‘ \ Universidad

de as Artes

UNIVERSIDAD DE LAS ARTES
Escuela de Artes Sonoras

Proyecto de investigacion

Utilizacion de instrumentos musicales con técnicas diversas en
sets hibridos-multi-percutivos aplicados a la musica tropical
en Guayaquil.

Previo la obtencion del Titulo de:

Licenciada en Produccion Musical y Sonora

Autor:

Raul Manuel Chavez Quinteros

GUAYAQUIL - ECUADOR
Ano: 2019



Universidad
A de las Artes

Declaracion de autoria y cesion de derechos de publicacion de la tesis

Yo, RAUL MANUEL CHAVEZ QUINTEROS, declaro que el desarrollo de la
presente obra es de mi exclusiva autoria y que ha sido elaborada para la obtencién de la
Licenciatura en Produccion Musical y Sonora. Declaro ademas conocer que el
Reglamento de Titulacién de Grado de la Universidad de las Artes en su articulo 34
menciona como falta muy grave el plagio total o parcial de obras intelectuales y que su
sancion se realizard acorde al Codigo de Etica de la Universidad de las Artes. De acuerdo
al art. 114 del Codigo Orgénico de la Economia Social de los Conocimientos,
Creatividad E Innovacion* cedo a la Universidad de las Artes los derechos de
reproduccion, comunicacion publica, distribucion y divulgacion, para que la universidad
la publique en su repositorio institucional, siempre y cuando su uso sea con fines

académicos.

Firma del estudiante

*CODIGO ORGANICO DE LA ECONOMIA SOCIAL DE LOS CONOCIMIENTOS, CREATIVIDAD E INNOVACION (Registro

Oficial n. 899 - Dic./2016) Articulo 114.- De los titulares de derechos de obras creadas en las instituciones de
educacion superior y centros educativos.- En el caso de las obras creadas en centros educativos, universidades,
escuelas politécnicas, institutos superiores técnicos, tecnoldgicos, pedagdgicos, de artes y los conservatorios
superiores, e institutos publicos de investigacién como resultado de su actividad académica o de investigacion tales
como trabajos de titulacidn, proyectos de investigacion o innovacién, articulos académicos, u otros analogos, sin
perjuicio de que pueda existir relacion de dependencia, la titularidad de los derechos patrimoniales correspondera

a los autores. Sin embargo, el establecimiento tendra una licencia gratuita, intransferible y no exclusiva para el uso

no comercial de la obra con fines académicos.




Miembros del tribunal de defensa

Rubén Esteban Riera

Tutor del Proyecto de Investigacion Tedrico

Nombre de miembro del tribunal

Miembro del tribunal de defensa

Nombre de miembro del tribunal

Miembro del tribunal de defensa



Agradecimientos:

Agradezco a la Universidad de las
Artes por contar con la carrera de
produccion musical, a los docentes
por su contribucion para la
realizaciéon de este proyecto, al Sr.
Rubén Riera por ser un excelente
guia académico y facilitarme la
informacion necesaria para poder
culminar exitosamente este proceso

académico.



Dedicatoria:

Dedico este proyecto a mis padres,
por su apoyo incondicional a mi
hermano José Ignacio por haberme
prestado su ayuda cuando fue
necesaria, y en especial a mi querido

Abuelo.



Utilizacion de instrumentos musicales con técnicas diversas en sets
hibridos-multi-percutivos aplicados a la musica tropical en Guayaquil.
Raul Chavez Quinteros

Universidad de las Artes
raul.chavez@uartes.edu.ec

Resumen

La musica tropical latinoamericana es un espacio, donde géneros como la salsa, el
merengue, o la cumbia, definen su sonoridad, su columna vertebral se basa, en la
agrupacion multiple y ejecucion simultdnea de percusiones, no obstante, las nuevas
tendencias musicales y las nuevas condiciones socioecondmicas mundiales, han
provocado la aparicion de grupos reducidos. Este trabajo propone el uso de sets hibridos-
multi-percutivos como una efectiva herramienta, que permita a dichos grupos, completar

todo el espectro ritmico-sonoro del género que se esta interpretando.

Palabras Clave: Multi-percusion, Musica tropical, Musica tropical en Guayaquil, Sets
hibridos.
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Abstract

Latin American tropical music is a space, where genres such as salsa, merengue or
cumbia, define its loudness. Its spine is based on its multiple grouping and simultaneous
performance of percussions; however, new musical trends and new global socio-
economic conditions have caused the appearance of "reduced" groups. This work offers
the use of hybrid-multi-percussive sets as an effective tool that allows these groups to

complete the entire rhythmic-sound spectrum of the genre being interpreted.

Keywords: Multi-percussion, Tropical music in Guayaquil, Hybrid sets.
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Introduccion

La creacion, innovacion, y perfeccionamiento, son procesos inherentes a la
evolucion y desarrollo del macro universo de la musica, es un entorno donde, el
surgimiento de nuevos instrumentos, nuevas técnicas de ejecucion y nuevos avances
tecnoldgicos, es vertiginoso, proveyendo de multiples herramientas en todos los campos
posibles, al musico actual.

Estas condiciones estimulan al intérprete, al compositor, al arreglista o al
productor, a mantenerse siempre a la vanguardia, conectado con los sucesos actuales
dentro de su entorno y fuera de ¢l, experimentando y probando constantemente distintos
métodos de grabacion, ejecucion, composicion, interpretacion y produccion. Es ahi donde
¢éste trabajo se arriesga a sugerir una novedosa forma de usar las técnicas instrumentales
multi-percutivas-hibridas, como una herramienta para la interpretacion y generacion del
ritmo, dentro de la musica tropical a nivel local e internacional.

El papel del percusionista moderno se ve afectado por la reduccion del personal
en los grandes grupos musicales, y eso le ha estimulado al desarrollo de habilidades
extras, que le permiten una mayor versatilidad y adecuacion, a las nuevas condiciones del
mercado musical.

La propuesta de set hibrido-multi-percutivo sugerida en este trabajo, de aqui en

adelante denominada “Congateria’

, es la fusion instrumental de: la sonoridad y técnica
de la bateria, en conjunto con, la sonoridad y técnica de la conga, sumado a la de otros

instrumentos de percusion menor, que agregan colorido al formato.

! Término desarrollado por el autor para definir esta agrupacion multi-percutiva.



Delimitacion del problema

El desarrollo, disefio, y aplicacion de sets multi-percutivos, como técnica
instrumental aplicada a la musica tropical, es un campo que ha sido poco explorado por
tedricos, musicos e inclusive percusionistas latinos a nivel global, esto debido al corto
tiempo transcurrido desde el declive de la época dorada de las orquestas tropicales, hasta
nuestros dias.

La presencia de proyectos musicales que hagan uso de esta herramienta con una
solida apropiacion al lenguaje y caracteristicas sonoras tipicas de los géneros tropicales,
como parte de sus composiciones y producciones, es escasa a nivel internacional y casi
nula en el mercado musical ecuatoriano, con la honrosa excepcion del maestro Gino
Castillo.?

La reduccion de personal en las plantillas orquestales o grupos musicales es un
fendémeno socio-cultural que se ha venido dando a lo largo de la historia de la musica
popular y académica esto como consecuencia de condiciones econémicas mundiales
adversas, presupuestos bajos, o espacios reducidos, o la complejidad logistica y de costo,
que representa el manejo y liderazgo de grandes conjuntos de musicos, condicion y
problemaética de la que no estd exento, nuestro mercado de musica tropical guayaquilefio.

Este trabajo de investigacion visibiliza las propuestas de sets hibridos-multi-
percutivos, en la misma linea de la congateria, expuestas por los principales referentes de
la percusion en el mercado popular latino a nivel global, priorizando las que se

desenvuelven de forma efectiva en el ambito tropical.

2 Percusionista ecuatoriano que ha desarrollado su carrera entre Ecuador y U.S.A. Desarrolla un set de muti-
percusion que mezcla la técnica y sonoridad de las congas junto con elementos de la bateria y otros
instrumentos de percusiéon menor.
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Es aqui donde ideas innovadoras como la baticonga®, batcusion?, el tripandero’;
o las de los percusionistas modernos como Andrés Mordecai®, Yoel Paez’, Dani Morales®,
Roberto Smith Izquierdo “Capitan™, toman protagonismo con un andlisis descriptivo
musical, ritmico, sonoro y estructural de cada una de sus propuestas; ésta indagacion
pretende mostrar un camino para la creacion de un set, que pueda ser utilizado como una
posible solucién, a las necesidades del mercado de la musica tropical en la ciudad de

Guayaquil.

Justificacion

El presente trabajo nace a partir del analisis descriptivo-cualitativo de las técnicas
multi-percutivas desarrolladas por algunos de los principales referentes modernos de la
percusion latina, de esta manera se busca entender la creacion, impacto y posterior
alcance que tiene esta practica instrumental, ante la problematica de reduccion de

ensambles musicales a nivel local e internacional.

3 Set hibrido multi-percutivo que mezcla la sonoridad y técnica de la conga con la bateria, desarrollado por
Carlos “Nene” Quintero, Percusionista integral y formador académico musical, un referente venezolano en
el area de la percusion, ha sido maestro de talentosos percusionistas del medio tropical tales como: Robert
Vilera, Luis Quintero, entre otros.

4 Set hibrido multi-percutivo que mezcla la sonoridad y técnica del cajon junto con conga y otros
instrumentos pertenecientes a la bateria, desarrollado por Diego “El negro” Alvarez, uno de los
percusionistas venezolanos mas destacados de la escena mundial, reconocido como uno de los mejores
cajoneros de la actualidad.

5 Set multi-percutivo que junta los tres panderos usados en la interpretacion de la misica tradicional puerto-
riquefia, desarrollado por Daniel Diaz, percusionista boricua con formacion académica integral,
actualmente se desempefia como musico de planta en el Proyecto musical “Residente” del artista René
Pérez Joglar.

¢ Percusionista proveniente de la costa colombiana, el cual desarrolla un set de multi-percusion hibrido
mezclando la sonoridad y técnica del cajon flamenco junto con instrumentos como el bongo, shakers,
jamblock, y platillo. Participa musicalmente de forma activa en el proyecto “Caribe Funk”.

7 Percusionista y baterista cubano radicado en Espafia, desarrolla un set de multi-percusion que mezcla la
sonoridad y técnica de la bateria junto con instrumentos como la conga, bongo, timbal, giiiro, y campanas.
Actualmente dirige la division de bateria y percusion en la Universidad de Berklee ubicada en la ciudad de
Valencia.

8 Baterista y percusionista cubano radicado en Espafia, desarrolla un Set hibrido multi-percutivo que mezcla
la técnica y la sonoridad del timbal junto con la conga, redoblante, platillos, y bombo.

® Percusionista popular nacido en Cuba, es uno de los fundadores del proyecto Habana Libre, agrupacion
musical donde pone en practica su set de multi-percusion hibrido, agrupando instrumentos como congas,
bongos, timbales, campanas, maracas, claves entre otros.



Se investigaron numerosas propuestas, que agrupan instrumentos de percusion y
su forma de combinar texturas, mezclar técnicas tradicionales y modernas en funcion de,
producir un ritmo sélido, para poder contextualizar esas experiencias, dentro del marco
de las necesidades y caracteristicas propias del mercado de musica tropical en la ciudad
de Guayaquil.

La vinculacion de este proyecto en el &mbito de la produccion musical se basa en
la aproximacioén hacia la congateria, como una herramienta que amplia las posibilidades
y perspectivas a la hora de interpretar, componer, arreglar y producir, presentandose como

una novedosa oportunidad innovadora.

Objetivos

Objetivo general.
Desarrollar un set hibrido-multi-percutivo unipersonal, mediante combinacién de
instrumentos, técnicas y texturas, que pueda ser aplicado efectivamente, en el entorno de

la musica tropical en la ciudad de Guayaquil.

Objetivos especificos.

1.- Indagar, evaluar y analizar las estructuras instrumentales e interpretativas de sets
multi-percutivos ya existentes en el mercado local e internacional.

2.- Seleccionar y agrupar instrumentos de percusion adecuados para el set a desarrollar.
3.- Disediar la distribucion espacial de los instrumentos seleccionados para 1 set hibrido-
multi-percutivo, que facilite la ejecucién e interpretacion ritmica para un solo
percusionista.

3.- Analizar y sintetizar la estructura ritmica de los géneros pertenecientes a la musica

tropical que mas son utilizados en Guayaquil.



4.- Desarrollar y combinar técnicas mixtas, enfocadas a capacitar al intérprete del set
hibrido-multi-percutivo a completar los patrones ritmicos caracteristicos de cada género.
5.- Disefar dos diagramas de microfonia para la congateria, uno aplicado al registro

sonoro en estudio y el otro aplicado a la amplificacion de este set.

Antecedentes

El desarrollo, uso, y aplicacion de sets multi-percutivos es una técnica
instrumental que se ha ido desarrollando progresivamente en la percusion académico-
sinfonica y popular, y que, hoy en dia se ha convertido en un formato estandar a la hora
de ejecutar e interpretar instrumentos para el percusionista moderno.

Es muy comin en nuestros dias ver imagenes de percusionistas en diferentes
situaciones y escenarios a nivel profesional, donde grandes y complejos sets de percusion
o bateria con una gran variedad de instrumentos toman protagonismo visual, sonoro y
ritmico.

Sin embargo, esta caracteristica natural y casi inherente a nuestro contexto actual,
es una condicidon que se ha venido desarrollando a través de todo un proceso historico-
musical, que se ha ido modificando segun los factores culturales, sociales y economicos
presentes en distintos momentos y épocas a lo largo del tiempo.

Desde su concepcion primigenia, los instrumentos de percusion en el ambito
popular y académico siempre estuvieron pensados para ser interpretados desde la
unicidad instrumental, sin embargo, condiciones sociales, culturales, demograficas,
econdmicas y la constante tendencia humana a evolucionar, han propiciado la aparicion

de ideas innovadoras, en las cuales, mediante la suma, combinacién de instrumentos, y el



empleo del concepto de poli-instrumentalidad, un solo percusionista pueda ampliar la
gama ritmica, sonora y timbrica.!”

Un antecedente historico importante que surge bajo la idea de sumar y combinar
instrumentos para ser ejecutados simultdneamente por un solo percusionista, es la bateria
acustica o “Drum set”, una agrupacion multi-percutiva que se da dentro de un proceso
historico de evolucién musical e instrumental, que inicia a mediados del siglo XIX (1865)
en Norteamérica, para posteriormente alrededor de los afios 1960 ver su consolidacion,
evolucion y estandarizacion como un nuevo instrumento de percusion.!!

Segtin Steve Fidyk'?, uno de los primeros indicios de lo que hoy se conoce como
bateria acustica se origina en la segunda mitad del siglo XIX, cuando las Brass bands'’
(bandas militares de metales) norteamericanas se ven obligadas a reducir el numero de
integrantes debido a nuevas condiciones socioecondémicas o espacios interiores
reducidos, esto provoca el desarrollo de nuevas formas de interpretacion percutiva de los
instrumentos tipicos en la época'®.

9915

Es asi, que se desarrollan técnicas como el “double drumming”'>, que es uno de

los primeros pasos hacia la evolucion del concepto de multi-percusion, ya que la bateria

10 Baldomero Llorens, “Aspectos historicos de la mul-tipercusién. Una aportacion de Luis de Pablo: Le
Prie-Dieu sur la terrasse”, Espacio Sonoro, n.o 34,2014, 2

1 Carlos Bischoff, “La Historia de la Bateria Pt. 17, publicado el 8 de mayo del 2018, video en YouTube,
9:58, acceso 10 de abril del 2019, , https://www.youtube.com/watch?v=qgno_gbZtc5c.

12 Steve Fidyk reconocido baterista de jazz, compositor, y educador estadounidense; ha participado
intérprete y baterista de sesion junto a grandes musicos y agrupaciones de jazz donde destacan Arturo
Sandoval, Wayne Bergeron, Wycliffe Gordon, Maureen McGovern, New York Voices, The Cincinnati,
Nashville Symphony, entre  otros. Informacion ~ tomada  de la  pagina  web
http://www.stevefidyk.com/biography.html.

13 Agrupaciones militares donde la instrumentacion principal son los instrumentos de viento de metal, tales
como bombardinos, trompetas, tubas, trombones entre otros.

14 Steve Fidyk, «History of the drumset» (enero. 2019): 1,
https://www.nationaljazzworkshop.org/freematerials/fidyk/Steve Fidyk History Drum_Set.pdf

15 Técnica que surge en 1865, consiste en la interpretacion rudimentaria de un bombo y un redoblante de
forma simultanea por un solo percusionista utilizando las baquetas, inicialmente se utilizaba una silla como
herramienta de soporte para el redoblante. Informacion tomada del documental “A Century of drumming
evolution — Daniel Glass” publicado en el canal de YouTube de Vic Firth
https://www.youtube.com/watch?v=gM869WY pp-0&t=32s




acustica se fue configurando como un set hibrido conocido como “Con-trap-tion "'%

que
combinaba: los instrumentos de percusion de las bandas marciales, las influencias
instrumentales percutivas fordneas (turca, griega, asiatica) que se congregaron en
Norteamérica alrededor de los afios 1890 a causa de las migraciones, e incluso
instrumentos de percusion sinfonica como el timpani.’”

