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1. INTRODUCCION

1.1 Antecedentes

Mi proyecto de grado se centra en el género salsero, porque es para mi
uno de los principales referentes musicales y en gran parte de mi vida he
estado rodeado del sabor, la interpretacion, el color, el ritmo, las
connotaciones sociales, el folclor, el estilo, la danza, el baile, la sabrosura
de la mezcla étnica y el mestizaje de este fendmeno cultural.

El aspecto cultural mas importante fue vivir en la ciudad de Cali (Valle del
cauca), y como dice el Grupo Niche en una de sus canciones “los cueros
van en la sangre, del pequefio hasta el mas grande...”

También me mueve la fibra musical interna y me emociona saber que no
solo en Colombia se disfruta de este género, porque es bien sabida la
trascendencia internacional de la salsa que tiene como valor principal la
trasmision de ideales culturales, de vivencias sociales, pasionales,
historicas, casuales y cotidianas. La salsa es un universo que tiene mucho
que explorar y explotar.

A continuacion, presentaré mi proyecto de grado, el cual pretende
interpretar el género salsero en la guitarra eléctrica, sin perder los
parametros timbricos del género salsero.

! Grupo Niche. Querer es poder. “Buenaventura y caney”. 1981. Lp. Codiscos.
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1.2 Justificacion

Me identifico con poder crear una apropiacion no solo del género musical,
sino también cultural, una apropiacién que surge a través del importante
relato de identidad que se generd dentro de las musicas populares y
principalmente en la salsa. Mi inquietud surge a partir de poder realizar
una interpretacion fiel a la estética y el timbre de la salsa que surge durante
sus inicios, haciendo uso de la guitarra eléctrica como medio de
interpretacion.

Cuando encuentro que la guitarra eléctrica no se anexo a los combos de
salsa, siento que tengo una oportunidad para mostrar un proceso artistico
que me conducira a la busqueda de diferentes factores musicales, para
poder lograr una interpretacién salsera fiel a los parametros musicales y
sonoros timbricamente impuestos por la salsa.

Los matices y posibilidades que aporta la guitarra eléctrica a la
interpretacion me permitiran desarrollar una ejecucién recursiva tanto
técnica como tecnoldgica y en el proceso encontraré los elementos que
me ayuden a realizar la interpretacién sin abandonar las caracteristicas
ritmicas, armonicas y melddicas de este género.

Interpretar salsa en la guitarra eléctrica es importante porque podré lograr
una sonoridad que sea fiel a los parametros timbricos, ampliara mi vision
en la orquestacion de un género musical, y por ultimo, mejoraré aspectos
interpretativos que son menos tratados dentro del estudio musical formal
y en este caso el feeling.

La variedad ritmica que me ofrece el género salsero me ayudara a
desarrollar una independencia musical en la técnica de la guitarra
eléctrica, que permitira una ejecucion musical de este género popular de
manera que pueda expresar intersubjetividades musicales en la guitarra
eléctrica, como es por ejemplo, el sentimiento de un sonero durante un
solo melddico, la ejecucion salsera por medio de la improvisacion la cual
se fundamentara en la buena re orquestacion y sera fiel a los lenguajes
usados en la salsa de la época brava (1968 -1980).

Con mi trabajo de grado aportaré un grano mas al conocimiento colectivo
y sera importante para otros guitarristas ya que es bien sabido que la salsa
no es un género que usualmente sea interpretado por este instrumento;
también mediante el recurso de la transcripcion y la adaptacién, los
guitarristas eléctricos y musicos evidenciaran los parametros estéticos que
se solian usar en la salsa brava y de qué manera estos recursos pueden
ayudarlos a resolver asuntos técnicos de interpretacion.



Adaptando obras salseras enfocadas en la época de la salsa brava (1968-
1980) y tomando los patrones ritmicos desarrollados en la salsa,
presentaré un repertorio que contenga los lenguajes y patrones musicales
que logren dar respuesta a la pregunta de investigacion de este trabajo de
manera concreta; poder interpretar salsa en la guitarra eléctrica de manera
que no se pierda la esencia del lenguaje musical y transcultural que gira
en torno a la salsa.



