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INTRODUCCION

En mi experiencia como percusionista, con las musicas de este péis y
en particular con las miisicas y géneros del caribe colombiano, las
inquietudes han sido diversas y han ido cambiando de acuerdo con
el nivel de conocimiento adquirido a través de mi interaccién con
ellas (investigaciones, trabajos de campo y quehacer musical
“Toques”), dejando como resultado una serie de reflexiones de las

cuales, a algunas, las pretendo dilucidar dentro de este trabajo.

Con respecto a las musicas de esta regiéon no es complicado encontrar
escritos y articulos de investigacion dirigidos muchas veces a
“rescatar valores”, “difundir manifestaciones musicales perdidas”, o
propuestos como una “campafia patriética en pro de la identidad
musical nacional”, esta clase de topicos en particular genera

considerables inconsistencias en sus resultados finales y aunque



realicen un aporte a nivel investigativo como documentos!, no
contribuyen de manera categérica a los resultados a los que pretendo
llegar, sin embargo, se analizaran algunas de las problematicas

establecidas en ellos:

e lenguaje técnico; Diferentes consideraciones que se dan dentro
de los interpretes de estos géneros tradicionales musicales, con
respecto a las técnicas de ejecucién y a su manera de

denominarlas.

e profundizacién conceptual.; En numerosas investigaciones
manuscritas, se esbozaban meramente las transferencias dadas de

un formato a otro.

e Tradicién oral; Pertinencia de lo que se supone, o debe
1
Analizarse como tradicién oral en contraposicion al trabajo

investigativo real.

De otra parte, en mi trabajo como musico se han venido
originando preguntas acerca de las funciones (acompariante-solista)
de la percusién dentro de diversos formatos (rurales-urbanos),

funciones que se establecen como iméagenes de verdad en los

! Este trabajo pretende abordar probleméticas especificas de géneros en particular de la regién caribe-
colombiana, por lo que se enunciaran otros escritos y articulos de tematicas similares en el ambito de
la investigacion pero que no generan relevancia alguna con el tema central de este trabajo, razén por la
cual solamente, serdn enunciados sin alusién a fondo.



percusionistas interpretes de distintas musicas del caribe colombiano,
instalando al instrumento en una practica estrictamente
acompanante, para lo cual trabajaré a través del intercambio de roles
dela percusion dentro de cada formato y experimentando con las

técnicas o “Toques” que se dan dentro de instrumentos especificos.2

Asi mismo, dentro de los resultados de mi investigaciéon en cuanto a
los avances logrados en la parte meloédico-arménica de los géneroé de
la regién caribe-colombiana, encontré a musicos de una amplia
trayectoria en Colombia, Lucho Bermudez y Antonio Maria Pefialosa,
quienes participaron en el desarrollo de algunas musicas de esta
region, trabajando, desde sus raices, hasta las transferencias de
formatos (rural-urbano) incidiendo de una manera fundamental en

|

géneros diversos y en donde, particularmente, centraré mi estudio en

los trabajos realizados con los géneros de Mapalé y Chandé.

? Se establecen entonces, dos instrumentos de percusion a trabajarse en este punto, la tumbadora y el
Tambor Alegre.



1. FORMULACION DEL PROBLEMA

1.1 Antecedentes

Dentro de las percusiones de formato urbano de las musicas del
circuito caribe sabanero/litoralefio colombiano!, se ha establecido
una imagen en la cual, la percusién, permanece dentro de su rol
acompanante como rol fundamental, es decir, su funcién real, es

mantener la métrica de determinada pieza musical.

De hecho se tiene la idea de que el buen desempeiio de un
percusionista consiste en someter a los demas intérpretes de una
obra, a un pulso o “beat” determinado, de tal manera que, la pieza

a interpretarse se dé con un TEMPO definido y estable.

' Contexto geografico dado por Samuel Bedoya Sanchez, Modulo 10 de capacitacién para directores
de banda 1990



Si bien es cierto que este tipo de normas establecidas en mayor parte
por los percusionistas, son por demas pertinentes, hablamos de

una sola direccién al abordar las percusiones en una obra musical,
limitando asi el desarrollo y la posibilidad de experimentar dentro de
la ;ntemretacién de un instrumento de percusién e implantando,

ademas, esa imagen reiterativa de una sola posibilidad, “acompanar”.

De otro lado, dentro de los diferentes instrumentos de percusion
donde se interpretan los géneros de esta region ( Caribe sabanera/
Litoralefia), las transferencias? dadas de un formato a otro (rural de
base campesina a urbano), se han venido produciendo fragmentadas
ya generalmente no se apropiaban las técnicas y “toques” de los
instrumentos de percusién con sus particularidades, puesto que el
valor a nivel estructural (agogica, improvisaciones...) dentro del
formato rural, contrasta con el formato urbano en donde se tiende
mas al concepto de “base” o acompafiamiento (seccién de percusion),
ademas, en la interpretacion de los géneros en su base campesina
incide También “una multiplicidad de variantes en los “Golpes” o
“Toques” de una micro regién a otra e incluso de una familia de
tamboreros a otra™ que, a través del desarrollo de las musicas ya

transferidas a sus nuevos formatos, consienten a estos “Toques”,

? Se entiende este termino como traslado de un lugar a otro, en este caso, de un formato a otro.
* Apreciaciones dadas por el maestro Victoriano Valencia en sus correcciones como jurado de este
trabajo.



como adecuados y algunos intérpretes - arreglistas los adoptan de

forma oral y no investigativa.