Basandose en estas nuevas condiciones y necesidades para el percusionista de la
época en cuestion, se desarrollan herramientas como el pedestal de redoblante, el pedal
de bombo, el esterbil y el pedestal de platillo suspendido, con la finalidad de facilitar y
posibilitar la ejecucion percutiva multiple de esta nueva idea instrumental que
posteriormente se conoceria como bateria actstica. En torno a este proceso de evolucion
del set percutivo y el desarrollo del concepto de multi-percusion conocido en este punto
como la bateria, Steve Fidyk afirma lo siguiente:

El concepto de un baterista tocando dos o mas ritmos fue posible gracias a la
creacion del soporte de la caja y el pedal del bombo [...] Una vez que estos
dos inventos practicos estuvieran disponibles, un solo baterista podria hacer
el trabajo de dos 0 mas percusionistas'®,

Es importante mencionar también que estos avances ayudaron a crear y desarrollar
el concepto sobre el recurso de independencia a cuatro extremidades que los bateristas

utilizan hoy en dia'®. Esta habilidad es un recurso inherente en el desarrollo técnico

estandar del instrumento actualmente, ya que al tener la comodidad y libertad de

16 Termino utilizado para nombrar el nuevo sef multi-percutivo de la época (1890), el cual se denoming asi
ppr la mezcla y complejidad visual de instrumentos y “aritlugios” que lo conformaban. Posteriormente este
término se reduciria simplemente a “Trap Set”. Tomado de “La Historia de la Bateria Pt. 17, video en
YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=gno_gbZtc5c

17 Nolan Pettersen, “150 Years of Drum Set Evolution in 40 Minutes”, publicado el 20 de marzo del 2018,
video en YouTube, acceso 10 de abril del 2019, 40:01,
https://www.youtube.com/watch?v=X3gnPaX vAg&t=462s

18 Steve Fidyk, «History of the drumset» (enero. 2019): 1, (Cortes y Miguel 2012)

19 Blades, James, Percussion instruments and their history. The Bold Strummer, Ltd. Connecticut, 2005,
437.




extremidades se amplian mucho mas las posibilidades dentro de la gama timbrica, ritmica
y sonora.

Bajo esta premisa previa, la multi-percusion y el desarrollo de distintos sets
instrumentales, se han ido abriendo camino en el &mbito sinfonico y popular, teniendo
entre si muchas similitudes y aspectos claves en la diferenciacion de su funcionalidad
sonora o ritmica. Mientras el primero tiene como objetivo principal la ampliacién de
timbres y sonoridades en funcion de la composicion para un instrumento solista, el
segundo basa su estructura en la adicion de componentes instrumentales como
herramienta para la recreacién simultdnea de patrones y ostinatos ritmicos estilisticos
propios de un género, sintetizando su ejecucion con un solo intérprete, mediante el
empleo diversas técnicas y habilidades musicales, y el desarrollo de nuevas destrezas
fisicas®.

Tiempo y lugar de estudio

Este trabajo analiz6 algunos de los formatos multi-percutivos hibridos puestos en
escena desde el afio 2012 hasta la actualidad, tomando como referencia la aparicion de
agrupaciones latinas como Caribe funk?! en la costa colombiana, Conganas®?, y destellos
instrumentales de sets multi-percutivos propuestos por musicos latinos radicados en
Estados Unidos y Espafia, que sean aplicables a los géneros musicales vigentes en el

mercado tropical actual en Guayaquil. Asi mismo el desarrollo, disefio y aplicacion de la

20 Baldomero Llorens, “Aspectos historicos de la multipercusion...”, 2.

2! Agrupacion musical colombiana que realiza una hibridacion entre el funk y los elementos de la musica
caribefia, como lo son el kompa haitiano, el rocksteady, el calipso, el zouk, el bullerengue, la cumbiamba,
entre otros. Su percusionista Andrés Mordecai es reconocido por haber desarrollado un set multi-percutivo
hibrido y una técnica especifica para su ejecucion. Informacion tomada de la pagina web oficial de la banda
https://caribefunk.com.

22 Agrupacion musical latina originaria de L.A. California, a manera de cuarteto fusionan e interpretan
géneros de la musica cubana y afrocubana. Su percusionista y director musical Christian Moraga ha
desarrollado un set multi-percutivo mezclando bateria e instrumentos de percusion como la conga y el
timbal, con el cual interpreta la musica compuesta por su agrupacion. Informacion tomada del pagina web
oficial de la banda https://www.conganasmusic.com.
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Congateria estara enfocado a las necesidades musicales, ritmicas, sonoras, demograficas

y econdmicas actuales de la musica tropical guayaquileia.

Alcance y limitaciones

Este estudio indagd y analiz6 el desarrollo sets hibridos multi-percutivos
aplicados en ensambles musicales reducidos, centrando y focalizando su atencién a la
interpretacion y ejecucion ritmica de los géneros que trascendieron social y culturalmente
en el imaginario musical profesional de la ciudad de Guayaquil dentro del ambito tropical.
Como limitante estuvo la falta de memoria —publicaciones, bien sean escritas o
audiovisuales —relacionadas exclusivamente con el desarrollo histérico de la musica
tropical en la ciudad de Guayaquil, asi también la escasez de material académico sobre la
teorizacion de multi-percusion como una técnica instrumental aplicada a la interpretacion

de musica popular.



CAPITULO 1

Marco Teorico

1.1. Musica tropical

La definicion de “lo tropical” en el ambito musical es un tema que se presta para
un amplio y extenso debate, que — segun la regién — puede presentar muchas variantes en
su significado y caracteristicas sonoras. Sin embargo, para el desarrollo de esta
investigacion hemos delimitado tedricamente el uso de este término, como una categoria
fonografica apropiada dentro del imaginario comercial colectivo de la industria
musical/fonografica global.

Por esta razon, es necesario aclarar que, el presente trabajo no pretende indagar
en la musica tropical desde un punto de vista musicoldgico, ni tampoco
etnomusicologico. Por el contrario, lo que se busca con esta investigacion, es un analizar
la estructura ritmico-percutivo de los géneros musicales que forman parte de lo
actualmente se conoce como musica tropical.

Con esto se pretende enmarcar la recopilacion bibliografica enfocada a todas las
fuentes que provean informacién sobre el proceso de evolucidon, aceptacion, y
estandarizacion de los rasgos musicales — haciendo énfasis en las caracteristicas ritmico-
percutivas — que han sido apropiados por los géneros actualmente inherentes a esta

etiqueta sonora.

1.1.2. Una categoria en la industria musical
El término tropical en la musica — se puede decir — es un calificativo, que, segiin
Keith Negus, se va perfilando como una categoria en la industria fonografica

norteamericana entre los afios cincuenta y cuarenta, que surge con la finalidad de

10



distinguir a una parte de la produccion musical latina dentro del panorama comercial de
la época.?*

Esta categorizacion se ha mantenido, evolucionado y trascendido hasta la
actualidad, un ejemplo de esto es la inclusion de dicha expresion dentro de una de las
categorias en los Latin Grammy Awards*?, premio creado con la finalidad de galardonar
a los “mejores” y mas “exitosos” trabajos musicales dentro de esta rama de musica
latinoamericana.

Hoy en dia hablar de musica tropical implica hacer referencia a géneros como la
salsa, el merengue, la bachata, el son cubano, la cumbia, el vallenato, la guajira, el
chachaché entre otros ritmos latinos, los mismos que — en base a esta categorizacion
propuesta por la industria musical — se han ido incorporando progresiva e
inconscientemente en el imaginario colectivo a nivel global. En torno a este hecho autores
como Luis Pérez indican que la musica tropical méas que una categoria en la industria
musical — se ha configurado como un género con la capacidad de “hibridarse, mimetizarse
y transformarse permitiendo una longeva y casi ininterrumpida existencia”.?®

A pesar de tener un pequefio esbozo sobre lo que implica el término tropical dentro
de la industria musical, es indispensable realizarse tres preguntas claves. La primera, {En
torno a que necesidad y que contexto sociocultural se genera esta corriente?, la segunda
(Qué clase de géneros y ritmos implico el termino tropical desde su génesis como
categoria musical en la industria? Y la tercera, ;Qué géneros y ritmos estan avalados por

la industria musical dentro de esta categoria actualmente?

23 Negus Keith, Los géneros musicales y la cultura de las multinacionales, (Barcelona: Paidos, 2005) 230
—231.

24 Premio desarrollado por la Academia Nacional de Artes y Ciencias de la Grabacion, para mayor
informacion: https://www.latingrammy.com/es/calendario-departamento-de-premiaci-n

25 Luis Peréz Valero. EI discurso tropical. Universidad de las Artes (UArtes Ediciones, 2018), 21, 24.
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Respondiendo a la primera incognita, Luis Pérez menciona que la musica tropical
surge entorno a dos premisas, consolidar la imagen de lo latino y ofrecer una alternativa
a las practicas musicales, artisticas y corporales libres. Todo esto, dentro de un contexto
social norteamericano post guerra marcado por el puritanismo, en el cual el comunismo
comenzaba a extenderse a nivel global, donde el fomento de la sociedad consumista y el
fortalecimiento de la idea del suefio americano eran una prioridad.?®
Asi también, el surgimiento del término “musica tropical” sugiere la necesidad
del mercado musical norteamericano por homogenizar toda la musica proveniente del
caribe. Carlos Eduardo Catafio en uno de sus trabajos musicoldgicos, cita al musicologo
cubano Olavo Alén, quien menciona lo siguiente:
Durante el siglo XX se crearon nombres a manera de etiquetas para identificar
las formas peculiares de hacer musica en el Caribe. Quizas los mas conocidos
creados en diferentes momentos fueron los de “musica tropical” y
posteriormente “salsa”. Estos nombres surgieron de la necesidad de
identificar esta musica por individuos ajenos a la regién. Nuestras musicas
tenian ya nombres para los habitantes del Caribe — son, rumba, merengue,
reggae-, y por supuesto que no eran iguales a los que se nos daban desde
afuera.?’

De esta forma Cataio utiliza esta cita para evidenciar e indicar, que dicha categorizacion,

podria ser considerada una clasificacion musical pasiva la misma que deja por fuera “la

dindmica de permanente hibridacion y combinacion de formas sonoras, presentes en las

practicas musicales del Caribe™?.

26 Peréz Luis. “Industria y musica tropical...”, 54.
27 Carlos Eduardo Catafio, “Genealogias salseras: memorias de migracion”, Encuentros, n°15 (2010), 62.
28 Catafio Carlos, “Genealogias salseras...”, 62.
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A pesar de que la etiqueta de “musica tropical” hubiera tenido una connotaciéon
exotica y ademas hubiera sido utilizada como un recurso comercial por parte la industria
musical norteamericana el término ha significado también, el surgimiento de una bandera
sonora de identidad y orgullo para el caribe, que no se limita ante las divisiones
lingiiisticas, geograficas, politicas y econdémicas.?
Segun se indica en estas premisas y conceptos desarrollados previamente la
musica tropical — como categoria comercial dentro de la industria musical norteamericana
— implicaria la aparicion y agrupacion de géneros y ritmos de procedencia caribena, entre
los cuales se destacarian los procedentes de Cuba, Puerto Rico, Reptiblica Dominicana,
entre otros mas. En base a esta idea Luis Pérez afirma que:
La musica tropical ha sido utilizado para incluir los distintos géneros del
Caribe como de Brasil, permitiendo ampliar el espectro al momento de
abordar la diversidad estilistica a nivel de baile y musica®’.

De esta forma se confirma la estructura organizativa y clasificativa del término tropical,

propuesta tambien por Negus, quien afirma lo siguiente:
Dentro de la industria de la musica y sus divisiones organizativas, lo tropical
coloca a la musica de salsa y a sus trabajadores junto a géneros como la
cumbia, que tiene origenes colombianos, el merengue y la bachata, que
proceden de la Republica Dominicana, y las separa de otros subgéneros lati-
nos como el tejano, el tex-mex y el mexicano regional.®!

En este momento es pertinen plantearnos nuestra tercera incognita ;qué tipo de

musica engloba la categoria de lo tropical? Tomando como referencia todo lo que implica

2 Negus Keith, Los géneros musicales y la cultura de las multinacionales...,231

30 Luis Peréz Valero. “Industria y msica tropical: apuntes para una historia de la produccién musical en
Hispanoamérica y el Caribe (1901-1968)”, Oido pensante 6, n° 2 (2018), 52.

31 Negus Keith, Los géneros musicales y la cultura de las multinacionales...,231.
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la categoria tropical de los premios latinos otorgados por la N.A.R.A.S*2, podemos
apreciar, existe un esbozo claro sobre los géneros y ritmos que — para esta institutucion
mundial de la industria musical — son de caracter tropical.

Dentro del “area tropical” expuesta por esta organizacidbn en sus bases
encontramos categorias donde se evidencia que la salsa, la cumbia, el vallenato, el
merengue y la bachata son los géneros con el mayor predominio e importancia comercial
en el mercado latino y norteamericano. Sin embargo, tambien se proponen categorias para
subgéneros como tropical tradicional — Son, Danzén, Guaracha y Bomba interpretados
en un estilo tradicional —, tropical contemporaneo y fusion tropical - basado en la fusion
de ritmos tropicales clasicos y mezclados con elementos sonoros vanguardistas como la
tecnologia electronica, rock y pop —.*

Esta categorizacion propuesta por la N.A.R.A.S estaria siendo una consecuencia
de la evolucion y ampliacion de la definicion de lo que actualmente implicaria — ritmica
y sonoramente — el termino “musica tropical”, en relacion a la clasificacion propuesta en

los afios cuarenta y cincuenta.

1.1.3. Antecedentes y principales caracteristicas
La musica tropical remonta sus origenes a finales del siglo XIX, en la region
montafiosa de la isla de Cuba con la aparicion del "Son”, género musical que surge a

través de la fusion de la guitarra, la clave y el giiiro, como producto del mestizaje de

32 Siglas pertenecientes a: National Academy of Recording Arts and Sciences (Academia Nacional de Artes
y Ciencias de la Grabacion)
33 Informacion tomada y analizada de la web oficial de: https:/www.latingrammy.com/es/Definiciones-

de-Categorias.
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géneros como el Bant** (africano) y la musica espafiola.®
De esta forma el autor vincula a estos estilos musicales muy directamente con el de las
canciones y danzas espafiolas de los siglos XVI, XVII y XVIII.

La musicologa Maria Teresa Linares*® indica en su obra’’ que, en los ultimos
doscientos afios, partiendo aproximadamente desde el afio 1820°% estos territorios
desarrollaron una intima relaciéon musical que influencié al origen de variados estilos,
entre espafioles y cubanos, afectando de forma directa los procesos de transculturizacion.

La llegada del punto y el zapateo a Cuba también supone fue debido al arribo de
inmigrantes canarios a los campos cubanos, pero es una suposicion dado que en la historia
de las Islas Canarias aparentemente no existen géneros de improvisacion lirico musical
como influencia para el origen del punto cubano. Los Ranchos de Animas®® podrian

considerarse como influencia, pero nuevamente difiere del punto cubano al tener un

34 Bantl: expresion musical folclorica cuya raiz se localiza en los numerosos grupos congolefios de cultura
y lengua bantu, traidos a Cuba durante la colonizacion espafiola en la isla. Musicalmente emplean tres
tambores de duelas rectas (en forma coénica invertida), con cuero clavado, se les afiade una reja de arado o
una guataca, o un hierro cualquiera, golpeandose también con un hierro o madera dura. Los tambores que
se tocan en las congas callejeras y comparsas no son otros que los de origen congolefio. Una de las fiestas
que celebraban estos grupos era la macuta, de caracter profano. Sus cantos también utilizan, como otras
expresiones de origen africano, la alternancia de solista y coro, presente en muchas culturas antiguas y, en
caso de Cuba, en la rumba y sus variantes, asi como en el son y en la guaracha. Visto en Mayo del 2019
https://www.ecured.cu/M%C3%BAsica Bant%C3%BA

35 René Jesus Vergara Gomez y Cyrill Schldpfer, The art of Cuban percussion (Suiza: Editorial de musica
SMP, 2009), 31.

36 Maria Teresa Linares Maria Teresa Linares. Musicologa y pedagoga. Una de las prestigiosas musicélogas
cubanas de su generacion y de las que le sucedieron. Merecedora del Premio “Maria Teresa Garcia Montes
de Giberga” 1958 por su ensayo “Influencia espafiola en la musica cubana”. Investigadora de Mérito;
Doctora Honoris Causa en Ciencias del Arte; Premio Nacional de Investigaciones Culturales, 1999;
Miembro de Mérito de la UNEAC, 2000, y Premio Internacional “Fernando Ortiz”, 2000. Informacion
tomada del sitio web http://www.cubanosfamosos.com/es/mar%C3%AD-teresa-linares-savio

37 La miisica entre Cuba y Espaiia, vol. I: La ida y la vuelta. (s/f,).

38 Armando, Rodriguez Ruidiaz. La cancion cubana. Paper disponible en
https://www.academia.edu/38687483/La_canci%C3%B3n_cubana

39 Ranchos de animas: existian en Espafia (siglo XVII) unas Cofradias que se dedicaban a pedir por las
Animas, su objetivo era mantener el culto piadoso por las personas fallecidas; El Rancho iba por los campos
cantando y recogiendo dinero, que luego entregaban a la Iglesia, con el fin de que se celebraran unas misas
en su nombre. En la instrumentacion es importante que la guitarra esté bien afinada, muy baja y tocada solo
en forma de acordes. El tambor, si lo hubiera, ha de ser una version pequefia de caja militar y tocado con
una baqueta corta. Pero ademas de esto hay quien utiliza también un pandero de sacudir, con un aro grueso
que actua como caja de resonancia, chapas s6lo por una parte y unos travesafios con cascabeles. Aparte de
éstos instrumentos también era comun que hicieran uso de espadas o tridngulos de metal. Para mayor
informacion visitar sitio web. Ver partitura en anexo, pagina XX https://culturatradicionalgc.org/rancho-
de-animas/.
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caracter sombrio, melancoélico tanto en la métrica lirica, estructura tonal y ritmo.

Cabe indicar que este tipo de musica era considerada marginal por provenir de la
zona rural cubana en donde las clases pobres consumian este tipo de musica llegando a
popularizdndose masivamente.

