, si quiero emular un guache, una,
maraca pues tomo el hithat, es como eso una
cuestion creativa y de tener el conocimiento

también”.

7) ¢Que recomendaciones le darias a los
estudiantes de musica y mas
especificamente, a quienes estudian
percusion sobre la interpretacion de sus
instrumentos o instrumentos no comunes en

la musica latina?

“Primero disciplina, perseverancia,
desafortunadamente el mundo de la musica
es muy dificil, pero con dedicacion y
esfuerzo se puede, también podemos ver que
la pandemia dejé muchas cosas positivas
también por ejemplo en mi caso hice
muchas grabaciones remotamente, a partir
de pandemia se incrementaron muchos los
estudios, porque como mucha gente empez6
hacer musica online. Entonces hoy en dia
tenemos muchas herramientas para
incentivarnos a ser un mejor musico, y hoy
en dia puedes grabar desde tu casa, son
muchas las opciones que te da la musica, por

ejemplo, en mi caso me gano la vida
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también escribiendo partituras para mucha
gente en el exterior, entonces no
desmotivarse, ser perseverante, ser buena
persona el trato con los demés es muy
importante ser educado responsable, amar lo
que uno hace, estudiar mucho lo que te hace

diferente a los demas es la disciplina”.

8) Desde su experiencia en procesos de
grabacion, ¢Cudl ha sido el mayor reto a la

hora de grabar un instrumento de percusion?

“lo mas dificil para mi siempre ha sido
grabar una bateria, microfonear una bateria,
por que a mayor cantidad de microfonos hay
mas dificultad digamos, por ejemplo grabar
unas congas es mas facil pues solo son dos
micréfonos o una glira, si pienso que la
bateria es uno de los mas dificiles para
grabar por ejemplo en mi caso uso 6
micr6fonos y hay que tener conocimiento
de la ubicacion de los micréfonos por el
tema de la fase y un montoén de cosas es un
tema bastante amplio y pues yo la verdad he
hecho realizado muchos curso de grabacion

no soy titulado pero si me han permitido
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tener un conocimiento”.

9) ¢Qué aspectos considera usted que
deberia tener un percusionista para poder
adaptar un ritmo en diferentes formatos ya
sean para formatos tradicionales o que se

salen de lo tradicional?

“ definir un estilo para el grupo que vas a
acompaniar, tener clara la sonoridad de lo
que quieres emular si es que van a emular un
sonido que no se tiene, generalmente la
universidad recomienda tener muchos
referentes como base de estudio, porque si te
quedas con uno solo pues vas a sonar cono
esa persona, ya solamente con tener varios
referentes vas a ir empezando a crear tu
sonido por qué vas a tener una mezcla de
influencias y pues técnica precisamente eso
facilitar las cosas si tu estas tocando con
dificultad es porgue algo estas haciendo mal
la técnica es la que permite hacer las cosas

con facilidad”.

10) ¢Cree usted que los procesos de
investigacion sobre las nuevas tendencias
sonoras, mezclas y fusiones aportan en algo
a la hora de buscar una identidad como

percusionista?

“si claro totalmente, por ejemplo te pongo
el caso de Tonny Succar el aporte que ha
hecho ha sido genial por ejemplo tomar
Michael Jackson y volverlo salsa brindando

una nueva sonoridad una frescura al género
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y lo mismo pedrito Martinez utilizo cosas
muy modernas con cosas tradicionales claro
que aportan, por ejemplo volviendo al tema
de Carlos vives en su momento fue muy
criticado por que como le va a meter
guitarra eléctrica a los ritmos tradicionales,
bateria y en vez de perderse la raiz lo que
hizo fue rescatarla y gracias a eso el
vallenato se puede escuchar en todo
Colombia y en el mundo, yo creo que
muchas veces lo que se hace es rescatar las
raices de algo que estaba en el olvido, he
visto en puerto rico grupo donde toman la
plenay le colocan bateria, guitarra eléctrica
han hecho fusiones y en vez de deformarla
lo que haces es que se popularizay la
rescatan y las nuevas generaciones dicen
pero esto que era'y comienzan a investigar y

terminan interesados en el género”.
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Nombres de las partes que conforman los tambores Bata.