1.3 Problematizacion y pregunta problema

La salsa es un género musical popular urbano afrocaribefio? que recogio
los diferentes géneros populares caribefios los cuales mezclé para poder
crear un estilo musical propio que correspondia a la union de los
parametros musicales de cada género popular.

La estructura orquestal de un combo salsero hacia finales de la década de
los sesenta tuvo como base el formato de big band norteamericano que
estaba conformado por una seccion de vientos, un bajo, un piano, una
seccion de percusion, una seccion de percusion menor y la voz. Este
formato de big band se dio con el swing alrededor de los afios treinta. De
esta forma la influencia de la orquestacion salsera esta ligada al formato
de las big bands jazz norteamericanas. Posteriormente, esta orquestacion
adoptada por la salsa se reestructuré con la timba cubana en los afos
ochenta al incluir la bateria en el género salsero. Esta posterior
restructuracion no incluyé a la guitarra eléctrica por razones timbricas y de
orquestacion

Debido a que la salsa tuvo una orquestacion inicial conformada por seccién
de vientos, percusion latina, piano, bajo y voz, es evidente que la guitarra
eléctrica no estuvo incluida en esta base instrumental hacia el afo de
1968, posiblemente por sus componentes timbricos y porque el desarrollo
completo de su sonoridad no se habia desarrollado para entonces.

De acuerdo con estas caracteristicas del género salsero, se plantea la
siguiente pregunta de investigacion:

¢ Qué recursos de la guitarra eléctrica me permitiran ejecutar una
interpretacion salsera hacia el estilo usado en la época de la salsa brava
(1968 - 1978), que corresponda a las caracteristicas musicales del género
centradas en el feeling3?

2 Angel G Quintero Rivera. “jSalsa, sabor y control! Sociologia de la musica "tropical" ”. México, 1998.
3 El feeling definido como, el sentir cultural de las vivencias expresado en la musica; este concepto se
explicara mas adelante.



1.4 Objetivo principal:

Interpretar en la guitarra eléctrica obras salseras de la época de la salsa
brava (1968 — 1980) sin perder el lenguaje musical usado dentro de los
patrones culturales y estéticos del género salsero en la ejecucion musical.

1.5 Objetivos especificos:

Adaptar obras salseras en una reducciéon del formato orquestal para asi
lograr la inclusion de la guitarra eléctrica dentro de la orquestacién de un
conjunto de salsa.

Analizar los patrones melddicos que desarrollan los vientos de las
adaptaciones para entender el lenguaje y aplicarlo a la improvisacion.

Ejecutar obras salseras del periodo establecido (1968-1980) de clave de
son 2 — 3 y sus variables para evidenciar las agdgicas y otras
caracteristicas musicales propias del género que se manejaban en la
época.
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1.6 Estado del arte

En el siguiente estado del arte consulté documentos académicos que son
afines a mi tema principal, abarcando temas como la historia, la técnica de
la guitarra eléctrica, trabajos de grados que abordan adaptaciones de
distintos géneros musicales a la guitarra eléctrica y videograbaciones
donde guitarristas eléctricos interpretan salsa.

1.6.1 Mejor saberlo que repetirlo

Los primeros documentos son trabajos de grado enfocados en el uso de
la guitarra dentro de la interpretacion del género salsero, que realizan
evidentes avances en la interpretacion y en la forma en cémo el
instrumento se puede acercar a un lenguaje musical sin limitar sus
posibilidades.