Entonces, los origenes de la musica tropical no son propiamente definidos, sino
que son parte del devenir producto del mestizaje y una vez que tuvo presencia en América
migro6 a las distintas regiones territoriales para transformarse y adaptarse en los géneros
y subgéneros que se escuchan al momento. Partiendo de este andlisis puede definirse a la
musica tropical, citando las palabras de Luis Pérez Valero*’, como una hibridacion de
rasgos ibéricos, criollos y negroides que se irian transformando paulatinamente con el
pasar del tiempo al mezclar elementos ritmicos y arménicos.*!

A mas de los elementos ritmicos y melddicos que han sido parte de la permanencia
de la musica tropical en el mundo, fueron adhiriéndose elementos sonoros que fueron
plasmados en los trabajos de produccion musical de la época. La musica tropical, al tomar
auge y marcar presencia, de forma casi simultdnea con el jazz, tuvo la necesidad de
someterse a los procesos de grabacion, mezcla y mastering.

Coincidiendo con Pérez Valero, los afios cincuenta es la época en que la musica
tropical en general, entra en un proceso de consolidacion de los distintos movimientos
estilisticos y sincréticos causados por el mestizaje, la didspora, posibles naufragios de
embarcaciones con esclavos logrando asi esta conciliacion cultural de la que emergio la
transculturizacion y aculturizacion, producto de la unién de costumbres y tradiciones

musicales.

40 Luis Pérez Valero: compositor, director, investigador y promotor cultural. Posee dos maestrias, una en
musica hispana y latinoamericana de la Universidad Complutense de Madrid (2012) y otra en musica de la
Universidad Simon Bolivar (2009), y una licenciatura en musica con una especializacion en composicion
de la Universidad de Estudios Musicales (2005). Informacion tomada del sitio
https://independent.academia.edu/LP%C3%A9rezValero

4! Luis, Peréz Valero. El discurso tropical. Universidad de las Artes (UArtes Ediciones, 2018), 21, 24.
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Entonces, los origenes de la musica tropical no son propiamente definidos, sino
que son parte del devenir producto del mestizaje y una vez que tuvo presencia en América
migro6 a las distintas regiones territoriales para transformarse y adaptarse en los géneros
y subgéneros que se consumen al momento.

Partiendo de este andlisis puede definirse a la musica tropical, desde las palabras
de Luis Pérez Valero, como una hibridacion de rasgos ibéricos, criollos y negroides que
se irfan transformando paulatinamente con el pasar del tiempo al mezclar elementos
ritmicos y armonicos.*?

A mas de los elementos ritmicos y melddicos que han sido parte de la permanencia
de la musica tropical en el mundo, fueron adhiriéndose elementos musicales y sonoros
que se derivaron en los trabajos de produccion musical.

La aparicion de la radiodifusion y del cine dieron a conocer orquestas rumberas
cubanas, quienes por la constante aparicion en las peliculas llevaron a los directores
orquestales a elaborar constantes arreglos musicales que fueron enriqueciendo, segun
Peréz Valero, la musica tropical a través de sus ritmos y texturas.*

Un proceso que se hizo presente en la construccion de la musica tropical fue el
sincretismo, sinénimo de la hibridacion de elementos en un panorama directamente
relacionado con el mestizaje. Una explicacion sobre sincretismo cultural es:

“Se da entonces un proceso de sincretismo cultural, es decir, un proceso de

interaccion entre culturas mediante el cual estas asimilan los rasgos mas

significativos de una y otra. Se entremezclan las culturas dando origen a

manifestaciones culturales nuevas.”**

42 Luis, Peréz Valero. El discurso tropical. Universidad de las Artes (UArtes Ediciones, 2018), 21, 24.

43 Ibid, 39.

4 Maria Macarena, Espinoza y Mariana Giselle, Gilyam. Sincretismo Cultural. Mestizaje cultural en
Mexico y Peru. (Universidad de Cuyo, Argentina, 25- feb.- 2012), 4.
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1.2. Géneros y ritmos tropicales

En este punto, desarrollaremos las caracteristicas ritmico-percutivas de una
seleccion de los géneros estipulados en la categoria de musica tropical propuesta por The
Latin Grammy Awards. En consecuencia, se analizaran expresiones musicales como la
salsa, la cumbia y el merengue, aterrizandolas y enmarcandolas en nuestro contexto social
guayaquilefio.

Al momento de desarrollar este proyecto la Salsa, el Merengue y la Cumbia
ademas de la Chicha registran una alta demanda en el consumo por parte del publico; los
mismos que desde que llegaron a la ciudad de Guayaquil a través de los medios de
difusioén tradicionales — radio y television - no han dejado de ser parte fundamental de
eventos y situaciones rutinarias.

La seleccion de los géneros a analizar se sustento en el trabajo de investigacion de
campo realizado por Cecilia Villamar,*> donde la autora analiza y clasifica el perfil del
mercado de consumo de musica tropical en la ciudad de Guayaquil, indicando que la
salsa, la cumbia y el merengue son géneros de consumo masivo local, siendo superadas
tnicamente por la tecno-cumbia y la chicha. 46

El consumo es notoriamente mayor en los sectores llamados urbano-marginales,
quienes por costumbre han adoptado el habito de adquirir equipos de amplificacion como
parte de su idiosincrasia a fin de escuchar a todo volumen las composiciones musicales
del género tropical y por lo regular la mayoria de las producciones son provenientes del

vecino pais Colombia en cuanto a la Salsa se refiere.

4 Investigacion desarrollada dentro del trabajo de tésis previo a la obtencion del titulo de Licenciatura en
Publicidad y mercadotecnia, la misma que fue tutoriada por Troi Alvarado, un reconocido musico
guayaquilefio ex integrante de La agrupacion Tranzas y ex presidente de SAYCE.

46 Cecilia Villamar, «Analisis de la oferta musical en guayaquil para elaborar un plan promocional, para
el artista Roberto cobos» (proyecto de investigacion para la obtencion de la Licenciatura, Universidad
Guayaquil, 2016), 45,
http://repositorio.ug.edu.ec/bitstream/redug/15431/1/Cecilia%?20Jacqueline%20Villamar%20Vera.pdf
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En el caso del Merengue, sigue manteniendo Republica dominicana y Puerto Rico
la produccion musical de este género y es en este género en donde existen algunos
procesos de transculturizacion debido a la migracion, dado que unos cuantos artistas
nacidos en tierras norteamericanas tengan raices latinoamericanas, como es el caso de
Elvis Crespo y Marc Anthony, artistas intérpretes de Merengue y Salsa, respectivamente.

En el caso de la Cumbia colombiana hubo una especie de actualizacion sonora
cuando el cantante Charlie Zaa lanz6 en el afio 2017 un album titulado Celebracion, en
el que hace un recorrido por distintos temas clasicos de la Cumbia colombiana, donde es
notable el prolijo trabajo en el sonido del disco.

La Cumbia andina en Ecuador tiene masiva aceptacion y consumo, lo cual se
puede evidenciar con la amplia trayectoria de orquestas intérpretes de este género, como
la orquesta de Don Medardo y sus Players, quienes desde el afio 1967 han forjado su
trayectoria musical.

En el caso de la Chicha, también se han formado variedad de agrupaciones, con
la novedad de que en la Chicha se hacen versiones de temas ya lanzados, covers, los
cuales han servido para llegar al publico en un formato distinto al original, lo cual les
otorga una cualidad animada y bailable que ameniza generalmente las fiestas de pueblos.

En la Chicha se caracterizan los arreglos musicales a la seccion de los vientos metales.

1.2.1. Salsa

Es el término usado a partir de los afios setenta para definir al género musical
resultante de una sintesis de influencias musicales cubanas, puerto riquefas, sumadas a
otros elementos como el Jazz, en especial el jazz afrocubano impulsado por Mario Bauza
a finales de los afios cuarentas. Siendo un poco mads especificos en torno a la

conformacion de la estructura sonoro-ritmica de este género, podemos citar Nicolas
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Ramos Gandia *” quien menciona lo siguiente:
La mezcla y fusion de distintos géneros de la musica cubana, principalmente:
el Son, el Danzon con sus variantes, la Rumba; con elementos de otros
géneros del Caribe como la Bomba, la Plena, la Cumbia en ocasiones
sazonados con elementos de la Samba y de la forma libre de hacer esta fusion
es que surge la Salsa.*®
Hablando un poco mas a profundidad y mayor precision con respecto a las
caracteristicas musicales de esta corriente, César Miguel Ronddn, en su obra El Libro de
la Salsa, describe tres caracteristicas fundamentales de la salsa:
1)El uso del Son con la base principal de desarrollos (sobre todo por unos
montunos largos e hirientes, 2) el manejo de unos arreglos no muy ambiciosos
en lo que a armonia e innovaciones se refieren, pero si definitivamente agrios
y violentos, y 3) el toque ultimo del barrio marginal: la musica ya no se
determinaba en funcion de las esquinas y sus miserias, la musica ya no
pretendia llegar a los publicos mayoritarios, su tinico mundo era ahora el
barrio; y es este barrio, precisamente, el escenario que habria de concebir,
alimentar y desarrollar la Salsa".
Todas estas teorizaciones y conceptualizaciones previas mostradas, son una muestra del
camino que este género se fue forjando a través de la creacion de la corriente tropical en
la industria musical de los afios cuarenta y cincuenta.
En este punto, podemos definir a la salsa como un expresion musical que, nace

entorno a un movimiento cultural y artistica que deviene de una tribu urbana en el barrio

47 Catedratico Asociado de matematica en la Universidad Interamericana de Puerto Rico, dentro del recinto
de Arecibo. Es un teorizador, musicologo e investigador puerto riquefio de la corriente musical “salsera”.
48 Nicolas Ramos Gandia, “Historia de la salsa, desde las raices hasta 1975, Universidad Interamericana
de Puerto Rico, 2006, 10.
https://www.academia.edu/21956592/Historia_de la_Salsa desde las ra%C3%ADces hasta el 1975.
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del Bronx en Nueva York. Para esto, los actores culturales toman ritmos y estilos

especificos como el son cubano, el mambo, el cha-cha-cha, la rumba guaguanco, la

charanga 6 pachanga, la bomba y plena puerto riquefia, entre otros, mezclandolds con

todo el contexto musical que se desarrollaba en afios cincuenta en Norteamérica.

A continuacion, detallaremos una la linea cronologica de la salsa a partir de el

suceso de eventos importantes dentro de la industria fonografica:

1964: Creacion del sello Fania records.

1972: Fruko y sus tesos, en Colombia, grabaron 4 la memoria del muerto.
Eddie Palmieri grabo el tema Vamonos pal monte'y Cheo Feliciano, como
solista, grabd Anacaona.

1973: Raphy Leavitt con la Orquesta La Selecta grabaron Jibaro soy.
1974: Celia Cruz y Johnny Pacheco grabaron Quimbara e Ismael Rivera
hizo lo propio con E/ Nazareno. Por otro lado, el festival de la Fania All
Star realizado en Zaire (Africa) ese mismo afio, fue un evento a destacar
en la difusion de la salsa.

1975: La Sonora Matancera grabd Mala mujer. Asimismo, el dio
conformado por Willie Colon y Rubén Blades publicé el disco Siembra,
conteniendo temas emblematicos de la salsa como Pedro Navaja y
Plastico.

1979: Henry Fiol lanz sus temas Oriente y La juma de ayer.

1980: La Salsa se extiende a Europa y a Japon. Grupos Niche, Guayacan
y el solista Joe Arroyo.

1990: Entra una nueva generacion de musicos que le dan a los veteranos
de la Salsa el golpe mas fuerte y son pocos los que pueden sobrevivir la

llegada de nuevos talentos. Cambia el panorama de la musica latina con
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la llamada Salsa erdtica, que para muchos fue como una traicién al
caracter mismo de la Salsa, machista, callejera, fuerte. Eddie Santiago,
Luis Enrique, Rey Ruiz, Jerry Rivera, Marc Anthony, Gilberto Santa

Rosa, Victor Manuelle.®®

1.2.2. Son

El Son es un género musical nacido en Cuba que, remonta sus origenes al siglo
XIX y siendo una muestra de la fusion de la cultura espafiola y africana en el Caribe. Se
considera un estilo musical profano, vocal y bailable, y se manifiesta en muchas
variaciones.

Las formas mas antiguas del son surgieron de festivales rurales en regiones rurales
de montafia en el este del pais, aproximadamente alrededor de 1860. Una de sus
expresiones originales el Changiii, fue interpretada por un trio o quinteto de Son con
instrumentos como el tres, la tumbadora, bongo, maracas y giiiro.

A principios de los afios veinte, cuando esta musica lleg6 a las ciudades como
musica popular, aparecen mas variaciones en los formatos instrumentales ampliando el
nimero de integrantes, es asi como surgen el sexteto, el septeto y luego los "conjuntos
soneros" y el "Jazzband cubano". Sin embargo, la instrumentacion original del son esta
conformada por: calabaza, mandibula, cencerro, machete, cuchilla de azadon, botellas,
marimbula, timbales y tumbadoras y se completa con piano, 6rgano, acordedn, harménica
y violin.

El "septeto de Son" es un conjunto muy tipico y exitoso que integra trompeta, tres,
guitarra, bajo, bongo, shakers y claves (y vocalista). El grupo con el mismo nombre fue
la primera banda profesional de Son que comenz6 a hacer grabaciones en los EE. UU. De

esta forma, el Son como género vocal, instrumental y bailable comenz6 a crecer como un

49 Informacion tomada del blogspot http://salsasenastin.blogspot.com/.

22



estilo popular en los afios 20.

Dentro de los instrumentos caracteristicos de este género se encuentra el “tres
cubanos”, un instrumento derivado de la guitarra, que simboliza el sonido tradicional del
Son y el proceso de interaccion cultural de las raices afro-hispano-europeas en la musica
cubana.

La caracteristica mas conocida del Son es su bajo anticipado, que es tocado por el
bajo y el tres y se basa en el patron ritmico llamado "La Clave de Son". Los diferentes
estilos de Son Montuno como el Changiii, Nengon, Kiriba, Caringa, Sucu-Sucu y Regina
forman parte de la familia musical de Son.

Debido a su importancia y caracteristicas ritmico-sonoras es un ritmo que se
fusiond facilmente con mas de un género en cuba, al igual que con otros ritmos

extranjeros, hasta finalmente convertirse en la raiz incuestionable de la Salsa®.

1.2.3. Cha-cha-cha

Se presume aparece en 1951 como una variacion ritmica del danzon propuesta por
el violinista, compositor y miembro de la "Orquesta América", Enrique Jorrin de Pinar
del Rio, quien realiz6 una composicion titulada "La Engafiadora". Esta obra para la época
fue considerada un nuevo estilo musical, el cual denominaron en primera instancia "New
Rhythm", "Mambo-Rumba" o "Danzon-Mambo"!.

Este estilo musical donde predominaba el ritmo producido por el charrasqueo del
giiiro promovio6 que el bailador produzca un sonido particular al mover sus pies al compas
de este género. Més tarde, esta combinacion llevd al nombre Cha-cha-cha. Jorrin se
introdujo en las pequefias unidades corales de Cha-cha-cha llamadas "Montunos", que

colocd antes de la seccion final de sus arreglos. Hizo que todos los musicos cantaran al

50 Vergara René y Schlipfer Cyrill, The art of Cuban percussion..., 31.
Sl Ibid, 31.
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unisono, logrando un mayor volumen de voces y, en consecuencia, una comprension mas
clara de las letras.

La base ritmico-percutiva del Cha-cha-cha se caracteriza por la utilizacién de un
timbalero, que va tocando al mismo tiempo el cencerro y la cascara del timbal, el
conguero que va desarrollando el baqueteo o la marcha y el giiirero que tiene la tarea de
llevar la ritmica principal de este estilo musical cubano. Dentro de la sonoridad
caracteristica de este género se encuentra el famoso efecto de un Rimshot Roll conocido
como 'Abanico', que normalmente da apertura y cierra en la estructura musical entre las

partes de un tema, o en su defecto indica los cambios hacia la campana de cha.

1.2.3. Guaguancoé

Es un ritmo que se origin6 en Cuba, mas precisamente en La Habana, coincidiendo con
la abolicion de la esclavitud en la isla en 1886. El guaguancé es una de las formas de la
Rumba y contiene una fusion de varios rituales profanos afrocubanos. Las otras dos
variedades importantes de la rumba son el Yambu y la Columbia.>

Este género se caracteriza por describir en sus canticos distintos sucesos y
personajes de su entorno. Su baile tiene connotaciones de tipo sexual, donde mediante
ciertos movimientos se intenta mostrar atraccion y repulsion entre la pareja.™?

Su composicion instrumental tradicional estandar esta conformada por tambor tres
dos, el salidor, el quinto, la clave, el catd y el shekeré. La principal caracteristica ritmico-
percutiva de este género es el uso del lenguaje del quinto para repicar y florear en la base
de la clave de Rumba 3-2, todo esto como una respuesta sonora a los bailes y cantos

producidos por los integrantes del ensamble.