“proponen un tratamiento superficial en el ambito creativo popular
(Compositores, productores..) tratamiento dado incluso en el trabajo de

los grandes maestros de la historia musical colombiana. ™

Es asi como, a través de la experimentacion® se pretende, en este
trabajo, abordar diferentes directrices que permitan a la percusion
instalarse en nuevos roles, se transfieran diferentes técnicas de
ejecucién en instrumentos de diferentes formatos y se replantee la
funcién acompanante de la percusion en distintos géneros de modo
que se desarrolle un alto nivel de ejecucion instrumental, teniendo

como base musicas especificas.

1.2 La Pregunta.

Una vez establecido el acontecimiento y el campo problematico

comenzamos este trabajo con la formulacién de la pregunta:

¢Como introducir transformaciones técnico-operativas en

instrumentos de percusion como el tambor alegre y las

* Sugerencia del jurado maestro Victoriano Valencia
3 Se entiende como accion de adquirir el conocimiento a través de la practica, poner a prueba



tumbadoras inscritos en miusicas del circuito Caribe-

sabanero/litoraleiio Colombiano?

Teniendo en cuenta que, a través de la experimentacién:

a. Se replantee su funcion acomparante, es decir se configuren
nuevos roles instrumentales, entendiendo que, estos hacen parte

de un sistema de acciones y pertenecen a musicas especificas.

b. Se transfieran recursos técnicos de uno a otro (Tumbadora-

Tambor Alegre) y se establezcan relaciones multiples entre ellos.

¢. Se tomen como campo problematico, dada la complejidad y

posibilidad de experimentacion, las musicas de Mapalé y Chandé.



2. LA PERCUSION:
¢Instrumento acompaiiante?

2.1 Interaccion y dinamizacion de las musicas del contexto
CIAM.

En estos Tiempos en que se experimentan fenomenos de unificacién y
tecnificacion debido a los nuevos conceptos de manejo global de

las expresiones culturales (globalizacién), la percusién dia a dia

se ha ido convirtiendo en un complejo conjunto de técnicas,
ritmos-géneros, fusiones y mezclas que alcanzan dimensiones
considerables de un altisimo grado de ejecucion e interpretacién en
diferentes instrumentos, que hacen parte ademas, de lo que
podriamos denominar “World music” (Musica del mundo)

expresion cultural desarrollada en un contexto social y cultural-
universal especifico, situando a toda musica-genero como un reflejo

de ello, y asi también todos los elementos que la componen.



Esta transformacién, de la que no estamos excluidos, hace que nos
cuestionemos acerca de las dinamicas que se generan al interior de
nuestros géneros musicales (CIAM)! y de hacia donde se dirige esta

diversidad, con la percusiéon como una de ellas.

Sin el animo de crear una conciencia nacionalista se hace pertinente
comenzar con la reelaboraciéon de los las musicas e inscribirlas en los
lenguajes actuales, movimientos que se dan gracias al desarrollo

légico de las artes.

Se plantea entonces, un nuevo tratamiento con los estilos no solo
de la region caribe sino, se hace pertinente trascender a las demas
expresiones (ritmo-generos) del total de regiones que conciernen y

conforman un conglomerado amplio de géneros a explorar.

2.2 Relacion acompafante-solista en géneros caribefos

Como se mencionaba en la introduccion de este trabajo dentro de un
sector especifico de ejecutantes de percusion se ha instalado una
imagen de ésta, como instrumento acompafante, que se direcciona a

a un unico rol, limitando el desarrollo en la ejecucion del instrumento

! Caribe Ibero Americano, contexto que se da dentro de los parametros educativos de la Academia
Superior de Artes de Bogota.
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En algunas musicas del circuito caribe-antillano por ejemplo se
desarrollan formas diferentes de acompanar, las cuales se establecen
desde su dinamica interpretativa; En una Rumba cubana por
ejemplo, que se compone a su vez por tres géneros divididos a partir

de su agobgica y su métrica que son:

Yambu 4/4 (lento)
Guaguancoé 4/4

Columbia 6/8

Sobresale una trilogia de tambores membrandéfonos, del que
diferenciacion se da a partir de su afinacion (de grave a agudo) y

de acuerdo a ésta se denominan:

-Salidor (grave)

-Tres golpes (Medio)

-Quinto (Agudo)

a continuacion evidenciamos este tipo de estructura ritmica:

(Ver Pag. Sgte.)
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Estructura 11:

Extraccion de un “toque” de Guaguancé sin voz.

clave HH€ llg J J 2 {L M -,,Lur
A U P A 5 P &
salidor e LHT 8 r_J | s J :|
(grave) - : P ]r : [/ r [I
A A HPERY ...
(wegdio)
A
quintp [}c _II L g % Ly B ‘g g oy [j } ll
(agudo) [)

En este genero se mantienen los tambores en su rol acompanante y
la voz se instala como solista, pero a su vez en diferentes partes del
tema, este rol (solista) se transfiere hacia otros, de hecho, los mismos
intérpretes de esta musica consideran a la conversacion de canto y
tambor solista como el paso para delegar, al tambor denominado
quinto, como improvisador -no acompanante- del tema (intercambio

de rol).