“Guitarra eléctrica en la musica latinoamericana”*

Este trabajo de grado se enfoca en la guitarra eléctrica pero a diferencia
de mi trabajo su objeto de estudio es distinto, ya que se dirige hacia tres
estilos de la musica popular (bossa, tango y salsa). En la adaptacién de
estos estilos musicales para la guitarra eléctrica el autor plantea recursos
que estos estilos dan al instrumento para mejorar la interpretaciéon y la
ejecucion musical, muy similar a lo que trataré en mi trabajo de grado,
enfocandome principalmente en la salsa. Un punto clave de este trabajo
que esta relacionado con mi problema, radica en su propuesta didactica
de una serie de métodos de estudio de la clave (3-2 2-3) y del uso de la
sincopa como recurso polirritmico en la interpretacidn del estilo salsero.

El trabajo desarrollado por Ceballos se dirige principalmente al
mejoramiento de la técnica de la guitarra eléctrica en la interpretacion de
musicas latinoamericanas y presenta en su mayoria patrones ritmo-
melddicos a manera de estudio. En contraste, mi trabajo buscara
conexiones entre los montunos de piano con los elementos técnicos de la
guitarra eléctrica usando el tres cubano como puente instrumental entre
estos dos. De esta manera, lograré una fusion usando elementos timbricos
y Unicos de la guitarra eléctrica y enfocandolos en el feeling, para asi lograr
una interpretacion mas fiel dentro de los patrones culturales estéticos
enfocados al estilo de la salsa brava entre 1968 — 1980.

4 César David Ceballos Ramirez. “Guitarra eléctrica en la misica latinoamericana”. Trabajo de grado.
Licenciatura en musica. Universidad Pedagogica Nacional. Bogota, Colombia. 2013.
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“Dos adaptaciones de la musica de Rubén Blades y una
composicién para dos guitarras eléctricas incluidas en sexteto”>

Este trabajo de grado se enfoca en la interpretacién de la guitarra eléctrica
de la misma manera como lo propondré yo; Cano enfoca su trabajo de
grado en la realizacién de un repertorio salsero aplicado a una reduccion
interpretada por un sexteto en donde se puedan incluir dos guitarras
eléctricas, de esta manera propone interpretar los dos papeles que
desempenfia el piano en la salsa, el papel armoénico y el papel melédico
mediante un dueto de guitarras eléctricas. Por un lado, el presente trabajo
busca saber qué elementos de la guitarra nos ayudaran a realizar una
interpretacion salsera sin perder los parametros estéticos establecidos por
la salsa; en contraste, Cano enfoca el desarrollo de su trabajo dentro del
lenguaje del latin jazz y se propone como objetivo principal la realizacion
de arreglos que incluyen la guitarra eléctrica. De manera similar a Cano,
usaré un método de adaptacion y arreglos musicales para poder realizar
el repertorio de mi concierto de grado.

1.6.2 En los ainos 1600... Pam, Pam, Pam.

Los siguientes documentos se enfocan en la historia de la salsa dentro de
la vida cotidiana latinoamericana, en los cuales la identidad es un tema
recurrente y al mismo tiempo es objeto importante dentro de mi estudio
histérico para poder entender los lenguajes no solo musicales sino
sociales usados dentro de la salsa.

“Salsa y década de los ochenta. Apropiacién, subjetividad e
identidad en los participantes de la escena salsera de Bogota.”®

El estudio de los fendmenos socioculturales que se desarrollaron
alrededor de la salsa de la vieja guardia o salsa brava es uno de los
enfoques de este trabajo; esta tesis doctoral menciona elementos de la
cultura salsera y trata el rol de un meldmano. Delgado plantea que
mediante el acercamiento del oyente con los vinilos en la época de los
setenta se genera una apropiacion cultural de un estilo musical; la
identidad es tratada desde una perspectiva cotidiana enfocada en la
ciudad de Bogota.

5> Jaime Andrés Cano Pareja. “Dos adaptaciones de la miisica de Rubén Blades y una composicion para
dos guitarras eléctricas incluidas en sexteto”. Trabajo de grado. Artes Musicales. Universidad Distrital
Francisco José de Caldas. Bogota, Colombia. 2013.

