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RESUMEN

Este proyecto destaca la importancia de divulgar y conocer los ritmos y sonoridades de origen
afrocubano y latino. Mediante la exploracion de estas ricas tradiciones musicales, se busca
contribuir a la evolucién de la musica actual a través de fusiones innovadoras que enriquecen el
panorama sonoro. La combinacion de elementos tradicionales con nuevas tendencias representa
un esfuerzo por mantener viva la herencia cultural mientras se impulsa su desarrollo y
modernizacion. Mediante un EP de tres canciones inéditas con arreglos originales se busca aportar
significativamente al campo de la musica e invita a seguir explorando y celebrando la diversidad

musical que nos rodea.



INDICE

Contenido
A. INTRODUGCCION ..ottt n sttt en st n st sn s 3
B. JUSTIFICACION ..ottt ettt sttt 5
C. OBUIETIVOS ...ttt ettt sab e e s bt e e e e bt e e e bt e e e nn e e nnnes 6
ODJELO A€ CTEACION.........oocereeeercreeeet ettt es b et ss b a bR s R b  b b et 6
ODbjJeto A€ INAAGACION ...ttt s s s bR R SRR 6
ODjJELIVOS ESPECITICOS ..ottt s s s s s s s s sses s e e nnn s s 6
D. MARCO CONCEPTUAL ..ottt sttt saa e nnra e s e e anne e 8
L. ADEECEAEIILES ..ottt ees s e es s s s E SRR RS R R R e 8
2. ASTOCUDANIO ...ttt e s s £ SR AR e bR et 11
B LA ClAV@ .ttt ettt ea bbb s AR R AR AR AR 13
. CLAVE SOMN......cooceeeeeeceeee e sessses s es s sees s s s R R AR RS R R RS E e R R R 16
5. Clave RUIMDA ...ttt ees s s s e s s s R s 17
6. ClAVE /8 ...t R R 17
7. ClaVe BOSSA NOVA.....ieieeceieeeseesse et seesse s sesse s sessss st s ss s s s b s R s s bbb 19
8. Laimportancia de 1a ClavVe ...ttt s s 20
9. Géneros afrocubanos ¥ IatiNos ... st sasssas 24
10. GUABUATICO ....vcveveeereesseeeseesssessssessssessssesss s s8R SRR RS R AR 25
11. SON CUDAIIO ...ttt s e e s bR R RS R R 26
12. SON MOMEUIIO ...t see s s s s s R e s R s R e s 27
13. CRACHACKHA ...ttt bbb bbb e bbb bbb 28
14 BEIMDE ...ttt b bbb b b SRR R 29
15 BOLET 0 ..ottt s s s e R bR SRR R R R 31
16 00 1 T2 071 TSP 33
17 SAISA.... oot e RS RR R R S RS R AR R E AR AR 34
18 IMLAINIDIO ..ottt AR AR R bR 37
19 0T 1 0 TP 38
20 THINIDA. ...ttt bbb s R AR AR RS 40
21. ATTEBLOS ...ttt es s s R R RS SRR R R R R R 42
22. L0 00 10 T2 or ) PSSP 43
23. MUSICA FUSIOM ...ttt s bbb 44



E. METODOLOGIA ..ottt 46

I L) 1 B U o T 46

20 NO A@DI ettt RS RS R b 47
2.1 CompoSiCION “NO DEDI” ...ttt ssss s ssss s ssssss st sssssssssnsens 48

2.2 ] 0 o PSPPSR 49

2.3 ATT@GLO ...ttt et b s s RS seEaEeER AR 50

2.4 FOTTIIA ...ttt e s s s b R RS R AR ARkt b b 51

2.5. SECCION A€ POICUSION ...ttt ettt sees et s b s s st bbbt 52

2.6,  SECCION ATTNOMICA.......ccoureereeeeeeseeessesssseess s ss s s bbb ReRREbnRssRnae 55

2.7. SeCCiON de Drass ¥ fillS ...t ssss s sssssssssssssssssssssasssans 58

2.8, PIOGUCCION ......cooeeeeeeecesesessesssse s ss s s s s s 60

3. DEVAGANAO ...ttt eta et ea bt s AR SRR R AR e R R 62
3.1. ComposSiCion “DIVAGANAO” ...t sess s sessse s ss s s ssss s ssssans 63

3.2. LBET @ ..ottt st b et s R £ AR R AR SRR e R Rt 65

BT TV o o/ [0 T8 728 0) @ 1T VO PPN 66

34. SECCION A€ PEICUSION ...ttt s st sss s s st 69

3.5, SECCION ATMIOMICA. ..ot seers st ss s bbb s 70

3.6 SeCCiON de Drass Y fillS ...t as b ss st bbb 73

Y <4 1 o T OSSR 75
4.1 ATTEGIO GENETAL ...t reereareenneens 76
5. Produccion de “divagando” ¥ “VEItiZ0 ... sssssssssssssssssssssens 78

F. CONCLUSIONES. ... ..ottt sttt b e bt e sae e e be e s bneabeesnneeees 80
G. MATERIAL CONSULTADO ... ..oiiiiiiieie ettt 82
BIDIOGIATTA ...t 82
ANEXOS e et et e a et e a e e e aba e e nrraearree s 86

indice de ilustraciones

HUSErACION 1 CIAVE SON 2-3 ...ttt sttt e e s b e s te et e e st e e sbeesaaeesbeesnaeenbaesanens 16
HUSErACION 2: CIAVE SON 32 ...ttt sttt st e e st e e s e e sae e saae e sbeesnaeenbaesane s 16
HUSEIACION 32 CHAVE B/8.... ..ottt st e e e sae e s tae e be e saaeenbeesane s 18
Hustracion 4: Clave 6/8 INVEITIUA. ..........cceeieiiieecie ettt sre e e srae e sre e sraeesbeesaeeas 18
Hustracion 5: Clave B0SSa NOVA 3-2 ........cooviiiiiiie ettt sttt st sve e sae b sae e sreesane s 19

HUSLraCion 6: ClaVe BOSSA NOVA 2-3 ..ottt e e e e e e e e e e e e e e e e e e, 20



llustracion 7 Piano vAmon0S Pal MONTE ..........ccueiierieiieieee et enes 22

llustracion 8llustracion 10 Amor a medio tiempo - obligado inicial............cccceevviieiivcvc e, 23
Hustracion 9FOrmMa NO DEDI .......oviiiiiii s 52
HUSEracion 10 GUIA PEICUSION .....c..eiveiiiiiiieeiieeetie ettt sttt sttt e sbesbesreereeseenee e eneeeas 53
lustracion 11 Fragmento armonico de N0 debi .......c.ooveveiiieiiiieieeeee s 56
Hustracion 12Fragmento NO AeDi .......c.eiiiiiiiiece s 56
Hustracion 13 INntroducCion trOMPELA 2.........ecveieieieieiesie et eas 58
llustracion 14 Fragmento vientos N0 debi eStrofa..........cccvevviieie e 59
llustracion 15 Fragmento pre-Coro N0 AeDi........ccvei e 60
Hustracion 16 Verso 1 DIVAgANTO ........ccueiveriieieieeresie et ste e ste e esaeenaesreeeeenes 64
Hustracion 17 Coro DIVAGANUO.........ccueiieiieieeie e e et sbe e e e ste e e ssaesaeeneesreeseenes 64
Hustracion 18 Percusion Divagando L .........cccceuererierierienie e siesee et nes 69
lHustracion 19 corte final, divagando ...........cooveieiiie s 70
lustracion 20 Imagen de referencia introduccion divagando...........ccccceverereiieniecesnsieeesieiee,s 71
lHustracion 21 Inicio estrofa divagando...........cueueeiiiieie e 71
lustracion 22 Estrofa divagando 2 ..........ccceoviiiiieie et 72
Hustracion 23 COro diVagandO..........ccueiueiieiieie e e et e e ste e e sreenaeeneesreeneeenes 73
lustracion 24Brass divagando €StrOTa.........cccveeiiieie i 73
lustracion 25 Break divagando ...........ccceiieiiiieieeie ettt neenes 74
lustracion 26 Repeticidn mambo divagando ..........cccceveiiieiiiienieee e 75
Hustracion 27 corte INICIAL VEIIZO .......oiviiiiiieieieee e 76
Hustracion 28 0bligado VEITIGO ......cc.eiviiiiiiieieieieie ettt eas 77

HUSEraCioN 29 Break VEITIGO. ... ..eiueiueiieiiiiieiieieiiesieie et ste sttt ee e ste st e sbe st tesbesneeseeneeneeneeees 78



A. INTRODUCCION

Latinoamérica es un continente lleno de cultura y biodiversidad que guarda una riqueza no solo
material sino también cultural y artistica dando paso a sus sonidos autdctonos y originales que
nacieron de las diferentes civilizaciones que gobernaron este territorio, con el tiempo éstas se han
ido mezclando con los ritmos y melodias de distintas partes del mundo y en otros momentos de su
historia, creando asi sonoridades con las que se identifican ciertas regiones y paises.

Es notable destacar que la preponderancia del patrén ritmico conocido como ‘clave' ha dejado
una marcada influencia en la mayoria de los aires sonoros latinoamericanos, permeando y
moldeando su estructura; la conexion se mantiene adn con diferentes formatos instrumentales, lo
que resalta la relevancia duradera del modelo percutivo en la evolucién de los géneros musicales
en el contexto latinoamericano. La trascendencia de esta cadencia ritmica en la mausica
latinoamericana yace en su capacidad para articular un profundo enlace cultural e histérico entre
las diversas expresiones artisticas sonoras de la region. Dicho componente no solo proporciona un
sistema ritmico distintivo, sino que también sirve de vehiculo esencial para transmitir y preservar
tradiciones arraigadas en la identidad musical afrocubana. Su omnipresencia en géneros tan
variados, por nombrar, la salsa, el son cubano y otros estilos afrodescendientes subraya su
importancia de elemento unificador en la rica variedad sonora de América Latina.

En este contexto, el propdsito fundamental de la ‘clave' reside en enriquecer y resaltar la
diversidad musical de la region, fomentando una comprension mas profunda de su patrimonio
cultural a través de la continuidad de dicha emblematica tradicion ritmica por lo cual, se plantea la

realizacion de un EP de tres canciones que contengan la fusion de los diferentes aires musicales



elegidos del origen planteando, creando asi un ejemplo paradigmatico para futuros proyectos

relacionados con esta tematica.



B. JUSTIFICACION

Cada género tiene su esencia, lo que lo hace tan peculiar al oido de las personas que reconocen
e inmediatamente saben diferenciarlo. El siguiente texto se enfoca en analizar la influencia de la
clave y otras caracteristicas en diversos ritmos latinos, un tema de relevancia e interés en el ambito
musical y cultural. Identificar estos factores es la tarea, llegar hasta la raiz o el nucleo que brinda
la personalidad a una categoria musical, decantar esa informacion para poder hacer uso de ella en
otros aires musicales con diferente contexto sin perder su sonoridad.

Este proyecto surge con el propdsito de mostrarle a los miembros de la comunidad académica
que estan empezando su camino como arreglistas y musicos como determinar, aplicar e identificar
el nacleo musical de los géneros méas populares que existen en Latinoamérica. Se espera reunir la
suficiente informacion y demostrarla de la mejor manera posible para dar ejemplo de una adecuada
ejecucidn en terminos de arreglos y que sea claro al oido el contraste entre los diferentes elementos

que se van a examinar.



C. OBJETIVOS

Objeto de creacion

Fonograma con tres obras musicales ineditas en donde se utilicen distintos elementos ritmicos
y géneros latinoamericanos populares en un formato instrumental predeterminado para todas las

canciones.

Objeto de indagacién

Analizar la influencia de la clave en la fusion de géneros latinoamericanos y afrocubanos,
a traves de la creacion de arreglos originales que integren dichos elementos, logrando enriquecer

el proceso creativo y la comprension del impacto de la fusion musical.

Objetivos especificos

e Indagar los elementos fundamentales de los géneros latinoamericanos y afrocubanos para
comprender su estructura y esencia, con el fin de enriquecer el proceso creativo y la fusion
de ritmos y sonoridades.

e Evaluar el comportamiento de la clave utilizada en fragmentos musicales, identificando
coémo influye en la percepcion auditiva y en la fusion de los elementos de los géneros
latinoamericanos y afrocubanos, con el propdsito de enriquecer la comprension del impacto
de la fusion musical en el resultado final.

e Desarrollar arreglos musicales originales que integren distintos ritmos y sonoridades
caracteristicos de los generos latinoamericanos y afrocubanos, permitiendo la creacion de

obras Unicas y distintivas.



Producir tres obras musicales inéditas que reflejen la fusion de elementos investigados,
para crear un sonido que resalte la diversidad y riqueza de la mdsica latina y afrocubana.
Grabar garantizando la calidad sonora deseada, asegurando que el fonograma final cumpla

con los estandares profesionales y refleje la excelencia artistica del proyecto.



D. MARCO CONCEPTUAL

1. Antecedentes

Los ritmos afrocubanos tienen sus raices en las tradiciones sonoras de los esclavos
africanos que fueron traidos por los colonos espafioles a Cuba desde el siglo X V1. Estas personas
privadas de su libertad provenian de diversas regiones de Africa Occidental, Central y del Sur,
trayendo consigo sus propios estilos ritmicos y practicas culturales. En laisla, estuvieron expuestos
a componentes musicales europeos y de la cultura cubana local. De la fusion de todos estos
ingredientes -incluyendo elementos de percusiones tribales africanas, cantos rituales, danzas,
tambores batda, guiros, y otros instrumentos- surgieron géneros como el son cubano, que mezcla la
ritmica afrocubana con armonias mas europeizadas. La santeria y otras religiones afrocubanas
también integraron esta herencia musical africana. Gradualmente las nuevas sonoridades de origen
afro se consolidaron como parte integral no solo de la musica, sino de la identidad cultural de la
region. Segun el estudio de Peter Manuel y Orlando Fiol de la revista Black Music Research
Journal, "La contribucion de Africa a lamusica y la cultura cubanas es innegable y profundamente
arraigada en la personalidad del pais” (Peter & Fiol, 2007).

La evolucion de los ritmos afrocubanos se gestd a partir de la convergencia de las raices
africanas con los aportes europeos y criollos en Cuba. Los esclavos adoptaron el uso de algunos
instrumentos de occidente como el violin, la guitarra o el tres cubano a sus propias tradiciones de
percusion, incorporando tambores, el bongo y tumbadoras, claves, maracas, guiros y otros.
Asimismo, la estructura de cancidn con estribillo y estrofas de la musica occidental se fusion6 con
los canticos y coros responsoriales africanos. De esta amalgama nacieron géneros fundamentales

del cancionero criollo de la isla, afiadiendo el son, el bolero, la rumba, el danzon y otros. Como



analizé Fernando Ortiz, musicélogo y antropologo cubano, “fue en los bailes donde quizas con
mayor fuerza y tenacidad se dio el proceso de transculturacion entre los elementos espafioles,
africanos y aborigenes que han integrado la nacionalidad cubana” (Ortiz, Los bailes y el teatro de
los negros en el folclor de Cuba, 1997).

Tras la revolucion cubana, la musica experimentd un cambio notable en su proyeccion
internacional, especialmente en la ciudad de Nueva York. Dos factores clave determinan esta
evolucion. Por un lado, el bloqueo impuesto por Estados Unidos y la OEA cerro las puertas de la
isla como centro de convergencia de tendencias musicales, obligando a las composiciones cubanas
a operar fuera de ella. Situacién que marco un hito en la historia musical de la isla, forzando a sus
exponentes a buscar nuevos horizontes y adaptarse a una realidad distinta. Por otro lado, la
migracion masiva de musicos cubanos, particularmente hacia NY, determind una permutacion
considerable en los patrones ritmicos. Artistas como la Sonora Matancera, Arsenio Rodriguez,
Vicentico Valdez, entre otros, se establecieron en la capital del mundo, llevando consigo la rica
herencia cultural cubana y contribuyendo a la diversidad y vitalidad del panorama musical
neoyorquino.