En una cumbia colombiana, interpretada desde su formato rural,

tanto el llamador como el alegre, la tambora y el Maracoén,

FRA
‘ smféﬁ%‘lifsm



12

acompafnan a un cantante, a una flauta de millo o a una gaita,
como a su vez el alegre también se rota en su funciéon de acompanar

y se instala como solista.

Estructura 12:

Base de cumbia

mavacon. {1 oo B i v 0 A
Liawmador ~H—¢—J—J—J—H—Q—J g J g J g J {I-

o 16 TREEFNENR I ﬂ"W I+

Este intercambio de roles solista- acompanante en los instrumentos
de formato rural se da claramente, no solo en estos dos géneros
tomados como ejemplo (Cumbia-Guaguancé) en donde los eventos
sonoros trascienden de funcién a funcién, si no que también da una
idea de “como a nivel tradicional-Rural, la percusién cumple la
funcién de interactuar con el lider solista en lineas formales,

compenetrandose a niveles de registro (agudo-grave) generando
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tensiones (Climax) y relajaciones”

observamos entonces que a partir de la investigacion de los géneros
desde su raiz se pueden evidenciar roles y acciones (intercambio) que
permiten articular, la ejecucién de un instrumento de percusion,
(tumbadora) en distintas directrices y se hace evidente en cualquier

instrumento de percusion que se ejecute dentro de estas musicas.

Este intercambio de roles que se da en los formatos rurales, se
encuentra también en los géneros de base que se vieron afectados en
su transferencia al formato urbano por razones enunciadas
anteriormente (comercializacién-nexos con los demas formatos, etc.)
y su afectacion se da entonces desde la ejecucion- interpretacion
relegando de nuevo a los instrumentos de percusion (tambores) a su

funcién de acompanar.

2.3 El Jazz, La improvisaciéon y el intercambio de roles

Tenemos entonces que sujetarnos a otras formas musicales que nos
hagan permisible esta transferencia con sus intercambios solista-
acompanante y ademas nos instalen en este nuevo lenguaje musical

que incide en estos géneros directamente de hace un tiempo atras.

Existe un genero que desde comienzos del siglo XX se viene afianzado



14

y ha Influenciado las musicas tanto tradicionales como “eruditas” del
mundo, que ademas es permeable y funcional para reelaborar las
musicas que permiten un desarrollo y se mantienen en un proceso

evolutivo, hablamos entonces de El Jazz.

Lo que se puede extraer como ordenador funcional de esta musica,
que se establece ademas como una de las principales particularidades
del genero, es la improvisacion pues a partir de ella se puede
desarrollar un amplio intercambio de roles-acciones para la
interpretaciéon de los géneros de base; Aunque tenemos a la
improvisacion en el ambito rural, la pertinencia del jazz como forma
de hacer musica mas no como genero, nos instala en un desarrollo
musical cambiante, tomando musicas de cualquier region, de
cualquier pais, condensandose a un sin numero de generos musicales
que dan como resultado un tratamiento instrumental individual en
originales direcciones, dinamizando a sus interpretes a intercambiar a

otros roles dentro de la ejecucion de cualquier obra-género de musica.

Para el musico de Jazz la improvisacion se entiende como el trazo
dado por encima de una melodia, desarrollandola, basado en ciertos

parametros escalisticos, propios del estilo que se interprete, creando
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lineas melodicas o “cantos” totalmente nuevos (creaciéon espontanea)?.

Los trabajos adelantados del jazz en la escena musical colombiana e
internacional, sientan precedente en las transformaciones
producidas, no sélo en las percusiones, como en las propuestas

armonicas y melédicas.

Con la difusion de grabaciones y con la participacién de musicos de
amplio reconocimiento en el ambito internacional, en distintos
eventos y festivales tanto en Colombia como en el mundo se difunden
ya, otro tratamiento de las musicas de la region Caribe-Sabanera y
Andino Central.

La propuesta que surge de este trabajo pretende instalarse en éste
“Nuevo Lenguaje Musical” para asi enmarcarse en un género

Particular de cualquier region, en este caso el Mapalé y el Chandé.

? El Jazz, J.E. Berendt, 1976.