€ Bibiana Delgado Ordofiez. Salsa y década de los ochenta. Apropiacidn, subjetividad e identidad en los
participantes de la escena salsera de Bogota. Tesis de doctorado. Doctorado en musicologia. Universidad
de Valladolid, Espafia. 2017.
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Es importante mencionar que Delgado explica de manera muy concreta,
la forma en que la salsa se introdujo en la vida cotidiana del colombiano.
Esta tematica es totalmente relevante en mi trabajo ya que desde un
enfoque transcultural se entiende el “baile” como un elemento crucial para
entender el feeling y mi perspectiva personal surge de la cultura caleia
como una ciudad donde se vive de manera distinta la salsa.

Esta tesis es complicada de resumir en un pequefo parrafo, ya que no
unicamente apela al concepto de transculturalidad, sino que trata
conceptos como el performance, la apropiacion, la identidad entre otros,
muchos tratados desde un punto de vista musicoldgico, es por esto que no
necesito muchas de estas tematicas y menciono solo lo que es pertinente
en mi trabajo.

“Salsa, Entre La Globalizaciéon Y La Utopia””’

En este articulo periodistico, Angel Quintero explica la relaciéon entre
salsa, jazz y rock, y la forma como las big bands jugaron un papel
importante en los conjuntos salseros o mejor Ilamados “Combos”. La
globalizacion se trabaja en el texto y es importante porque este
fendmeno afecta mis dos objetos de estudio, la salsa y la guitarra
eléctrica. Quintero nos acerca a uno de los compositores y personajes
que trataré en mi concierto de grado, Roberto Rohena que es un
referente salsero importante.

Quintero aborda el género salsero desde una perspectiva
internacional, pasando por varios compositores y musicos para
explicar en este breve texto la heterogeneidad que este género puede
ofrecer. Este concepto de globalizacién me ayuda a entender que la
internacionalizacion de la salsa implica también una expansion de
lenguajes y sentidos, que en conjunto construyen un discurso de
identidad que muchos otros individuos pueden compartir.

1.6.3 Se parecio tanto a ti...

Los siguientes documentos abordan un propdsito similar al de mi
trabajo, que es lograr una interpretacién de un género popular musical
a través de un instrumento no convencional y en este caso la guitarra
eléctrica.

7 Quintero Rivera, Angel. Bogota, 2014. a. Cuadernos De Literatura 4 (7-8), 91-106.
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“Del changuii a la salsa: analisis ritmico del tres cubano en el género
changiii, como fundamento para aplicarlo en la guitarra eléctrica en
dos arreglos musicales de salsa ejecutados en un recital final.” &

En este trabajo de grado de musica se toma como objeto de estudio al
‘changui”, que es un ritmo caribeio ligado al tres cubano. En su busqueda
de una conexién entre este ritmo y la guitarra eléctrica, Velazco desarrolla
un analisis ritmo melddico de musicas populares cubanas aplicandolos en
la salsa para lograr una interpretacion salsera pero desde una célula
ritmica distinta del montuno.

La conexion entre dos instrumentos de diapason para interpretar el género
salsero usando una célula ritmica distinta, se acerca al objetivo que
pretendo en mi trabajo, donde interpretaré salsa mediante el uso de la
guitarra eléctrica haciendo uso de los recursos musicales del piano. Sin
embargo, a diferencia de Velazco, yo si usaré la célula ritmica salsera y
analizaré las células ritmicas distintas que ofrece la salsa dentro de los
parametros de la clave 3-2 y 2-3.

Es importante para el desarrollo de mi trabajo ya que en inicio se pretende
tomar una célula ritmica y reproducirla en un instrumento, en este caso los
patrones del montuno seran células ritmicas que usaré. La forma de
analisis de partituras en este trabajo llamé mucho mi atencién, porque no
es un analisis formal sino mas bien explicativo del proceso creativo que se
realizo.