Nueva York, con sus vibrantes escenarios y abundantes Big Bands, absorbi6 habilmente la
llegada de musicos e influencias de laisla. La pachanga, creada por Eduardo Davison, fue adoptada
por estas bandas, definiendo la sonoridad musical desarrollada entre 1960 y 1963. Este periodo se
caracterizo por una efervescencia creativa, donde los musicos cubanos encontraron un espacio
propicio para expresar su arte y enriquecer el escenario artistico neoyorquino con su estilo tnico
y vibrante. Tito Rodriguez emergié como una figura destacada en el panorama, estableciendo su
reinado de lider indiscutible de la musica caribefia. Aprovechando la popularidad de la pachanga,

Rodriguez enriquecio su repertorio con clasicos cubanos, que adquirieron un valor evocativo y
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sentimental después del blogueo. En un lapso de incertidumbre y cambios, los artistas cubanos
emigran en masa, por esto Tito se destaco como el maximo exponente del caribefio en NY,
consolidando su legado y su influencia en la escena musical.

Los extraordinarios masicos cubanos han tenido un papel crucial en la formacién y
progreso de fusiones musicales como el jazz afrolatino, asi también en la difusion mundial de
diversos generos latinos con raices afrocubanas. En el ambito del latin-jazz, Vernon Boggs,
reconocido sociologo y experto en musica afrocaribefia y blues estadounidense, afirmaba que
figuras como Chucho Valdés son reverenciadas por su innovacion al combinar el jazz americano
con ritmos como el son y el danzén. (Boggs, 1992). Otros artistas como Arturo Sandoval también
exploraron la fusion del jazz con sonidos afrocubanos, dejando su marca en numerosos musicos.

Cuba ha contribuido con exponentes importantes en géneros latinos de origen afrocubano
que alcanzaron fama mundial. Como sefialaba Lise A. Waxer, PhD, pionera en la etnomusicologia
de la musica popular: “un ejemplo destacado es Pérez Prado, quien fue fundamental en popularizar
el mambo con sus distintivas big bands” (Waxer, 2002). También esta Israel "Cachao™ Lopez,
considerado el padre de las descargas cubanas, sentando las bases para futuros desarrollos en salsa,
latin-jazz y afro-jazz (Ronddn, 2017). La creatividad musical y habilidades técnicas de los
compositores e intérpretes cubanos, junto con su capacidad para fusionar generos, han dejado una
marca perdurable en la musica latina moderna. Su influencia continta vigente en las nuevas

generaciones.
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2. Afrocubano

El término "afrocubano™ hace referencia a la herencia e influencia africana presente en la
cultura cubana. Esta denominacion reconoce y celebra el profundo legado que los pueblos
africanos traidos a Cuba durante la trata de esclavos han dejado en la isla. Como afirma Fernando
Ortiz destacado antropologo cubano, “la cultura cubana es un crisol racial y espiritual, donde los
aportes africanos tienen una importancia esencial” (Ortiz, 1940).

Culturalmente, lo afrocubano representa la amalgama de tradiciones, costumbres,
expresiones artisticas y cosmovisiones que se han entretejido en la identidad cubana a partir de las
raices africanas. Esta influencia se manifiesta en diversos ambitos, como la musica, la danza, las
artes plasticas, la literatura, la religion y la gastronomia, entre otros. Como sefiala Tomas
Fernandez Robaina un destacado investigador e historiador cubano, especializado en temas
afrocubanos, "la herencia africana es un componente fundamental de la nacionalidad cubana, que
se expresa en todas las esferas de la vida material y espiritual del pueblo” (Robaina, 1990).

En el plano musical, lo afrocubano se erige como un pilar fundamental, ya que muchos de
los ritmos, instrumentos y generos mas emblematicos de la isla tienen sus origenes en las practicas
musicales traidas por los esclavos africanos. Géneros como la rumba, la conga, el son y el mambo,
por ejemplo, son expresiones auténticas de esta herencia cultural. Segun Olavo Alén Rodriguez,
musicélogo experto en la musica afrocubana, "las raices de la musica cubana se hunden
profundamente en el suelo de la cultura africana™ (Rodriguez O. A., 2023).

Maés alla de lo meramente artistico, lo afrocubano representa una celebracion de la
resistencia, la resiliencia y la preservacion de las tradiciones ancestrales frente a los embates de la

opresion y la esclavitud. Es un simbolo de la fuerza y la vitalidad de la cultura africana, que logro
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permear y enriquecer profundamente la identidad cubana. la cultura afrocubana constituye un

testimonio de la capacidad de resistencia y adaptacion del hombre africano trasplantado a Cuba.

3. Afrolatino

Desde la llegada de los esclavos africanos a Brasil, las tradiciones musicales afrobrasilefias
han desempefiado un papel fundamental en la configuracién del panorama musical del pais. El
candomblé, una de las principales tradiciones religiosas, ha mantenido una expresién musical
estrechamente vinculada a su liturgia, caracterizandose por su ortodoxia y conservadurismo. Este
culto, originario de la region de Bahia, ha preservado cuidadosamente sus raices africanas,
resistiendo influencias externas y manteniendo una coherencia estructural que invita al analisis
funcionalista y estructuralista.

En contraste, la tradicién bant(, especialmente la angolefia, ha demostrado una notable
capacidad de adaptacion y sincretismo. Esta apertura ha permitido la integracion de elementos de
diversos generos musicales, dando lugar a manifestaciones como la umbanda, un culto méas
sincrético, y a géneros seculares como la capoeira, el maculele y la samba de roda. Estos géneros
han evolucionado a lo largo del tiempo, reflejando la mezcla cultural y las dinamicas sociales de
Brasil.

La mdsica popular brasilefia (MPB) también ha sido profundamente influenciada por estas
tradiciones afrobrasilefias. Aungque musicos como Jodo Bosco, Caetano Veloso y Gilberto Gil
mencionan deidades yorubas en sus letras, utilizan una gramatica musical mas ligada a las raices
estéticas angolefias. Esto se refleja en la prevalencia de ritmos binarios y melodias que muestran

afinidades con el repertorio portugués, resultantes de un largo proceso de fusion cultural.
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Las tradiciones musicales afrobrasilefias no solo han perdurado, sino que han evolucionado,
adaptandose a nuevos contextos y cruzando fronteras nacionales. En las Ultimas décadas del siglo
XX, las religiones y la musica afrobrasilefias han comenzado a expandirse hacia paises vecinos
como Argentina y Uruguay, donde nuevos procesos de fusion y sincretismo estan en marcha,
requiriendo un estudio mas profundo en relacion con las tradiciones musicales locales.

La historia de la musica afrobrasilefia es una crénica de resistencia, adaptacion y
transformacion. A pesar de las condiciones de crueldad y horror de la esclavitud, estas
tradiciones han logrado mantener su vitalidad y relevancia, contribuyendo significativamente a la

identidad cultural y musical de Brasil.

4. LaClave

La clave, como patron, es un ordenamiento ritmico, una serie de golpes percusivos que
pueden 0 no estar presentes auditivamente, pero que estd dominado por una sintaxis ritmico-
musical. Este elemento es una guia y sirve de columna vertebral a todos los instrumentos del
formato, existiendo una correspondencia entre el ritmo de la clave y el ritmo de los elementos
armonicos, ritmicos y melddicos. Es esencial destacar la influencia inminente de las culturas
africanas que llegaron a Cuba a traves del sistema de esclavitud impuesto por los colonizadores.
Como menciona Jhon Cardenas, sin lugar a duda, estas culturas desempefiaron un papel
fundamental al fusionar y enriquecer las tradiciones y modos de expresion musical y rituales en la
isla. Fueron precisamente ellos quienes introdujeron esa esencia Unica que otorgo el distintivo
sabor a la musica del Caribe (Cardenas, 2008). La presencia de la cultura africana fue tan arraigada
que, a pesar de tener que llevar a cabo sus rituales en entornos oscuros y discretos, continuaron

tocando sus tambores y entonando sus canticos para mantener viva su fe. Asi, en conjuncion con
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la influencia de la tradicion musical europea, sentaron las bases de lo que hoy conocemos como la
musica cubana.

Este elemento es distintivo de la musica latinoamericana y actia como una especie de firma
cultural. Por ejemplo, en la salsa, existen diferentes tipos de clave, cada una asociada con una
region especifica y un estilo musical particular. Cuando se escucha una cancion con una clave
especifica, evoca inmediatamente la identidad cultural de esa region. Por lo tanto, la clave se
convierte en una forma de preservar y celebrar las diversas culturas dentro de América Latina.

Este elemento posee un profundo significado cultural e identitario. Transmite la esencia
vital de un pueblo y sirve como vehiculo para que las tradiciones perduren a traves del tiempo. En
el caso de Cuba, la clave no s6lo marca el pulso de la masica, sino que perpetda el legado africano
que definio el caracter de la nacion. Varios musicélogos coinciden en que los toques de este patron
evocan el espiritu irreverente y festivo de la poblacion cubana, que, a pesar de la opresion y la
escasez, siempre encontro consuelo y esperanza en el goce de sus costumbres. De esta manera, la
clave trasciende su funcion musical para convertirse en un simbolo cultural que conecta a Cuba
con sus raices y su identidad.

Con su patron ritmico distintivo, la clave desempefia un papel fundamental en la musica,
no sélo como un elemento que define el Groove y estilo de las piezas musicales, sino también
como un componente que dota a las composiciones de un caracter Unico. Esta estructura ritmica,
arraigada en las tradiciones musicales afrocubanas, no s6lo marca el pulso de la obra, a su vez
sirve de marco sobre el cual se construyen las melodias y armonias, promoviendo asi la conexién
entre los musicos en cualquier contexto musical.

En la actualidad, la clave continta evolucionando y adoptando nuevas formas. Lejos de

estancarse, incorpora elementos del funk, jazz, rock y otros géneros, dando lugar a nuevos ritmos
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como la timba o el songo. No obstante, en todas sus reinterpretaciones contemporaneas, la esencia
de la clave permanece intacta, sigue representando el espiritu de Cuba y de Africa, manteniendo
viva esa herencia a traves de los complejos patrones de sus golpes.

La influencia de la clave en la mdusica latina trasciende las fronteras culturales y
geograficas, propiciando la experimentacion y creacion de géneros hibridos que enriquecen la
diversidad del panorama musical. Desde el son cubano hasta la salsa, el jazz latino, el reggaeton,
el dembow, el pop latino y las cumbias, la presencia del patron ha sido un elemento distintivo que
define el caracter y la identidad de estos aires. Mas alla de la sonoridad latinoamericana, la
autoridad de la célula ritmica se extiende a otros géneros alrededor del mundo, demostrando su
relevancia y versatilidad en la creacion musical contemporanea.

En el contexto de la musica contemporanea, la presencia de la clave actia como un
recordatorio tangible de las raices y tradiciones musicales que han evolucionado con el tiempo.
Este vinculo con el pasado permite no solo preservar una herencia invaluable, sino también
mantener viva la conexidn con las bases culturales que han dado forma a la mdsica actual. La
clave, por lo tanto, es un elemento de vital importancia en la creacién musical y también un simbolo
de continuidad y respeto por la rica historia musical que ha moldeado nuestra experiencia sonora.

Ahora bien, dentro de la diversidad de claves cubanas, conviene conocer algunos de los
patrones ritmicos mas representativos. Cada uno de ellos contiene caracteristicas Unicas en cuanto
a sus acentos, instrumentos empleados y el género musical al cual esta asociado. Entender estas
distinciones brinda una mejor apreciacion de la riqueza ritmica de la musica cubana y sus raices

afrocaribefias. A continuacion, se exploran brevemente algunos de los principales tipos de clave.
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5. Clave Son

Uno de los patrones mas distintivos de la musica cubana es la clave de son. Este patron
ritmico tiene sus origenes en el son cubano, género musical que surgio en el oriente de Cuba
durante el siglo XIX de la fusion entre tradiciones musicales espariolas y africanas. Segun varios
autores, proviene de ritmos originarios del area del Golfo de Guinea en Africa, que fueron
preservados en Cuba por esclavos de esa region. Con el tiempo, la clave de son se convirtio en la
célula ritmica fundamental no s6lo del son cubano, sino también de géneros posteriores como el
danzon, el mambo, la salsa y el latin jazz.

Pero su particularidad radica en que se compone de cinco golpes ordenados en dos
compases. En el primer compas, hay dos golpes ubicados en los pulsos 2 y 3, mientras que en los
siguientes cuatro tiempos se presentan tres golpes: el primero en el 1, el segundo en el medio
tiempo (la corchea intermedia) del pulso 2 y el Gltimo en el tiempo 4. Esta alternancia entre dos
golpes en un compas y tres en el otro es lo que le confiere su caracter distintivo. Dependiendo de
donde se inicie el patrdn, esta clave puede denominarse 2-3 o0 3-2, haciendo referencia a la cantidad

de golpes en cada compas y el orden en que se presentan.

e

lustracién 1 Clave son 2-3

llustracién 2: Clave son 3-2
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6. Clave Rumba

Otro de los ritmos fundamentales de la musica afrocubana es el de la rumba. Sus origenes
se remontan a las expresiones de los esclavos africanos en los puertos de La Habana y Matanzas
durante el siglo XIX, como una forma de preservar sus tradiciones ritmicas y bailes. De la fusion
de estos elementos nacid el complejo de ritmos, canto y baile que hoy conocemos como rumba
cubana. Dentro de este género emergid un patron ritmico percusivo distintivo, que al igual que en
el son cubano, servia como guia para los demas instrumentos y como base para la improvisacion.
Con el tiempo, este patron adquirié popularidad no solo en la rumba, sino también en diversas
formas de la musica afrocubana.

Ritmicamente, la clave rumba es similar a la calve son, pues, contiene el mismo numero
de golpes distribuidos en dos compases, y se llegan a llamar similar dependiendo del inicio (2-3 y
3-2) solo que cabe aclarar el nombre de la clave, rumba. La unica diferencia que se encuentra es
en el compas “3” en donde de los tres golpes, el tercero, que va en el cuarto tiempo esta desplazado

una corchea.

LA

llustracion 3: Clave rumba 2-3
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llustracion 4: Clave son 3-2

7. Clave 6/8

Dentro de la diversidad ritmica de la musica afrocubana, se encuentran patrones de clave

tanto de tipo binario como ternario. Los patrones ternarios se construyen sobre una estructura de
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tres pulsos por compas, generando una oscilacion distintiva al moverse entre cada tiempo. Un
ejemplo es la clave de la rumba columbia, con su ritmo de tres golpes caracteristico. Este tipo de
clave contrasta con las mas conocidas claves binarias, compuestas por una sucesion de dos tiempos
por compas, con acentos que alternan entre tiempos fuertes y débiles. Al cambiar la métrica, las
claves ternarias aportan una sensacion ritmica y acentuacion diferente a la musica donde se
emplean. La incorporacion de estos patrones irregulares demuestra la riqueza de la herencia ritmica
afrocubana, que se nutre de multiples posibilidades métricas y de acentuacion.

Se conforma de dos compases ternarios a cifra de seis octavos, en total son siete golpes
distribuidos, cuatro en un compas y tres en el otro, pese a al nUmero de golpes, esta clave no seguira
la misma logica de nombrar el inicio con la cantidad de sonidos que tenga, por defecto el patron
que podemos ver en la ilustracion 5 es el mas comun y se le nombra 2-3. No por sus golpes, sino
por su sensacion y como consecuencia al iniciarlo en el segundo compés tendremos su inversion

0 Su version “2-3”.

llustracion 4: Clave 6/8 invertida
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8. Clave Bossa Nova

Maés alla de Cuba, encontramos sofisticados patrones de clave también en otros paises
americanos donde florecieron ritmos de origen afro. Un caso emblematico es Brasil, cuna del
complejo ritmo conocido como clave de bossa nova. Surgida en los afios 50 en Rio de Janeiro, el
bossa nova combinaba armonias de jazz con ritmos afrobrasilefios como la samba. De esta fusion
nacié un nuevo y distintivo patron de acompariamiento percusivo, que contenia células ritmicas
sincopadas y un "swing" caracteristico. Este ritmo, ejecutado por instrumentos de percusion como
el pandero o el tamborin, es considerado la "clave™ de la bossa nova, otorgando su identidad ritmica
Unica. La adopcion de patrones de clave propios demuestra como cada region de América adaptd
estas estructuras ritmicas afrocaribefias a sus contextos musicales especificos, expandiendo asi la
rica herencia de la clave a diferentes géneros del continente.