3. GENEROS DE BASE

3.1 CONTEXTO HUMANO-GEOGRAFICO

Una de las regiones colombianas que recoge una amplia diversidad de
géneros es la antes mencionada Region Caribe-sabanera/litoralefia

Fig. 1

Region
aribe-sataner / litoralefia

Region que integran los departamentos de Sucre, Cérdoba, Bolivar,

Magdalena, Atlantico, sur-oriente de la Guajira y norte del Cesar.
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La pluralidad de musicas que se observan en esta region, se da como
resultante de los distintos grupos raciales que, histéricamente, se han
ido extendiendo y combinando con sus particularidades !:

Graf.1

Pobres
BLANCOS

Cimarrones Libres (no cimarrones) Mulataje

Cabe anotar que dentro de las algunas investigaciones de las musicas
de este contexto, se le ha dado especial importancia al fenémeno

del cimarronismoZ?, en la busqueda de tal vez una identidad étnica-
antropologica “africanista”o tal vez de “musicas Negras”, también
denominadas “musicas afro” que, aunque no se trata de desconocer
su aporte dentro de estos géneros, se hace necesario considerar que
las musicas de esta region se derivan de mas de un componente
€tnico® que las ha influenciado, como se muestra en el grafico

anterior (Ver graf.1)

' La Tri-etnia ampliada, P4g.14, Modulo 10 de capacitacion para directores de banda (S, Bedoya)
2 Los Afro colombianos, Nina S. De Friedemann, 1998.
3 la Tri-etnia ampliada, S. B.
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este componente denominado por Samuel Bedoya Tri-étnico lo

consider6 aportado por grupos raciales que dividié de la siguiente

manera:

“- antiguos blancos de origen espariol

- indigena, negro

- Otras Etnias instaladas en el caribe desde inicios de la colonia.

3.2 FORMAS MUSICALES

Dentro de los sistemas macro de musicas CIAM existe una amplia

diversidad de géneros y musicas que, con algunas de sus

caracteristicas, se ilustraran a continuacion:

GENERO SUBDIVISION
Cumbia’ Binaria/Ternaria
Gaita Binaria/Ternaria
Puya Ternaria
Bullerengue Binaria

Mapalé Ternaria
Cerececé Binaria

Son corrido Binaria

Paseo Vallenato Binaria

GENERO
Chandé
Tambora
Porro *
Fandango
Pajarito
Chalupa
Lumbalu

Merengue

SUBDIVISION
Binaria
Binaria
Binaria
Ternaria
Binaria
Binaria
Binaria

Ternaria

" La Cumbia Y El Porro, emergen como genero Koiné (especie de lengua comiin) es decir que como
Musica se “entiende” en toda una gran region rural-urbana. S.B
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Dentro de esta diversidad de musicas se encuentran algunas que ya
se han transferido a formatos mas urbanos como el Merengue, Porro,
Fandango, Puya, Cumbia, Gaita, Mapalé y Chandé que, de acuerdo
con estas transferencias de formato dadas, se podrian considerar

a desarrollarse o experimentarse, sin embargo la pertinencia
originada luego de las diferentes apreciaciones que se hicieron con
cada una de ellas para el desarrollo de este trabajo, teniendo en
cuenta su estructura musical, sus diferencias consideradas desde
las transferencias de formatos, su posibilidad de transformacion e
intercambio de roles dieron como resultado el Mapalé y el Chandé
que tienen la posibilidad de cruzarse hacia otras musicas, que se han
venido transformando a partir de una diversidad de estructuras
ritmo-tipicas que los integran, y se han entendido como generadores
de distintas problematicas en la apropiacion de sus particularidades
(como musicas) en las transferencias de un formato a otro y en sus
distintas formas de interpretacion, que se dan, en las regiones donde
son “tocados”, seran entonces, el objeto de estudio y se tomaran como

Géneros de base.

334 El Mapalé.
De acuerdo con el Musico Tamborero, Paulino Salgado “Batata” El

Mapalé es un ritmo originario de San Basilio de Palenque,
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Poblacion de alrededor de 3.000 descendientes de esclavos africanos
de origen Banti, Congo y Angodla en su mayoria, situada a 70 kms. de
Cartagena de indias, cerca de los montes de Maria en el departamento

de"Bolivar.

“El Palenquero”, la lengua que se habla en esta poblacion, se
constituye en un testimonio vivo del legado africano, el cual también
se refleja en las musicas concebidas para los rituales, como

El Lumbalu#.

De acuerdo con algunos tocadores o interpretes de este genero,

el Mapalé lleva su nombre debido a que, éste amenizaba las labores
de pesca de la “chigua” o “Mapalé”, labores que se realizaban
generalmente en las noches, en donde el pez, una vez fuera del agua,
en su agonia ejecutaba movimientos que son similares a los de la
danza de este ritmo, sin embargo, Cleodis Pitalia (cantadora y
profesora de danza) asegura: “esta teoria es meramente
circunstancial, y el nombre puede tener mas raices en la tradicién
africana ya que en la parte musical se encuentran grandes similitudes
con otras musicas de este continente y se considera mas como

una danza de desfogue que manifestaban los afro-americanos como

* Ritual sagrado compuesto por viejos canticos que narran las historias de sus antepasados, también
utilizado en funerales. Geografia Humana Tomo IV, “Los Afro-colombianos”. N. Friedemann.
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su deseo de liberarse del yugo esclavista impuesto por los esparioles
en América latina desde el siglo XVT”.