2 Gandia, Nicolas. “Historia de la salsa...”, 12.
33 Ibid, 13.
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1.2.4. Bomba Puerto riquefia
Este fue uno de los géneros utilizados también proveniente de las influencias
ritmicas de la region de Puerto Rico, el cual segin Javier Pefia Aguayo “es un evento
musico-danzante en el que se canta, se ejecuta la percusion y se baila”>* Los
instrumentos tradicionales estdndares que la conforman son los tambores buleador y
subidor, el cud y una maraca.
Con Respecto al uso de la bomba como un ritmo usado dentro del lenguaje
comercial de la salsa, Nicolds Gandia menciona lo siguiente:
Soélo Cortijo y su Combo -un grupo modesto, en el sentido de la sonoridad,
pero arrollador, en el sentido del ritmo y el sabor, que trabajaba musicalmente
a base de la Plena, la Bomba y la Guaracha- logré triunfos equiparables a los

de las mejores bandas de los otros géneros.>>

1.2.5. Merengue

Es un estilo musical y de baile originado en el Caribe, especificamente en la
Republica Dominicana a principios del siglo XIX. Estd considerado como el género
musical nacional. En sus origenes, el Merengue era interpretado con instrumentos de
cuerda (bandurria y/o guitarra). Afios mas tarde, los instrumentos de cuerda fueron
sustituidos por el acordedn, conforméndose asi, junto con la giiira y la tambora, la
estructura instrumental del conjunto de merengue tipico. Este conjunto, con sus tres
instrumentos, representa la sintesis de las tres culturas que conformaron la idiosincrasia
de la cultura dominicana. La influencia europea viene a estar representada por el

acordeon, la africana por la tambora que es un tambor de dos parches, y la taina o aborigen

54 José Javier Pefia Aguayo, «La bomba puertorriquefia en la cultura musical contemporanea» (tesis
doctoral, Universitat de Valéncia, 2005), 145, http://hdl.handle.net/10201/17600.
33 Gandia, Nicolas. “Historia de la salsa...”, 16.
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por la giiira.

Aunque en algunas zonas de la Republica Dominicana, en especial en el Cibao y
en la subregion Noroeste, hay todavia conjuntos tipicos con caracteristicas similares
aquellos pioneros, este ritmo fue evolucionando durante todo el siglo XX. Primero, con
la introduccion de nuevos instrumentos como el saxoféon y mas tarde con la aparicion de
orquestas con complejas secciones instrumentales de vientos. La evolucion del merengue
de letra decente se arraigd para amenizar sus rumbas. A partir de entonces, se disemind
muy rapidamente por todo el pais. Como fueron musicos cultos los que fijaron la forma
musical del nuevo merengue, los musicos populares trataron de imitar y seguir este
modelo mientras que el hombre de campo continud tocando el merengue en su forma
original. Esto dio origen a dos formas de Merengue: el Merengue folcldrico o tipico, que
aun se encuentra en los campos, y el Merengue de salon, propio de los centros urbanos.
De esta manera, desplazo a algunos otros bailes tipicos como la Tumba, que requeria gran
esfuerzo fisico y mental, mientras que la coreografia del Merengue, en la que el hombre
y la mujer no se sueltan nunca era bastante simple, aunque poco a poco fueron

desarrollandose diversas figuras para este baile de salon.

1.2.6. Cumbia

Es un género musical y baile folcldrico y tradicional de Colombia y Panama. A
partir de la década de 1940, la cumbia colombiana comercial 0 moderna se expandi6 al
resto de América Latina, tras lo cual se popularizd en todo el continente siguiendo
distintas adaptaciones comerciales como la cumbia venezolana, la cumbia mexicana, la
cumbia salvadorefia, la cumbia chilena, la cumbia ecuatoriana, la cumbia peruana, la

cumbia argentina, la cumbia uruguaya, la cumbia boliviana, entre otras.>®

56 Informacién de Cumbia, Bachata, Salsa, Reggaeton, Merengue, Chachacha, Rumba, Conga, Cumbia
Villera y Guaguancé tomada del sitio web https://listas.20minutos.es/lista/ritmos-tropicales-356658/. Ver
imagenes de instrumentacion percutiva en anexo.
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Es posible que sus origenes se remonten al Siglo XVII en la region costera de
Colombia, como una manifestacion musical en la fiesta de la Virgen de la Candelaria,
patrona de la ciudad. Esta costumbre de tradicion espafiola era un punto de convergencia
para las tres culturas que convivian en aquella época en la colonia: espafiola, negra e
indigena. Se presume que en esta celebracion a manera de rito se encendian velas,
mientras los negros esclavos tocaban los tambores para adornar los canticos y los indios
iban detras con sus cafias de millo y sus gaitas.’

Los musicos caribes de Colombia crearon un sonido apegado a sus origenes afro-
campesinos, con algunos cambios instrumentales para hacer la musica mas ‘comercial’
en consonancia con las dindmicas de la industria latinoamericana y mundial. Logrando
un rotundo éxito en todo el continente, con profundas consonancias al dia de hoy — mas
de medio siglo mas tarde —. En casi toda América existen versiones mestizas de esta
primigenia cumbia. No puede ser una simple coincidencia que en todos los paises sea
bailada principalmente por la clase popular y utilizada marcadamente como herramienta

identitaria, de union y mecanismo contestatario>®.

1.3.Percusion en la musica tropical
El papel sonoro que juega la percusion en la musica popular y tropical es de suma
importancia para el desarrollo ritmico de todos los géneros inmersos en el discurso
tropical. Las secciones percutivas de los ensambles tropicales de los distintos géneros

muestran una gran cantidad de instrumentos, entre los cuales destacan el uso de

57 Patricia L. Sabbatella Riccardi, “Una Experiencia Didactica sobre Musica Caribefia: La Cumbia”, Tavira,
n°14, (1997), 131-138

58 Dario Blanco Arboleda, “La cumbia como matriz sonora de Latinoamérica: Los colombias de Monterrey-
Meéxico (1960-2008) Interculturalidad, Identidad, Espacio y Cuerpo”, (Tésis doctoral, Centro de estudios
sociologicos de México, 2008), 29, https://ces.colmex.mx/pdfs/tesis/tesis_blanco_arboleda.pdf.
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congas, timbales, bongos, gliiro, maracas, tambora dominicana, guira, y en algunos
casos la bateria acustica.
1.3.1. Instrumentos caracteristicos

La instrumentacion percutiva caracteristica y estandar en la musica tropical,
dependera de la funcion y la interpretacion ritmica de cada género, sin embargo, si hay
una cierta estandarizacion de instrumentos, los cuales se suman a la sonoridad tradicional
y singular de cada expresion.

A continuacion, detallaremos los instrumentos que participan en cada género:
1.3.2. Técnicas de percusion

Existen varias técnicas que se aplican a los instrumentos de percusion, las cuales
tienen la finalidad de lograr un sonido a través del uso de las extremidades del cuerpo
humano, con la ayuda de las manos o de las baquetas. Todo el desarrollo técnico de un
instrumento de percusion dependerd de la ubicacion, disposicion y habilidad del
ejecutante.
1.3.2.1. Baqueta (Bateria, Timbal)

Tradicional o militar: corresponde a sujetar la baqueta con la mano derecha en
posicion horizontal paralela al parche del tambor y en direccion oblicua que va desde el
centro del parche hacia afuera, se sujeta con el dedo pulgar y el indice, el dedo pulgar un
poco hacia adelante con respecto al indice y el resto de los dedos abrazan a la baqueta.
La mano izquierda en posicion vertical sujetando la baqueta unicamente con el dedo
pulgar formando un eje de 90° siempre ubicando la punta de la baqueta hacia el centro
del parche, el resto de los dedos sirve de apoyo a la caida de la baqueta, esta técnica se
usa en muchos instrumentos de percusion especialmente con la bateria y todos sus

elementos, también tenemos las escobillas que sirven para efectos de frotado sobre el

% Andrea Sorrenti, «La escucha de la multipercusion» ...
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parche y los rutes que son baquetas usadas para lograr efectos de dinamica y delicadeza
para interpretar variados ritmos.

Clasica o moderna: utiliza el mismo agarre en las dos manos tal y como lo hace
la mano derecha en la empufadura tradicional, en algunos géneros musicales es
indispensable esta forma de sujecion de baquetas, especialmente cuando se requiere de
potencia y fuerza en el movimiento al momento de ejecutar determinados ritmos.

Cascara: se golpea el costado del tambor presionando ligeramente para producir
un sonido ahogado. Se puede obtener distintos timbres si se cambia la altura del golpe.*°

Cowbell: se golpea con la mano derecha. Dependiendo que tan cerca o lejos sea
el golpe de la boca del instrumento, producira un sonido abierto o cerrado.

Barehand: open tone: se realiza con la mano izquierda (sin baqueta), golpeando
con la punta de los dedos cerca de la orilla del tambor y rebotandolos.

Barehand muffled tone: igual que el open tone, pero golpeando al centro del

parche, sin rebotar los dedos y presionando ligeramente.

1.3.2.2. Mano (Conga, Bongd, Tambora)

La mano es la herramienta fundamental para tocar instrumentos donde no son
necesarias las baquetas y con las cuales existen diversas formas para que el musico
ejecutante pueda desarrollar técnicas percutivas con ambas manos, tanto para tocar el set
como diestro, ambidiestro o zurdo con las congas, tambora y bongos.

Algunos de los golpes para tocar se describen a continuaciéon con su nombre
genérico en inglés:

Open tone: se toca golpeando con los dedos y parte de la palma cerca de la orilla

60 Informacién de cascara, cowbell, barehand, open tone, barechand muffled tone, open tone, bass tone,
muffled tone, heel, tip, finger y thumb disponible en el texto Estudio prdacticos, Instruccion Instrumental
Percusiones I. Academia de Musica Fermatta.
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del tambor y rebotando los dedos para dejar sonar el parche.

Bass tone: se toca con la palma de la mano (lo mas plana posible) y en el centro
del parche.

Muffled tone: similar al open tone, con la diferencia que, en lugar de rebotar los
dedos, estos permanecen sobre el parche presionando ligeramente.

Heel: coloca la mano extendida sobre el parche y bajando la mufieca, golpea con
la parte inferior de la palma en la orilla del tambor.

Tip: se coloca la mano de la misma manera que heel, pero el golpe se realiza con
la punta de los dedos en el centro del parche presionando ligeramente.

Finger: es un golpe seco con uno, dos o tres dedos (dependiendo del volumen que
desees) en la orilla del parche rebotando ligeramente la mano.

Thumb. se extiende la mano sobre el parche y se golpea con el pulgar girando la
mufieca.
1.3.3. Esquemas ritmicos de la musica tropical

En este punto de la investigacion de desarrollaron esquemas entorno a una escucha
analitica y critica sobre material audiovisual, con la finalidad de determinar la estructura
ritmica estandar de la seccion percutiva estandar de los géneros tropicales que son objeto
de estudio en este proyecto.

Para este fin, se utiliz6 la transcripcion musical de los esquemas ritmicos,
utilizando un programa de notacion digital, el cual permitié realizar una descripcion
percutiva mas detallada y cercana con respecto a la interpretacion de la salsa, la cumbia

y el merengue.
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Salsa cascara
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Imagen 1.1. Ejemplo de ensamble percutivo ¢!
Salsa campana
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Imagen 1.2. Ejemplo de ensamble percutivo ¢

6! Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
62 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
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Cumbia
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Imagen 1.3. Ejemplo de ensamble percutivo
Cumbia estilo porro
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Imagen 4. Ejemplo de ensamble percutivo %

Merengue estilo maco
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Imagen 1.5. Ejemplo de ensamble percutivo
63 Ibid
%4 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
% Ibid
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Merengue estilo majao
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Imagen 6.Ejemplo de ensamble percutivo %

1.4. La multi-percusion

Elaborar una definicion precisa del término multi-percusion es una tarea bastante
compleja ya que, esta palabra puede presentar rasgos polisémicos ostentando distintos
significados. Es asi, que este vocablo puede ser interpretado de varias formas, pudiendo
expresar desde una técnica hasta un formato instrumental. Sin embargo, es necesario
mencionar que la teorizacion sobre esta practica es bastante escasa, ya que tiene

relativamente poco tiempo de desarrollo en el mundo de la musica.

Encaminandonos hacia una definicion del término encontramos que, en la musica
académico-sinfonica la multi-percusion hace referencia, al hecho de seleccionar y agrupar
varios instrumentos percutivos para la ejecucion de un solo intérprete, con la finalidad de
ampliar sus posibilidades timbricas y sonoras.®’

Segiin Baldomero Llorens, esta idea de adicionar, reunir y asignar mas de un
instrumento a la ejecucion de un solo percusionista, surge ante la necesidad de ampliar
las posibilidades performaticas limitadas que los instrumentos de percusion ofrecen al

intérprete y compositor desde la unicidad instrumental. 6

% Ibid
7 Baldomero Llorens, “Aspectos historicos de la multipercusion...”, 2.
8 Ibid, 2.
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Asi mismo, Andrea Sorrenti menciona que la multi-percusion se va desarrollando
en relacion con la creacion de nuevos instrumentos y el desarrollo de habilidades del
percusionista, sumado a la experimentacion e innovacion en el repertorio académico por
parte de los compositores.’

A medida que avanzaba el siglo XX, los compositores eran atraidos por la idea de
que un solo percusionista pueda multiplicar las posibilidades timbricas y ritmicas con un
set de multi-percusion, de esta forma se componen obras como La historie du soldat de
Igor Strawinsky en 1918, quien hace uso de este recurso instrumental encargando toda la
seccion percutiva a un solo intérprete.”

Por otro lado, y de forma casi paralela, se desarrollaba e introducia — bajo este
concepto de multi-percusion — a la bateria en el mundo de la musica popular, la misma
que evoluciona y se estandariza a lo largo de todo el siglo XX, adquiriendo una forma de
uso y ejecucion singular que, al contrario del mundo académico, se desligaba de los
deseos e ideas del compositor en la partitura.’!

Como hoy en dia se conoce, la bateria es un instrumento que en la musica popular
se utiliza principalmente con la finalidad de generar y producir la base ritmica dentro de
un ensamble musical casi de cualquier tipo, y que debido a su universalidad es capaz de
participar sonora y ritmicamente en la mayoria de géneros musicales de occidente.

De esta forma, se marca una linea imaginaria que permite diferenciar la
funcionalidad del uso de la multi-percusion, dejando en evidencia que en el plano
académico este recurso estd enfocado en la ampliacion timbrica de una composicion,

mientras en lo popular el objetivo principal es buscar la extension ritmica del intérprete.

%9 Sorrenti, Andrea. 2017. «La escucha de la multipercusion». Blog de La Oreja (In)culta. Acceso el 20 de
julio del 2019. https://laorejainculta.net/2017/11/10/la-escucha-de-la-multipercusion/.

70 Alyssa Gretchen Smith, «An examination of notation in selected repertoire for multiple percussion» (tesis
dorctoral, Ohio State University, 2005), 4,
https://etd.ohiolink.edu/!etd.send _file?accession=osul118639448&disposition=attachment.

"l Andrea Sorrenti, «La escucha de la multipercusiony. ..
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1.5. El set de percusion estandar

La palabra set — proveniente del término sef up en inglés — hace referencia a la
configuracion de la instrumentacion utilizada por un musico para desarrollar una puesta
en escena. En el d&mbito multi-percutivo esto se traduce como el conjunto fisico de
instrumentos seleccionados, agrupados y dispuestos para la ejecuciéon de un solo
intérprete.’”?

Configurar y disefiar un sef de percusion para una puesta en escena es un acto libre
de cualquier tipo de restricciones, sin embargo, existen criterios y lineamientos a seguir,
tal y como se muestra en un manual desarrollado y publicado la Army Publishing
Directorate, donde se mencionan aspectos como las necesidades instrumentales del estilo
de musica a interpretar, el espacio disponible y la 16gica en la disposicion y ubicacion de
los instrumentos.”?

En este punto es necesario resaltar que el percusionista en la actualidad es
considerado un artista «multitasking», en otras palabras, un musico que por naturaleza
estudia y domina mas de un instrumento dentro de la clasificacion percutiva, brindando
una amplia perspectiva con respecto a su interpretacion y ejecucion en escena.’® Asi
también, en conjunto con esta premisa se desarrolla la idea de “world percussionist”,
término que hace referencia al dominio y conocimiento ritmico de varias influencias y
géneros provenientes de todo el mundo, factor que provee de una mayor versatilidad y

aceptacion del percusionista en el mercado de la musica pop.”

2 Gretchen Smith, Alyssa. «An examination of notation in selected repertoire for multiple percussion», 6.
3 Headquarters, Departament of the Army, «Percussion techniques», 115 - 116.
https://fas.org/irp/doddir/army/tc1-19-30.pdf.

74 Andrea Sorrenti, «La escucha de la multipercusion. ..

5 McFall, Michael; Witham, Dave; de los Reyes, Walfredo; Klimas, Larry; Pefia, John (2003). The
Studio Percussionist (DVD video). Vol. 1. Mark Cohen, Wayne Cohen (Executive Producers); Michael
McFall (Producer and Director); Luis Conte (featured). Garfield, New Jersey: Latin Percussion Inc.
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En la actualidad en el mercado latino a nivel global, existen varios intérpretes
como Luisito Quintero, Alex Acufia, Marco Lopez, Dani Rodriguez, Robert Vilera,
Daniel Rodriguez, Martha Paredes, Diego “el negro” Alvarez entre otros; los mismos que
hacen uso de una gran variedad de sets de percusion, exponiendo una amplia capacidad
multi-instrumental a lo largo de distintos escenarios por todo el mundo. Sin embargo, uno
de los precursores de la estandarizacion de esta idea es Luis Conté, quien fue uno de los
precursores en integrar la ritmica cubana con las necesidades de la musica pop

norteamericana.’®

76 «Luis Conté Bio & Credits» Luis Conté webSite, acceso el 20 de julio del 2019,
https://luisconte.com/luis-conte-bio-credits.
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CAPITULO 11

Metodologia

2.1. Diseiio de la investigacion

El tipo de investigacion empleado en este proyecto fue documental y su
metodologia cualitativa, sustentando su busqueda de informacion en la escasa bibliografia
y el analisis documental multimedia, que evidencie el uso de la multipercusiéon como un
recurso ritmico-percutivo aplicado al mercado de musica tropical a nivel local y global.
La observacion y participacion en el proceso tanto de recopilacion de contenido como en
el montaje de instrumentos y conceptualizacion de la experiencia practica fue directa e
indirecta, lo que permitié una descripcion transparente y precisa sobre todo el proceso

investigativo, al igual que la eficacia de su aplicacion y utilidad.