La clave de bossa nova comparte una estructura visual similar a la clave de son, lo cual
puede llevar a confusiones superficiales. Sin embargo, la sensacion ritmica que ambas claves
transmiten es completamente diferente debido a un sutil pero significativo cambio en el patrén
ritmico. En la bossa nova, el segundo golpe del compas 2 se desplaza por una corchea, lo que crea
un efecto de sincopa caracteristico de este estilo musical. Este desplazamiento ritmico es esencial
para lograr el Groove relajado y distintivo del bossa nova, que se diferencia notablemente de la

sensacion mas directa y constante de la clave son en la musica latina.

e p’:r . I% . '..‘p?x H

llustracion 5: Clave Bossa Nova 3-2
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llustracion 6: Clave Bossa Nova 2-3

9. Laimportancia de la clave

La clave es un elemento trascendental en la musica afrocaribefia y latinoamericana,
actuando como un sello identitario que preserva las raices culturales de estas tradiciones. Mas que
un simple sujeto ritmico, la clave se erige como un simbolo de continuidad y resguardo de la
esencia vital de los pueblos, promoviendo la pervivencia de sus legados a través del tiempo. El
patrén no solo marca el pulso de la musica, sino que también perpetua el legado africano que
definio el caracter de la nacidn cubana, resaltando su trascendencia mas alla de lo puramente
musical.

La influencia de la clave se extiende a toda la orquesta, rigiendo no solo los instrumentos
de percusidn, sino también los patrones de los elementos armonicos y melddicos. Rebeca Mauledn,
pianista y compositora estadounidense, cuya especialidad son los ritmos latinos y afrocaribefios,
ha colaborado con musicos de renombre como Carlos Santana y Tito Puente, enfatiza que "La
clave es la esencia misma de la musica afrocubana, y es la Unica guia para todos los intérpretes,
tanto ritmicos como melddicos™ (Mauledn, 1993). Esta interconexidn entre la clave y los diferentes
componentes musicales crea una unidad ritmica cohesiva que define el caracter y el Groove
caracteristico de la musica.

La clave desempefia un papel fundamental como guia para la organizacién ritmica de la
mausica, proporcionando una estructura sobre la cual se construyen las melodias, armonias y

patrones ritmicos. David Pefialosa explica que "La clave es el patron ritmico fundamental que
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subyace en toda la musica afrocubana y es la base sobre la cual se construyen todas las demas
lineas ritmicas y melddicas” (Pefialosa, 2009). Esta funcidn organizativa de la clave garantiza la
cohesion y el equilibrio ritmico de la pieza musical.

Cuando la clave se cruza o se pierde, se genera una sensacion de incomodidad y
desconexion en la musica. Si un musico pierde la clave o toca contra ella, produce un efecto de
disonancia ritmica que rompe el Groove y la sensacion de unidad en la pieza. Esta sensibilidad
hacia la clave demuestra su importancia como elemento vinculante que mantiene la integridad
ritmica de la musica. La trascendencia de este patron radica en su capacidad para mantener la
autenticidad y la esencia de la musica afrocaribefia. Cuando algo no esta en clave, se pierde la
conexion con las raices culturales y la tradicion ritmica que define estos generos musicales.

Para que exista una verdadera conexion con la clave es fundamental que todos los
elementos ritmicos, melddicos y armonicos mantengan una coherencia ritmica con los tiempos
establecidos por el patron de la clave. Esta coherencia implica que los acentos, las subdivisiones y
los patrones ritmicos empleados por los instrumentos y las voces deben alinearse, encajar de
manera natural con los pulsos, los tiempos fuertes y débiles dictados por la clave. Cuando se logra
esta sincronizacion ritmica, se crea una sensacion de unidad. Por el contrario, si los ritmos y
acentos entran en conflicto con los tiempos, se genera una disonancia ritmica. En la siguiente
seccion, se exploraran ejemplos concretos de situaciones en las que se logra satisfactoriamente una

alineacién con la clave.
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llustracion 7 Piano vamonos pal monte
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Al examinar la partitura del montuno de "Vamonos pal monte”, de Eddie Palmieri, se
aprecia claramente cémo el patrén ritmico se alinea con la clave 2-3, elemento fundamental en la
musica afrocaribefia. Desde el primer compaés, el acorde de Sol menor (G en cifrado americano)
establece la conexion con la clave. La negra en el primer tiempo marca el inicio del 2 de la clave,
mientras que las dos corcheas en el segundo tiempo enfatizan la subdivision caracteristica de este
patrén ritmico.

Siguiendo el flujo de la melodia, las notas posteriores caen estratégicamente en los tiempos

débiles del 3 y 4 del compas, respetando la estructura de la clave. Después, un silencio en el inicio
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del segundo compas, preparando el terreno para el acorde de Do menor (Cm). Aqui, la negra con
puntillo coincide con precision con el segundo tiempo fuerte del 3 de la clave, reforzando la

conexion ritmica.

Al analizar el obligado del piano y el bajo en "Amor a medio tiempo", se evidencia una
conexion con la clave, elemento fundamental de la masica afrocaribefia. A pesar de que el obligado
inicia en anacrusa, en el primer compas completo se puede apreciar como la negra inicial marca el
primer tiempo fuerte del 3 de la clave, seguida por dos corcheas, de las cuales la segunda enfatiza
el siguiente golpe de este patron. Aunque el inicio es similar al caso anterior estudiado, en este
punto se percibe como la cuarta negra de este compas esta estableciendo el dltimo tiempo fuerte

del 3 de la clave, mientras que la segunda corchea indica el inicio de la segunda negra con puntillo.

lustracion 8llustracion 10 Amor a medio tiempo - obligado inicial

Ademas, la Gltima negra en el cuarto tiempo de este compas reafirma que se trata del patrén del 3
de la clave, ya que toca en todos los tiempos fuertes de este ciclo ritmico. En contraste, el siguiente
compas presenta un silencio de blanca, creando un respiro en el flujo del obligado. Posteriormente,
dos corcheas atacan en el segundo tiempo del 2 de la clave, manteniendo la coherencia ritmica con
el patron establecido.

La relacion intrinseca entre la clave y los diversos componentes musicales en la masica
afrocubana y latinoamericana no solo destaca su importancia como elemento organizador, sino
que también refleja la profunda imbricacién cultural que estas tradiciones comparten. Los géneros
afrocubanos y latinos, formados a partir de la confluencia de diversas raices étnicas y culturales,
han encontrado en el patron de la clave un denominador comun que trasciende fronteras nacionales

y regionales. Este patrén ritmico actia como un hilo conductor que entrelaza armoniosamente las
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variadas expresiones musicales de estas ricas tradiciones. Cada género, con sus particularidades
melodicas, armonicas y estilisticas, se nutre de la esencia de la clave, convirtiendo a este patron en
un autentico sello identitario que celebra la herencia compartida de los pueblos afrocaribefios y

latinos.

10. Geéneros afrocubanos y latinos

Los generos musicales latinos son una manifestacion cultural que refleja la diversidad
étnica, linguistica y geografica de América Latina y el Caribe. Moldeados por la convergencia de
influencias indigenas, africanas y europeas, estos generos dan lugar a una amalgama vibrante de
ritmos, instrumentos y expresiones artisticas unicas. Esta fusion multicultural es el sello distintivo
de la musica latina, que trasciende fronteras y se ha convertido en un testimonio sonoro de la
riqueza patrimonial de la region.

Dentro de este vasto abanico de géneros latinos, algunos han alcanzado una mayor
popularidad y difusion a nivel mundial. Si bien no existe un criterio universal para definir qué
convierte a un género en "popular”, ciertos factores como la comercializacion, la aceptacion
masiva y la capacidad de trascender barreras culturales y geogréaficas suelen ser determinantes.
Los generos populares tienden a tener una amplia base de seguidores, reciben una mayor cobertura
mediatica y su consumo se extiende mas alla de su lugar de origen.

Es importante resaltar que la popularidad no necesariamente implica un abandono de las
raices culturales o una homogeneizacion de los estilos. Por el contrario, muchos géneros latinos
populares han logrado mantener su esencia y autenticidad mientras alcanzan audiencias globales.
Esta capacidad de adaptacion y difusion sin perder su identidad es una de las caracteristicas mas

notables de la musica latina.
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En resumen, los géneros musicales latinos son un rico mosaico cultural que refleja la
diversidad de la region. Algunos han logrado una mayor popularidad y difusion mundial, pero
todos ellos son portadores de tradiciones y expresiones artisticas enraizadas en la confluencia de
distintas influencias culturales. Esta naturaleza hibrida y dinamica es lo que hace que la musica

latina sea Unica y atractiva a nivel global.

11. Guaguanco

El guaguanco es una variante de la rumba de origen urbano en Cuba, profundamente
arraigada en la herencia cultural afrocubana. Sus origenes se remontan a las tradiciones musicales
y dancisticas de los descendientes de esclavos africanos en la isla, convirtiéndolo en un simbolo
de resistencia y preservacion de la identidad africana en suelo cubano. Este ritmo representa un
legado vivo de la diaspora africana en el Caribe, reflejando la fusion de influencias hispanas y
africanas que dieron forma a la identidad cubana.

Este ritmo mantiene su vigencia e importancia dentro de la musica popular cubana. Si bien
sus raices se encuentran en la rumba folclorica, su influencia se ha extendido a otros generos como
el son cubano y la salsa, demostrando su adaptabilidad y relevancia en las corrientes musicales
contemporaneas. No obstante, a pesar de su popularidad, el guaguancé ha resistido la
homogeneizacion cultural, preservando su esencia y raices africanas en medio de su evolucion.

Como sefiala un estudio de la universidad distrital "el guaguancé es una variante de la
rumba de origen urbano y se caracteriza por el ritmo de las tumbadoras sobre la ‘clave cubana' y
presenta un acento desplazado, conocido como '2-3" (Rodriguez O. M., 2018). Los instrumentos
de percusién, como las tumbadoras, los cajones de madera y las claves, desempefian un papel

crucial en la interpretacion de este ritmo, creando una base ritmica sobre la cual se tejen las
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melodias y los movimientos corporales. Rodriguez también destaca que el guaguanco "es
eminentemente narrativo, descriptivo con un ritmo mas vivo y rapido, con un canto mas fluido que
el del yambd™ (Rodriguez O. M., 2018).

Ademas de su riqueza musical, el guaguanco se distingue por su componente narrativo y
descriptivo, las letras, normalmente sin acompafiamiento instrumental, evocan melodias de
influencia hispana que contrastan con la polirritmia africana de los tambores. La tematica abarca
desengarios, denuncias sociales y hechos de la vida real, convirtiéndolo en un vehiculo de
expresion y resistencia cultural. Esta fusion entre musica y danza ha convertido al guaguancé en
una forma de arte integral que trasciende las barreras culturales y étnicas, consolidandose como

un emblema de la identidad cubana en el mundo.

12. Son cubano

El son es un ritmo musical cuyas raices se remontan a la fusion de tradiciones hispanicas,
africanas y aborigenes que se produjo en las zonas rurales orientales de Cuba durante la época
colonial. Surgido en el siglo X1X de un contexto campesino, este género musical se convertiria en
uno de los pilares fundamentales de la identidad musical cubana. Su influencia seria clave en el
posterior desarrollo de otros ritmos emblematicos de la isla como el danzon, la rumba y el mambo.
El son representa la esencia misma de los origenes diversos y la riqueza multicultural que
caracteriza a la musica cubana.

La estructura métrica del son cubano se basa en un compas de 2/2, empleando la llamada
"clave de son". Los instrumentos tipicamente asociados a este género incluyen la tresera, el tres,
las claves, el bongo, las maracas y el contrabajo o bajo. La combinacion particular de esta
instrumentacion y el patron ritmico definido por la clave de son le confieren al género su sonido

inconfundible. Manuel sefiala que "el sabor distintivo de muchos le debe mucho a un tipo de
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sonoridad tonal que, en algunos sentidos, difiere de la tonalidad de una "préactica comun™ que
prevalece en otras formas de la masica popular y culta en las Américas y Europa” (Manuel, 2018).
Esta sonoridad Unica tiene sus raices en la tradicion ibero-afroamericana de los primeros siglos de
la colonizacion.

A parte de su cultivo por parte de agrupaciones tradicionales, el son cubano ha demostrado
una notable vigencia al ser adoptado y fusionado con otros estilos modernos por nuevas
generaciones de musicos. Esta capacidad de reinventarse sin perder su esencia es lo que ha
permitido que este género musical trascienda fronteras y se convierta en uno de los emblemas por

antonomasia de la riquisima cultura musical de Cuba ante el mundo.

13. Son montuno

El son montuno, también conocido como son maniguero, es un género musical tradicional
cubano que tiene sus origenes en las zonas rurales y campesinas de la isla. Sus raices se remontan
a la fusion de ritmos africanos traidos por los esclavos y elementos de la musica espafiola. El son
montuno se caracteriza por su estructura alternante de coro y estribillo improvisado, conocido
como "montuno”. Esta forma musical encarna la esencia de la cultura afrocubana, amalgamando
melodias, ritmos y letras que reflejan la vida cotidiana, las tradiciones y la identidad del pueblo
cubano (Cairo, 1980).

La instrumentacion del son montuno se consolido con la formacion de agrupaciones como
el Sexteto Habanero y el Sexteto Nacional de Ignacio Pifieiro en las décadas de 1920 y 1930. Estas
agrupaciones, que posteriormente se convirtieron en septetos, incluyeron instrumentos como la
guitarra, el tres (guitarra criolla cubana), voces principales y coros, bongds, maracas, y
eventualmente se incorporaron el contrabajo y la trompeta. Esta combinacién de instrumentos de

percusion, cuerdas y viento sento las bases del son montuno tal como se conoce hoy en dia.
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En la actualidad, el son montuno sigue siendo un género musical vivo y vibrante en Cuba.
Ha sido una influencia fundamental en el desarrollo de otras formas musicales populares como la
salsa, el mambo y el chachacha. Aungue mantiene su esencia tradicional, el son montuno ha
evolucionado y se ha fusionado con diversos estilos contemporaneos, enriqueciéndose con nuevas
sonoridades y arreglos. Sin embargo, su estructura basica de coro y montuno improvisado sigue
siendo el corazon palpitante de este género auténticamente cubano.

Algunos de los maximos exponentes y representantes del son montuno a lo largo de su
historia han sido figuras emblematicas como Arsenio Rodriguez, Benny Moré, Compay Segundo,
Ibrahim Ferrer y los integrantes del Buena Vista Social Club. Estas figuras han llevado el son
montuno a nuevas alturas, fusionandolo con otros géneros como el jazz, el rock y la musica
contemporanea. El legado del son montuno sigue vivo y se extiende mas alla de las fronteras de

Cuba, convirtiéndose en un simbolo de la riqueza cultural y la resiliencia del pueblo cubano.

14. Chachacha

El chachach& emerge como un ritmo distintivo de la musica cubana que tuvo su auge desde
finales de la década de 1930 hasta la década de 1960. Originalmente, el chachacha se desarrollo
como una seccion dentro de la estructura del danzon, pero evoluciond hasta convertirse en un estilo
propio. Las principales orquestas charangas cubanas, como la Orquesta Arcafio y sus Maravillas,
la Orquesta Aragony la Orquesta América, fueron responsables de consolidar el chachachay llevar
su sonido caracteristico a la cima de la popularidad en la isla y mas alla de sus fronteras. Estas
agrupaciones innovaron en la instrumentacion, los arreglos corales y la improvisacion, perfilando
el chachacha como un géenero bailable y energético.

El violinista Enrique Jorrin, miembro de la Orquesta Arcafio y sus Maravillas, desempefid

un papel clave en la evolucion del chachacha. Inspirado en un nuevo estilo de baile conocido como
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"Nuevo Ritmo", Jorrin propuso una estructura coral mas participativa, donde todos los
instrumentistas se involucraban, en contraste con el danzon tradicional. Esto dio como resultado
composiciones emblematicas como "Constancia”, que marcaron un hito en la consolidacion del
chachacha como un ritmo independiente. "Paralelamente una de las agrupaciones pioneras en la
charanga fue la Orquesta Ameérica interpretando el chachacha junto a la Orquesta Aragon™.