Los tambores bata pueden ser fabricados artesanalmente por artistas que se dedican
a la elaboracion de diversos instrumentos en madera, asi como existen empresas que se
dedican a la produccidn en maza de estos, en algunas partes los materiales pueden cambiar,
pero su fisionomia sigue siendo la misma, el uso dentro o fuera de la religiosidad dependera

del fin con el que se adquieran (Eli Rodriguez, 2002).

Figura 10

Trio de tambores Bata.

Nota. los tambores Batéa tiene su forma de reloj de arena y estan construidos en madera y estos en particular
no estan consagrados, por ende, se pueden tocar en ellos ritmos no religiosos (imagen propia).
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Figura 11

Nombres por separado que reciben los tambores Bata.

Nota. (imagen propia).

Figura 12

Nombres de los componentes del tambor Bata.

Aro y tensor de afinacién.

Corpus en forma de

reloj de arena

Parches.

Nota. imagen propia.
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Figura 13

Nombres que reciben las partes que se golpean para producir sonidos en el tambor Bata.
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Nota. La parte mas pequefia del instrumento va del lado lzquierdo, (imagen propia)

Explicacion del Ritmo de Chachalokafun y su forma de notacion musical.

A continuacion, procedemos a dar explicacion de la forma en la que se perciben los

golpes que dan origen a los sonidos en el tambor bata, la forma mas usada de la notacion

musical de estos instrumentos.

Figura 14

Notacion en la partitura para dar orden a los golpes que se ejecutan en los tambores Bata.

NE AN | A AN ( \ AN

| 2 7 D7 ) i o S A N
4 r ) ) ) | MR
Golpe seco o0 quemado). (Golpe abierto). (Golpe apagado). _l \—¢

(Golpes con la mano contraria presionada)
Nota. (imagen propia).
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Ritmo de Chachalokafuin patrén béasico con llamado.

Figura 15

Base ritmica que surge de la ejecucion de los golpes.

Okdnkolo
s - NN NEN 0 0 0
rotele EEE
3 3
4 S W (T4 A WA A
) “LELE
“2|Llamado
l—j:
B | I ] S 2 - ,

r

Nota. Aqui vemos plasmado una conversacion basica del ritmo de Chachalokaftin con Ilamado del lyay
respuesta del Okénkolo (imagen propia).

Figura 16

Conversacion entre el ly4 y el Itotele durante la ejecucion del ritmo de Chachalokafan.

Okdnkolo Ritmo base

4 ) O 0nrrl n nnr
Itdtele 4 g

Al N A s E s N B AN A

]Ij‘f‘\’ J-‘F\)‘ J -‘F\ I- J J -.F\i‘; J-‘F'L L
yd

g .. M,
I | R S A L D M F S —

Variacion

Nota. Aqui observamos una forma de conversacion entre el lyay el Itétele, la primera variacion esta en la
Gltima corchea del cuarto tiempo del primer compas, primer y segundo tiempo del segundo compas en el ly3;
La otra variacién la encontramos en los tiempos tres y cuatro del segundo compas en el Itotele, mientras el
Okdnkolo se mantiene sin variaciones en su estructura ritmica (imagen propia).
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Figura 17

Variaciones independientes en el Okdnkolo y el ly.

Okdnkolo Variacion #1

o PR R o A e
- Ritmo hase tma b
Pl SIS A em G AT A
} I AR WA P A (R (T (BT
14 - seddds J‘Lﬂﬂb.m A N ;\J H’:J '.'_}" ':‘“J-?EJ H'\J J

- e Variacion #2 Variacion 3
(WS - — ! - ,D ] g S

Nota. Aqui podemos observar un cambio constante en la ritmica del Iya llegando hacer tres variaciones
distintas dentro del mismo toque, como lo muestra la imagen en los compases tres cuatro y cinco, por otro
lado, el Okdnkolo tiene también su momento de hacer una variacion, pero es mas tranquila y no tan constante
como lo hace el lya, esto lo podemos observar en la imagen en el compas cinco mientas el Itétele es el que
mantiene el amarre del ritmo sin ninguna variacion (imagen propia).