2.2. Fuentes de datos

Una de las fuentes de informacion primaria en esta investigacion fueron los videos
performaticos de percusionistas profesionales, que son referentes en el uso de sets
hibridos mul-percutivos aplicados a la musica tropical, entre los cuales se puso un mayor
enfasis en las propuestas con una similitud cercana a la de la congateria. Podemos
destacar tres intérpretes entre los cuales se encuentran Yoel Paez, Dani Morales, Gino

Castillo y Christian Moraga.

Otra fuente de informacion primordial fue el andlisis y escucha critica de
grabaciones, donde los sets multi-percutivos hayan tomado protagonismo como Unico
elemento de percusion para generar ritmos tropicales, sobre todo en ensambles pequefios

de 4 o menos integrantes, entre los cuales destacan la agrupacion Conganas y Caribe

Funk.
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Este trabajo tambien basoé la recopilacion de informacion en fuentes bibliografica
- métodos y libros - que aborden el tema de la multi-percusion como un recurso ritmico
dentro del ambito tropical, pero es importante mencionar que este fue bastante escaso. De
igual manera, se obtuvo informacién de las experiencias practicas del autor de este
proyecto en el campo préctico, el mismo que experimento percutivamente con muchas de

las propuestas analizadas.

2.3. Procedimiento para recopilar la informacion

El procedimiento de recopilacion de datos e informacidn en este proyecto estuvo
marcado por varias fases, las mismas que se fueron cumpliendo progresivamente a
medida que avanzaba la investigacion. Esto contribuyé a que los datos se fueran
adquieriendo de forma organizada y eficaz, esto con la finalidad de obtener resultados lo

mas reales posibles a final de todo el proceso.

La primera fase de esta investigacion estuvo marcada por una busqueda
documental multimedia y observacion directa objetiva de la mayor cantidad propuestas
de sets hibridos multi-percutivos aplicados a ensambles de musica tropical reducidos, con
cuatro o menos integrantes, a nivel local y global. Por otra parte, en la segunda fase se
analiz6 la técnica multi-percutiva y la seleccion instrumental aplicadada en todas las
propuestas encontradas, de las cuales se obtuvd ideas y recursos para la posterior creacion

y disefio de la congateria.

La tercera etapa fue la documentacidn, estructuracion y adaptacion de los
esquemas ritmicos de los géneros musicales, correspondientes a la musica tropical, en la

congateria. Todo esto se realizé para posteriormente en la cuarta y ultima fase, ejecutar
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las propuestas de patrones ritmicos tropicales, aplicables de forma efectiva a nuestro set

multi-percutivo.

2.4. Instrumentos de investigacion

Los principales instrumentos de investigacion utilizados en este proyecto
estuvieron enfocados a la recopilacion de las caracteristicas musicales e instrumentales
de los géneros de musica tropical analizados, asi como la forma de interpretacion
propuesta por los percusionistas analizados. La transcripcion musical fue uno de los
principales instrumentos en esta investigacion, el mismo que fue utilizado para el anélisis,

disefio y posterior ejecucion de ritmos tropicales en la congateria.

De igual manera se realizo la revision documental elaborada a través de la consulta
de fuentes bibliograficas como libros, métodos de percusion y bateria, articulos de
revistas, monografias, tesis y disertaciones; asi como también fuentes audiovisuales como
videos de seminarios, clinicas o talleres de percusion y bateria, peliculas y documentales.
Otro instrumento de investigacion fue la escucha activa de grabaciones y producciones
musicales, enfocadas en el mercado de musica tropical, donde mediante el analisis
auditivo y musical se determinaban caracteristicas ritmicas y percutivas especificas de

cada género.

2.5. Recopilacion de datos

La técnica para recopilar informacion y datos en este proyecto fue la observacion
participante activa, la cual se ajust6 al disefio de investigacion documental cualitaviva
propuesto en nuestra metodologia. Esta se aplicO mediante el andlisis de material
audiovisual y las fuentes bibliograficas existentes, sobre la multi-percusiéon como una

técnica instrumental aplicada a la musica tropical.
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Las observaciones y el andlisis de los sets hibridos multipercutivos, relevantes
para el proceso investigativo de este trabajo, fueron sistematizadas a traves de diagramas
y graficos donde se mostraba la estructura instrumental de cada propuesta, al igual que la

técnica y la efectividad de ejecucion ritmica en el mercado local guayaquilefio.

2.6. Validacion de datos

La validacion de datos utilizada para la presente investigacion fue descriptiva y
de contenido, esto debido a la experimentacion practica y la recopilacion de informacion
a través de la observacion participante, esto debido a que los puntos de evaluacion para
la validacion de los sets hibridos multi-percutivos, se relacionaron directamente con los
siguientes criterios de evaluacion: correcta aproximacion y apropiacion del lenguaje
ritmico caracteristico del género tropical interpretado, mezcla de multiples técnicas e
instrumentos de percusion variados, aplicacion del recurso en un ensamble musical de
cuatro o menos integrantes, equilibrio de recursos y habilidades instrumentales en todos
los instrumentos presentes en la propuesta; y el grado de compatibilidad del set analizado

en cuestion con el mercado de musica tropical local.
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CAPITULO 111
Sets hibridos multi-percutivos

Con la finalidad de desarrollar y disefar con eficacia un set multi-percutivo, que
se adapte a las necesidades del mercado de musica tropical local, fue necesario indagar y
analizar las ideas previas propuestas por otros percusionistas, las cuales fueron expuestas
al publico a través de performances en vivo, grabaciones y producciones musicales.

En torno a esto se realizd una seleccion objetiva de las propuestas multi-percutivas
encontradas en nuestra busqueda, la misma que estuvo supeditada a ciertos parametros y
criterios que, permitieron la filtracion y clasificacion de las ideas de sets que se alineen
con los intereses y objetivos de este trabajo.

Como punto de partida, las propuestas e ideas seleccionadas debian ser aplicadas
como Unico recurso percutivo para generar ritmo, en la interpretacion de musica tropical
— salsa merengue, cumbia, bolero, chachacha entre otros — esto mediante el uso,
combinacion y aplicacion de una instrumentacion percutiva variada, pero acorde con la
sonoridad estandar del género y la corriente musical en cuestion. Es necesario mencionar
en este punto, se prefirid los sets multi-percutivos que hayan sido utilizados y probados
en ensambles musicales reducidos, con cuatro o menos integrantes.

Por otro lado, se considerd que la estructura instrumental de los sets este pensada
y disefiada para el uso de técnicas de percusion variadas, aplicables en la interpretacion
de ritmos tropicales. Para esto, se evalué también exista una adecuada y equilibrada
aplicacion de la técnica correspondiente a cada instrumento, aunque hubiese ciertas
adecuaciones propuestas por el intérprete.

Asi también, se escogio propuestas que hagan uso de la independencia ritmica de
las extremidades como un recurso interpretativo, esto con la finalidad de ejecutar varios

elementos e instrumentos presentes en el sef de forma simultinea.
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Ademads, en la seleccion propuesta por este trabajo, se valord la correcta
aproximacion al lenguaje ritmico propio de cada género en la musica tropical, y como
este se aplicaba de manera efectiva en la ejecucion e interpretacion en conjunto de todos
lo elementos e instrumentacion del set.

Por ultimo, se analizé el grado de compatibilidad de las propuestas de set
analizadas en relacion con mercado de musica tropical local, en otras palabras, que tan
funcional, aplicable y aterrizable era la idea para nuestro medio musical en la ciudad de
Guayaquil.

Es importante enfatizar en otro criterio de seleccion, el cual consistid en
considerar la participacion fonogréfica de las propuestas, en otras palabras priorizar el
escogimiento de sets multi-percutivos probados con eficacia en producciones musicales
dentro del mercado tropical global.

En torno a todos estos criterios mencionados, se realiz6 la seleccion y anélisis de
las propuestas de cuatro percusionistas, entre los cuales se encuentran Dani Morales, Gino

Castillo, Yoel Paez y Christian Moraga, los cuales detallaremos a continuacion

3.1. Dani Morales
Dani Morales es un musico y percusionista cubano radicado en Madrid — Espafa
desde el 2006 hasta la actualidad, es endorser de las marcas Meinl (percusion) y Mapex
(baterias). Ha participado y colaborado musicalmente con destacadas agrupaciones y
artistas tales como NG la Banda, el Maestro Pio Leiva, Chucho Valdés, Guillermo
Rubalcaba, Mayito Rivera, Patax, Soledad Giménez, Marinah Ojos de Brujo entre otros’’.
Desarrolla, estudia y domina el recurso de la multi-percusion aplicado a la

interpretacion de géneros tropicales, empleandolo en el disefio y creacion de un set de

77 Informacion tomada de http://quientocaque.com/directorio-de-bateristas/artistas/dani-morales
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multi-percusion que combina la sonoridad, técnica e interpretacion del timbal, congas, y
ciertos elementos provenientes de la bateria acustica.

Realizando un analisis descriptivo de esta propuesta a detalle, encontramos en la
siguiente instrumentacion en el set: juego de timbales 14” y 157, conjunto de congas 11”
%y tumbador 12”, campana de bongo, campana de cha cha, jamblock, redoblante de 14”
o 13”7, bombo de 20 y platillo de 16” o0 18”.

La disposicion de la instrumentacion que Dani utiliza es la siguiente: conjunto de
timbales con pedestal a mediana altura, campanas y jamblock ubicado en la parte central
de todo el set; sobre el costado izquierdo se ubica el juego de congas dispuesto de agudo
a grave sobre pedestales tipo maceta, en el costado derecho se encuentran un platillo
suspendido en un pedestal ademas del bombo y el redoblante. Esta descripcion se puede
apreciar con mayor detalle en la siguiente imagen.

Set multi-percutivo Dani Morales

Jamblock Cha bell
Cymbal
Bongo bell
Timbal low Timbal high
Conga high 475‘4

O Snare

Conga low

Imagen 3.7 Plano de la instrumentacion’

Por otra parte, la ubicacion del intérprete en este set es parado frente al timbal
como punto de referencia central, dejando el espacio necesario para alcanzar todos los

elementos que lo conforman, tal y como se muestra en la imagen anterior.

78 Diagrama desarrollado por el autor
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Para la interpretacion del set, Morales emplea la combinacion de la técnica de la
conga en la mano izquierda y la técnica de timbal con baqueta en la mano derecha,
sumadas a la técnica de bombo de bateria, utilizando unicamente tres extremidades del
cuerpo. Mediante la ejecucion simultanea e independiente de toda la instrumentacion, el
intérprete reproduce la sintesis ritmica de géneros como el son, la salsa, la timba, el
chachachd, entre otros ritmos afrocubanos en los cuales se especializa, aplicandolos y
adaptandolos a este set con un estilo sonoro méas moderno.

A lo largo de esta investigacion, no se encontr6 evidencia sonora de que este set
haya sido probado en una produccién musical formal, sin embargo, existen muchos
videos de performances realizados por la compafia Meinl con la finalidad de mostrar y
poner en vitrina el trabajo realizado por Dani Morales, donde se expone esta propuesta
multi-percutiva aplicada en la interpretacion de composiciones con géneros tropicales

completos.

3.2. Christian Moraga

Musico y percusionista de origen chileno radicado en L.A. California en los
Estados Unidos, actualmente es endorser de las marcas Sabian cymbals, Latin Percussion
y Vic Firth. Ha colaborado y acompafiado musicalmente a grandes artistas, donde
destacan Arturo Sandoval, Poncho Sanchez, Oscar Hernandez, Luis Conte, José Alberto
"El Canario", Tito Nieves, Ismael Miranda, Jimmy Bosch, Fruko entre otros mas.

Desarrolla, estudia y domina el recurso de la multi-percusion aplicado a la
interpretacion de géneros tropicales, empleandolo en el disefio y creacion de un set de
multi-percusion que combina la sonoridad, técnica e interpretacion del timbal, congas,

bateria acustica y otros elementos de percusion menor.
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Realizando un andlisis descriptivo de esta propuesta a detalle, encontramos en la
siguiente instrumentacion en el set: bateria acustica de tres piezas mas platillos que consta
de bombo de 20”, redoblante de 13”, tom de piso, hihat de 14”, Ride de 20” y crash de
18”; conjunto de congas 11” % y tumbador 12”, campana de bongo, campana de cha cha
con pedal, y timbal de 14”.

La disposicion de la instrumentacion que Moraga utiliza es la siguiente: conjunto
de timbales con pedestal a mediana altura, campanas y jamblock ubicado en la parte
central de todo el set; sobre el costado izquierdo se ubica el juego de congas dispuesto de
agudo a grave sobre pedestales tipo maceta, en el costado derecho se encuentran un
platillo suspendido en un pedestal ademas del bombo y el redoblante. Esta descripcion se

puede apreciar con mayor detalle en la siguiente imagen.

Set multi-percutivo Christian Moraga

K/’ck
Hihat
Foot bell '
. Timbal high Ride
Conga high Crash
Snare
3
<Q
$
Conga low S Floor tom
Throne

Imagen 3.8 Plano de la instrumentacion”

7 Diagrama desarrollado por el autor
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3.3. Yoel Paez

Set multi-percutivo — Yoel Paez

Crash Kick
Splash
Ride
Rack tom Rack tom
Chinese -
Timbal high ‘ Hihat
%
& L )
IS nare
& Conga high 4 S Floor tom Giro Chinese
5
s
Conga low
Throne
Imagen 3.9. Plano de la instrumentacién®’
3.4. Gino Castillo
Set multi-percutivo — Gino Castillo
h
Ride g
Hihat
Crash
Congg 1.
& o
Timbal high Foot bell Conga 1oy,
Timbal low
S"are

Imagen 3.10. Plano de la instrumentacion®!

8 Diagrama desarrollado por el autor
81 Ibid
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Capitulo IV
Congateria

La congateria es un set hibrido multi-percutivo que, en la etimologia de su
nombre, nos indica y sugiere la fusion las congas y la bateria actstica. De hecho, es
justamente la combinacioén sonora y técnica de estos dos instrumentos, sumado a otros
elementos de percusion menor como bongos, giiiro, campanas y jamblock.

El objetivo principal de este set es facultar al percusionista en la interpretacion
ritmica sintetizada de géneros tropicales, para que de forma individual este sea capaz de
afrontar toda la responsabilidad ritmico-percusiva dentro de ensambles de musica tropical
reducidos.

La ejecucion ritmica simultanea de todos sus elementos, para lo cual el intérprete
debe emplear el uso de multiples técnicas percutivas, que le permitan una correcta
aplicacion del instrumento. Es asi como el percusionista debera potenciar aptitudes como

la independencia motriz de las extremidades y la poli-ritmia.

4.1. Instrumentacion

4.1.1. Criterios de seleccion

Los instrumentos de percusiéon que forman parte de este set hibrido multi-
percutivo, fueron elegidos bajo ciertos criterios y pardmetros que se fueron definiendo
mediante la indagacion y un andlisis previo de otras propuestas de sets similares al disefio
de la congateria.

Uno de los criterios considerados para la seleccion de la instrumentacion que
conforman este set, es el grado de compatibilidad instrumental entre los géneros

tropicales a estudiar (salsa, cumbia, merengue, etc). En otros términos, se busco utilizar
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instrumentos de percusion estandares, que posean la mayor coincidencia, peso ritmico y
participacion en las secciones ritmicas de los ensambles de musica tropical.

Otro parametro considerado fue la universalidad de la instrumentacion, el cual
hace referencia a los instrumentos percutivos mas utilizados para conformar las secciones
ritmicas de la mayor cantidad de géneros musicales en el mundo occidental. Este proceso
de seleccion también considero el uso de instrumentos que posean un alto grado
versatilidad ritmica y sonora, al intérprete un amplio espectro multi-timbrico y una
extensa gama de posibilidades ritmicas.

Estas son las razones, criterios y parametros por los cuales este set hibrido multi-
percutivo, propone en su estructura como instrumentos principales a la conga y la bateria,
tomando en cuenta su alto grado de participacion en la musica de occidente, su
estandarizacion y compatibilidad con el mayor nimero de géneros tropicales y el amplio
espectro de ritmos y sonidos que brinda al intérprete.

Haciendo un andlisis individual de cada instrumento, en este caso especificamente
de la bateria actstica, se puede acotar que su eleccion para formar parte de este sef se da
debido a la gran cantidad de posibilidades timbricas y ritmicas que poseen todo el
conjunto de elementos percutivos que la conforman. Por otra parte, su estandarizacion
como uno de los instrumentos mas utilizados en las secciones ritmicas de la mayoria de
musica a nivel global, permite al percusionista ampliar el espectro y posibilidades
ritmicas en cuanto a la interpretacion de varios géneros musicales, pudiendo estos
pertenecer o no al &mbito tropical.

Por otro lado, la eleccion de la conga como un elemento percutivo principal en
este set, se sustenta en la compatibilidad que posee con la mayor cantidad de géneros y
ritmos de la corriente tropical abordada en este proyecto. Siendo mas objetivos, la conga

es uno de los instrumentos estdndares y mas comunes en las secciones percutivas de las
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orquestas y grupos que interpretan musica tropical, llevando a cuestas un gran peso

ritmico sobre géneros como la salsa, cumbia, merengue, timba, entre otros.

4.1.2. Composicion y configuracion del set

Tomando en cuenta todo el analisis previo, la configuracion y disposicion basica
de la congateria agruparia en una primera instancia los siguientes instrumentos de
percusion: un juego de conga y tumbadora estandar, un conjunto de bateria actstica de 4
piezas (bombo 20” o 227, redoblante 13” 0 14”, tom 10” o 12” y flor tom de 14” 0 16”),
un juego de platillos convencional (Crashes 16” y 187, hi hats 14”) y la adicion de
percusiones menores como campanas y jamblocks.