Hoy en dia, el chachacha sigue siendo un ritmo vivo y apreciado en la musica cubana.
Aunque ya no goza de la misma popularidad de sus afios dorados, el chachacha ha dejado una
huella indeleble en la cultura musical de la isla. Algunas de las agrupaciones contemporaneas han
incorporado elementos del chachachd en sus propuestas, fusionandolo con otros generos y
experimentando con nuevos arreglos. De esta manera, el legado del chachacha se mantiene vigente,
adaptandose a los cambios y evolucionando junto con la musica cubana.

El chachacha, con su mezcla Unica de elegancia, ritmo y baile, se ha convertido en un
simbolo de la riqueza musical cubana. Su influencia ha trascendido las fronteras de la isla, dejando
un legado que se extiende a nivel internacional. Figuras como Enrique Jorrin, Nindn Mondéjar y
Rafael Lay, entre otros, son reconocidos como artifices de la consolidacion y popularizacion de

este ritmo, que sigue siendo apreciado y homenajeado por musicos y bailarines de todo el mundo.

15. Bembé

La musica Bembé es un genero tradicional encontrado entre los hablantes Egba-yoruba en
el area del gobierno local de Obafémi Owddé, en el estado de Abeokuta, Ogun, en el sudoeste de
Nigeria (Oikelome, 2019). Esta mdsica forma parte integral y omnipresente de la cultura yoruba,
y se caracteriza por la combinacion de tambores, canto, danza y posesion de trance entre los
adoradores y los iniciados. Segun la literatura, esta musica se realiza para eventos especiales, ya

sea como el cumplimiento de una obligacién o como una celebracion para los orisas (deidades)
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como Sango, Esu-Elegba, Osun, Egungun, Ogln, Sopona, Oya, Obatdla y lyemosa.
Adicionalmente, se sefiala que el término "bembe™ se refiere a un tambor de doble cabeza, tocado
con un palo curvo para acompanar la musica y la danza.

Este ritmo es una tradicion musical y cultural originaria de Cuba, con raices en las practicas
religiosas africanas traidas por los esclavos yoruba durante la época colonial. Es una forma de
ceremonia religiosa asociada principalmente con la religion afrocubana conocida como santeria o
regla de Ocha. En esta préactica, el bembé se celebra como un ritual dedicado a los orishas, las
deidades o espiritus de la santeria, para honrarlos y solicitar su bendicion.

El bembé se caracteriza por su musica vibrante y ritmica, que incluye una combinacion de
tambores batd, cantos tradicionales y danzas. Los tambores bata son instrumentos de percusion
esenciales en el bembé, compuestos por un conjunto de tres tambores de diferentes tamafios que
generan ritmos complejos. Estos ritmos, junto con los cantos en idioma yoruba, crean una
atmosfera sagrada y envolvente.

Durante una ceremonia de bembé, los participantes cantan, bailan y tocan musica para
invocar la presencia de los orishas y establecer una conexion espiritual. Los participantes también
pueden hacer ofrendas a los orishas, como alimentos, bebidas y otros objetos simbdlicos, como
parte de la celebracion.

El analisis de este género ha revelado elementos prominentes del patron pregunta y
respuesta, con diversas improvisaciones que se entretejen, estableciendo también la multiple
funcion de la actuacion musical en el contexto de la interaccion social y la experiencia religiosa
de la comunidad yoruba. Los principales instrumentos utilizados pertenecen a las categorias de
membrandfonos e idiofonos, segun el sistema de clasificacion Sachs-Honbostel, trabajando en

conjunto para crear la rica textura ritmica y timbrica caracteristica de la muasica bembé.
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Los principales instrumentos utilizados pertenecen a las categorias de membranofonos e
idiofonos, de acuerdo con el sistema de clasificacion Sachs-Honbostel. Estos incluyen el tambor
maestro, diferentes tambores de diverso tamafio, campanas y sonajas, los cuales trabajan en
conjunto para crear la rica textura ritmica y timbrica caracteristica de la muasica bembé.

Podemos decir que este ritmo es una expresion cultural significativa que ha influido en
otras formas de musica cubana, como la rumba y el son. Ademas, el bembé es una parte integral
de la identidad afrocubana y continda siendo una practica relevante en la actualidad, tanto en Cuba
como en comunidades de la diaspora en otros paises. Como parte de la santeria, el bembé sigue
siendo una forma de mantener viva la herencia cultural africana y fortalecer la identidad de las

comunidades afrocubanas.

16. Bolero

El bolero es una forma musical y poética que surgié en Cuba a finales del siglo XIX 'y se
consolidd durante el siglo XIX, segin (Mamery, 1989), “como una de las maximas expresiones
artisticas de Ameérica Latina. Este género musical, derivado del danzén cubano e influenciado por
ritmos afroantillanos como la habanera, combina "la produccion linguistica con fuertes
componentes identitarios tipicos de las creaciones colectivas” (Hidalgo, 2007).

Los origenes del bolero se remontan a 1885, cuando el musico cubano José "Pepe" Sanchez
compuso "Tristezas", considerada el primer bolero. A partir de este hito, compositores como Sindo
Garay, Manuel Corona, Alberto Villalon y Rosendo Ruiz fueron pioneros en definir las
caracteristicas musicales y poéticas del género. A lo largo del siglo XX, el bolero se fue
expandiendo por Ameérica Latina, especialmente por México y el Caribe, adquiriendo

particularidades regionales, pero manteniendo su esencia como expresion del amor y el
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sentimentalismo. Se convirtié en una de las mas importantes contribuciones artisticas y culturales
de Ameérica a la civilizacion mundial.

En Puerto Rico, el bolero tuvo un desarrollo significativo, convirtiéndose en una parte
fundamental de la cultura musical de la isla. Compositores puertorriquefios como Rafael
Hernandez, Pedro Flores, Bobby Capd y Daniel Santos enriquecieron el cancionero boleristico con
innumerables composiciones. Asimismo, la orquesta de Rafael Mufioz, con el cantante Jose Luis
Monerd, fue clave en la consolidacion de un estilo boleristico mas lento y cadencioso,
caracteristico de Puerto Rico. El auge del bolero en la isla caribefia se vio favorecido por el
desarrollo de las radiodifusoras y la industria discogréafica, que permitieron su masiva difusion
tanto a nivel local como internacional. Como resultado, el bolero se convirtié en una de las
principales banderas culturales de Puerto Rico y, en general, de América Latina, expresando "la
mayor manifestacion del romanticismo en la musica popular” (Mamery, 1989).

En términos musicales es rico y diverso que se caracteriza por su melancolia y su enfoque
en temas de amor y desamor. En términos musicales, el bolero es conocido por sus melodias suaves
y cadenciosas, sus armonias ricas y su estructura ritmica distintiva, que a menudo presenta un ritmo
de 4/4 o 2/4 con acentos en los tiempos debiles. La instrumentacion clasica del bolero incluye
guitarra, piano, contrabajo, maracas, claves y otros instrumentos de percusion, aunque en su
evolucion a lo largo de los afios, ha incorporado otros instrumentos como el violin, la trompeta y
el saxofon. Ademas, el bolero se caracteriza por sus letras poéticas y emotivas que suelen abordar
temas de amor, afioranza y tristeza. Las voces en el bolero tienden a ser expresivas y llenas de
sentimiento, complementando la naturaleza lirica de sus composiciones.

En la modernidad, el bolero ha experimentado una renovacion y adaptacion a nuevas

tendencias musicales, fusionandose con otros géneros como el jazz, el pop y la musica electronica.
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Muchos artistas contemporaneos han incorporado elementos del bolero en sus obras, manteniendo
la esencia romantica del género mientras exploran nuevas sonoridades y técnicas de produccion.
Esta fusion ha dado lugar a interpretaciones innovadoras del bolero, ampliando su alcance a nuevas
audiencias y manteniendo viva su tradicion. Ademas, los boleros clasicos contintan siendo
reinterpretados por artistas actuales, lo que demuestra la durabilidad y la relevancia continua de
este género en el panorama musical actual.

En resumen, el bolero representa una de las mas importantes contribuciones musicales y
poeticas de Latinoamérica al mundo. Trascendiendo su origen cubano, el bolero se convirtié en un
simbolo identitario continental, gracias a su versatilidad y adaptacion a diferentes contextos
socioculturales. Su capacidad para reflejar los sentimientos y la cosmovision de los pueblos
latinoamericanos ha hecho del bolero un género musical imperecedero y ampliamente reconocido

a nivel global.

17. Changui

El changui, considerado como uno de los géneros mas distintivos de la musica cubana,
tiene sus origenes en las zonas montafiosas de Yateras, en la region de la Sierra de Guantanamo.
Este ritmo autdctono se filtr6 gradualmente hacia la zona urbana gracias a los denominados
"treceros”, quienes eran los ejecutantes del tres, un instrumento fundamental en el changi. Si bien
no existe una fecha exacta de su origen, el changui se consolidé a lo largo del siglo XIX como un
fendmeno sociocultural desarrollado simultdneamente como un ritmo musical y un estilo de baile.
Las fiestas campesinas conocidas como ""changuies™ o "guateques” fueron fundamentales para su
popularizacion, ya que estas celebraciones que podian durar varios dias permitian que los asistentes

compartieran comida y bebida, manteniendo viva la tradicion.
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En su aspecto musical, ha evolucionado a través de tres etapas principales: el changui
primario, el changiii tradicional y el changlii contemporaneo. Cada una de estas etapas presenta
variaciones en la formacion del ensamble y la instrumentacion. Segun (Guitierrez, 2019) en el
changtii primario, el ensamble estaba conformado por un bokd (tambor primitivo), un tres y un
guayo. En el changli tradicional, se incorporaron instrumentos como el bongo, la botija
(precursora de la marimbula) y las maracas. Finalmente, en el changii contemporaneo, se incluyé
la marimbula en lugar de la botija.

La instrumentacion del changii es fundamental para su ejecucion auténtica. Destacan
instrumentos como el tres, un instrumento derivado de la guitarra espafiola con tres pares de
cuerdas, que actua como el lider melddico y ritmico del ensamble. Otros instrumentos esenciales
son el guayo (antecesor del guiro), las maracas, la marimbula (instrumento de bajo percutivo), y
el bongo de monte (antecesor del bongo actual).

Antes del surgimiento del changiii, existieron ritmos antecesores como el nengon vy el
kiriba, que sentaron las bases para el desarrollo de este género. El nengdn, considerado "la primera
fuente de musica campesina en el Sur de Oriente en Guantanamo”, se caracterizaba por su
simplicidad en los versos y melodias. Por otro lado, el kiriba, sucesor del nengdn y antecesor del
changlii, presentaba una estructura mas compleja con espacios para la improvisacion vocal.

De esta manera decimos que el changdii es un ritmo auténtico y singular que representa la
esencia de la musica tradicional de Guantanamo. Su riqueza historica, sus aspectos musicales

unicos y su instrumentacion particular lo convierten en un legado cultural invaluable de Cuba.

18. Salsa

En una entrevista a Cesar Miguel Rondon, Escritor y periodista explica como se fue

consolidando este sustantivo desde el inicio en donde Phidias Danilo Escalona, un locutor de radio
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en Venezuela fue quien empezd a popularizar el termino de “salsa”, el primer disco con el nombre
explicito en la portada se le atribuye a la agrupacién Federico y su combo latino con el album
“Llego la salsa”, paralelamente en Puerto Rico los hermanos Lebron también publican un disco
con este sustantivo con su titulo “salsa y control”, pero no es hasta el afio 1974 que el sello Fania
Récords, que en ese momento estaba en su auge en la industria que asume y lo bautiza
formalmente. Después de esto Larry Harlow es el primero del sello en usarlo abiertamente en su
disco “Salsa”.

La particularidad de este género radica en su nombre el cual hace referencia una mezcla de
condimentos y de elementos, como lo dijo Celia Cruz en una entrevista para television mientras
respondia de donde venia ese término y no esta de mas, puesto que una cancion con esta etiqueta
contiene una serie de caracteristicas de muchos otros géneros y ritmos diferentes que al juntarse
con una estructura y con una identidad que se fundd hace muchos afios genera esta categoria
musical.

Desde el punto de vista musical, la salsa se caracteriza por su complejidad ritmica y sus
intrincadas polirritmias. Su base instrumental estd conformada por una seccidon de percusion
integrada por diversos instrumentos como las congas, bongds, timbales, claves y giro, los cuales
crean una densa y envolvente textura ritmica. A esta seccion se suman los pianos y trombones, que
aportan la armonia y los caracteristicos "mambos™, mientras que la seccion de vientos, compuesta
por trompetas y trombones, se encarga de ejecutar los potentes "mambos” que dan tanto sabor a la
salsa.

Uno de los aspectos mas destacados de la salsa es la importancia que se le otorga a la
improvisacion y al virtuosismo instrumental. Durante las extensas secciones conocidas como

"mambos™ o "descargas”, los musicos despliegan toda su maestria en solos de percusion, trombon,
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trompeta y piano, creando un dialogo musical electrizante que mantiene a la audiencia cautivada.
Asimismo, las letras de las canciones de salsa suelen abordar teméticas relacionadas con el amor,
el desamor, la vida en los barrios populares y la celebracion del baile y la fiesta.

Desde sus inicios, la salsa ha contado con figuras emblematicas que han dejado una huella
imborrable en este género. En el “libro de la salsa” de 2017 de Cesar Rondon podemos leer a
algunos de los maximos exponentes y verdaderos iconos de la salsa como Celia Cruz, Hector
Lavoe, Willie Coldn, Rubén Blades, Eddie Palmieri, Ray Barretto, Ismael Miranda y El Gran
Combo de Puerto Rico, entre muchos otros. Estos artistas, con su talento y carisma, han logrado
elevar la salsa a niveles de gran calidad artistica y popularidad.

A lo largo de su historia, la salsa ha dado lugar a diversas vertientes y subgéneros. Uno de
los méas destacados es la salsa dura, caracterizada por su sonido potente y percusivo, impulsada
por agrupaciones como la Fania All-Stars. Por otro lado, la salsa roméantica, popularizada por
cantantes como Gilberto Santa Rosa y Eddie Santiago, enfatiza las letras sentimentales y melddicas
mas suaves. Ademas, existen fusiones de la salsa con otros generos como el jazz, dando lugar al
género conocido como “salsa jazz", o con ritmos afrolatinos como la bomba y la plena
puertorriquenas, lo que ha enriquecido aun mas el panorama de la salsa.

En la actualidad, la salsa continla gozando de una gran popularidad tanto en América
Latina como en el resto del mundo. Artistas contemporaneos como Marc Anthony, Victor
Manuelle, La India, Tito Nieves y Gilberto Santa Rosa, entre otros, mantienen viva la llama de
este género, al tiempo que incorporan nuevas influencias y sonidos que renuevan y actualizan la
salsa sin perder su esencia. Mas alla de su dimensidn puramente musical, la salsa ha adquirido una
importancia cultural y social de gran relevancia. Las fiestas y bailes de salsa se han convertido en

verdaderos espacios de encuentro y celebracion comunitaria, donde se forjan lazos de identidad y
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pertenencia. Asimismo, el baile de la salsa, con sus movimientos sensuales y enérgicos, ha
trascendido las fronteras culturales, convirtiéndose en una forma de expresion corporal
ampliamente difundida en todo el mundo.

En definitiva, la salsa es mucho mas que un simple género musical: es una manifestacion
artistica que encarna la diversidad y la riqueza de las culturas caribefias y latinas, al tiempo que se
erige como un vehiculo de cohesion social y celebracion de la vida. Su capacidad para contagiar
alegria, pasion y energia a traves de sus contagiosos ritmos y melodias la han convertido en un
fendmeno cultural de alcance global, garantizando su vigenciay relevancia en el panorama musical

contemporaneo.

19. Mambo

El mambo es un género musical que se origind en México y Cuba durante la década de
1940, Surgi6 como una evolucion del son cubano, combinando elementos ritmicos y melddicos de
diversos origenes, incluyendo el jazz y la masica africana. El mambo se caracteriza por un ritmo
sincopado, una seccidn de metales prominente y una fuerte influencia de la percusion. Algunos de
los exponentes mas destacados del mambo fueron Damaso Pérez Prado, considerado el "Rey del
Mambo™, y Tito Puente, quienes contribuyeron a popularizar el género a nivel internacional. "Pérez
Prado, en particular, es acreditado con haber desarrollado el estilo caracteristico del mambo, con
su uso distintivo de los instrumentos de viento y su enfoque en la seccion ritmica™ (Loza, 2016).