“Del bunde y Currulao del pacifico colombiano al Jazz, Funk, Blues
y Rock.”®

Otro trabajo de grado referente a la guitarra eléctrica, toma dos ritmos del
Pacifico colombiano para estudiar sus variantes ritmicas con el fin de
emplearlas en arreglos de diferentes géneros populares norteamericanos,
y de esta manera lograr una reinterpretacion de musicas populares
colombianas a través del jazz, el funk, el blues y el rock.

El autor hace una simbiosis instrumental entre marimba y guitarra eléctrica
acercandose asi, al sonido tradicional de las musicas del Pacifico,
reproduciendo un sonido similar al de la marimba que se logré mediante la
técnica del palm mute y donde los sentidos expresivos de la cultura y el

8 Juan Francisco Velazco Gutiérrez. “Del changiii a la salsa: andlisis ritmico del tres cubano en el género
changiii, como fundamento para aplicarlo en la guitarra eléctrica en dos arreglos musicales de salsa
ejecutados en un recital final”. Trabajo de grado. Licenciatura en musica. Universidad de las Américas.
Quito, Ecuador. 2019.

® Danny Leonardo Hurtado Zapata. “Del bunde y Currulao del pacifico colombiano al Jazz, Funk, Blues y
Rock” Trabajo de grado. Pregrado de musica. Universidad Antonio Narifio. Bogota Colombia. 2019.
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“sabor” intentaron respetarse. Este es uno mis primeros referentes en la
realizacion de este trabajo de grado, ya que muy de cerca vivi el proceso
de mi companiero Danny y evidencia la posibilidad de tomar un ritmo ajeno
a la guitarra eléctrica y reproducirlo de una manera cercana al estilo sin
perder algunos parametros estéticos que demandan las musicas
populares.

En mi trabajo quiero lograr algo similar y junto con las herramientas
tecnologicas que me brinda la guitarra poder alcanzar una similitud en el
sonido pero dentro de la salsa, usando también adaptaciones para poder
interpretar mi concierto de grado.

1.6.4 Se soltaron los caballos otra vez...

En los siguientes documentos de video y grabaciones observaremos el
uso de la guitarra eléctrica dentro de la interpretacion de la salsa, de qué
manera estos guitarristas se han acercado a la interpretacion y qué
elementos sonoros de la guitarra han explorado dentro de la interpretacion
musical.

“El Raton” 1°

En la interpretaciéon de la cancion “El Ratén” de Cheo Feliciano, Jorge
Santana junto a la Fania All Stars demostré que la guitarra podia ser
incluida en la salsa, haciendo uso de la improvisacién con recursos del
bluesy el uso escalas pentatdnicas. De esta manera logro la incorporacion
del instrumento, traido del blues y el rock a una de las orquestas mas
reconocidas de la salsa. Aunque no hubo grabaciones discograficas donde
se incluyera la guitarra eléctrica en la orquestacion de la Fania, si existen
presentaciones en vivo de esta orquesta con la inclusion en el género
salsero de la guitarra eléctrica, como ocurrio en los afios setenta con esta
grabacion que es una referencia importante para mi trabajo

Observar la manera como se hace un tratamiento de la improvisacion en
este concierto en vivo, me ayuda a vislumbrar conexiones entre el blues y
la salsa para explorar un campo de recursos improvisatorios en mi trabajo.

10 Jorge Santana. “El ratén”. Fania All Stars — Cheo Feliciano — Jorge Santana”. 30 de marzo 2010.
Video,7m40s https://www.youtube.com/watch?v=ygC2lanaSwA
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https://www.youtube.com/watch?v=ygC21anaSwA

“Pa Ram Pan Pam”!

En esta produccion musical el guitarrista Maya, un musico que ha
experimentado el uso del instrumento en la salsa se une a la orquesta
Calibre para reemplazar totalmente al piano dentro de la salsa sin perder
el elemento del feeling, por medio de la implementacion de patrones
ritmicos del piano en la guitarra eléctrica, como un claro ejemplo de lo que
quiero lograr con mi trabajo de grado.