El disefio original de la congateria como set hibrido multi-percutivo esta sujeto a
modificaciones en estructura y composicion instrumental, la misma que puede variar
segin condiciones de espacio, exigencias ritmicas especificas de uno u otro género, u
otras situaciones musicales que asi lo requieran, como por ejemplo ampliar atin mas el
rango de posibilidades sonoras y ritmicas. En otras palabras, este set puede modificarse
aumentando, reduciendo o inclusive en ciertos casos reemplazando instrumentos, todo en
funcion de lo mencionado.

En base a esta premisa previa y tomando como punto de partida la configuracion
basica de la congateria, los instrumentos que se pueden afiadir son: bongos, timbal hembra
o macho, giiiro, campana o jamblock para sistema de pedal, y otros efectos de percusion
como una cortina metalica. Asi también se pueden realizar sustituciones de instrumentos
como, por ejemplo: intercambiar el uso del bombo por el uso del cajon flamenco
percutido por un pedal de pie, intercambiar el fom de piso (14” 0 16”) por el uso del timbal

mas grave, sustituir el zom aéreo (10” o 12”) por el timbal agudo.
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También es importante mencionar que, para toda la instrumentacion utilizada en
este set, es necesario afadir otros elementos extras a los instrumentos, como por ejemplo
pedestales de platillos y redoblante, brazos para toms, clamps para campanas, soportes
para campana de pie, pedestal de bongo, asi como también elevadores o plataformas de
conga para mejorar la resonancia.

Pedestal de conga

Imagen 4.11 Ejemplo de accesorio.>

4.2. Disposicion y ubicacion de los instrumentos

La ubicacion de los instrumentos propuesta en el disefio de la congateria busca la
comodidad del percusionista, facilitindole la ejecucion ritmica y el desarrollo de la
independencia en las cuatro extremidades aplicadas al set. Asi también, la disposicion
espacial de toda la instrumentacion fue pensada en pro de potenciar homogéneamente la
técnica instrumental de la conga, la bateria actstica y de los demés elementos percusivos
afiadidos, brindando al intérprete la posibilidad de aprovechar al cien porciento la

proyeccion sonora de cada uno de los instrumentos.

82 Elevadores de conga para aprovechar la resonancia, imagen tomada de la pagina web de la empresa Latin
Percussion LP. www.Ipmusic.com.
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En base a esto la congateria se ubica y distribuye espacialmente, tomando como
eje central al conjunto convencional de la bateria acustica, el mismo que esta dispuesto
de la siguiente forma:

e bombo ubicado en el centro de todo el set, diagonal a este 40 o 45 grados hacia la
izquierda se encuentra el redoblante.

e Frente al redoblante, 80 o 90 grados hacia la izquierda por encima del bombo, se
ubica el tom aéreo y el fom de piso se ubica justo al costado derecho del
redoblante.

e Junto al redoblante 60 o 70 grados hacia la izquierda del bombo se sitiia el esterbil,
el mismo que se ubica por detras del platillo (crash), por otra parte un segundo
platillo (ride) se sitia hacia el costado derecho del bombo y ligeramente por
encima del fom de piso.

Set de bateria acustica estandar

o
£

Imagen 4.12. Plot de un kit de bateria.??

Es importante recalcar que la ubicacion del asiento de la bateria debe estar a una

distancia prudente con relacion al redoblante y el tom de piso, esto con la finalidad de

8 Imagen generada por el software online de la pagina web de la reconocida empresa fabricante de platillos
Sabian, https://sabian.com/en/setup_builders.
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lograr una distancia pareja entre las extremidades superiores y todos los elementos
percutivos restantes de la congateria. Sin embargo, es muy importante también, cuidar la
distancia entre las extremidades inferiores y los pedales de bombo y esterbil.

Tomando como referencia esta configuracion central de la bateria acustica, el
conjunto de tumbadora y conga se ubican en este mismo orden, de forma perpendicular
y de izquierda a derecha, junto al esterbil y el redoblante. De esta forma la ubicacion de
la conga no interfiere con ninguno de los elementos percutivos de la bateria, dejando
espacio disponible para agregar otros elementos de percusion menor adicional, tal y como

se puede apreciar el la siguiente imagen.

Congateria

Imagen 4.13. Plano del instrumento. %

La distribucion y disposicion espacial de los instrumentos de percusion menor se
realiza de forma equitativa, con la finalidad de buscar facilidad y comodidad de ejecucion
para cada elemento adicional del set. En base a esto la ubicaciéon de bongos, giiiro,

campanas y jamblock quedaria de la siguiente forma:

8 Imagen tomada por el autor.
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e El giiiro se ubica por encima del tom de piso, suspendido por un clamp especial
para este instrumento, el mismo que se adhiere a uno de los pedestales de platillo.

Clamp para giiiro

<)
=

EJ

&l

rgv

e

W

Imagen 4.14. Foto de accesorio.

e Lacampana de mambo se ubica en un clamp, el mismo que puede tener el método
de agarre y suspension para aro de tambor o bombo. En cualquiera de los dos
sistemas de clamp, esta campana debe ir ubicada con la boca hacia adentro
apuntando al intérprete, situandose lo mas cerca posible del redoblante, con la
finalidad de permitir la alternabilidad de golpes entre estos dos instrumentos.

Clamp para bombo Clamp para tom

178

q@m@y&% s

Imagen 4.15. Foto de accesorio.’¢ Imagen 4.16. Foto de accesorio.?’

85 Giiiro holder, utilizado para la suspension de este instrumento. imagen tomada de la pagina web de la
empresa de percusion Meinl. www.meinlpercussion.com.

8 Clamp de campana con sistema de agarre para aro de bombo, imagen tomada de la pagina web de la
empresa de percusion Meinl. www.meinlpercussion.com.

87 Clamp multi uso con sistema de agarre para aro de tambor, imagen tomada de la pagina web de la empresa
Latin Percussion LP. www.lpmusic.com.
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e La campana de cha se ubica por encima de la campana de mambo en el mismo
clamp, con la boca apuntando hacia fuera, emulando su posicion tradicional en
los timbales.

e Losbongos se ubican con un pedestal por encima del juego de conga y tumbadora,
buscando que su ejecucion se realice con la mano izquierda, la misma que esta

encargada de percutir todos los instrumentos con parche de cuero.

4.3. Técnica de ejecucion del set

La interpretacion de la congateria requiere de la aplicacion simultanea de la
técnica instrumental estdndar de la bateria y de las congas, para lo cual es necesario
utilizar los recursos de independencia®® en las cuatro extremidades, sumado al empleo de
la poli-ritmia.®® De esta forma el intérprete tendra la capacidad de generar movimientos
independientes en pies, brazos y manos, que permitan de forma auténoma a cada

extremidad producir simultdneamente ostinatos ritmicos.

4.3.1. Posicion del intérprete en el set

La posicion del percusionista frente a la congateria es muy importante para una
ejecucion fluida y relajada con respecto a todos los elementos e instrumentos inmersos
en este set. Para lograr esto de forma efectiva, el intérprete debe buscar un punto de central
de referencia, para que asi, este puede ubicar espacialmente todo el espectro de

instrumentos, desde el mas cercano hasta el mas lejano a su posicion.

88 La independencia ritmica es la capacidad fisico-musical de disociar el movimiento corporal de las
extremidades, permitiendo la asignacién de movimientos independientes y generacion autonoma de células
ritmicas a brazos, piernas, manos y pies.

8 Segln el musicologo de jazz Alfons M. Dauer la definicion mas precisa de este término es la de un
sistema ritmico en el que, sobre un mismo esquema de compases permanente, se utilizan acentuaciones
ritmicas diferentes, combinadas y/o superpuestas para una o mas voces. Informacion tomada del blog
Musica maestra http://lamusicacomoformadevida.blogspot.com/2013/02/polirritmia.html.
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El percusionista debe ubicarse junto con el asiento de la bateria acustica frente al
redoblante, teniendo en cuenta la posicion de la tumbadora como una referencia y limite
de espacio entre el cuerpo del intérprete y todo el set. En otras palabras, toda la
instrumentacion, sobre todo el juego de conga y tumbadora, se debe tratar de que se
ubique siempre por delante del ejecutante, para asi evitar la mayor cantidad de
movimientos hacia atras de las extremidades superiores.

Es importante cuidar la altura del banco de la bateria, ya que este no debe provocar
que la cintura del percusionista quede muy por encima o muy por debajo del parche del
juego de conga y tumbadora. Esto evita la fatiga muscular y potencia el peso los golpes
de la extremidad superior encargada de percutir toda la seccion de los instrumentos con
superficie de cuero.

La posicion del cuerpo debe ser siempre erguida, buscando la relajacioén de todas
las extremidades sobre todo de las superiores, logrando asi que los movimientos
corporales sean fluidos y los golpes realizados en las distintas superficies y parches del

set sean producto del peso e inercia de las extremidades, mas no de la fuerza de estas.

4.3.2. Uso de todas las extremidades

Para la ejecucion de la congateria es necesario asignar una funcidn ritmico-sonora
y una técnica percutiva especifica a cada una de las cuatro extremidades, para de esta
forma lograr tener, una interpretacion ritmica mas ordenada y una proyeccion sonora
clara. Siguiendo este principio la forma de percutir los instrumentos en este set se ha
distribuido de la siguiente forma: extremidades superiores — mano y baqueta,

extremidades inferiores — pies y pedales.
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4.3.2.1. Extremidades superiores — Mano y baqueta

Para provocar sonido en todo tipo de instrumentos de percusiéon como bongos o
conga, emplearemos el uso de las manos percutiendo directamente el parche, tal
cual como se indica en las técnicas tradicionales y convencionales de estos
instrumentos.

Para percutir elementos de la bateria acustica tales como redoblante, toms,
platillos o esterbil se utilizard una baqueta en una sola mano, empleando el agarre
la técnica convencional-estdndar de bateria. Asi también esta misma técnica con
baqueta se utilizard para producir sonido de elementos adicionales como el giiiro,
shells de tambores, céscara de timbal, campanas, jamblocks y otros efectos de
percusion menor (cortina, vibraslap, etc).

El uso de la baqueta se empleara también en ciertos golpes adicionales de la
conga, con la finalidad de completar el espectro ritmico de algunos patrones y
géneros tropicales en especifico.

El criterio sobre el uso de una u otra baqueta varia segun su funcionalidad y
aplicacion dentro del género o instrumento a interpretar, esto implica que se puede
emplear més de un solo tipo de baqueta para nuestro set. Es asi como es posible

el uso de escobillas, baquetas convencionales de bateria o timbal, baqueta de giiiro

4.3.2.2. Extremidades Inferiores — Pies y pedales

Para provocar sonidos con las extremidades inferiores, especificamente con los
pies, haremos uso de los pedales estandares disponibles en todo set de bateria
acustica, empleando técnicas convencionales como el “heel & toe” *’ , tanto para

el bombo como para el esterbil.

90 Técnica bateristica aplicada al pedal de bombo, basada en el empleo alternado de la punta y el talon del
pie, con la finalidad de desarrollar velocidad.
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e Se empleara el uso de la técnica “foot splash” °! en el pie designado para el pedal
del esterbil, con la finalidad de utilizar esta herramienta para ampliar las
posibilidades timbricas en cuanto a platillos se refiere.

e Asitambién el uso de pedales extras junto al pedal del pie que maneje el esterbil,
sera empleado para el uso adicional de campanas o jamblocks, con la finalidad de

agregar color y texturas sonoras especificas dentro de uno u otro género.

4.4. Notacion musical

La lectura y escritura musical es un recurso importante para la ejecucion e
interpretacion de cualquier instrumento de percusion o melddico y la congateria no es la
excepcion. A pesar de esto, fue necesario desarrollar un sistema de notacion que permita
al intérprete relacionar rapida y facilmente de forma visual en la partitura todos los
instrumentos del sef junto con la técnica y distribucion de las cuatro extremidades.

Para esta finalidad la notacion empleada para la congateria se da mediante la
utilizacion de dos sistemas de pentagrama — distribucion similar a la notacion del piano —
con clave de percusion, el primero y superior asignado para todos los elementos
inherentes a la bateria — establecido para las dos extremidades inferiores junto con la
extremidad superior que sostiene la baqueta — y el segundo utilizado para todos los
instrumentos percutidos directamente con la mano de una de las extremidades superiores,
como por ejemplo la conga o los bongos.

Por otra parte, se asigno distintas cabezas de nota para cada instrumento, tipo de

baqueta y formas de tocar ciertos instrumentos implicitos en el set, con la finalidad de

! Técnica aplicada al pedal del esterbil, la cual consiste en utilizar el talon para generar el impacto de los
hi hats entre si, simulando la ejecucion de los platillos de mano.

S7



diferenciar cada una de las distintas intenciones ritmicas implicitas presentes en cada uno

de los géneros tropicales. En base a esto la notacion ritmica empleada es la siguiente:

Notacion ritmica de la Congateria

[SISTEMA SUPERIOR |
Hi hat close Kick
Hi hat close ° Foot pedal Floor tom
o X X o |
A r ! ] ] ] ] g— o —
- FI ! hell 6 I ‘ XI X} - i = I }
(')I(‘)ilr.;g;? ssh eell © Hi hat open Hi hat open Snare Tom
foot pedal
Mambo Cha cha Guiro
bell bell Jamblock Arrastre
R »~ with foot pedal ° = - -
A F | ] | r N > c—
u| i f i i i g f Lo
E— Chach < ' *—
l?e(l:l a Bongo Guiro Brushes
bell Staccato
|SISTEMA INFERIOR |
With stick
B T o) s M |
= - - : - —]
T T T T T T
Bass Tips Open Slap Muffled

Imagen 4.17. Notacion de partitura.”?

4.5. Interpretacion del sef en la musica tropical

Para la interpretacion de ritmos tropicales en la congateria es necesario sintetizar
los esquemas ritmicos®? de cada género, para lo cual se debe emplear la disminucion de
ciertos golpes y figuras musicales priorizando los golpes més importantes en cada
instrumento, presente en el ensamble percutivo.

La cantidad de figuras obviadas en un patrén ritmico dependerd de la velocidad
en tempo — bpm — y el grado de complejidad en la independencia de las extremidades,
por ende, a mayor velocidad menor cantidad de golpes, y a menor velocidad mayor

cantidad de golpes. Sin embargo, la idea principal en la ejecucion de la congateria es

92 Notacién desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
93 Con este término el autor hace referencia al diagrama ritmico de todo el ensamble percutivo completo
dentro de la interpretacion de cada uno de los géneros.
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intentar reducir la menor cantidad de figuras con la finalidad de amarrar y afincar — de la
forma mas estable y cerrada posible — el patrén ritmico ejecutado.
4.5.1. Salsa

La “salsa” es una manifestacion musical que se ha ido construyendo y
constituyendo como un género que mezcla multiples influencias ritmicas del caribe —
principalmente provenientes de Cuba y Puerto Rico — junto con la sonoridad y armonia
proveniente del jazz norteamericano, teniendo como resultado una gran variedad y
complejidad ritmico-percutiva dentro de la mayoria de sus expresiones musicales. Sin
embargo, este trabajo ha priorizado los principales ritmos dentro de la estructura estandar
de este género, tal y como son, los patrones de mambo con cascara y campana®, al igual

que los ritmos de pachanga, bomba puerto riquefia y rumba guaguanco.

4.5.1.1. Patron de cascara
Para poder ejecutar este patron se sintetizaron los ostinatos ritmicos de la conga y
el timbal, afiadiéndole ciertos golpes y elementos de la bateria que permitan completar de

mejor manera el espectro sonoro, obteniendo como resultado la siguiente figuracion

estandar.
Cascara - Congateria
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Imagen 4.18. Patrén estandar de cascara.’

%4 Término mencionado en varios métodos de percusion por autores como José Luis Quintana “Changuito”
- A, Horacio “El negro Hernandez”, Jimmy Branly entre otros.
%5 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
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De esta forma la célula ritmica del timbal es ejecutada por la mano derecha, ya
sea en un timbal o en un costado de la superficie de madera del fom de piso, teniendo en
cuenta la importancia de los acentos propios del patron de céscara. Junto a esta figuracion
y en el mismo sistema de pentagrama, se encuentra el acompafiamiento del bombo —
ejecutado por la pierna derecha — acentuando la corchea presente entre el segundo y tercer
tiempo del compds, asi también el hihat — ejecutado por la pierna izquierda — va marcando
el primer y el tercer tiempo del compas.

Al mismo tiempo el patron ritmico de la conga ha sido sintetizado, aplicando la
reduccion de la primera corchea de cada grupo de cuatro — golpe bajo de la conga — esto
debido a la rapidez del bpm natural este ritmo®$, al igual que la intencion de mantener la

mayor continuidad que proporciona la “marcha o baqueteo™’

proporcionado por la
ejecucion de este instrumento individualmente.

Es importante mencionar que la priorizacion de los golpes tapado y abierto en la
figuracion ritmica de la conga en este patron es de suma importancia para lograr el afinque
y ensamble percutivo adecuado. Sin embargo, la ejecucion de la conga en este set puede
presentar otras variaciones ritmicas, en las cuales se de importancia o otros golpes de
forma mas aleatoria e improvisada.

Por otro lado, las posibilidades ritmicas en la figuracion del hi-hat — interpretado

con pedal de pie— son varias, encontrandose entre estas el empleo del patron de la clave

de son en sus distintas inversiones, tal y como lo podemos apreciar en la siguiente imagen.

% La salsa presenta un bpm que varia aproximadamente entre 90 y 110, teniendo como unidad de tiempo
la blanca en un compas partido.
97 Término utilizado en la comunidad salsera para identificar el patron ritmico ejecutado en la conga.
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Cascara variacion 1 - Congateria

|Céscara variacion 1 |
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Imagen 4.19. Variacion de cascara 1.%

Otra variacion en la figuracion aplicable al hi-hat es el empleo de negras durante toda la
duracion del patrén en mencion, tal y como se muestra en la siguiente figura.