Las caracteristicas musicales del mambo incluyen una estructura musical que alterna
entre secciones con énfasis en los metales y secciones méas centradas en el ritmo y la percusion.
Ademas, el mambo se destaca por su energia y su enfoque en el baile, con movimientos
sincopados y enérgicos. A lo largo de su historia, el mambo ha evolucionado y se ha fusionado

con otros géneros, como el jazz y el R&B, dando lugar a nuevas formas de expresion musical.
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Sin embargo, el espiritu y la esencia del mambo original siguen vivos en la musica y la cultura
de muchas regiones.

Estas transformaciones y evoluciones del mambo a través del tiempo se ven reflejadas
también en la conformacién instrumental de las orquestas que lo interpretan. La formacion
tipica de la orquesta que acompafiaba al "Rey del Mambo™ en la época de mayor esplendor de
este género a finales de los afios '40 y comienzo de los '50 incluia voz/voces, 4 saxos, 5
trompetas, 1 trombon, 4 percusionistas, piano y contrabajo pizzicato. A lo largo de la
produccién de esta agrupacion, se fueron incorporando otros instrumentos como el 6rgano
eléctrico, la pandereta y la guitarra, ocupando roles solistas o protagonicos.

Esta conformacion instrumental se diferenciaba de la tipica big band de jazz liderada por

Stan Kenton. Mientras que la big band de Kenton seguia mas los lineamientos de la tradicion
jazzistica estadounidense, con una predominancia de los instrumentos de viento, la orquesta que
acompafiaba al "Rey del Mambo" respondia a una concepcion mas propia de la region
latinoamericana de entender la agrupacion musical.

La denominacion de "orquesta” en este contexto obedece a criterios diferenciados de los
que otorgan esa misma entidad a la orquesta sinfonica tradicional europea. En el ambito
latinoamericano, una "orquesta” se define mas por la variedad instrumental que por el nimero de
integrantes, lo cual se refleja en la conformacion de esta agrupacion, numéricamente mas pequefia

que la big band de Kenton.

20. Bossa-nova

El nacimiento del Bossa Nova en 1959 marcé un hito trascendental en la musica popular
brasilefia. EI album "Chega de Saudade™ del guitarrista bahiano Jodo Gilberto es considerado la

obra fundacional de este movimiento musical revolucionario. En sus canciones, Gilberto introdujo
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innovaciones estéticas profundas que trastocaron la relacion entre musica y letra, el ritmo, la
armonia y el estilo vocal, desafiando las nociones establecidas de la identidad nacional brasilefia
en la masica. Como afirma el autor, "Chega de saudade aparece para decir, a su manera, con su
compleja sencillez, lo que la Bossa Nova también afirmaran: no existe revolucion politica que no
sea, inherentemente, una revolucion estética” (Affanni, 2014)

Mas alla de lo puramente estético, el Bossa Nova tuvo una dimension politica al cuestionar
la separacion entre arte y politica imperante en ese momento. A través de sus experimentos con la
forma y la percepcion musical, este genero remodel6 la manera en que la musica era
experimentada, sin caer en el esteticismo puro ni en un arte politico didactico. Rompio6 con la
correspondencia lineal entre causa y efecto, afirmando una indeterminacion donde un elemento
musical podia causar multiples efectos en la audicion.

Una de las innovaciones clave de la Bossa Nova fue la llamada "batida” creada por Jodo
Gilberto, que revoluciond el ritmo de la samba tradicional brasilefio. Esta nueva sincopa surgio de
emular el sonido de las caderas de las lavanderas de Bahia al caminar, generando una sensacion
de tiempo continuo y reposo imposible. Como sefiala Gava, "los desfasajes ritmicos nacidos del
contrapunto voz/guitarra se remitian a las inflexiones de la lengua hablada; surgia un tiempo medio
inconmensurable entre los dos, apenas suficiente para garantizarle la esencia musical al verso”
(2008, p. 62). La armonia también se vio renovada, con un tratamiento novedoso de las disonancias
que fueron incorporadas de manera estructural en lugar de ser meras tensiones que resolver. De
Campos afirma que "las regiones tonales mayores y menores se Inter penetran continuamente”
(2006, p. 34) en el Bossa Nova, desafiando las nociones tradicionales de la armonia tonal.

Los principales exponentes del Bossa Nova, ademas del propio Jodo Gilberto, fueron Tom

Jobim, Vinicius de Moraes, Carlos Lyra, entre otros. A nivel internacional, el género alcanzé una
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enorme popularidad a partir de grabaciones influyentes como "Getz/Gilberto” de 1964 con el
saxofonista estadounidense Stan Getz. EI Bossa Nova cautivd al pablico mundial con su
sofisticacion melddica y armdnica, aunada a una expresividad ritmica sutil pero hipnotica. Artistas

de la talla de Frank Sinatra, Ella Fitzgerald y muchos otros grabaron temas Bossa Nova.

21. Timba

La masica popular cubana ha sido histéricamente una de las manifestaciones artisticas mas
ricas y complejas del continente americano. A lo largo del siglo XX, esta tradicion musical ha
experimentado una constante transformacion, reflejando los profundos cambios sociales, politicos
y culturales que han tenido lugar en la isla. Es dentro de este marco de evolucion y renovacion que
surge, a finales de la década de 1980, un nuevo género musical conocido como la timba.

La timba se configura como un fenémeno multidimensional que trasciende lo estrictamente
musical. Sus origenes se remontan a las turbulencias del denominado "Periodo Especial” en Cuba,
una etapa de profunda crisis econdémica y social que se inici¢ tras la caida del bloque socialista a
finales de la Guerra Fria. En medio de este contexto de incertidumbre y escasez, la timba emergio
como una manifestacion artistica que lograba captar y canalizar las aspiraciones, ansiedades y
reclamos de amplios sectores de la poblacién cubana.

Desde el punto de vista sonoro, la timba se caracteriza por una amalgama de influencias
que van desde el son cubano hasta géneros foraneos como el funk y el jazz. Sus arreglos orquestales
se distinguen por una gran riqueza ritmica y una poderosa seccion de vientos que crea una textura
musical densa y envolvente. Asimismo, las letras de las composiciones timberas abordan una
amplia gama de tematicas que reflejan las realidades cotidianas de la Cuba de aquellos afios, tales
como la escasez de recursos, la desigualdad social, la prostitucion y los nuevos estilos de vida

surgidos en el contexto del "Periodo Especial”. Tal como afirma el masico José Luis Cortés, "las
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élites ignoran la dura realidad cotidiana de la vida en la isla. Nosotros somos cubanos y en nuestras
canciones hablamos de la Cuba real” (Fuarros, 2005).

Maés alla de sus caracteristicas musicales, la timba se ha erigido como un espacio de
reafirmacion identitaria y de construccion de nuevas subjetividades. Al apropiarse de elementos
de la tradicion musical afrocubana, particularmente de la rumba, la timba se convierte en un
vehiculo para la reivindicacion de lo negro y lo popular frente a los discursos oficiales de
cubanidad. En este sentido, la timba puede ser entendida como una forma de "apropiacion desde
dentro” de la herencia cultural, en la que "los musicos no se limitan a reproducir pasivamente los
cdédigos de la tradicion, sino que los reelaboran y reinterpretan de acuerdo con sus propias
necesidades y aspiraciones” (Fuarros, 2005).

Asimismo, la timba ha desempefiado un papel fundamental en la configuracién de nuevas
formas de sociabilidad y expresién comunitaria. Al adoptar el barrio como su principal espacio de
referencia, la timba ha logrado establecer un vinculo estrecho con los sectores populares de La
Habana, convirtiéndose en un medio de articulacion de sus demandas y reclamos. Los bailes y las
fiestas timberas se han erigido como espacios de encuentro y de afirmacion de la identidad barrial,
donde los musicos interpelan directamente a su publico a través de letras y coros que evocan la
experiencia cotidiana de la Cuba del "Periodo Especial”.

El desarrollo del tumbado de piano fue clave en la evolucion de la timba desde el sony la
salsa tradicional. El texto analiza como los pianistas de la timba como Juan Carlos Gonzélez, Ivan
Melon Lewis y Tirso Duarte transformaron el patron ritmico estandar del tumbado. Los nuevos
tumbados presentaban esquemas ritmicos mas extensos de 2 o 4 claves, con acentos y sincopas
inusuales derivados de otros ritmos afrocubanos. La ubicacion de las octavas estructurales se

modificd radicalmente, creando riffs melddicos distintivos. La relacion entre octavas y rellenos
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también varid, haciendo "cantar” al relleno de terceras. Estos cambios en el comportamiento
ritmico y melodico del piano complementaron la mayor complejidad y riqueza contrapuntistica de
la timba.

Mas alla de los aspectos técnicos, el texto subraya la importancia de sistematizar y
comprender la singular complejidad ritmica de los lenguajes musicales populares
latinoamericanos. Plantea que esta tarea permitira formar masicos criticos, capaces de conectar
diversas tradiciones y pensar desarrollos futuros. En lugar de limitarse a simplificaciones, se
requieren nuevos enfoques vinculados a las formas reales en que los masicos populares aprenden
y crean. Solo comprendiendo a fondo las especificidades ritmicas de generos como la timba, se
podra hacer accesible este valioso patrimonio a las nuevas generaciones de musicos
latinoamericanos.

En definitiva, la timba se ha configurado como una de las expresiones musicales mas
representativas y significativas de la Cuba contemporanea. Lejos de ser una mera continuacion de
la tradicion, la timba se erige como un fendmeno cultural complejo que logra articular nuevas
formas de subjetividad y de organizacion comunitaria, al tiempo que cuestiona y reelabora los
discursos hegemanicos sobre la identidad nacional. Su irrupcion en el panorama musical cubano
a finales del siglo XX ha dejado una huella imborrable, convirtiéndola en un objeto de estudio
ineludible para comprender la dinamica cultural y social de la isla en un momento histérico

marcado por profundas transformaciones.

22. Arreglos

Un arreglo musical es la reinterpretacion creativa de una obra musical preexistente,
adaptandola a un nuevo formato instrumental/vocal y dotandola de una identidad particular. Como

bien sefiala José Francisco Lopez, el ‘arreglar' musica es un oficio en el que se ponen en juego
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habilidades desarrolladas a partir de la técnica, el uso de herramientas, la experimentacion, la
creatividad y el sustento teorico (Lopez, 2016). El arreglista toma una composicion original y la
reelabora, modificando elementos como la instrumentacion, armonizacion, texturas,
acompafiamientos, agregando introducciones, interludios, codas, etc. Esto implica tomar
decisiones creativas sobre como redistribuir y reinterpretar los componentes melddicos, armonicos
y ritmicos de la pieza fuente para un nuevo contexto interpretativo. Como sefiala el autor, la
"textura" es un elemento clave que el arreglista maneja para dotar de cierta impronta o identidad
particular a su arreglo, trabajando con elementos como "“capas”, figura/fondo, refuerzos, contrastes
y la sintaxis formal.

A diferencia de una transcripcion literal, en un arreglo hay un trabajo de recreacion que
logra resaltar ciertos elementos expresivos a la vez que respeta la esencia de la obra original. Como
expresa Lopez: "En lugar de puntualizar sobre los parametros sustanciales de la madsica (melodia,
armonia y ritmo), este trabajo estimula -con relacion a "estrategias de escritura musical”- la
reflexion y énfasis creativo en torno a la "textura™, como elemento fundamental para dotar de cierta

impronta o identidad a los arreglos™.

23. Orquestacion

En la busqueda por establecer formatos instrumentales idoneos para la interpretacion de
diversos géneros musicales, es imprescindible abordar el concepto fundamental de la orquestacion.
Un formato musical se refiere a la combinacion especifica de instrumentos que conforman un
ensamble o agrupacion encargada de ejecutar una obra. La orquestacion, por su parte, engloba el
estudio y la practica de escribir y adaptar musica para dichos conjuntos instrumentales.

La orquestacion es un arte compositivo en si mismo que ha evolucionado a lo largo de la

historia de la musica. Implica la habilidad de distribuir y equilibrar las partes musicales entre los
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distintos instrumentos de una agrupacion, aprovechando al maximo las caracteristicas timbricas,
expresivas y técnicas de cada uno. Como bien sefiala el reconocido compositor y tedrico musical
Samuel Adler, "los colores orquestales especificos, e incluso la particular disposicion de los
acordes en el tejido orquestal, dan una personalidad especial a la musica” (Adler, 2006). Esto
resalta la importancia de la orquestacion en la creacion de una identidad sonora Unica para cada
género musical.

La orquestacion es similar a la armonia, a la melodia o a cualquier otro parametro de la
musica. Por consiguiente, es imperativo que uno adquiera las destrezas basicas de este arte para
convertirlo en algo personal en el futuro. El oido sera el factor decisivo para la eleccion de
instrumentos, asi como en las combinaciones de estos. Por esa razon, debemos concentrarnos
inmediatamente en el desarrollo del oido y en intentar que sea capaz de escuchar y
distinguir los colores (Adler, 2006, p.1).

Al abordar la orquestacion, es necesario comprender que no se trata simplemente de asignar
notas a diferentes instrumentos, sino de un proceso meticuloso que requiere un profundo
conocimiento de las capacidades y limitaciones de cada uno. La orquestacion es el arte de combinar
timbres, texturas y registros de manera equilibrada y coherente, con el objetivo de resaltar las

caracteristicas distintivas de un género y transmitir su esencia de manera auténtica.

24. Musica fusién

El género de la musica fusion se erige como un fendmeno innovador y trascendental,
desafiando las fronteras convencionales y promoviendo una exploracion audaz de nuevos
territorios sonoros. Este movimiento artistico, surgido de la convergencia de diversas tradiciones
musicales, ha dado vida a una expresion Unica y ecléctica que trasciende las limitaciones

establecidas, amalgamando estilos, ritmos y técnicas de manera vanguardista.
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La relevancia de la musica fusion radica en su capacidad para impulsar la renovacion y
revitalizacion de los géneros existentes. Como afirma el aclamado autor Stuart Nicholson, "el
cambio no es solo inevitable, es necesario. El jazz-rock renovo el ciclo de cambio en el jazz a
finales de los sesenta, y ha continuado evolucionando durante los ochenta y noventa de una forma
en que otras areas del jazz no lo han hecho” (Nicholson, 2000). Esta cita subraya el papel
fundamental de la fusion como catalizador de la evolucién musical, desafiando los paradigmas
tradicionales y abriendo nuevas rutas de exploracion artistica.

El impacto cultural y el legado de este genero son innegables, extendiéndose a través de
una amplia gama de expresiones musicales contemporaneas, desde el rock progresivo hasta la
musica electronica, pasando por el hip-hop y el pop experimental. La fusidn ha inspirado a artistas
de diversas procedencias a experimentar con sonidos unicos, enriqueciendo asi el panorama
musical global. Ademas, su relevancia en la escena actual es innegable, atrayendo a nuevas
generaciones de melémanos y musicos que buscan expandir sus horizontes artisticos.

La experimentacion y la busqueda incesante de nuevos sonidos han sido los motores
impulsores de la musica fusion. Este genero ha alentado a los artistas a desafiar los limites
convencionales y explorar territorios inexplorados, combinando elementos aparentemente dispares
de manera audaz y creativa. Esta filosofia de aperturay exploracion es precisamente lo que impulsa
la presente investigacion, la cual propone una inmersion en los ricos y diversos géneros
latinoamericanos y afrocubanos. Al igual que la musica fusion, este trabajo busca celebrar la
riqueza cultural de estas tradiciones, destacando su potencial para generar nuevas expresiones
artisticas al fusionarse con otros estilos musicales, promoviendo asi un dialogo intercultural a

través de la musica.
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E. METODOLOGIA

1. Formato

En el proceso de seleccion del formato musical para las canciones, se determinG que era
imprescindible la inclusion de dos elementos basicos: el bajo y la conga. Esta decision no es
fortuita, pues como bien sefialé el reconocido musico y compositor Alexis Lozano: "si hay conga
y bajo, hay baile". Estas palabras resaltan la importancia fundamental que tienen estos
instrumentos en los ritmos y géneros latinos, ya que constituyen el corazon que invita al
movimiento y la danza. El bajo, con sus lineas ritmico-armdnicas, aporta el sostén y la solidez
necesarios, mientras que la conga, con sus patrones y acentos otorga el calor caracteristico de la
musica latina.