Estructura 1:

Extraccion de “Quimbamba” o Mapalé ancestral africano, Tocado por

“Batata” originario de san basilio

e,
Uy ¢

A A K AA K K A A

Musicalmente hablando este genero es de caracter ternario (6/8) y es
interpretado en su formato rural o de base campesina en principio por
tres o mas tambores alegres, las cantadoras(es) que acomparnan con

las palmas a tiempo incluyéndose mas recientemente la tambora:

Estructura 2:

Influencia dada por el ritmo de fandango (formato de banda)

Ya en formato urbano de “orquesta de salon” se dio a conocer con
Lucho Bermudez en la década de los 40’s aproximadamente y se

tocaba con instrumentos como las tumbadoras, timbal o bateria y
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guira, en donde se le daba especial importancia la interpretacién
melodica- armoénica por la influencia de las big-band jazz que se
centraban en la orquestacion de los metales (Trombones, Saxos,

trompetas)

3.2.2 El Chandé.

De acuerdo con los musicos Jean Paul Garcés y Cleodis Pitalua

éste género es considerado como originario de las poblaciones
riberenas del Magdalena medio como son, Talaigua nueva, Talaigua
vieja, San Martin de loba, Barranco de loba, Tamalameque y altos del

rosario.

En estas poblaciones existen diferente maneras de acompanar estos

cantos de Chandé:

Estructura 3:

Extraccion de una forma de Chandé en 6/8 (Toto la Momposina)

& ios ghiiiad B ) |

=
s

Alegre

o J'J‘\UJ\L—_F{
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Estructura 4:

Extraccion de Chandé en 2/2 (A. Maria Pefialosa)

XAy
o

Alegre : } J J :{

rmom_B_@”;J . bgg IQ J J 2 :i

Ahora bien, durante la década de los afios 50’s a raiz del éxito del
Maestro Antonio Maria Penalosa, “Te olvide” en ritmo de Chandé

nace una problematica que hasta hoy en dia se evidencia.

Problematica que basicamente dada por la denominacion

que se le dio a este nuevo genero “creado” por el Maestro Penalosa El
Chandé, para acompanar la danza del garabato en los carnavales de
Barranquilla, que en su ejecucion diferia al ya conocido Chandé

interpretado en las poblaciones riberefnas del Magdalena

Con respecto a esto se hace pertinente aclarar que, dada la
Importancia que tuvo esta obra en particular para con la evolucion

como género, de este ritmo, podriamos mencionar que, es una forma
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mas de Chandé que emerge del interpretado en las riberas del
magdalena, y que ha trascendido dentro de los dos formatos, tanto el

de tambores solos (rural), como el de orquesta.

Como se mencionaba en parrafos anteriores, este tipo de Chandé es el
que se interpreta en los carnavales de Barranquilla para acompanar
la danza del garabato, razén por la cual se ha comercializado y dado a
conocer mas facilmente dejando una imagen de alta permanencia

tanto en los interpretes como en el publico que lo recibe y lo baila.

Estructura 5:

Ejemplo de Chandé o danza de garabato en formato rural como se

toca en los carnavales de Barranquilla

GUACHE

el

v‘h_rﬂv‘

TAMBOR
ALEGRE

LLAMADOR

TAMBORA

5" & iF 9
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3.3 FORMATOS E INSTRUMENTOS EJE.

Los formatos de origen rural (Base campesina), en los que se
interpretan el Mapalé y el Chandé, se encuentran establecidos de la

siguiente manera:

Graf. 2
Formatos Instrumentos
Gaitas(hembra-macho)

Tambor Alegre

Gaiteros
Llamador
Tambora *» Maracon (Guache)
__» Tambora
Caiiamilleros \
Tablitas

Cana de Millo

En el grafico anterior notamos que en estos formatos se comparten los
instrumentos de percusion (Maracon- Alegre- Llamador-Tambora)
como también se observa que tanto, el Mapalé como, el Chandé no se
interpretan con flauta de millo o gaitas mas propias de otros géneros,
sin embargo, el formato establecido desde su entorno asi los enmarca

(Con instrumentos de viento).