Explicacién de los golpes a ejecutar en las congas por medio de imagenes.

Para poder iniciar la adaptacién del ritmo, es necesario conocer los golpes que
utilizaremos para ello, es por eso por lo que procedemos a dar una breve explicacion por
medio de imagenes de la forma en la que se ejecutan los golpes en las congas, cada
interprete del instrumento adecuara de manera autonoma la forma en la que pueda buscar el
sonido. Lo que se quiere hacer con esta explicacion es brindar una herramienta de guia que
le permita al lector llevarse una idea que después el mismo pueda plantar en su estudio del

instrumento.
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Golpe abierto.

Este golpe se consigue con un movimiento que da inicio desde el brazo y va
conducido hacia la mufieca impactando el parche, separdndolo el mismo para dejarlo vibrar
y asi lograr el sonido deseado, los dedos van juntos y el pulgar se protege alejandolo del aro
para que no se maltrate.

Figura 18

Golpe abierto posicidn de la mano su simbologia en el pentagrama.

Nota. Imagen propia.
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Golpe bajo.

Este golpe se consigue con una caida del brazo y la mufieca de forma recta en el
centro del parche haciendo presion en el mismo, buscando hacer vibrar el corpus de la

conga para obtener un sonido profundo grabe dando asi el nombre de bajo.

Figura 19

Golpe bajo, posicidn de la mano su simbologia en el pentagrama.

A A A A ]

Nota. Imagen propia.



Golpe quemado.

La particularidad de este golpe radica en buscar un sonido que imite un juetazo, un

sonido seco, para ello hacemos un movimiento de la mufieca juntando todos los dedos, y
sin dejar rebotar la mano en el parche, buscando aprovechar el impulso de la caida y
haciendo un poco de presion en el mismo para conseguir este sonido.

Figura 20

Golpe quemado, posicion de la mano su simbologia en el pentagrama.

Nota. Imagen propia.
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Golpe tapado.

Para lograr encontrar este sonido en la conga juntamos todos los dedos y con la
palma presionamos el parche hacia abajo tratando de imitar el quemado, pero con la
particularidad de no dejar despegar las yemas de los dedos del parche mientras hacemos
presion hacia abajo tratando de hundir un poco el parche.

Figura 21

Golpe tapado, posicion de la mano su simbologia en el pentagrama.

2

Nota. Imagen propia.
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Notacion musical en las congas para la adaptacién del ritmo.

En estas imagenes se explica la forma en la que se adapta la notacion musical para
realizar la conversion del ritmo Chachalokaf(n y ser interpretado en tres congas, es
necesario entender que manejaremos tres planos en una misma partitura, haciendo una

disociacién timbrica por medio de alturas como se refleja a continuacion.

Adaptacion en la partitura.
Figura 22

Explicacion de alturas timbricas y golpes para realizar la adaptacion del ritmo.

[ Tumbadora
; uinto
Trio de Congas - Conga

A X ) |

. J
/I | BE R

Abierto  Bajo Quemado Tapado Abierto  Bajo Quemado Tapado Abierto Bajo Quemado Tapado

Nota. Todo lo que esté por encima de la linea del compas pertenece al Quinto, todo lo que este sobre la linea
del compas pertenece a la conga, y todo lo que esté por debajo de la linea del compas pertenece a la
tumbadora, de esta manera se verian reflejados los tres instrumentos en un mismo blogue de compas (imagen

propia).

Desglosamiento del ritmo adaptado en la partitura.

Basandonos en lo descrito anteriormente con la forma de ver el ritmo
Chachalokaftin y su natacion musical procedemos a realizar la adaptacion del ritmo, pero
esta vez en las congas, para tener una perspectiva clara y entender de forma precisa lo que
se quiere plasmar, Lo que se propone es manejar tres planos para tres instrumentos
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basandonos en la imitacion timbrica, tratando de emular los sonidos de los tambores bata y
plasmarlos en las congas de la siguiente manera, el Quinto reemplaza el Okonkolo, la
Conga reemplaza el Itétele y la Tumbadora reemplaza el Iy, para esto, tendremos como
guias de apoyo las imagenes que se muestran a continuacion, donde se detallan las alturas,

su designacion y variaciones.