Para complementar y enriquecer ain mas la seccion de percusion, se incorporo un timbal
con cencerro, campana y clave. Estos “toys”, son indispensables para ejecutar masica latina. La
clave, por su parte, dicta el patron ritmico base sobre el cual se construyen los demas elementos.
Ademas de esta solida base ritmica, se incluyd una bateria con el objetivo de dotar a las canciones
de contundencia, fuerza y versatilidad. Su amplio rango de sonoridades y su capacidad para
adaptarse a diferentes estilos permite abarcar una amplia gama de géneros y ritmos, desde los mas
tradicionales hasta los mas contemporaneos.

En cuanto a la parte armonica, el piano desempefia un papel crucial debido a su presencia
ritmico-armoénica. Sus riffs o patrones, ejecutados con destreza, logran marcar y definir los
diferentes ritmos, otorgando una identidad distintiva a cada estilo abordado. Con los emblematicos
montunos, el piano tiene la capacidad de capturar la esencia de cada género, convirtiéndose en un

instrumento versatil y expresivo.
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Por otra parte, se incorpor6 un brass, una seccion de vientos metales compuesta por dos
trompetas, un saxofon tenor y un tromboén, con el fin de contar con una cuerda contundente y
enérgica. Las trompetas, con su sonido brillante y penetrante, aportan una dimension adicional de
fuerza y energia, realzando los momentos algidos y las secciones méas potentes de las canciones.
Esta seccion de vientos metales, tan caracteristica de la mdsica latina, brinda la oportunidad de
explorar arreglos ricos y llenos de vida.

Finalmente, la formacion instrumental se complementa con una voz principal y una seccion
de coros. La voz solista es la encargada de transmitir las letras y las emociones, guiando al oyente
a través de las historias y los mensajes contenidos en las canciones. Por su parte, los coros cumplen
una doble funcion: por un lado, refuerzan y enriquecen la linea melddica principal, otorgando
mayor cuerpo y presencia; y por otro, permiten la ejecucion de los famosos "coros"” o "pregones”,
elementos caracteristicos de la masica latina que invitan a la participacion y la interaccion del
publico. Esta cuidadosa seleccion de instrumentos y voces, cada uno con su rol especifico y su
aporte particular, se realizd con el objetivo de capturar la esencia de los ritmos latinos y brindar

una experiencia musical auténtica.

2. No debi

En el proceso creativo previo a la composicion de la cancion "No Debi", los autores
Emmanuel Martinez y su compafiero Cristian Elias Trochez tenia una vision clara de las
caracteristicas que deseaba plasmar en su obra musical. Su principal objetivo era fusionar diversos
ritmos y géneros en una pieza bailable, pero con un toque melancélico que evocara emociones
profundas. Aunque en la etapa inicial de lluvia de ideas no contaba con un cimulo significativo de

conceptos, el autor poseia una estructura sélida que sirvié como punto de partida para el desarrollo
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de la cancion. Esta estructura claramente definida le permitié canalizar sus esfuerzos y dar forma
a su vision artistica.

Durante esta fase preliminar, el creador se enfrento al desafio de conjugar elementos
aparentemente diferentes, como son los ritmos alegres y danzantes con la melancolia inherente a
la tematica que deseaba abordar. Sin embargo, lejos de desalentarse, esta dicotomia se convirtié
en una fuente de inspiracion y motivacion para explorar nuevas vertientes musicales. A medida
que avanzaba en el proceso compositivo, el autor fue refinando sus ideas iniciales y dando vida a
una pieza musical que reflejaba su anhelo de crear una experiencia auditiva cautivadora y
multifacética. Asi, "No Debi" se erigié como un lienzo sonoro en el que se entrelazaron diversos
géneros, ritmos y matices emocionales, ofreciendo al oyente una aventura musical Unica y

memorable.

2.1.  Composicion “No Debi”

En la etapa compositiva de la cancién "No Debi", los autores optaron por un enfoque
colaborativo que enriquecio significativamente el resultado final. Si bien el autor principal contaba
con una idea germinal que comprendia letra, melodia y armonia, esta se encontraba en un estado
incipiente, insuficiente para conformar por si sola una obra musical completa. Ante la naturaleza
profundamente personal e intima de la temética abordada, ambos compositores reconocieron la
importancia de aunar esfuerzos y perspectivas. La estrecha amistad que los unia sirvié como
catalizador para un proceso creativo fluido y enriquecedor, en el cual pudieron explorar y dar forma
conjunta a los sentimientos y emociones que deseaban transmitir.

En este proceso creativo, uno de los principales desafios que afrontaron los compositores
fue plasmar de manera equilibrada la tematica personal e intima en la letra, al tiempo que lograban

una musicalidad cautivadora. La cancion, concebida para ser interpretada por una voz femenina
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en segunda persona, recrimina a una expareja por su incapacidad para expresar abiertamente sus
pensamientos y emociones. A lo largo de dos sesiones de composicion intensiva, ambos autores
trabajaron mancomunadamente para desarrollar y completar los dos versos principales de la obra.
El dialogo constante y el intercambio de ideas entre estos amigos cercanos fueron fundamentales
para dar forma a la vision artistica que deseaban transmitir en "No Debi". Mediante este enfoque
colaborativo, lograron encontrar un balance adecuado entre la expresion lirica personal y los

elementos musicales que conforman la pieza.

2.2. Letra

[Verso 1]

Llevo dias pensando en el dolor que te causg,
De a poquitos ha embriagado tus lamentos
No he podido dejar de esperar

Una llamada y que me digas que pensabas.

[Pre-coro]
Que pensabas de mi que querias oir,

Que te pude producir y no debi.

[Verso 2]
Lo lamento y pienso que no debi alejarme
Pero continué con mi error.

Error que me ha costado,
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Error que me ha ensefiado,

Error todo ha sido mi error.

[Pre-coro 2]
Que pensabas de mi, que querias oir,

Que te pude producir y no debi

[Coro pregdn]

Déjame explicar

[Coro Pregdn 2]
Piensa mal de mi

Habla mal de mi

2.3.  Arreglo

Entre el arreglo musical y la produccién se denota la estrecha relacién que existio entre
ambos procesos durante la creacion de la cancidn. Agruparlos bajo un mismo subtitulo responderia
a la naturaleza organica y paralela en la que se desarrollaron. El proceso inicié con el arreglo
enfocado en la seccidn percusiva, determinando la forma general del tema, sus cortes y patrones
ritmicos. Posteriormente, se dio inicio al registro de las pistas de percusion, dando asi los primeros
pasos en la produccion musical. Sin embargo, lejos de ser etapas separadas, el arreglo y la

produccidn avanzaron simultdneamente y se complementaron mutuamente. Conforme progresaba
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la grabacion, se construyo el resto del arreglo de manera progresiva, incorporando nuevos
elementos y detalles a la pieza musical.

Para comprender cabalmente esta seccidn, se abordaran ambos aspectos por separado,
resaltando su interconexion. En cuanto al arreglo, se exploraran la conceptualizacion inicial, el
enfoque dado al arreglo de la percusion, la determinacion de la forma, estructura, cortes y cambios,
asi como el arreglo de las demés secciones como voces, instrumentos melddicos y armonicos.
Respecto a la produccion, se describira la configuracion del entorno de grabacion, el registro de
las pistas de percusion y la incorporacion progresiva de nuevos elementos durante este proceso.

Finalmente, se abordaran las etapas de mezcla, procesamiento y masterizacion final.

2.4. Forma

En cuanto a la forma de la cancion, se tomd como punto de partida los dos versos
previamente compuestos, los cuales presentaban un aire de bossa nova. Cabe destacar que, en la
segunda mitad de estos versos, la letra era similar, lo cual brindé la oportunidad de desarrollar un
pre-coro en ritmo de bolero. De esta manera, la estructura quedé conformada por el verso 1, el pre-
coro, el verso 2 y nuevamente el pre-coro. Es importante mencionar que los versos se encuentran
en clave 2-3. Posteriormente, se incorpord una introduccién de 8 compases en ritmo de bembé a
6/8, cuya clave se encontraba invertida o en 3-2. Debido a esto, fue necesario agregar un compas
adicional luego de las 8 iniciales, con el fin de que la clave coincidiera correctamente.

Después del segundo pre-coro, se incluyd una repeticion de este, dando paso a una seccion
de presidn, la cual conduciria a una marcha de coro/pregon. Esta seccidn tenia una extension
considerable, por lo que se dividié mediante una presion que se transformaria en un changui, para

luego retornar al coro pregon. Finalmente, la coda o seccion final adoptd un ritmo de songo,
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culminando con un obligado interpretado por toda la orquesta, es decir, un pasaje melodico ad
libitum ejecutado por el conjunto completo sobre el acompafiamiento ritmico.

En resumen, la forma comprende: introduccion en bembé, verso 1, pre-coro, verso 2, pre-
coro con repeticién, presion, marcha de coro/pregon, presion y changui, retorno al coro pregon,
coda en songo y obligado final de toda la orquesta. Esta estructura integra diversos ritmos y

géneros, brindando dinamismo y variedad a la pieza.
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2.5.  Seccion de percusién

En el proceso de construccion de la seccidn de percusion para la cancién, se tomo como

punto de partida la bateria, ya que este instrumento cumpliria un rol fundamental al marcar
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puntualmente los arreglos. Con el objetivo de diferenciar las distintas secciones, se indicaron una
serie de fills (fragmentos ritmicos de transicion) acompafiados de obligados ritmicos que
posteriormente servirian como guia para el resto de la seccidn percusiva.

La incorporacion de la bateria dio lugar a un proceso de orquestacion, pues si este fuera el Gnico
instrumento de percusion, deberia replicar las bases ritmicas de la conga o el timbal. Sin embargo,
al contar con una seccion percusiva mas amplia, la labor de la bateria consistio en orquestar estos
patrones utilizando recursos como los toms y los platos. Iniciar con la bateria permitié que los

cortes y obligados fueran mas faciles de interpretar posteriormente en la conga y el timbal.
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Una vez establecida la base ritmica a cargo de la bateria, la conga y el timbal siguieron lo
estipulado por esta, complementando y enriqueciendo la seccion con la incorporacion de diferentes
rudimentos y caracteres propios de la interpretacion de cada musico percusionista. De esta manera,
se logrdé una seccion de percusion cohesiva y equilibrada, donde cada instrumento aportaba su
sonoridad y su identidad particular, al tiempo que se mantenia la integridad ritmica y estructural
del arreglo.

Las decisiones que se tomaron a la hora de seleccionar los diferentes ritmos y estilos que
se evidencian en la imagen de la forma se dan gracias a dos factores muy importantes. El primero
es la ventaja de la sensacion que genera la melodia principal, un bossa-nova, el cual aterriza un
sentir plenamente latino al presentar una clave ya mencionada con anterioridad de ahi en adelante
con ese pensamiento de clave lo que resta es organizar de manera organiza las siguientes secciones
lo que me lleva al siguiente punto. El segundo factor importante es la tarea de incluir distintos
ritmos y generos musicalmente conocidos por ser latinos para la demostracion de la presencia de
la clave en estos estilos.

Para la satisfactoria seleccion de los estilos musicales consecuentes se usé una lluvia de
ideas que se realizO mediante una escucha activa de muchas canciones de diferentes estilos,
intérpretes y arreglos. Artistas y agrupaciones tan variados como Alain Pérez, Jeremy Bosch,
Roberto Roena, Héctor Lavoe, etc.

Aunque la sensacion de un estilo musical se compone de todos sus elementos (armonia,
ritmo y melodia) se le dio méas importancia a la contundencia de la seccion ritmica, sabemos que
incluso instrumentos ritmico-armoénicos pueden marcar la diferencia a la hora de cambiar un
género, pero para este proyecto, la percusion va a ser ese factor inamovible y se logra mediante las

indicaciones de interpretar los patrones mas conocidos y tradicionales de cada aire musical.
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Parece una solucion bastante sencilla ya que los patrones mas populares se saben que
funcionan debido a que estan en clave, pero esto genera una necesitad que el resto de los
instrumentos se moldeen a lo que la seccion de percusion esta mandando, es decir que todos los
elementos deberan tener cuidado de no cruzarse.

Este enfoque metodologico, que partié de la bateria como eje central y luego se expandio
hacia los demas instrumentos de percusion, permitié un abordaje sistematico y organizado en la
construccién de la seccion ritmica. Asimismo, brindo espacios para la interpretacion individual de

cada mausico, enriqueciendo asi la textura y la dinamica de los patrones percusivos.

2.6. Seccién armoénica

En la construccidn de la seccion armonica, se tomd como punto de partida la linea melédica
de la voz principal, la cual se encontraba en la tonalidad de Am. A partir de esta referencia, se
realizd una armonizacion basica inicial. Posteriormente, segln los grados de armonia establecidos,
se inicid un proceso de re-armonizacion més elaborado.

Para la introduccion, se plante6 una progresion armonica que consistia en los grados i | VI
| VII'| VI | V7, preparando el terreno para la entrada de la estrofa. Esta Gltima comienza con el
acorde de ténica Am (i), seguido de un Dm7 | Gm7 | C7, los cuales cumplen la funcién de un 2-5-
1 (con quinto grado menor) hacia C7. Sin embargo, esta cadencia se presenta de manera
interrumpida, ya que el C7 no resuelve, dando paso a un nuevo 2-5-1 hacia Am, que en su punto

final se convierte en una dominante secundaria para modular a la seccion del pre-coro.
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llustracion 11 Fragmento armonico de no debi

En cuanto al pre-coro, se introduce un Dm, donde su séptima nota empieza a descender

gradualmente, generando una progresion arménica como Dm | Dmmaj7 | Dm7 | Dmé.

Posteriormente, se presenta un IV grado y un V7, segun la disposicion melddica. Para retornar a

la estrofa en Am, se utiliza la ténica del pre-coro (Dm) que funciona como cuarto grado menor de

la tonalidad de Am, y un Bb que seria el VI de Dm, actuaria como un acorde de transito para el

quinto grado.
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lustracion 12Fragmento no debi
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Esta secuencia se repite segun la forma establecida, dando paso al coro-pregon. El coro-
pregon se presenta en la tonalidad de Fm, sin utilizar ningin acorde de su propio contexto tonal,
con el fin de generar un contraste armonico contundente. La cadencia armonica de esta seccion
consiste en i | iv | ii | V7. En este punto, la voz debe responder a las funciones armdnicas
establecidas, a diferencia del enfoque previo donde la armonia seguia a la melodia.

Finalmente, para preparar la transicion hacia la siguiente seccion, se continta la dindmica
de modular sin contexto tonal, iniciando una cadencia en Cm, que consiste eni | iv | VII | V7.

Si bien el contenido de la armonia es de suma importancia, la manera en que este se
interpreta, para este proyecto de grado lo es ain mas, llegando a este punto del ritmo armonico.
Con tantos aires musicales por los que pasa el tema “no debi” es importante demarcar la diferencia
entre ellos, aunque la seccidn de percusion constantemente ayuda a que se logre, los elementos de
la armonia tienen la funcion de redundarlos o de mezclarlos entre si.

Llegando a la mitad de la segunda estrofa, se le indica al pianista que, en ese punto, deje
de acompariar a la voz con el ritmo de bossa-nova, el cual estd demarcado en la partitura, todo esto
para que abra el abanico de posibilidades y ejecute un montuno poco activo, tan sutil que no
confunda el aire brasilero, generando de la manera mas desapercibida una fusion.

Hablando de indicaciones puntuales dentro del tema, el bajo al ser un instrumento tanto
ritmico como armonico se le sugirié realizar lo mismo que la seccion de percusion, que es tocar
los patrones tradicionales de cada género.