Si establecemos la interpretacion de estos géneros en un contexto
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Urbano, se podrian extrapolar los siguientes formatos:

Graf. 3
Formatos . Instrumentos
trombon
Brass
Saxos
Trompetas
Orquesta
de salén Tumbadoras
_» Timbal o
Sonora bateria
Guira
Piano
Bajo

Entonces los instrumentos de percusion que comparten estos dos
formatos, dada su funcién, dentro de ellos a los cuales se

aprehenden los demas podriamos representarlos asi:

Graf. 4
Formato Urbano Formato Rural
¢ (Base Campesina)
Timbal /Tambora
Gl’iix:a Maracon
Bateria v Llamador

Tumbadoras €—»Tambor Alegre

! Este formato que se denomino también "combo" derivado de un formato en particular proveniente de
cuba llamado “sonora” se popularizo a la vez con el de orquesta de sal6n con la diferencia que solo
utilizaba dos trompetas en la seccion de Metales (Brass). “Médulos de capacitacion de Samuel
Bedoya”
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las tumbadoras y el tambor Alegre sobresalen como “ejes” en la
interpretacion de las musicas propuestas, ya que recogen las
principales estructuras-matrices ritmicas-generadoras de ejecucion

dentro de ellas, las cuales se graficaran en el capitulo siguiente.

3.3.1 Tambor alegre.

El tambor alegre esta fabricado de madera con amarres, acunado y
y la membrana que se utiliza como “parche” puede ir en cuero de

venado o chivo.

Dentro de los formatos de los géneros de base que establecimos
anteriormente, especificamente en el formato rural, el tambor alegre
asume las principales estructuras ritmicas, no sélo de estos

géneros, sino también de practicamente la mayoria de los estilos que
existen en esta region.

(Ejemplo estruc.6 Pag. sgte.)



Estructura 6:

Extraccion de Mapalé en formato rural
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En este score observamos que el tambor alegre es instrumento eje
y generador de estructuras base en para los demas instrumentos

(Tambora, maracas).

Las técnicas que se utilizan para la ejecucion o “ Toque”de este
instrumento se puede diferenciar con los siguientes codigos:

(Ver graf. 5 Pag. Sgte.)
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Cadigos de técnica en el tambor alegre.
-J— Golpe quemado: Se interpreta como un sonido seco.

i Golpe de Fondeo: Interpretado como un sonido profundo en la
parte baja del parche del tambor.
l Golpe abierto: Sonido Claro con gran amplitud que se ejecuta en

del borde hacia a dentro del parche

_..l Golpe de campana o Campaneo: es un golpe que se da a manera
de latigazo rebotando la punta de los dedos en el parche del

tambor.

Los anteriores son los codigos de técnica que mas se utilizan,
posteriormente se contemplan, algunos cédigos que se emplean como
adorno o rellenos que se ejecutan mas con los dedos que con la mano
complementando los codigos principales.

aqui se consideran solamente los codigos de técnica de mano en el

“Parche” o membrana.?

? Cédigos especificados como resultado de un trabajo de investigacion realizado con el percusionista
Alonso Puello



30

3.3.2 La Tumbadora

De acuerdo con el investigador de musica Cubana Fernando Ortiz y
otros investigadores folcloristas de Venezuela como Miguel Urbina y
Joel Marquez éste Instrumento evoluciona a partir de un tambor
utilizado en cuba de origen africano denominado “Boki1”, Tambor
membranoéfono fabricado de madera con herrajes (Tornillos) y el
“Parche” o membrana es de cuero de vaca (aunque ya se fabrican

cueros sintéticos como los utilizados para el timbal o bateria).

Este instrumento es de formatos urbanos (Orquesta, combos) y de su
interpretacion en los géneros de base (Mapalé y Chandé) se genera la
problematica de transferencia de formatos y roles que trataremos en

el siguiente capitulo

Los Codigos de técnica en la tumbadora se explican mas adelante en
las convenciones de escritura de Mapalé / Chandé, Estructura A2
codigos que hacen parte de los trabajos adelantados por leyendas
vivas de la ejecucién de las tumbadoras como José Luis Quintana
“Changuito” y Giovanni Hidalgo cédigos que se conocen como

“Técnica de la mano secreta”.3

? video “Conga Master”, Changuito & Giovanni Duets” DCI music video, 1995



4. TRANSFERENCIAS

MARCO TEORICO-HISTORICO

Para los percusionistas que tocan desde su entorno, musicas de la
region Caribe-sabanera/litoralena, en su formato tradicional
(Maracon, Llamador, Alegre, Tambora) como también para los que lo
hacen desde un formato urbano (Gtiro, timbal, bateria, tumbadoras)
el campo problematico se establece en los instrumentos que
comparten maneras o técnicas en su lectura (de mano o de baqueta),
y en la interpretacion de estas musicas cuando trascienden o se

transfieren de un formato a otro.

Las transferencias que se dieron de El Mapalé con Lucho Bermudez
(finales de los 40’s) y en el Chandé con Antonio Maria Penalosa

(década de los 50’s), se vieron afectadas por diversos factores:



-La Comercializacion (Marketing)
-La Filiacion entre formatos urbanos (orquesta-banda-combo)
-La Reproduccion continua de los “combos”! constituidos como medio

de supervivencia.

Dentro de un largo periodo que va de comienzo a mediados del siglo
XX (1903-1969) aprox.? se da una significativa proyeccion de las
musicas caribenas e hispanoamericanas a nivel hemisférico-
occidental, en este mismo tiempo se crean en el pais las orquestas de

salon y las pequenas orquestas o “combos”.