Figura 23

Ritmo bésico de Chachalokafin adaptado a tres congas.

Trio de Congas

Llamado

Nota. se mantiene su estructura original conservando los llamados y respuestas propias del ritmo (imagen
propia).

Figura 24

Primera variacién en la tumbadora y conga semejando la conversacion del lyay el Itétele.

Respuesta Variacion#1

P X m%m_
e ey

Nota. Observamos la primera variacion del ritmo entre la conga y la tumbadora emulando el discurso que se
da cuando el lyd y el Itdtele interactdan, se ve reflejada en los tiempos tres y cuatro de los compases tres y
cinco (imagen propia).

Variacion #1

-a‘ujea
L Ll

Trio de Congas 'ﬁ |

f-'
:{>—
"

‘x

.Sl
b
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Figura 25

Segunda variacion entre la Conga y el Quinto, semejando el Itotele y el Okdnkolo.

Respuesta Variacién #2 _ Variacién £2
Trio de Congas ﬁ _ m m m
AR RN N1 SNGSE - BN 7. SUS 1 3 N2 1.2 S0 3 RT3 S ot Jd,
St e e T ot
Llamado

Nota. Laimagen muestra el discurso que surge entre el Quinto y la Conga emulando la conversacion que se
da cundo el Okdnkolo y el Itétele son protagonistas del Chachalokafin en los tiempos tres y cuatro de los
compases tres y cinco de esta ilustracion (imagen propia).

Figura 26

Tercera variacion, conversacion prolongada de los tres instrumentos.

Respuesta Inicio de la Desarrollode la Conclusion del

conversacion  conversacion  discurso

et E e At
Lg_HJ:I —= = g

3

Ritmo base Ritmo Base

Trio de Congas

Llamado

Nota. La descripcion grafica muestra el discurso que surge de los tres instrumentos donde el ly4 (Tumbadora)
comienza llamando como lo hace habitualmente y se integran el Okénkolo (Quinto) y el Itétele (Conga)
dandose de esta manera una conversacion donde los tres instrumentos son protagonistas.

Conversion de la notacion del ritmo.

Ahora analizaremos la forma de escritura del ritmo Chachalokafun en métrica de
compas partido, ya que es el usado para escribir en su mayoria los temas de salsa o temas
latinos, basandonos en iméagenes graficas donde se evidencia lo como se abordo la

conversion llevada de cuatro cuartos (4/4) a dos medios o compas partido (2/2).
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Figura 27

Conversion del ritmo en diferente métrica.

Trio de Congas , ' am | Respuesta — *— |ze59uem
crirrtmbeeatrfrir
i LLAHAOO R T

Nota. El ritmo de Chachalokafiin en una métrica de 4/4 ocupa un solo compas, en cambio, en una métrica de
2/2 ocupa dos compases debido a su forma de escritura, se podria decir que es una aumentacion, pero su
sonido, forma de ejecutar sigue siendo la misma (imagen propia).

Figura 28
Conversion del ritmo base.

Rmno Base

= i v Eﬁiﬁ%;ﬁ@* » %WWW

Nota. Aqui se observa cdmo se va ampliando la forma de la escritura cuando se comparan las métricas, esta es
la ampliacidn del ritmo base llevado a un compas partido.

Figura 29

Comparacion de las variaciones en las diferentes métricas.

_Variacion #1 _ VAQIAQION 41

ANOPESOPAPE ot

Nota. Lo que antes se escribia en un compas ahora en esta nueva métrica ocupa dos compases (imagen
propia).
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Figura 30

Conversion de la segunda variacion en la nueva métrica.

Variacién #2 B
————————— 1 C Vnemeindt
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Nota. (imagen propia).
Figura 31

Conversion del discurso prolongado.
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Nota. La grafica muestra el discurso que se va dando durante la ejecucion del ritmo de Chachalokafin de
principio a fin (imagen propia).