Este enfoque metodoldgico, que combind una armonizacion inicial basada en la melodia
principal con posteriores procesos de re-armonizacion y modulaciones tonales, permitio crear una
seccion armonica rica en variedad y contraste. Asimismo, brind6 la oportunidad de explorar

diferentes recursos armonicos, como las dominantes secundarias, las cadencias rotas y elementos
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ritmico-armonicos, aportando una mayor profundidad y complejidad a la estructura armonica del

tema.

2.7.  Seccion de brass y fills

Iniciando con generalidades para la seccidn de vientos se opt6 por usarla en secciones muy
especificas, en la introduccion, las estrofas, los pre-coro, el puente y en la parte final el cual es un
obligado de todos los instrumentos. En las partes con voz melddica se conforman por fills a manera
de adornos o en el caso del pre-coro, un acompafiamiento armonico o “background” que genera
estabilidad. Para la introduccion y el puente, estos cuatro instrumentos que conforman la cuerda
pasan a ser la voz lider o “lead” principal, siendo estos los solistas en ese momento y el elemento
que se le tiene que poner mas atencion.

Dentro de la realizacion del arreglo de vientos para la introduccion se opt6é por lo méas
coherente, algo sencillo y melodioso en donde toda la cuerda actta unida, pero sin necesidad de

estar sonando todos los instrumentos al tiempo, generando asi, un pequefio contrapunto melddico.
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~ellustracion 13 Introduccion trompeta 2

Analizando también la estructura de las dos trompetas en la introduccién podemos ver que
estas actlian en su mayoria en los contratiempos de los compases y asi mismo llenando los espacios
en silencio que la clave del 6/8 tiene, de esta manera podriamos decir que el ritmo que posee logra

una sinergia que acentla el patrén ritmico dominante de esta seccion.
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Continuando con las estrofas, se busc6 el momento idéneo para no intervenir con la
intencion de la voz, por lo que los vientos empiezan en el cuarto compas de la estrofa. De manera
sutil inician el tenor y el trombon con un background corto, hasta culminar en un tutti a diferentes
voces con toda la seccion completa, melddicamente estan llenas de tensiones disponibles y notas
de la tetra de la funcion, esto se consolidé gracias al ensayo y error en los programas de edicion

hasta encontrar algo consonante.
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lustracion 14 Fragmento vientos no debi estrofa

El momento del pre-coro es un cambio de energia, por lo que se usa al brass a manera de
pads (a manera de acordes), buscando delicadeza no entran todos a la vez, sino que inician por
turnos, lo que genera que la cuerda se sienta grande. Notas largas seguidas de melodias sencillas
son la combinacién perfecta para no caer en lo mondtono. La distribucion de las voces se hace de
manera exagerada y consonante, usando dos parejas, la primera trompeta con el trombén, registros

muy alejados y el tenor con la segunda trompeta que no pasan los intervalos de octava.
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llustracion 15 Fragmento pre-coro no debi

2.8. Produccion

Las sesiones de grabacion se llevaron a cabo en tres estudios y salones de ensamble
pertenecientes a la Universidad Icesi, aprovechando la infraestructura y equipamiento profesional
disponible en dichas instalaciones. Ademas de los recursos institucionales, el productor hizo uso
de su propio equipo personal, como computador, microfonos y discos externos de almacenamiento.

Para la captura de las interpretaciones, se utilizaron diversas consolas de grabacion de gama
alta presentes en los estudios. En el estudio A se empleé la consola API 2448, mientras que en el
estudio B se trabajo con una SSL. El productor, por su parte, contd con una UAD Volt 476 para
complementar el proceso. Asimismo, se aprovechd la variedad de microfonos de calidad
disponibles en la universidad, incluyendo modelos como el U87, R121, U47, KM184 y RE20.

En cuanto a la técnica de grabacion, se opto por capturar las interpretaciones musicales de
manera integramente organica, contando con la participacion en vivo de talentosos instrumentistas.
Esta decision permitié preservar la esencia y frescura de las ejecuciones, enriqueciendo asi la

autenticidad del proyecto.
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El elenco de musicos que participo en las sesiones de grabacion estuvo conformado
principalmente por estudiantes y egresados de la Universidad Icesi, quienes aportaron su talento y
habilidades al proyecto, en la voz principal Katherine Reyes, coros Valentina Doering, Jennifer
Restrepo e Isabela Santos, en el piano Alexis Lozano, bajo Emmanuel Martinez, congas y timbal
por Santiago Torres, bateria Gonzalo Olarte y trombdén Jesus Yagle. No obstante, para
complementar la seccion de vientos, se requirido la colaboraciéon puntual de Jesus Rojas, un
saxofonista tenor y Milton Giraldo, un trompetista y ambos externos, cuya experiencia y destreza
enriquecieron las interpretaciones. Cabe destacar que durante esta etapa de grabacion no se
realizaron capturas de campo ni se incorporaron samples o loops pregrabados. Cada elemento
sonoro presente en las pistas fue generado de manera organica por los instrumentistas en los
entornos controlados de los estudios.

Posterior a las sesiones de grabacion, el productor asumio la labor de editar
meticulosamente todas las tomas capturadas. Este proceso incluyd correcciones de timing y
afinacion cuando fue necesario, con el objetivo de optimizar la calidad de las interpretaciones. Se
hizo uso de herramientas de edicion digital para cuantizar y realizar ajustes puntuales, asegurando
asi una ejecucion precisa y cohesionada. En esta etapa preliminar de edicion de pistas, no se
aplicaron procesos de ecualizacion ni compresion. Estas técnicas de procesamiento de sefial fueron
reservadas para las subsiguientes etapas de mezcla y masterizacion, con el fin de abordarlas de
manera mas especifica y controlada por profesionales especializados.

La crucial tarea de mezclar las tres canciones que conforman el EP fue encomendada a
Juan Camilo Hoyos, un estudiante de la Universidad Icesi con solida experiencia en producciones

fonogréficas previas. Su reconocido gusto y habilidades en esta etapa tan trascendental del proceso
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productivo fueron determinantes para garantizar una mezcla de calidad excepcional. De igual

manera, Hoyos asumid la responsabilidad de la masterizacién final de los temas.

3. Divagando

Este es el nombre del segundo tema de este EP, compuesto por el autor principal Emmanuel
Martinez y con ayuda de Katherine Reyes. El objetivo principal era crear una composicion musical
que adoptara la estructura tradicional de la salsa, pero al mismo tiempo incorporara ritmos y
elementos innovadores que no fueran tan habituales en las expresiones contemporaneas de este
género. Esta vision creativa buscaba rendir homenaje a las raices de la salsa, al tiempo que
exploraba nuevos territorios sonoros.

El proceso creativo se origind a partir de una tarea de composicion, la cual sirvio como
punto de partida para el desarrollo de la cancion. Posteriormente, la artista Kate Reyes se encargd
de refinar y dar los toques finales a la letra, aportando su vision y experiencia. Una vez definida la
direccion lirica, se procedio a organizar la estructura musical, seleccionando cuidadosamente los
géneros y ritmos que se fusionarian en la pieza.

En esta etapa, el trabajo colaborativo jugo un papel fundamental, especialmente en lo que
respecta a la construccion de la letra. Se llevaron a cabo reuniones y sesiones de retroalimentacion
con diversos masicos de la universidad, con el objetivo de aclarar dudas y asegurar que los
elementos musicales propuestos tuvieran una sélida base conceptual y artistica antes de ser
grabados.

Es importante resaltar que la creacion de la cancion fue un proceso iterativo, con multiples

revisiones y ajustes. A medida que avanzaba el proyecto, se realizaron continuos refinamientos y
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mejoras, buscando alcanzar la maxima calidad y coherencia en la composicion final. Este enfoque
iterativo permitié una constante reflexion critica y una apertura a la mejora continua, elementos
fundamentales en cualquier proceso creativo.

A lo largo de este recorrido, se destacO la importancia de mantener una actitud de
flexibilidad y disposicion al cambio, reconociendo que la perfeccion artistica rara vez se logra en
un primer intento. Fue necesario un didlogo constante entre los diferentes colaboradores,
respetando las diversas perspectivas y visiones, pero al mismo tiempo buscando la sinergia y la

complementariedad en el resultado final.

3.1.  Composicion “Divagando”

La conceptualizacion inicial de la composicion tuvo sus raices en una experiencia personal
del autor principal, un desamor que lo llevo a plasmar los sentimientos de dolor y desencanto en
las primeras lineas de las dos estrofas iniciales. Fue a partir de esta semilla emotiva que su co-
compositora, Kate Reyes, logré empatizar y complementar el resto del contenido lirico, dando
forma al mensaje completo que la cancion busca transmitir.

En cuanto a la melodia principal, esta fue concebida en un registro vocal grave, acorde con
la tonalidad melancdlica que envuelve la pieza. Dos factores influyeron en esta eleccion: en primer
lugar, el autor principal no es un cantante profesional, por lo que un tono mas bajo resultaba mas
idoneo para su rango vocal; y, en segundo lugar, al abordar una tematica triste, los intervalos
melddicos iniciales se concibieron de manera contenida, evitando grandes saltos que pudieran

restar autenticidad al sentimiento expresado.
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lustracion 16 Verso 1 Divagando

Sin embargo, al llegar al estribillo o coro, el rango melddico asciende sutilmente, no mucho
y las frases son mas espaciadas. Las melodias no son muy complicadas ni extravagantes, pero lo
que las hace pegajosas es que al inicio de cada una de estas repite en al menos tres silabas una

misma nota, lo que la hace fécil de cantar y de contagiar.
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llustracion 17 Coro Divagando
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Es importante destacar que el proceso colaborativo en la composicion fue profundamente
intimo, dada la naturaleza personal y sensible del tema abordado. La confianza y empatia
establecidas entre el autor principal y su co-compositora fueron fundamentales para que esta tltima
pudiera comprender a cabalidad el mensaje emocional subyacente y asi culminar la creacion de la

letra de manera organica y coherente con la vision original.

3.2. Letra

[Verso 1]

Llegas a deshoras divagando

Buscando un plato que siempre esta lleno
Sin preguntas te encuentras en mis brazos

Y te vas dejandome en pedazos

[Verso 2]

Llegas y te cuelas en mi casa

Y haces un desorden en mi cuarto
Te robas el aroma de mis labios

Porque sabes que seguiré esperando

[Coro]
Y no vuelvas
reprochando del amor a que te he dejado

Indecisa no sabes que te amo
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La llama de este amor se estd acabando

Pero te mantendré en mi corazon

[Coro de pregdn 1]
Ven que estoy divagando y este amor

Ya no puede continuar asi

[Coro de pregdn 2]

Si t0 te vas no sé qué haria

3.3.  Arregloy forma

Para este momento de la preproduccién se tenia una ventaja respecto a la cancién anterior
y es que no se hizo del todo sobre la marcha, se tuvo el tiempo necesario para culminar la
composicién, detallar bien lo que pedia el tema y lo que se necesitaba para el proyecto, lo que
generd un mejor desarrollo del fonograma.

Desde un principio por designios del autor se tenia pensado usar el ritmo de mozambique,
pero hasta que la cancién no estuvo culminada no sabia en qué punto se iba a concretar este. Como
punto de partida, probando el ensayo y error, se realizd una especie de patron lo méas cercano
posible en la aplicacion de creacién de partituras MuseScore esperando encontrar una sonoridad
consonante y que no chocara con la primera estrofa, lo cual se logré y cumplié. Siendo esta parte

la introduccidn.
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Para las estrofas, por el mismo motivo y sentimiento de la cancidn se escogié un ritmo de
guaguancd, esto, intentando llegar a la misma sensacion que generan otras canciones de este tipo
de otros autores como Roberto Roena, Johnny Pacheco y ElI Gran Combo de Puerto Rico.

Entre el verso y el coro no se tenia pensado ubicar un pre-coro, por lo que se opt6 por un
break, en donde el brass tomaria el lead por unos cuatro compases antes de empezar el coro, de
esta manera se intenta dar una respiracion a la cancion, pero esta misma herramienta se omite en
la segunda vez que pasa, del verso dos al coro 2, puesto que seria muy mondtono y repetitivo. El
coro por su parte, al ser la parte importante del tema, se necesita que la energia esté arriba, debido
a esto toda la seccidn percutiva y arménica hacen una marcha de campana.

Antes de repetir la estructura de verso y coro se llega a un pequefio intermedio de vientos
en donde el ritmo dominante que marcara la percusion seria el de caballo, de esta manera se logra
un contraste entre la primera y la segunda repeticion. Posteriormente en el verso dos, no se aplica
el guaguanco, se continua con una marcha de salsa normal hasta llegar al coro que es el momento
en el que vuelve a subir enérgicamente el tema.

Continuando, se necesita hacer una transicion tanto musical, enérgica y dinamica en la
cancion, puesto que lo que sigue es la parte mas movida, el coro y pregon, para esto se tienen en
cuenta varias opciones. La primera seria algo muy comdn en la salsa y es hacer una seccién de
brass, sin embargo, al tener en la primera parte de la cancién un break y un interludio se descarta.
La segunda, que responde mas a una cancion de timba y algo que se aplico en el primer tema de
este proyecto es una presion o una bomba al estilo de una timba, como lo podemos escuchar en
canciones de Isaac Delgado, Bamboleo, Timbalive, entre otros, pero también es un recurso que se
utiliza dos veces en “No debi” por lo que no es viable. La tercera, ltimay elegida es un “Brillo”

una seccién que se puede ver en temas como “Cuando te vea” de Bobby Valentin en donde si bien
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no es necesario que haya metales, el Unico instrumento que esta “arriba” es el timbal con la contra
campana, pero ni la conga abre con la tumbadora, ni la campana de mano es ejecutada. Sumado a
esto el piano hace un montuno con mucha intensidad y el bajo tumba como un coro, la voz por su
parte inicia un dialogo hablado; este detalle convierte esta seccion en una especie de fusion de dos
maneras de ver las cosas, la salsa por su lado y la voz con su discurso muy comun en la timba
cubana.

Para el coro de los pregones se utilizan dos, uno mas largo el cual es: Ven que estoy
divagando y este amor, ya no puede continuar asi. Con una duracion de cuatro compases tanto de
coro como de pregon, la respuesta es a libertad del cantante y se hace por confianza de su proceso
y su trayectoria. EI segundo coro es mas corto y se hace pensando es que sea diferente al primer y
mas rapido: Si tu te vas no se queé haria. La duracion en total es un bucle de cuatro compases en
donde el coro inicia en una anacrusa y se toma un compas, el pregon abarca el resto.

En medio de estos dos coros el factor diferenciador es un mambo, en la percusion, la bateria
abre el ritmo con el ride y la parte armonica se divide en dos haciendo una especie de contrapunto.
Llegando a lograr una seccion de mambo como en las canciones de Bobby Valentin, La Sonora
Poncefia y otras. Buscando hacer un contraste entre grave y agudo, en donde el bajo, piano y
trombon tengan un obligado durante toda esta seccion y sea el resto del brass quien responda. El
final se piensa como algo abrupto en medio de los segundos coro pregones, Sin que se espere y sin

dar aviso.
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3.4.  Seccion de percusion

Esta fue la primera seccion que se desarrollo, como vimos en el paso anterior a partir de esta se
determind la forma y los ritmos que iban a integrar el tema. No solo era necesario la base ritmica

de cada género sino también incluir cortes y obligados para sumar movimiento a la cancion.
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lustracion 18 Percusion Divagando 1

Tenemos de la salida de la introduccidn un pequefio fill en corcheas que da paso a dos compases
de la conga totalmente sola introduciendo el ritmo de guaguancé sobre el cual se va a desarrollar
la estrofa, siguiendo con el final de la estrofa tenemos otro corte para cambiar de seccion, esta vez
para el break de brass, en la partitura que podemos ver en la ilustracion 21 se observa que esta
escrita para la bateria. Formalmente este no seria el medio ideal para escribir una bateria en un

pentagrama, pero fue una opcion sencilla, dialogada y consensuada entre el autor y sus

instrumentistas.
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En el coro es donde mas movimiento hay, en el pleno inicio se encuentra el corte significativo
del coro, es un pequefio corte con un silencio que hacen todos los instrumentos, seguido de esto la

percusion hace apoyos al ritmo que tiene el lead principal.
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lustracion 19 corte final, divagando

El resto del tema a partir del coro pregon, no tiene indicaciones, sin embargo, se deja a libertad
de los instrumentistas si desean incluir rudimentos hasta el corte final el cual es un obligado

unisono entre la seccion de percusion.