Esta filiacion entre orquesta y “combo” se evidencia dentro del manejo
que se ha venido dando en el repertorio a interpretarse pues, de
alguna forma, se ve diversificado cuando estas agrupaciones acceden
al mercado disquero y se constituyen como medio de supervivencia,
estableciendo espacios de creacién que desempenan un rol de
conservacion e innovacion, partiendo de los lenguajes tradicionales
(Formato Rural) hacia la elaboracion y transformaciéon de los mismos

(Formato Urbano).

La incidencia de estos factores en el resultado final de las

transferencias de estas musicas (Mapalé-Chandé) dejaron como

' Ver Capitulo “Formatos e instrumentos eje” Pag. 26.
? S Bedoya.
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consecuencia un manejo de un “lenguaje musical” evidenciado en
producciones discograficas a través de los afios que desde 1934, a
raiz de la creacion de Discos Fuentes en Cartagena y las demas casas
de Discos en Barranquilla, se origina un modelo en la supervivencia
de las musicas de diferentes segmentos regionales que a través de
cada grabacion sintetizaba adelantos en los géneros que, sin
investigarse con detenimiento, muestran una divergencia (rural-

urbana) cualitativa de forma y de fondo en sus interpretaciones.

El manejo de las transferencias dentro de este “lenguaje musical” ha
consentido la permanencia de algunas técnicas, o mejor, maneras de
interpretar y ejecutar los géneros de Mapalé y Chandé las cuales se
evidencian en las tumbadoras que se establecen, como
enunciabamos en paginas anteriores, como instrumento eje en el
formato urbano, este tipo de técnicas se consideraran para el
desarrollo y la sintesis que trascienda a través de la experimentacion

con estos géneros y concretaremos en los siguientes puntos.
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4.1 Técnicas o “Toques”

Como se establece en el capitulo anterior las técnicas utilizadas tanto
en las tumbadoras como en el tambor alegre se especifican como
“técnicas de Mano” o de ejecucion con la mano! se codificaran de la
siguiente manera:

(Ver estructura A-1, estructura A-2 Pags. sgtes.)

' Las otras técnicas como la de baqueta probablemente se utilicen en el punto de ejercicios de
independencia



CONVENCIONES DE ESCRITURA

MAFALE » CHANDE
ESTRUCTURA A-1
TAMBOR ALEGRE
U C
N ,\J Golpe quemado | J Golpe de fondo | J Golpe de canto | : ‘ Golpe de campana |
d o bajoneo | 0 canteo 0 campaneo |

A

P
| I J Golpe en | J Golpe Abierto | J Golpe de rublo | Al
la punta-de los dedos | |

Golpe tapado |




CONVENCIONES DE ESCRITURA

MAFALE-CHANDE
ESTRUCTURA A-2
TUMBADORAS
A A2 A=
| M \J Golpe de slap, tabla| J Golpe Abierto | | Golpe Abierto| J Golpe Abierto '
u- 0 quemado | tumbadora alta | @ Tumbadora baj4 Tumbadora media |
P U
*
’_H_J Golpe en la | Golpe de \ Al Golpe | Yy ‘
punta de los dedos | Fondo o Fondeo | Tapado | ( ]

* cuando no se diferencia en la cabeza de la nota, o con alguna letra,
se escribe como notacion ritmica y se lee a gusto del interprete



las transferencias en cuestiéon en los instrumentos que hemos

denominado instrumentos eje se exponen de la siguiente

manera:
Estructura 7:

Matriz de “Quimbamba” o Mapalé africano de Palenque

»
Alegre . ; M—H

Estructura 8:

3%

Matriz de Mapalé que se adaptaran en la época de las “Orquestas de

salon”! en tumbadoras.

o
¢ sop

gl b

A A A

>l

>el_ v
S
—

[ N]

se observan puntos convergentes al comienzo y final del patron,
sin embargo, las posibilidades que observabamos en paginas
anteriores con respecto al Mapalé son mas amplias teniendo en
cuenta las demas matrices dadas en los otros tambores alegres y la

posibilidad de integrar también el patrén ritmico de la tambora.

' Ver capitulo “Formatos e Instrumentos eje” Pag. 26.
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Con el género Chandé es necesario volver a referenciar que existen
“Varias formas de tocarlo, que van de acuerdo a la regién donde se
toca y a los musicos que intervienen en su ejecucion y aunque unas
emergen de las otras, podemos extrapolar dos formas principales las
formas que se tocan en las poblaciones ubicadas en las riberas del rio
Magdalena y las interpretaciones dadas por los “tamboreros™ de la

regioén atlantica™

Esta ultima forma de tocar el Chandé, se tomara como ejemplo para
Estas transferencias.