Analisis y Resultados

Durante el desarrollo de este proyecto, se llevé a cabo un proceso de investigacion
arduo y meticuloso, caracterizado por un alto grado de empefio y dedicacion. Cada fase de
la investigacion implico un profundo analisis de los ritmos y estructuras musicales, asi
como un minucioso estudio de las relaciones entre los diferentes elementos percusivos, sin
embargo, fue precisamente este esfuerzo conjunto y la determinacién de superar las
dificultades lo que permitié obtener un resultado altamente favorable. A través de un
enfoque riguroso y una pasion compartida por la masica, se lograron identificar conexiones

significativas entre los ritmos de la salsa y las tradiciones percusivas afro-latinoamericanas.
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Este hallazgo no solo enriquece nuestro conocimiento sobre la musica y la cultura, sino que

también abre nuevas puertas para la innovacién y la creatividad en este campo.

En el contexto de este estudio, se procedio a la conversion del ritmo de
Chachalokaftn, originariamente ejecutado con tres tambores batd, a un trio de congas. Para
ello, se generaron partituras para dos temas iconicos del maestro Roberto Roena,
«Traicién» y «Por Qué Te Niegas», asegurando una adaptacion fiel a los patrones ritmicos
y arreglos caracteristicos de las grabaciones originales, es por eso que, en paralelo se
Ilevaron a cabo dos entrevistas clave con destacados expertos en percusion latina, la
primera entrevista fue realizada a Fredy Alberto Bocanegra, responsable de la catedra de
percusion latina en la Universidad de Cundinamarca, mientras que la segunda se llevé a
cabo con Maximiliano Toro, percusionista latino y productor musical egresado de la
Universidad Interamericana de Puerto Rico, estos encuentros proporcionaron valiosas
perspectivas sobre los desafios técnicos y las consideraciones artisticas involucradas en la
adaptacion de ritmos tradicionales a nuevos instrumentos y contextos musicales,
considerando lo anterior, como parte integral de este proyecto, se produjeron dos videos
complementarios, el primero consistié en un detallado tutorial que explicaba el proceso de
interpretacion de los ritmos originalmente ejecutados en el bata, adaptandolos al contexto
de las congas, este tutorial se establece como un recurso educativo invaluable para musicos
interesados en explorar la diversidad y complejidad de la percusion afrocaribefia, por
altimo, el segundo video presentd interpretaciones en vivo de los temas «Traicion» y «Por
Qué Te Niegas», utilizando las partituras desarrolladas en este estudio; Estas

interpretaciones demostraron la eficacia y la viabilidad de la adaptacion de los ritmos
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tradicionales al contexto de las congas, subrayando la continuidad y la evolucion dinamica

de la musica afrocaribefia.

En suma, los resultados obtenidos constituyen un avance significativo en la
preservacion y la difusion de la rica herencia musical afrocaribefia, al mismo tiempo, abren
nuevas puertas para la experimentacion y la innovacion en el campo de la percusion latina,

enriqueciendo asi el panorama musical global.

Primera entrevista.

El siguiente enlace es el resultado videografico de la entrevista realizada al maestro

Fredy bocanegra, para ampliar el tema del Chachalokafun.

https://youtu.be/yZ-JASVFinA

Segunda entrevista.

El siguiente enlace es el resultado videografico de la entrevista a Maximiliano Toro,
para ampliar el tema de los procesos de adaptacién en percusién aplicados a la musica

latina.

https://youtu.be/zZCealnaKoY

Video Tutorial.

El siguiente enlace conduce a un video educativo donde se da explicacion de como
abordar el ritmo Chachalokafun de los tambores bata para ser interpretados en un trio de

congas.

https://youtu.be/pOe4velCg98

94


https://youtu.be/yZ-J4SVFjnA
https://youtu.be/zZCea1naKoY
https://youtu.be/p0e4ve1Cg98

Video de interpretacion de los temas fragmentos intervenidos.
A continuacion, se observa por medio de los enlaces como se abordaron los temas
escogidos para este trabajo de grado del maestro Roberto Roena y la integracion del ritmo

Chachalokafiin en ciertos momentos claves de estos dos temas.