Sin embargo, en este trabajo discografico del 2017 Maya no explora la
variedad de efectos que puede brindar la guitarra eléctrica y su amplio
espectro sonoro, a diferencia del propédsito de mi trabajo de grado, en el
cual me enfoco en la exploracién de los recursos tecnoldgicos, timbricos,
técnicos para la interpretacion del género.

“E|l divorcio”'2

En esta produccién musical anterior (2007) de la orquesta Calibre, se hace
un cover de la cancién “El divorcio” originalmente producida por Johnny “El
bravo”. Lo interesante de la interpretacion de Maya en esta pieza es el
hecho de que la guitarra eléctrica asume completamente el papel del piano
incluyendo una improvisacion sobre una escala pentatonica, lo cual
demuestra que es posible la reorquestacion del combo salsero sin perder
el feeling.

Este es otro de los referentes que me impulsan a realizar una re
orquestacion en la salsa, pero mi enfoque sera en temas salseros de la
época de la salsa brava, donde esta modificacion de la instrumentacion
no existio.

1 Froyber Maya. “Pa Ram Pan Pam”. 15 de marzo 2017. Video, 3m52s
https://www.youtube.com/watch?v=orQfTIxV2G4 &list=PLRasdIZrH8 fnO8K dqg-Hae-
4wbG7jCO9nE&index=18

12 Froyber Maya. “El divorcio — Orquesta Calibre”. Video, 3m49s
https://www.youtube.com/watch?v=BPis8Tcg51s
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1.7 Marco teodrico

El siguiente marco tedrico toma algunos conceptos que a partir de un
enfoque historico, cultural y musical daran fundamento a mi proceso
creativo y de adaptacion del género salsero a la guitarra eléctrica.

Desde la perspectiva cultural la salsa es un fendmeno que reune diferentes
caracteristicas de la cultura Nuyorican'3; por otro lado, en sus aspectos
musicales la salsa reune varios ritmos afrocaribefios que son esenciales
para entender el género.

Con los siguientes conceptos explicaré diferentes elementos de la cultura
que pueden ayudar a entender el fendmeno transcultural de la salsa como
género musical producto de un proceso de mezclas y de distintos
lenguajes musicales.

1.7.1 El niche que fue a charrufa, lo atara la arache'

Esta categoria tratara dos temas importantes para el desarrollo del marco
tedrico, una parte historico- social y una parte musical - tecnoldgica.

1.7.1.1 Fueron doce chozas con una iglesia asi empez6...15

La siguiente seccidén histérico-social relatara el paso de la guitarra
eléctrica y sus encuentros con diferentes géneros musicales.

El jazz, el country, el pop y el rock and roll principalmente, estuvieron
presentes en el desarrollo de la guitarra eléctrica desde su creacion en
1950", cuando adquirid protagonismo en estos géneros musicales
consolidados como parte de las musicas populares occidentales. Como
consecuencia, las técnicas desarrolladas por este instrumento se
enfocaron al mejoramiento interpretativo de estos géneros, de tal
manera que la evolucion instrumental de la guitarra eléctrica durante
esta época cumplié un papel de acompafiamiento armaonico, que genero
una construccion solida dentro del ritmo. Posteriormente en Nueva York,

13 Nuyorican se refiere al término usado en la jerga popular puertorriquefia para llamar a los hijos de
puertorriquefios nacidos en Nueva York; posteriormente este término se aplico también para los hijos de
latinoamericanos nacidos en Nueva York.

14 “E] negro que esta o vive en la tierra, lo atrapara la noche”, fragmento de la cancion “Lo atara la
araché” de Richie Ray y Bobby cruz que cuenta mediante el dialecto bantt de la cultura yoruba una
historia yoruba sobre la muerte y como domina el mundo sin importar cuanta posesion material tengas.
15 Fragmento de la cancion, “Hola rola” del Grupo Niche, que relata la llegada de los espafioles al
altiplano cundiboyacence.