Cascara variacion 2 - Congateria

|Céscara variacion 2 |
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Imagen 4.20. Variacion de cdscara 2.9

Asi también podemos variar el patron utilizando golpes abiertos en la conga mas
grave, con la finalidad de enfatizar el cuarto golpe de la clave junto con el tercer tiempo
del segundo compas en todo el sistema.

Cascara variacion 3 - Congateria
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Imagen 4.21.Variacion de cascara 3.1

%8 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
% Tbid
190 Tbid
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4.5.1.2. Patron de campana

En este punto se hizo énfasis en la utilizacion del uso de la campana de bongo
como el elemento cohesionador ritmico y sonoro de toda la figuracion empleada en la
ejecucion de este patron. De esta forma se sintetiza y unifica la funcion de la conga, el
timbal, la campana de bongo, la bateria y en algunos momentos el giiiro.

Siguiendo esta premisa se grafica en el sistema superior el uso de la campana en
conjunto con la figuracion del bombo acentuando la cuarta corchea del compas, asi como
un ostinato ritmico de negras ejecutadas por el pedal del hihat en la pierna izquierda. Por
otra parte, en el pentagrama inferior se mantiene el patrén sintetizado de la marcha en la
conga — de la misma forma que se presenta en el patrén de cascara —, tal y como se puede
apreciar en la siguiente figura.

Campana - Congateria

Variacion 1
— — —
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Imagen 4.22. Patron estandar de cascara.!’!

Es importante mencionar y enfatizar la importancia que debe tener la acentuacion
ciertos golpes en la campana de bongo - segundo tiempo y ultima corchea del primer
compas, cuarta y ultima corchea del segundo compas — los mismos que ayudan a emular
y crear una ilusion sonora con respecto a la figuracion del campaneo del timbal.

Una de las variaciones propuestas para este patron, es el uso de la técnica de foot
splash en el hihat, alternando golpes cerrados y abiertos con la finalidad de emular el

ostinato ritmico del giiiro, tal y como se muestra en la siguiente grafica.

101 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
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Campana variacion 1 - Congateria
o

PR R ) I o N I s AR

L

N S B )

0T X

N
o~ X
X

T T o [6) T T [6) [6)
¢ X bld X bid .
weyp» 5 ¢ £ v g 22 iv gy 5L
N |4 — |4 — |4 — |4 —

Imagen 4.23. Variacién de campana 1.1%2

Otra opcion para brindar otro color al patron de campana es jugar y alternar con
la figuracion ritmica del bombo, empleando ciertos golpes caracteristicos del género en
cuestion, tal y como se muestra en el ejemplo siguiente:

Campana variacion 2 — Congateria
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Imagen 4.24. Variacién de campana 2.1%3

Asi también en el ejemplo anterior se muestra la adicion de la variacion en el patron de
la conga grave, donde se enfatizan golpes importantes de la clave.

Por otro lado, es posible utilizar la misma mano derecha — que ejecuta la
figuracion de la campana de bongo — para realizar ciertos golpes en el redoblante que
vayan en conjunto con la clave, pudiendo ser estos coincidentes o simplemente ir
dialogando en relacion con la misma. En el siguiente ejemplo se muestra el uso de este

recurso para acentuar el segundo golpe de la clave — tercer tiempo del primer compas.

102 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
103 Tbid
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Campana variacion 3 — Congateria
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Imagen 4.25. Variacion de campana 2.!%4

Sin embargo, también es posible utilizar la misma mano derecha para realizar golpes con
el redoblante, los mismos que se encuentran entre la figuracion del ostinato ritmico de la
campana, en el siguiente ejemplo se puede observar el uso de este recurso en el segundo
tiempo de corchea del segundo compés de la clave.

Campana variacion 3 — Congateria
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Imagen 4.26.Variacién de campana 3.1%

Para el acompafiamiento del pie izquierdo en el hihat existe la opcion de emplear
el uso de la figuracion de la clave de son, con la finalidad de variar un poco la intencion
y sonoridad de alguna de las partes o secciones que se este interpretando, tal y como se

muestra en la siguiente imagen.

104 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
105 Tbid.
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Campana variacion 4 — Congateria
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Imagen 4.27.Variacién de campana 4.1%

Este mismo patrén se puede variar, utilizando la campana o clave ejecutada con pedal,
empleando la misma figuracion de la clave, asi como se observa en el siguiente ejemplo.

Campana variacion 4 — Congateria
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Imagen 4.28. Variacion de campana 5.1%7

4.5.2. Charanga

Al igual que en los patrones anteriores, en la sintesis ritmica de la charanga se
priorizo los principales golpes e instrumentacion, intentando conservar los elementos y
la sonoridad caracteristica de este patron, con la finalidad de que su interpretacion
pueda ser los mas prolija.

De esta forma podemos observar en el pentagrama superior la figuracion del
campaneo tipico en este género sobre la campana de chd, junto a esta se encuentra el

ostinato ritmico que emula el sonido del giiiro en el 4i hat interpretado con el pedal, esto

106 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
197 Tbid.
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sumado a los golpes del bombo en el cuarto tiempo de corchea del primer compés y el
tercero y cuarto tiempo negra del segundo compas.

En el sistema de pentagrama inferior podemos observar una reduccion del patron
de conga estdndar de la charanga, intentando sintetizar toda la figuracion ritmica
completa, no dejando espacios mayores a una corchea entre golpe y golpe, tal y como lo

observamos en la siguiente figura:

Charanga - Congateria
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Imagen 4.29. Patrén estandar de charanga. 198

Es importante comentar que en esta imagen se evidencia un patrén de campana que va
apoyandose y marcando ciertos golpes de la clave de son, esto como una forma de
apoyarse ritmicamente en la misma, referenciando todo el tiempo una guia para la
ejecucion de las demas figuras presentes en este ritmo.

En base a lo mencionado, el patron de charanga puede variar el campaneo en
cuestion, un ejemplo de esto es aplicar una reduccion de ciertas figuras con la finalidad
de situar la mayor importancia ritmica en el tercer y cuarto tiempo del compas, esto se

puede evidenciar en la siguiente figura.

108 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
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Charanga - Congateria
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Imagen 4.30. Variacion de charanga 1.1%

Al igual que los patrones de cascara y campana anteriores, aqui también hacer uso

de la clave como una forma de variar el acompafamiento y figuracion ejecutada con el

pie izquierdo, pudiendo ser esta realizada en el pedal del Aihat o en la campana de pie,

esto se puede observar en las dos figuras siguientes.

Charanga - Congateria
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Imagen 4.31.Variacién de charanga 2.1
Charanga - Congateria
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Imagen 4.32.Variacién de charanga 3.'!

109 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
110 Ibid.
"1 Ibid.
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4.5.3. Rumba guaguancoé

En este patron se sintetizo elementos basicos de la seccidn percutiva de un
conjunto salsero estandar, entre los cuales se encuentran la conga y el timbal, priorizando
la base ritmica de la rumba guaguancé. Sin embargo, es importante mencionar que el
papel del bongd — el cual es de suma importancia — no se pudo incluir dentro de esta
sintesis, ya que debido a la constante improvisacion y fraseo con lenguaje de “quinto”
hubiera significado que se pierda la estabilidad y continuidad de la reduccion ritmica del
patron aplicada a la congateria.

En base a esto se ubicaron juntos en el sistema superior del pentagrama el patron
de cascara en el timbal o el cuerpo del fom de piso — tomado de la ejecucion del cata -, de
shekeré¢ en el hihat y de bombo acentuando el segundo golpe de la clave 3-2 de rumba.
De la misma manera se sintetizo en el sistema inferior la figuracion de la tumbadora
hembra y macho en un patron estable, que permita al intérprete una mayor facilidad de

ejecucion en conjunto con los demads elementos, esto se puede observar a continuacion en

la imagen.
Guaguanco - Congateria
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Imagen 4.33. Patrén estandar de Guaguancé.'!?

En la primera variacién de rumba guaguancé propuesta para la ejecucion en la
congateria, se puede observar el uso de la campana de chd sobre la figuracion del cascareo

propio del timbal, con el objetivo emplear un recurso y sonoridad tipico en la

112 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
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interpretacion de este patrén por parte de las orquestas tropicales. Esto consiste en
acentuar la primera y ultima corchea de toda la figuracion del patrén utilizando esta
campana, tal y como se puede visualizar en la siguiente imagen.

Guaguancé — Congateria
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Imagen 34.Variacion de Guaguancé 1.'13

Sin embargo, en este formato de set multi-percutivo se propone el uso de dos
variaciones extras de este patron, las mismas facilitan su ejecucion ritmica con un bpm
elevado — mayor velocidad —, para esto es necesario sintetizar ain mas la figuracion de
los ostinatos ritmicos de cada elemento del set. De esta forma, la ubicacion de los
instrumentos en el pentagrama sigue siendo la misma, pero con una menor cantidad de
golpes, esto se puede apreciar a continuacion en las dos siguientes imagenes.

Guaguanco — Congateria
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Imagen 4.35. Variacién de Guaguanco 2.!'

113 Notacion desarrollada por el autor en el programa Sibelius version 8.2.0.
114 Ibid.
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Guaguanco — Congateria
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Imagen 4.36. Variacién de Guaguanco 2.!'%

4.5.4. Bomba puerto riquefia

La sintesis ritmica de la bomba puerto riquefia realizada para su interpretacion en
la congateria presenta una mayor facilidad de ejecucion, esto debido a que la mayor parte
de la instrumentacion utiliza la misma figuracién casi hasta llegar al unisono. Sin
embargo, existen ciertas variaciones, llamados y motivos caracteristicos que diferencian
la funcién de unos instrumentos con otros.

En base a esto, se sintetizd y ubicd en el pentagrama superior el ostinato ritmico
tipico de este género, el mismo que se destino a la mano derecha ejecutando este motivo
en el jamblock. Acompanando esta figuracion y dentro del mismo sistema, se encuentra
el uso del hihat con pedal y el bombo desarrollando una figuracion a base de negras, las
mismas que se intercalan con la finalidad de dar estabilidad ritmica a todo el patron.

Por otra parte, tenemos ubicado en el pentagrama inferior el ostinato realizado por
la conga, el mismo que no presenta una gran reduccion de golpes en su figuracion, esto
debido a la estructura ritmica que posee su motivo principal. A continuacion, en la

siguiente imagen, se puede apreciar el patron principal de la bomba puerto riqueiia.

115 Ibid.
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Bomba puerto riqueiia — Congateria
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Imagen 4.37. Patrén estandar de bomba puerto riquefia.!!'¢

Una de las variaciones empleadas para este patron es la modificacion del motivo
ritmico del Jamblock, el cual cambia ciertos golpes en su figuracion y pasa a ser ejecutado
en la campana de mambo, sin variar los demads ostinatos presentes en el esquema, esto es

apreciable en la siguiente figura.

Bomba puerto riqueiia — Congateria
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Imagen 4.38. Variacion de bomba puerto riquefia 1.!'7

Al igual que los patrones anteriores, es posible utilizar el redoblante como un
elemento ritmico extra sobre la estructura del campaneo, ya sea ubicandolo sobre 6 entre

una de las figuras del ostinato, tal y como se observa en la siguiente figura.

116 Tbid.
17 Tbid.
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Bomba puerto riqueiia — Congateria
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Imagen 4.39.Variaciéon de bomba puerto riquefa 2.!'3

Del mismo modo, se pueden realizar variaciones en los golpes y figuracion de la
conga, las mismas que deben entrar dentro del lenguaje propio de este género, como por
ejemplo un llamado en tiempo de negras con golpes abiertos en la conga grave y aguda,
el mismo que se observa a continuacion en la siguiente imagen.

Bomba puerto riqueiia — Congateria
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Imagen 4.40. Variacién de bomba puerto riqueiia 3.'"°
4.5.5. Cumbia

4.5.5.1. Estilo colombiano de salon

La estructuracion del patron de cumbia se realizd tomando como referencia los
instrumentos de percusion presentes en un ensamble de lo que hoy se considera — segun
muchos percusionistas y tedricos — como cumbia colombiana de salon. En torno a esto,
los instrumentos que se tomaron en cuenta son el timbal, el juego de congas, la guira ¢

guache, mezclado con la sonoridad y los elementos de la bateria.

18 Tbid.
19 Tbid.
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Guardando similitud con la estructura y aplicacion de los demas patrones ritmicos
en la congateria, en el pentagrama superior encontramos un ostinato ritmico de negras
constantes en el hihat, el mismo que alterna golpes cerrados y abiertos utilizando la
técnica foot splash, con la finalidad de emular el sonido del giiiro — el mismo que emula
el sonido y motivo ritmico del guache o maraca —.

Por otra parte, encontramos en el mismo sistema la figuracion correspondiente al
timbal con un patréon que emula el sonido del bombo floclorico tipico en este género,
estos golpes pueden ser realizados en un timbal grave anadido, o en el propio tom de piso.
Por otro lado, pero en el mismo sistema, el bombo va llevando con golpes de negra
espaciados por un tiempo la estabilidad del ritmo.

Asi también, el patron de conga en el pentagrama inferior va marcando una
figuracion de negras, alternando golpes abiertos y slaps esto con la finalidad de generar
un ostinato ritmico estable y constante, que cohesione todos los demas elementos

presentes en este sistema, todo lo indicado se puede observar en la siguiente figura.

Cumbia — Congateria
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Imagen 4.41. Patrén estindar de Cumbia.!?

La primera opcidn para variar el patrén principal se basa en la modificacion del
segundo compas en la figuracion de la conga, la misma que en este caso presenta una
frase de golpes abiertos y sincopados en tiempo de corchea y negra, esto se puede

observar con mayor detalle en la siguiente imagen.

120 Tbid.
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Cumbia — Congateria

>

> >
. I I R R I N RN N
T F F "
) C ) C
K N
Eef——r————r =1 =i
A I I I I  E— T
(6] (o] (] (e] (6] (0] (]

Imagen 42. Variacién de cumbia 1.12!

En la interpretacion de la cumbia en la congateria, estos adornos y repiques se
pueden intercalar entre todos los elementos del set, 0 al menos entre dos instrumentos en
conjunto, lo importante es mantener uno de los ostinatos estables, como por ejemplo la
figuracion del hihat y el bombo. De esta forma se puede hacer una variacion repicando y
adornando el patron utilizando dos extremidades, como en el caso de la siguiente imagen,
donde se muestra el uso de la conga y el fom de piso en parche para realizar un fraseo
ritmico distinto.

Cumbia — Congateria

>

% N S S N SV

CAl

F

= \
N | [x_V
o~ X j
N | [x_V
o~ X

o0~ X
XN N
o~ X

TR SR T S | T S
| | I I | | I |
N o o o o
= =
e
8 F F  — :F o F P —
[e] o [©) (¢
weooex s O
1 | | | | | | |
N o o o o
Imagen 43. Patron estandar de Cumbia.!'??
121 Tbid.
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Otra variacion aplicable es el uso del jamblock ejecutando el patron de cascara del
timbal, sobre la base ritmica estdndar de los demés elementos de la congateria, los cuales
ya fueron especificados. A esto se puede sumar, a manera de improvisacion, ciertos
repiques y frases tipicas en el sistema de la conga, los mismos que tienen la intencion de
adornar el patron completo de cumbia, sobre todo en la seccion del brillo o mambo dentro

de la interpretacion de un tema, a continuacidon se puede observar estos detalles en la

siguiente imagen.
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4.5.5.2. Estilo porro

Este estilo de cumbia se presenta como una variacion de la forma de tocar el
género de la cumbia colombiana, razon por la cual cambian muchos aspectos ritmicos,
patrones y golpes, sobre todo en la seccion ritmica, donde pareciera que todo estuviera
mas simplificado. Por este motivo, dicho patrén presenta un menor grado de complejidad
e independencia ritmica en su interpretacion en la congateria, sin embargo, este estilo de
cumbia posee un lenguaje propio, muy distinto al de la cumbia al estilo colombiano.

En la reduccion y sintesis ritmica propuesta para este género, se observa la

utilizacion de los ostinatos y la figuracion propia del timbal, la conga y la giiira. De esta
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forma en el pentagrama superior se encuentra una figuracion similiar a la del timbal en la
cumbia colombiana, diferenciandose de la anterior, por el uso del hihat y el jamblock en
conjunto para simular el patron de la giiira y el timbal juntos, esto acompanado de un
bombo que va en negras marcando el pulso cada dos tiempos.