«Traicion»

En este tema del maestro Roberto Roena, se reemplaza el Guaguanco por el
Chachalokafun, aplicando discursos e improvisaciones sin dejar perder la sonoridad que

caracteriza el ritmo en un formato de tres congas.

https://youtu.be/E2HBVYJgG8M

«Por qué te niegas»

Con este tema se busca dar un toque distintivo en una seccion especifica,
reemplazando lo que coloquialmente se conoce en la percusién como (creando) e

introduciendo el patrén ritmico del Chachalokafun.

https://youtu.be/MKxey9qgXR8
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https://youtu.be/MKxey9qgXR8

Conclusiones

Al analizar los ritmos comprendidos dentro del amplio espectro de la salsa, se
observa una notable compatibilidad en sus métricas, esto, debido a que, a partir de las
tradiciones culturales, lo que llamamos compas partido, sigue siendo la base de muchas de
nuestras masicas autéctonas dentro de todo el espectro latino. Esto tiene su origen en el
comercio tripartito pero cabe resaltar que debido a la fortaleza y resistencia presentada en
las comunidades afro que se formaron como producto de esta lamentable préctica
(esclavitud), muchas de sus tradiciones se arraigaron y combinaron con las tradiciones y
ritmos aborigenes de lo que hoy llamamos américa latina. No es un gran secreto que los
ritmos nativos de las comunidades linguisticas latinoamericanas hoy en dia se escribirian en
4/4 1o que los hace totalmente compatibles con los ritmos de 2/2 y algunos terciarios de las

comunidades afro.

Esta armoniosa relacion no solo es notoria a nivel de métricas en los ritmos, sino
que también se evidencia en la afinacion de los tambores bata y las congas, cuyas
estructuras ergondémicas muestran similitudes que facilitan su integracion dentro de un
mismo contexto musical, lo que nos puede llevar a una conclusion adicional del origen afro
de los instrumentos que usamos hoy en dia dentro de las musicas caribefias y

latinoamericanas.

Este proyecto de investigacion ha arrojado resultados sumamente favorables para la
evolucion de nuevos ritmos en el ambito de la percusién afro-latina. Se ha demostrado que

la exploracion y blasqueda de nuevas sonoridades en este campo es no solo viable, sino
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fundamental para expandir el espectro creativo y trascender la interpretacion estatica de

ritmos que han perdurado por afos.

Por consiguiente, se propone seguir adelante con esta linea de investigacion y
creacion, con el objetivo de ampliar ain mas el abanico de posibilidades en la percusién
afro-latina, ya que este tipo de exploraciones permitird no solo dar un enfoque mas
moderno a estos ritmos arraigados en lo tradicional y lo ancestral de toda una raza, sino
también despertar un renovado interés en las nuevas generaciones. Al ofrecer una
perspectiva fresca y contemporanea se lograra que estas expresiones musicales continten

siendo relevantes y atractivas para las audiencias del siglo XXI.

97



Referencias Bibliograficas

Acosta, L. (2007). OTRA VISION DE LA MUSICA POPULAR CUBANA. Barranquilla.
Aguirre, P. (2007). Una historia social de la comida. buenos aires: lugar.

BAUZA, M. (2007). SWING ERA NOVELTY AND AFRO-CUBAN AUTHENTICITY [Tesis
de maestria,University of Missouri Columbia]. Repositorio digital. Obtenido de
https://www.cglib.org/wp-
content/uploads/cglib.org/Musicology/Mario%20Bauza%?20swing%20era%20novelty%20a

nd%?20afro-cuban%20authenticity.pdf

Bermudez, G. A. (2021). “EL GABOSTYLE” ADAPTACIONES Y EXPLORACIONES
TIMBRICAS PARA BATERIA DE LOS PATRONES RITMICOS DE LA SALSA, CHA
CHA CHA, SON, BOLERO, BACHATA Y MERENGUE, USANDO LA TECNICA
EXTENDIDA AUTO DESARROLLADA DE LA MANO IZQUIERDA-BAQUETA.
[Tesis de grado, ASAB]. Repositorio digital Universidad de Distrital Facultad de artes

ASAB.
Cadiz, R. F. (2012). Creacion musical en la era postdigital. Aisthesis, 1.5.

Carmelo, S. (1999). El lenguaje musical en la musica contemporanea. Arte e investigacion,

35-39.

Carvajal, M. L. (2010). Los tambores bata: el culto a un mito y sus ritos. Universidad

Auténoma de Zacatecas. Zacatecas: Universidad Autonoma de Zacatecas.