16 Johan Leén Ramirez. “El estado de la guitarra eléctrica en la musica académica contemporénea”
Callel4: revista de investigacion en el campo del arte, (enero - junio de 2018), p. 43 - 47.
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la guitarra eléctrica se desarroll6 dentro de los parametros solistas del
Jazz norteamericano, mejorando asi la interpretacion y la técnica.

Este instrumento logré que el papel arménico y melddico fuera posible
para la ejecucion musical de los géneros populares, siendo esta
dualidad interpretativa la que produjo una exploracién rigurosa de la
técnica instrumental.

La posibilidad sonora y técnica que la guitarra eléctrica ofrecio a la
interpretacion de estos géneros musicales populares, hizo posible una
adaptacion orquestal rapida en Nueva York, en donde los jazzistas se
reunian frecuentemente logrando un desarrollo interpretativo del
instrumento.’

“La guitarra eléctrica, la cual desde su evolucion esta intrinsecamente
unida a la musica popular, todavia no ha sufrido una ‘renovacion
modernista’ en el sentido de un trabajo de composicion exhaustivo que
explote todas sus posibilidades de expresion”. 18

El jazz jugd un papel importante para el desarrollo técnico y musical de
la guitarra eléctrica; debo resaltar que la guitarra acustica lleg6 a finales
del siglo XIX a Norteamérica en el momento en el que el jazz estaba
surgiendo a partir de otros géneros musicales populares, lo cual permitié
un posterior desarrollo interpretativo de la guitarra eléctrica’® dentro de
las musicas populares.

Los parametros estéticos improvisatorios de este instrumento hacia
mediados del siglo XX los determiné el jazz?°, ya que los guitarristas
eléctricos de esta época fueron influenciados por este género y se
apropiaron del lenguaje musical usado por la linea melddica del saxofon
para usarlo en la improvisaciéon?'.

Estos lenguajes musicales incluian secciones ritmicas repetitivas
usadas en frases cortas con distintas melodias, modos griegos, el uso
de colores??, virtuosismo en la velocidad ritmica de las frases, entre

17 Simon Frith. La otra historia del rock: aspectos clave del desarrollo de la miisica popular: desde las
nuevas tecnologias hasta la politica y la globalizacion. Ediciones Robinbook. 1ra edicion. Barcelona
(2006). p. 37+39.

18 Courribet, Benoit y Santiago Quintans, “Guitarra eléctrica y creacion musical contemporanea”. Espacio
Sonoro: revista quatrimesta de musica contemporanea, (2010).

19 Evans, David. "The Guitar in the Blues Music of the Deep South" en Guitar Cultures, (2001) p.11, 12.
20 Courribet, Benoit y Quintans, Op. guitarra eléctrica y creacion musical contemporanea
cit.http://www.tallersonoro.com/anterioresES/22/Articuloguitarra.htm

21 James Sallis, The Guitar in Jazz: An Anthology, Edition: New, University of Nebraska Press (1 march
1996), p. 137,140.

22 Colores en armonia jazz, son notas que se encuentran en la estructura de un acorde de cuatriada (1, 3,
5,7) estas notas suelen ser alteraciones y se les conoce formalmente como superestructuras musicales (9,
11,#11, 13, b13).
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otros recursos. Estas variaciones improvisatorias partian de células
ritmicas que se desarrollaban con la armonia, entre otros elementos
musicales melddico-armonicos que se usan en el jazz, como la escala
blues que fue uno de los mas explorados.

Como consecuencia de esta apropiacion del lenguaje interpretativo del
Jazz surgieron guitarristas creadores de técnicas no convencionales; la
apropiaciéon de un lenguaje musical que primeramente fue desarrollado
por instrumentos de viento, al ser interpretado en un diapasén, provoco
limitaciones técnicas que posteriormente fueron resueltas en procesos
autodidactas.