3.5.  Seccién armoénica

Formada por el piano y el bajo, que son los que constantemente demarcan la armonia.
Ritmicamente hacen lo propio en cada aire musical que se esta ejecutando y pasa lo mismo que
con la libertad de los instrumentistas de la seccidn anterior, se les da via libre si quieren agregar
cosas que le sumen a la cancién y si en cuestion a produccion son aceptables, se quedan.

Amdnicamente el tema se encuentra con dos tonalidades, Cm y Dm, pero a su vez también se
aplican diversas técnicas de armonizacién que afiaden acordes que estan fuera de las tonalidades,

por esta razdn se tomo la decision de prescindir de una armadura a la hora de escribir la partitura.
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Empezando a describir lo sencillo, el coro pregon y mambo de toda la cancion estan en una
armonia de |Dm| usando sus grados I, IV, ii y V7, el obligado del mambo es un arpegio de estas
mismas funciones.

Ahora bien, en la introduccion lo que se piensan son estructuras de acordes cuartales que se
podrian cifrar como sus4(9) y se ejecutan a una distancia de tercera menor, esto se repite un tono

abajo despueés y se repite el ciclo. Se deja una imagen de referencia.
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lustracion 20 Imagen de referencia introduccion divagando

Para la estrofa se sigue la linea melddica de la voz principal que esta en Cm, en los cuatro
primeros compases se puede ver el primer acorde de la tonalidad y un ii, V y | para descender
croméaticamente a una mixtura modal a Bbm que seria un vii séptimo grado menor, esto porque lo
pide la voz con una nota de Db al inicio del compas. Posteriormente se usa un disminuido completo
para acumular tension siguiendo las notas de la voz, con esto se busca resolver al sexto grado

mayor, un Ab mayor.
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lustracion 21 Inicio estrofa divagando
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De ahi en adelante se armoniza la voz de tal manera que suene consonante y melddico, se puede
ver en la ilustracion 25 el uso de una aproximacion cromatica en donde se utiliza otro disminuido
completo, un Ddim, para pasar de un Db a un Ebmaj7, usandolo como dominante secundaria.
Agregar que al final del verso se usa un 2, 5y 1 de Fm, para despues ejecutar un A7 que seria el

paso de tonalidad.

Ab GmT7b5 C7b13
" P 1
I [ | - £l ! | - ]
| oY T I [ .3 I [3 i I ]
b 1 1 1 1
O 3
C no n pre
9 D Ddim
Q fl : 1 | — 1 1
G = 3 = = P
D
gun tas teen cuen tras en mis
27 Ebm Abm
Q 1 ]
E ] -> r 3 T I3 T 1
1 r3 1 r3 T 1
. I 1 r - 1
v
bra zt X} te
23 GmTh5 CT7b9
- f T f i 1
btz 2 3 e = = . {
] T
vas de n do meen i
25 Fm ATEO ATHO
Q I I ]
I ¥ I - 1
- = ¢ | |
D

da z0S

lustracion 22 Estrofa divagando 2

En el coro en tonalidad de Dm, se encuentra rapidamente en el tercer compas el inicio de una
progresion, una vez mas un 2, 5y 1 que resuelve en el cuarto grado, seguido de una dominante al
relativo mayor que es Fmaj7 y en el compas 41 se aprecian dos acordes que serian una mixtura
con el sexto grado menor y cambia rapidamente un semi disminuido para continuar con una

dominante secundaria al Am, todo esto en la ilustracion 26.
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lustracion 23 Coro divagando

3.6 Seccion de brass y fills
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Dentro de las primeras decisiones que se tomd fue que en el coro no se iban a usar los vientos,

ni como fills, background o como recurso armonico asi que se le limit6 su uso a las estrofas, el

mambo y un pequefio fill que hace antes del coro pregén. En los fills y el uso que se le da en las

estrofas, son cosas muy sencillas y comunes, toda la seccién haciendo un mismo ritmo a diferentes

voces usando tanto voces del acorde como extensiones
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llustracion 24Brass divagando estrofa
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Las dindmicas son importantes en este caso debido al registro de la cuerda y de la voz, es
necesario que el brass no tenga mucho protagonismo en cuanto a volumen porque podrian
enmascarar a la voz.

Tanto en el break como en el interludio para repetir la estrofa se dividen las voces de la frase
entre los cuatro instrumentos de vientos que hay, dividiendolos de tal forma que la frase principal
se presente con el trompeta nimero uno y el saxofdn tenor, la segunda trompeta hace una pequefia
nota a modo de acompafiamiento a esa nota de la frase, y el trombdn prosigue con la melodia. Se

puede apreciar con la ilustracion 26.
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llustracion 25 Break divagando

La parte en donde esta seccion destaca mas es en el mambo, para crear esta parte se penso de
tal manera que la intensidad fuera creciendo, por lo cual se utilizan diferentes recursos que se
pueden detallar en las siguientes ilustraciones. A manera de respuesta al obligado del piano, bajo
y trombdn se presenta una melodia al unisono, que después abre a voces y lo hace sentir mas
grande. Posteriormente se repite este mismo elemento, toda la cuerda al unisono, pero esta vez

abre a una frase diferente que de inicio al segundo coro pregon.
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lustracion 26 Repeticion mambo divagando

4. Veértigo

Este tercer y Gltimo tema se penso6 desde un inicio como una descarga, una manera de dejar de
destacar a la voz como elemento principal y darles protagonismo a los instrumentistas que han
colaborado con este proyecto, para lograr esto se toma como necesario la inclusién de solos,
momentos de improvisacion en la obra. Estos momentos van a ser los momentos con mas energia
de la cancién por lo que los ejecutaran los masicos méas virtuosos que han colaborado con el
proyecto, Jesus Rojas en el saxofdn tenor y Alexis Lozano en el piano.

Un detalle que agregar es que, aunque la idea sea crear una descarga por cuestiones de derechos
de autor se le incluy6 un pequefio coro que se repite dos veces en la cancion, esto se hace para que

se pueda registrar también la pieza como autor y compositor, sin embargo, este coro no tiene
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respuesta ni es el centro de atencion. Otra cosa para agregar es gque en esta pieza se omitio a la
bateria, pero se le sumaron elementos al timbal, de esta manera tenemos el timbal hibrido; con el

crash, ride, redoblante y bombo.

4.1 Arreglo general

El tema no tiene una forma muy habitual, no es como un estandar de jazz el cual tiene una parte
Ay B, seguido de esto se ejecutan las improvisaciones hasta llegar nuevamente al tema, o a otra

seccion. La forma del tema tiene un corte de percusion inicial (ilustracion 27).

Emmanuel Martinez

| Pilén

28 =180 —3— 3

lustracién 27 corte inicial vértigo

Una introduccién que destaca melodicamente a los vientos que son los encargados de hacer la
frase se podria denominar tema principal y de la percusion que esta en un ritmo de pilén. Los
instrumentos armaAnicos en esta seccion estan a modo de acompafiamiento, es decir, tocando el
patrén tradicional para este género. Seguido de esto va a una presion, se le llama asi ya que la
conga pasa a hacer un mazacote sencillo, el timbal marca la clave en el jam block, el bajo para su
marcha y es el piano quien marca el montuno del coro.

Por consecuencia desembocariamos a la parte en donde se hace el coro, algo sencillo.
Continuando con una seccién que se le denominé pre-solo, ya que es el momento antes de la
improvisacion, para ese momento el piano y el bajo son protagonistas por el obligado que hacen.
Sobre una armonia de | i, iv, V7, ivy i | se ejecuta un obligado que a la primera escucha parece que

le falta algo, pero es la percusion que le da sentido y lo pone en clave.
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lustracion 28 obligado vértigo

El timbal abre a un mambo jazz, haciendo este patrén de la campana en el platillo de ride. La
campana de mano acomparia con un patron de latin jazz y la conga ejecuta un mazacote de salsa,
estos elementos juntos consolidan la seccion ritmica. Se llega a la conclusion de gque esta en clave
de 2-3 por los tiempos fuertes en el primer compas, el acorde cae en el primer pulso del “dos” de
la clave y el segundo pulso es acompariado del obligado del bajo que hace un acento en este tiempo.

Con esta misma armonia, pero a manera de acompafiamiento se ejecuta el primer solo, de
saxofdn, la percusion es tipica de una salsa cuando esta “arriba”, la campana de mano, contra
campanay la conga abriendo a la tumba. Este mismo esquema de presion, pre-solo y solo se repite
nuevamente para la improvisacion del piano, la idea que se tiene es volver a lo que seria el coro,
retomar el tema y acabarlo, pero posterior a la intervencion del solista era necesario bajar la energia
subitamente, para este problema se implementd una especie de break en ritmo de chachacha, el
detalle es que la obra no iba a tener un instrumento muy importante para ejecutarlo, el cual es el
guiro, por lo que se le indico al timbalero que acompariara con la “cascara” y el resto de elementos
de la cancidn estan en funcion a un chachacha.

La frase de la seccion de vientos en este momento se desarroll6 como un respiro, es muy
melodiosa y evoca tranquilidad, sus figuras son muy sencillas, pero son los silencios que le brindan
esa sensacion. Lo podemos ver en la ilustracion 29. Para finalizar se usa el final de la frase del

tema y se acaba en el primer tiempo del Gltimo compas, muy subito.
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lustracion 29 Break vértigo

5. Produccion de “divagando” y “vértigo”

En el proyecto se abord6 la produccion de las canciones de tres maneras diferentes: tiempos,
herramientas y espacios, y talento humano. Antes de iniciar, se aclara que el proceso de produccion
de las dos Gltimas canciones se realiz6 simultdneamente.

El equipo utilizado fue crucial para la produccién. Se destaco el uso de un computador portatil
que facilito la movilidad y versatilidad, una interfaz de audio Volt 476 y un disco duro externo de
un terabyte para almacenamiento. Los espacios de grabacidn incluyeron los tres estudios de la
Universidad Icesi y salones individuales, especificamente el salon 303. Ademas, el estudio de
grabacion Monochrome Récords brindé acceso al proyecto en momentos criticos, proporcionando
un espacio profesional para la realizacion de grabaciones cuando los recursos de la universidad no
estaban disponibles.

El cronograma inicial de produccion fue rapidamente ajustado debido a la disponibilidad
limitada tanto de los muasicos como de los espacios. Para optimizar el tiempo, se organizé la
citacion de cada musico instrumentista de manera individual, ajustando sus horarios a la

disponibilidad de los espacios. En casos donde los estudios estaban reservados, se utilizaban
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salones individuales o de ensamble. Cuando estos también estaban ocupados, se recurrio a estudios
externos, lo cual ocurrié dos veces para la grabacion de trompetas y trombdn, incrementando asi
los costos de produccion.

La mayor parte del talento humano involucrado en la produccion fueron estudiantes de la
carrera de musica de la Universidad Icesi. Solo fue necesario contar con un musico externo, Jesus
Rojas, quien participd como saxofonista tenor. La colaboracién con estos musicos permitid
mantener un alto nivel de calidad en las grabaciones y facilito la organizacion del proyecto. Para
ambas canciones se usaron en su mayoria los mismos masicos: en la voz principal Roland Salazar,
en los coros Valentina Doering, Isabela Santos y Jennifer Restrepo; Milton Giraldo (trompeta),
Jesus Rojas (saxofdn), Jesus Yagie (trombon); Alexis Lozano (piano), Emmanuel Martinez (bajo),
Santiago Torres (congas), Miguel Sabogal (timbal) y Gonzalo Olarte (bateria).

Para la post produccion se designé a Juan Camilo Hoyos como encargado de mezclar las
canciones “no debi” y *“vértigo”, la realizacion de la mezcla de la segunda cancion fue por manos
de su autor. El proceso de mastering se le encargo a Katherine Reyes, para las tres canciones.
Durante todo este proceso se contaba con un presupuesto muy corto por lo que se decidio llegar a
acuerdos tipo canje con las personas involucradas, es decir, brindar facilidades como transporte,
comida, almuerzos, refrigerio, ofrecerle servicios de grabacion de instrumentos o ser el ingeniero
de su proyecto, cosas que no involucraran una remuneracion monetaria, la inica excepcion fue con

el saxofonista externo al que si se le tuvo que pagar.
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F. CONCLUSIONES

El presente proyecto representa una exploracion enriquecedora en el vasto universo de la musica
latinoamericana y afrocubana. A través de una investigacion y un proceso creativo, se lograron
alcanzar todos los objetivos planteados inicialmente, contribuyendo de manera significativa al
campo de la fusién musical y la preservacion del patrimonio cultural de estas tradiciones.

En primer lugar, la indagacion de los elementos fundamentales de los géneros abordados resultd
crucial para comprender su esencia y estructura, lo cual sentd las bases para el posterior
enriquecimiento de la creacion. La busqueda de informacion no solo proporcion6 un conocimiento
tedrico, sino también referencias auditivas invaluables que permitieron diferenciar las
caracteristicas distintivas de cada ritmo y sonoridad, facilitando su posterior fusion de acuerdo con
la vision artistica personal del proyecto.

Tambien, el andlisis detallado del comportamiento de la clave en fragmentos musicales
seleccionados revel6 su importancia fundamental en la percepcion auditiva y en la integracion de
los diversos elementos de estos géneros. Esta comprension profunda del papel de la clave en la
musica afrocubana y latinoamericana fue un factor determinante para lograr una fusion exitosa de
ritmos y sonoridades, evitando disonancias o conflictos ritmicos que pudieran comprometer la
autenticidad del resultado final.

Estas bases solidas sentaron el camino para el desarrollo de arreglos musicales originales e
inéditos, los cuales representaron el corazon de este proyecto. Fue en esta etapa donde se pusieron
a prueba los conocimientos adquiridos durante cinco afios de estudio y la capacidad creativa para
integrar de manera cohesiva y distintiva los diversos ritmos y sonoridades caracteristicos de los

géneros abordados. Este proceso demandante y prolongado requirié una dedicacion considerable,
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pero también permitié explorar nuevos territorios artisticos y dar rienda suelta a la expresion
personal.

El resultado final de este esfuerzo creativo se materializd en tres obras musicales inéditas que
reflejan la fusion de los elementos investigados, creando un sonido Unico que resalta la diversidad
y riqueza de la musica latina y afrocubana. Estas piezas representan un testimonio tangible del
compromiso con la preservacion y difusion de estas tradiciones culturales, al mismo tiempo que
abren nuevas perspectivas y posibilidades para la fusion musical.

La produccion y grabacion de estas obras se llevd a cabo con los més altos estandares de calidad,
garantizando que el fonograma final cumpla con los requerimientos profesionales y refleje la
excelencia artistica del proyecto. Este proceso permitio no solo destacar el talento humano de los
intérpretes involucrados, sino también asegurar que la obra resultante sea digna de ser apreciada y
disfrutada por audiencias de todo el mundo.

En sintesis, este proyecto de grado ha sido una travesia enriquecedora que ha contribuido de
manera significativa al campo de la musica latinoamericana y afrocubana, explorando nuevos
territorios de fusion y creatividad. Mas alla de los logros concretos alcanzados, este trabajo
representa un compromiso con la preservacion y difusion de estas ricas tradiciones culturales, asi

como una invitacion a continuar explorando y celebrando la diversidad musical que nos rodea.
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ANEXQOS

Fonogramas:
https://drive.google.com/drive/folders/In5NoDmz1JkRWfaPIEsKgb7v7AHRXAEL z?usp=sharin
g

Playlist:
https://open.spotify.com/playlist/55Tc9glPM6gHkbeKvGK5VH?si=d7d6549894c44007



https://drive.google.com/drive/folders/1n5NoDmz1JkRWfaPIEsKgb7v7AHRXqELz?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1n5NoDmz1JkRWfaPIEsKgb7v7AHRXqELz?usp=sharing
https://open.spotify.com/playlist/55Tc9q1PM6qHkbeKvGK5VH?si=d7d6549894c44007
https://open.spotify.com/playlist/55Tc9q1PM6qHkbeKvGK5VH?si=d7d6549894c44007
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