98



Dr Martin Musica. (28 de Enero de 2024). Roberto Roena Breve Biografia [video].

YouTube. Obtenido de https://www.youtube.com/watch?v=C5bpfW8z3ak&t=130s

Eli Rodriguez, V. (2002). Instrumentos de musica y religiosidad popular en Cuba: los

tambores bata. Trans. Revista Transcultural de Mdsica, 1(6), 25.

Ellis, C. (2006). La Etnogréfica 1: Una Novela Metodologica sobre la Autoetnografia.

Estados Unidos de Norte America : Wiley Blackwell.

ESTRADA, M. E. (2019). ESTUDIO PSICOLOGICO SOBRE LOS TAMBORES BATA

EN SUGUA LA GRANDE. Revista caribefia de ciencias sociales, 1-13.

Estrada, M. E. (2019). Estudio psicoldgico sobre tambores Bata en Sagua la grande. Revista

Caribefia de Ciencias Sociales, 1-13.

Facultad de artes ASAB - Universidad Distrital Francisco José de Caldas. (19 de noviembre
de 2021). Taller de arreglos y/o adaptaciones de musicas colombianas [video]. Youtube.

Obtenido de https://www.youtube.com/watch?v=Mnud7DxjfpM&t=3479s

Giréldez, A. (2005). La composicién musical en el aula. Segovia: E, U, Educativa.

Hormigos, J. (2010). La creacion de identidades culturales a través del sonido. Dossier

Espafia, 91-98.

Lechner, E. (2019). Como nacié la masica de raices africanas en Latinoamérica. AARP, 1.

Ledesma, M. (2010). El ritmo y su rol en la composicién musical. Componiendo mi vida,

1-3.

99


https://www.youtube.com/watch?v=Mnud7DxjfpM&t=3479s

Maravillas Diaz Gomez, Maria Elena Riafio Galan. (2007). Creatividad en educacion

musical. Santander: Cantabria D, L.

Mariano, E. (abril de 1999). Acerca de la composicion y su ensefianza. Arte e

investigacion, 11-15.

Morales, L. (2016). El ritmo en la musica y la danza su funcion como organizador.

Rhuthmos, 1-3.

Morales, M. (Madrid 2018). El ritmo musical de la creacién. EL PAIS, 1.

Sllboda, J. A. (1985). La mente musical: La psicologia cognitiva de la musica. Madrid:

Machado libros.

Sokolov, A. S. (2005). Composicién Musical en el siglo xx. Granada Espafia: Zoller &

Lévy, S,L.

Miguel, R. C. (1978). El libro de la salsa. Titivillus.

Neilo Narvéez. (03 de diciembre de 2020). Quién le puso el nombre de Salsa? [ video].

YouTube. Obtenido de https://www.youtube.com/watch?v=pBoyMI2S0-4

Neilo Narvéez. (03 de diciembre de 2020). Quién le puso el nombre Salsa ? [Video].

YouTube. Obtenido de https://www.youtube.com/watch?v=pBoyMI2S0-4

Ortiz, F. (1954). Los instrumentos de la musica afrocubana. La Habana: Editores Egido.

Salcedo, L. C. (02 de octubre de 2021). Roberto Roena. Obtenido de EnciclopediaPR:

https://enciclopediapr.org/content/roberto-roena/

100



Salseros, E. (11 de diciembre de 2023). jLa respuesta perfecta para lo que no tiene
discusion!...[Post de instagram]. Obtenido de

https://www.instagram.com/reel/COURJXARALO/?utm_source=ig_web_copy_link

Tamtan percusion. (2001). parche remo sintetico.[fotografia]. Obtenido de Tamtam
percusion.: https://www.tamtampercusion.com/es/parches-para-conga/159007-remo-113-4-

skyndeep-serpentine-day-tucked-m7-1175-s6-sd004.html

Victoria, E. R. (2002). Instrumentos de mdusica y religiosidad popular en cuba. Revista

Transcultural de Musica, 1-25.

101



Anexos

1 arreglo, score tema “por qué te niegas” de Roberto

Roena.
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