Estructura 9:

Matriz de Chandé del Atlantico Formato de tambora (rural),

(Trascrito de la ejecucion de un grupo de Ovejas Sucre)

LB E
= >

EU Ly

p S

P A A P
RLR L B 52 ki | =a 1=
— o
. gl ey |
- ’ Il N\ K.
LA A A U U

2 Nombre dado a los interpretes de estas musicas en formato de tambora (rural)
? Informacion dada por el tamborero Marco Vinicio Oyaga integrante de la agrupacion de “Toto la
Momposina”
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Estructura 10:

Chandé en tumbadoras formato de orquesta (urbano)

>
L

pE S P Y

>
EPREE R

En la estructura anterior (10) se observa que comparten la misma
matriz generadora pero so6lo reune el golpe del tambor y la tambora
sin incluir el llamador, en este caso seria de gran importancia incluir
una tercera tumbadora para dar una ejecucion mas completa al

Género en cuestion.
4.2 Experimentacion y sintesis.

Teniendo en cuenta las matrices generadoras del Mapalé en el tambor
alegre se experimentaron diferentes alternativas para reunir la

mayor cantidad de eventos sonoro-ritmicos en dos tumbadoras, en
una primera aproximacion combinando alegre + tambora dentro de
dos tumbadoras y luego combinando tambor 1 + tambor 2, tambor 2

+ tambor 3, tamborl + tambor 3 ya ampliando las posibilidades a tres
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tumbadoras y con el genero sintetizado de tal manera que, el
resultado final, se diera lo mas cercanamente posible al género en su
matriz basica, al transferirlo de un instrumento a otro (tambor alegre-

tumbadoras), de un formato a otro (rural-urbano).
Ver estructura B-1. (Mapalé) Pag. Sgte.

De la misma forma se experimenté con estas ritmicas en el género
Chandé dando como resultado otra diversidad de posibilidades en la

sintesis del genero al ser transferido.

Ver estructura C-1. (Chandé) Pags. Sgtes.
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4.3 Ejercicios o Rudimentos Técnicos.

Dentro de la experimentacion y transferencia dada a través de este
trabajo se obtuvieron algunos ejercicios que podrian contribuir al
desarrollo técnico-individual en los ejecutantes que inicien el estudio

de la técnica de tumbadoras desde géneros como el Mapalé o Chandé.

Estos ejercicios se inscriben dentro del manejo de “la técnica de la
mano secreta” (Ver estructura Al), dada por el percusionista cubano
José Luis Quintana “Changuito”, citado en paginas anteriores.
Como complemento a este tipo de notaciéon para la tumbadora

especifico a continuacion los codigos utilizados en ésta técnica:

A: Golpe abierto o de sonido abierto (open tone)
T: Tabla o “quemado” (slap)
P: Golpe que se da con la punta de los dedos

U: Golpe de fondo o fondeo (También conocido como bajoneo)

Los Ejercicios que se obtuvieron como resultado de este proceso

experimental fueron concebidos del genero de base Mapalé.

(Ver pagina sgte.)



TUMB. ALTA|

E_jcrcicios sobre MaPalé

(Tumbadora+Tumbadora)

TUMB.BAJA|

stTiHSIlﬂ "ﬂ7:| . B I

J /E _r__r ||£ r—_—r | L
ALTAn(;n.JJ JJJJ|I ||.j ¢ ﬂ|$ N : Bl
4 [UBIE e ope iftegr epoife eflincifenft £ 1
gzﬁnm‘:u % 4 T :/_"7"-:
: U8I|Ar f | IIAr _r_"r""t—"r_"r

ALTA L
BAJA R.




45

S. RESULTADOS.

Una vez experimentados los géneros de Base (Mapalé y Chandé)
dentro de una musica especifica (Jazz) se originaron dos arreglos de
obras que se enmarcaran en una época y generaron cambios que
trascendieron e integran ya un desarrollo evolutivo pertinente en la

sustentacion de este trabajo:

Prende La Vela -Mapalé- (Lucho Bermidez)

Te Olvide -Chandé- (Antonio Maria Peiialosa)

Que se exponen a proposito de la grabacion del C.D. de la agrupacion
colombiana de Jazz “LA MODERNA” ( ANEXO 1) trabajo discografico
culminado en enero de 2000 como sintesis de los trabajos
adelantados por sus integrantes con algunas musicas del Caribe

americano.



VI. OBRASTINALES

PRENDE LAVELA
Mapalé -l UCHO BERMUDEZ

TEOLVIDE
-Chandé- ANTONIO MARIAFENALOSA
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MAFALE / CHANDLE

CONVENCIONES DE ESCRITURA

i
BATERLA
ANEXO 2
_J Hi - Hat A Hi-Hat A4 .
M 2 ¥ 5 » TUIINT
K | cerrado dDICItO » lom/
11 TOM S
el
— .l Campana '1| Campana .
:ﬁj Teaopiafte (GTave) (Aonda) 2 1
/£ \ \ 7 <O 7 r 4 | |
{sare) 1

L : Izquierda

R : Derecha

Lf: Pie izquierdo
Rf: Pie derecho
Lh: Mano izquierda
Rh: Mano derecha

*cuando no se diferencia la cabeza de la nota, o con alguna letra,

se escribe como notacion ritmica y se lee agusto del interprete
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