Por otro lado, en el pentagrama inferior se encuentra el patrén de la conga
completo, sin ninguna reduccion de golpes, alternando entre golpes bajos, slaps y tonos

abiertos. A continuacion, en la siguiente imagen, se puede apreciar el patron principal del

porro.
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Para cambiar un poco el patrén principal, se puede utilizar una variaciéon en la
marcha de la conga — exactamente en el segundo compas — cambiando la figuracion y
ciertos golpes, y a su vez alternando la sonoridad de la conga aguda y grave, esto con la
finalidad de brindar otro aire al acompanamiento del porro. De esta forma se rompe con
la sensacion de monotonia ritmica que podria percibirse al ejecutar este estilo de cumbia,
esto se puede observar en la siguiente grafica, aqui esta detallada la variacion que se

menciona en este parrafo.
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Otra forma de variar el patrén es cambiar la sonoridad del jamblock por la de la

campana de ché para marcar las negras del comps, tal y se puede observar en la siguiente

figura.
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A este mismo patrén se le puede aplicar la variacion de la marcha de la conga propuesta
en la primera variacion, de esta forma se modifican dos aspectos del patron estandar, esto

lo podemos observar en la siguiente grafica.
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Para la seccion del brillo o mambo puede utilizarse un patrén donde una figuracion
de negras con golpes alternados entre el hihat abierto y la boca de la campana de bongo,
emulando el patrén ritmico del platillo del timbal tocado de forma individual con golpes
abiertos y cerrados. Esta variacion se realiza sin cambiar el ostinato ritmico de la conga,
el mismo que puede variar en su segundo compds con la frase sincopa que se ha mostrado

en los esquemas anteriores.
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Porro variacion 4
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Del mismo modo se puede agregar mas color y sonoridad al patrén anterior,
utilizando el ostinato del timbal y el giiiro en la sonoridad de la campana de bongo —
marcando todos los tiempos de negra del primer y tercer tiempo del compas — y la
campana de cha — marcando todas las corcheas del segudo y cuarto tiempo del compas -.
A esto se suma el uso del patrén del hihat con la técnica de foot splash, el patron ritmico
del platillo del timbal ya mencionado anteriormente, en conjunto con la marcha de la

conga y su variacion principal, esto se puede apreciar visualmente en la siguiente imagen.
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4.5.6. Merengue

En este género musical se abord6 y desarrollo inicamente la sintesis ritmica del
estilo maco y majao aplicado a la ejecucion de la congateria, ademads de esto se incluyeron
los estilos en la interpretacion del merengue propuestos por Juan Luis Guerra y su
Orquesta 440. Esta decision se tomo en base a la efectividad percutiva que tuvieron estos
ritmos al ser sintetizados, ya que patrones como el pambiche o merengue tradicional
representaban una complejidad ritmica mayor, lo cual no permitia una facil asimilacion

y aplicacion de estos a la congateria.
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4.5.6.1. Estilo Maco

El primer estilo abordado es el merengue maco, para lo cual se sintetizd un
ostinato ritmico que va marcando negras en el bombo y junto a este se encuentra el hihat
ejecutando la tercera y cuarta semicorchea de todos los tiempos, de esta forma se intenta
simular la funcion de la giiira junto con el bombo. Por otra parte, en el pentagrama inferior
se simplificod y fusiond los golpes del patron de tambora — como instrumento principal —
con los del quinto y conga, con la finalidad de generar un ostinato ritmico que sea posible
de ejecutar en conjunto con los demas elementos.

Es importante mencionar que, para poder ejecutar este patron de merengue en la
congateria, debemos utilizar ciertos golpes con baque sobre la superficie de la conga, esto
emulando a la técnica de tambora dominicana, todo esto lo podemos observar con mayor

referencia en la siguiente imagen.
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Una forma de variar este patron de merengue maco es agregar un golpe con el
redoblante en el segundo tiempo de negra en el segundo compas de la frase, ejecutado
por la mano derecha. Para esto es importante anticipar y preparar la aparicion del
redoblante en el pentagrama superior — ya que la extremidad en cuestion esta ejecutando
el patron de la giiira en conjunto con el bombo — por este motivo la corchea anterior al
golpe debe ser abierto en el hihat, para posteriormente cerrase inmediatamente, tal y como

se muestra en el siguiente grafico.
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4.5.6.2. Estilo Majao

El siguiente patron es el estilo de merengue majao, donde a diferencia estilo maco
se hace énfasis en la acentuacion del tiempo uno y dos en todos los compases. Aqui varia
la figuracion del hihat en conjunto con el bombo en el pentagrama superior, realizando
un ostinato ritmico basado en un saltillo de corchea con punto y semicorchea, acentuando
la primera figura y dejando la segunda casi como una nota fantasma.

La figuracion de la conga se mantiene con una variacion, la cual consiste en dejar
de utilizar la baqueta para dar el primer golpe de la marcha a caballo en el tambor agudo,
esto se puede apreciar en el cambio de notacion de la figura en cuestion, indicado en la

siguiente imagen.
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Al igual que en el estilo maco, una variacion de este patron es agregar un golpe
con el redoblante en el segundo tiempo de negra en el segundo compas de la frase,
ejecutado por la mano derecha. Con la diferencia de que no existe preparacion del golpe

de redoblante en el pentagrama superior, ya que este se realiza sobre la figuracion de
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saltillo de corchea con punto y semicorchea del Aihat, a continuacion, podemos observar

esto a detalle en el siguiente grafico.
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4.5.6.3. Estilo Juan Luis Guerra y orquesta 440

Este patron se basa en la forma de abordar la interpretacion del merengue por parte
de la Orquesta 440 de Juan Luis Guerra, la misma que posee una gran seccion percutiva,
lo cual dificulta lograr una simplificacion y extraccion efectiva de la esencia ritmica de
este estilo. Sin embargo, se realizé una aproximacion bastante efectiva, mediante la
sintesis de los golpes caracteristicos y el desarrollo de una notacién que se aproxime de
la forma mas prolija hacia la interpretacion y ejecucion de este estilo.

En base a esto, podemos mencionar que este patron ritmico aplicado a la
congateria presenta una gran similitud con los esquemas desarrollados en el estilo maco,
al menos en el pentagrama superior no presenta variaciones con respecto a la ejecucion

del patrén de hihat y el bombo. Sin embargo, este varia en su figuracion aplicada a la
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conga en el pentagrama inferior, presentando una mezcla entre los golpes del patrén de
tambora y conga propuesta por JLG en su ensamble ritmico, esto se puede apreciar con
detalle en la siguiente imagen.

Aqui en esta grafica podemos apreciar el golpe de la “galleta” de la tambora —
emulada con un golpe de slap en nuestro set — se pierde un poco en el segundo compas
de nuestro patron, esto debido a que esta siendo reemplazado por un golpe abierto
principal propio de la sonoridad y estilo de merengue de la cuerda de percusion de la
Orquesta 440. Sin embargo y a pesar de la ausencia de este golpe de la tambora, este
patron ejecutado en la congateria sintetizado ritmicamente se muestra bastante estable y
solido a nivel ritmico.

Al igual que el patrén ritmico anterior, esta primera variacion guarda similitud
con el estilo majao y su figuracion correspondiente al bombo, hihat y redoblante en el
pentagrama superior, variando los golpes del esquema de la conga en el pentagrama

inferior, tal y como se puede apreciar en la siguiente imagen.
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Otra variacion que presenta el estilo de merengue de JLG, es el uso de ciertos
golpes de pambiche — en la conga sobre la base de la tambora -, los cuales se han adaptado
al patron de congateria, modificando la figuracion anterior del pentagrama inferior y

dando como resultado el siguiente esquema mostrado en la grafica a continuacion.
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Estilo 440 var. 2
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Dentro de las tantas variaciones ritmicas para la interpretacion del merengue
ejecutadas por la Orquesta 440, se encuentra una variacion muy interesante mostrada en
el tema Vale la pena, donde se muestra una fusion de patrones y golpes entre el merengue
la plena puerto riqueia y la clave afrocaribefia, esta conclusion segin se puede apreciar
y analizar auditivamente en un primer vistazo.

Esta variacion ritmica ha sido sintetizada para poder ser ejecutada e interpretada
en la congateria, para esto se designo la clave africana y un patréon de bombo en negras
dispuesto en el pentagrama superior. A esto se suma la figuracion de la conga y la tambora
mezclada en conjunto en el pentagrama inferior, en la siguiente imagen se puede observar

con mayor detalle el esquema completo de este ritmo.
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4.5.7. Bolero
En este patron se priorizo la instrumentacion encargada de producir la base ritmica
del género, entre las cuales destacan las congas, maracas y timbales, esto sumado a la

sonoridad de la bateria actstica, inmersa en nuestro set.
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En base a esto, los ostinatos ritmicos utilizados en el pentagrama superior son el
patron de la maraca, emulado por la ejecucion del redoblante utilizando una escobilla en
la mano derecha, la misma que debe ser golpeada de forma suave y matizada para lograr
el efecto correcto. Acompafiando este motivo se encuentra el bombo y el hihat con pedal,
realizando una leve figuracion que juega acentuando con la sincopa y los tiempos débiles
del compas.

Por otro lado, en el pentagrama inferior se ubica el patrén de la conga completo
sin ninguna reduccion de golpes, esto con la finalidad de lograr el efecto de una sonoridad

mas completa y llena, esto se puede observar con mayor detalle en la siguiente grafica.
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Es necesario mencionar, que para interpretar el bolero en la congateria y tener la

intencion correcta, es necesario matizar y tener mucha sutileza, sobre todo en los golpes
y la figuracion destinada a los elementos de la bateria implicitos en nuestro set.

En este patron de bolero podemos variar la sonoridad del ostinato ritmico que

emula la maraca, trasladandolo hacia la superficie de la cdscara del timbal, o en su defecto

hacia el cuerpo de madera del tom de piso. De esta forma se obtiene un recurso percutivo,
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que busca brindar una variacion auditiva al oyente, tal y como se observa en la siguiente

imagen.

4.5.8. Chachacha

Para lograr una sintesis ritmico-percutiva efectiva en la aplicacion de este género
en la congateria, se empleo el andlisis y uso de los principales patrones ritmicos de las
congas, los timbales y sobre todo el de giiiro, los mismos que son los elementos sonoros
mas importantes en el ensamble percutivo del chachacha. Para esto, se organizaron y
distribuyeron todos los golpes entre el pentagrama superior e inferior de nuestro sistema,
con la finalidad de facilitar la interpretacion y ejecucion de este ritmo.

En funcion de esto, en el pentagrama superior encontramos los patrones de giiiro
— ejecutado con la mano derecha —, campana de pie — realizando una figuracioén de negra
todo el compas — y bombo acentuando ciertos golpes en sincopa. Por otro lado, en el
sistema inferior se encuentra la marcha de la conga con todos sus golpes y figuracion
completa, sin ningun tipo de reduccion, esto con el objetivo de llenar la mayor cantidad
de espacios ritmicos dentro del patron ejecutado en conjunto, a continuacién, podemos

apreciar con detalle estos elementos en el siguiente grafico.
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Para condensar y sintetizar la informacion ritmica de este género, fue necesario
afiadir elementos como un giiiro con soporte, y una campana con pedal de pie al set de la
congateria, esto como una medida obligatoria para lograr correctamente la sonoridad del

chachacha.
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Para la ejecucion del giiiro no es posible utilizar la baqueta tradicional, esto debido
que no tiene peso y esta disefiada especificamente para producir sonido en dicho
instrumento, lo cual limitaria la ejecucion de los demas elementos implicitos en la
congateria. En su lugar, se emplea el uso de la baqueta tradicional de bateria friccionando
la superficie del giiiro, esto con la finalidad de mantener las posibilidades timbricas y
ritmicas en todo el set.

Dentro de las caracteristicas principales de este género, encontramos el uso de un
llamado ritmico tipico, el cual consiste en el uso de un rol/ o abanico realizado en el
timbal. Para lograr este efecto en la congateria solo se encuentra disponible la mano
derecha, por ende, es necesario utilizar la técnica one handed roll'?? aplicandola sobre la
superficie del redoblante o timbal, a continuacién, se puede observar la figuracion de este

llamado aplicado a la figuracion de nuestro set.
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123 Una técnica introducida al mundo de la bateria por Kenwood Dennard, la misma que consiste en el uso
de una sola extremidad para generar un redoble en la superficie del tambor. Este método se apoya en el uso
del aro del tambor como punto de pivote, donde mediante el empleo de golpes hacia arriba y hacia abajo
se produzca un efecto de rebote natural, que permita al ejecutante duplicar la cantidad de notas y figuras en
un solo movimiento. Informacion tomada de https://www.drumeo.com/beat/one-handed-roll/
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4.6. Técnicas de microfonia aplicadas al set

4.6.1. En estudio

Es importante recalcar, que no existen recetas o patrones establecidos para la
aplicacion y uso de técnicas en la microfonia de un instrumento, ya que toda grabacion
dependera del estilo, el tipo de musica y la idea de produccidon que se quiera obtener como
resultado final. Sin embargo, en este proyecto sugiere dos esquemas de microfonia
estandar, aplicables al registro sonoro en estudio y al desarrollo de live performances
donde se haga uso de la congateria como unico y principal instrumento de percusion.

Para el registro sonoro set dentro de un estudio de grabacion se sugiere el uso de
una mezcla de microfonos dinamicos y de condensador, entre los cuales de sugiere lo
siguiente:

Para la conga se puede utilizar dos micréfonos dindmicos sm57 o Audix IS5 con la
finalidad de resaltar el golpe de la mano sobre el parche, ya que este micréfono resalta
auditivamente las frecuencias medias agudas producidas por la friccion de los golpes en
la conga. Se ubica el microfono dirigido hacia la zona donde se produce el golpe de la
mano con el parche con una inclinacién aproximada de 45° y a una distancia de 3 cm por
encima del parche.

En el bombo se recomienda el uso de un micréfono dindmico de membrana grande
como el Akg D112, sumado a un micréfono de condensador de membrana grande como
el Akg C414 o Newman U87, esto con la finalidad de captar el peso (60hz) y ataque
(4khz) del instrumento respectivamente.

En el redoblante, tanto en el fop y el bottom, se recomienda el uso de microfonos

dindmicos de membrana mediana como el Shure Sm57 o el Audix IS. De igual manera se
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puede utilizar un micr6fono de condensador con patron bidireccional, con la finalidad de
cancelar la filtracion auditiva del hi hat y del tom aéreo en la linea del redoblante!?4.

En los toms, lo mas recomendable se sugiere utilizar micréfonos dindmicos de
membrana mediana como el SM57 o Electro-voice RE20, esto con la finalidad de obtener
una mejor transmision acustica de la energia con la instrumento es interpretado.

Para el hihat, es posible el uso de un micréfono de condensador con membrana
pequena (Rhodes Nt5, Akg C1000), ubicado en la parte superior apuntando hacia adentro
del instrumento con una inclinacion de 45°, evitando captar el aire emitido por el hi-hat
al ser este, interpretado con la técnica “foot splash”.

Para la imagen estéreo de la congateria se emplea el uso de dos micréfonos de
condensador con patrén omnidirecciona. Mediante la aplicacion de la técnica AB se
ubican a una distancia aproximada de 80 cm entre cada uno, y a 1.5 mt de altura con
relacion al bombo y redoblante.

El registro sonoro de los instrumentos de percusion menor como campanas,
Jjamblock, giiiro entre otros, esta inmerso en la toma estéreo del set, sin embargo, se puede
aplicar el uso de microfonia puntual para cada uno de estos elementos, con la finalidad
de ubicarlos con mas presencia sonora dentro de la mezcla. En este caso se recomienda
el uso de micréfonos dinamicos con membrana pequefia como el Shure sm57.

Asi también, es importante mencionar, que es aplicable el uso de micr6fonos de
cinta o de condensador para el registro puntual de la campana de bongo, con la finalidad
de matizar la intensidad sonora del instrumento en cuestion.

Por otra parte, timbal puede utilizar para su registro un micréofono de condensador de
membrana grande como el Shure Ksm 32SL, esto con la finalidad de captar el ataque en

el parche y a su vez obtener presencia sonora del golpe del cascareo del instrumento.

124 Recordar que se debe invertir la fase de uno de los microfonos para que no existan cancelaciones.
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Conclusiones y recomendaciones

Primeramente, la investigacion realizada en este trabajo visibilizo el uso de sets
hibridos multi-percutivos en distintos escenarios, condiciones y necesidades musicales en
el mercado tropical local y extranjero. Entre las cuales resaltd su aplicacion para cubrir
toda una seccion ritmico-percutiva, por un solo percusionista en ensambles reducidos,
especificamente en formatos de cuatro o una menor cantidad de musicos.

Durante el proceso de indagacion dentro del mercado local y global se encontrd
varias propuestas de set multi-percutivo, las cuales eran aplicadas en conciertos,
grabaciones y producciones de musica tropical, destacando en una gran mayoria los
performances musicales en vivo. Sin embargo, en el andlisis de los pocos trabajos
discograficos donde se utilizé este recurso, obtuvieron un resultado final bastante bueno,
donde se evidenciaba una correcta aplicacion de la multi-percusion como tnico elemento
percutiva.

Por otro lado, en el analisis de las estructuras de cada set se pudo apreciar que, el
disefio, seleccion y distribucion espacial de los instrumentos estaba enfocado a la
interpretacion de géneros tropicales de una corriente musical especificos, lo cual limitaba
las posibilidades ritmicas para ejecutar otros estilos de musica tropical. Ademas de esto,
cada una de las propuestas tendia a favorecer la participacion de ciertos instrumentos
sobre los demas.

En base a esto, se desarrolld y se probo la préctica y la técnica de la congateria
como un set hibrido multi-percutivo, que ayuda a resolver la problematica ritmica de los
ensambles musicales reducidos, con la finalidad de proveer de una herramienta y recurso
instrumental nuevo para el percusionista local, capacitindolo para cubrir de forma
individual la sintesis ritmica de toda una seccion percutiva de un ensamble de musica

tropical en nuestro mercado.
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Por ultimo, se sugirieron dos diagramas de microfonia, uno aplicado al registro
sonoro en estudio y el otro aplicado a la amplificacion de la congateria para performances
en vivo. De esta forma se comprob6 la aplicacion y eficacia de esta propuesta dos
escenarios completamente distintos, a los que se puede enfrentar un percusionista junto
con este set.

Para concluir, dentro del proceso tedrico y practico de esta investigacion, se
observd y determino que para el correcto uso y aplicacion de la congateria como set multi-
percutivo, se debe tener en cuenta las siguientes recomendaciones:

Primero, debido a la complejidad y desgaste que representa el uso de este recurso,
es necesario desarrollar y pulir de forma individual la técnica de cada instrumento que
forma parte del set, para que la ejecucion en conjunto sea lo mas relajada y limpia posible.

Segundo, se debe respetar el lenguaje ritmico propio de cada género, ya que esto
permite un amarre y afinque mas solido del ensamble percutivo de todos los elementos
del set, obteniendo como resultado la sonoridad correcta y caracteristica de cada ritmo.

Para finalizar, se debe buscar que la instrumentacion del set sea acorde a las
necesidades del ensamble y de las condiciones de espacio donde se vaya a tocar, en otras

palabras, no sobrecargar de elementos el sef de forma innecesaria.
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