Gracias a técnicas guitarristicas no convencionales tales como el chord
melody, hammer on, pull of, drops, double tops, le pompe entre otras??,
el lenguaje improvisatorio de la guitarra eléctrica se enriquecio dentro
de estas musicas populares?. Algunos de estos guitarristas pioneros
en técnicas y en exploracion del sonido fueron Wes Montgomery, Jim
Ferguson, Charlie Byrd, Larry Coryell, Sonny Sharrock y Joe Pass.

El feeling definido como emocion o sentimiento, es un importante
aspecto del lenguaje interpretativo en el jazz y en la interpretacion de
las musicas populares. El termino feeling se usaba para describir una
interpretacion construida de manera intersubjetiva entre los musicos
jazzistas en donde el musico debia interpretar las piezas usando un
lenguaje musical que no se usaba en el jazz, en el cual era relevante la
improvisacion y el lenguaje musical de la interpretacion; este
desenvolvimiento musical se puede observar y escuchar en el conjunto
de expresiones corporales y del habla cotidiana que eran expresadas
por estos intérpretes propias de la cultura en las que vivieron.

Hubo una corriente musical en Cuba en los afos cuarenta que uso el
anglicismo feeling y lo adopto al espafiol como “filin”. El filin es un género
musical cubano que fue influenciado por el jazz cuyo desarrollo permitid
la exteriorizacion de sentimientos y emociones que dependian
totalmente de la lirica, muy al estilo trovadoresco pero poniendo
sentimientos y emociones viscerales en el performance.

Los guitarristas del filin usaban en su interpretacion armonias del jazz y
modos griegos para acompafar al vocalista, creando interpretaciones
que usaban el feeling de una manera mas intima. Estos musicos
cubanos realizaban acompafamientos armonicos con acordes de
cuatriada jazz compuestos de colores musicales y también realizaban
acompanamientos melddicos en forma de pregunta-respuesta con la

23 Posteriormente en mi trabajo abordaré estas técnicas guitarristicas para una mejor comprension.
24 James Sallis, the Guitar in Jazz: An Anthology. 1996.

19



melodia principal, logrando una interpretacion mas intima y efectiva
para expresar sentimientos. Estas interpretaciones del filin por lo
general, eran realizadas por intérpretes que no habian estudiado musica
formalmente.

Personalmente pienso que pudo haber existido un puente entre la
interpretacion guitarristica del filin y el papel que jugo la guitarra en la
musica cubana, y que esta conexion se perdid posiblemente
posteriormente por razones timbricas y de orquestacion. Por otro lado,
la guitarra eléctrica fue incluida en las big bands de manera mucho mas
efectiva, entonces, ¢ Por qué fue excluida de la orquestacion salsera, si
la orquestacion salsera es influenciada por las big bands? Una hipotesis
que surge de un posible puente roto entre la guitarra eléctrica y la salsa.

Posteriormente, en el intercambio nuyorican salsero se pudo haber
omitido la guitarra acustica por los diferentes factores mencionados
anteriormente, y como consecuencia la guitarra eléctrica no estuvo
presente en la orquestacion salsera.

El Village Gate hacia 1968 en Nueva York, fue un club nocturno de
circuito musical donde convivian distintos géneros musicales como el
rock, blues, rhythm and blues, pop, jazz. En este recinto se
encontraron distintos musicos y por supuesto hubo un importante
cambio cultural que beneficié a la musica; como sabemos bien, Nueva
York es una ciudad de inmigrantes y donde confluyen distintas
culturas.

En esta época (1968) se da origen al término salsa®; no obstante,
algunas investigaciones atribuyen el origen del término “salsa” hacia el
afno 1951, planteando que el término “salsa” ya se utilizaba en portadas
de caratulas de discos musicales de esa época. Sin embargo, el término
usado de forma popular se conocié en 1967 a partir de una entrevista
hecha por Phidias Danilo Escalona a Richie Ray?®, como consecuencia
del surgimiento de una musica que hasta ese entonces no tenia una
definicion.

La salsa es de origen neoyorquino y fue ejecutada por musicos
migrantes criados en la Gran Manzana hacia finales de la década de los
sesenta. Estos musicos se encontraron con la necesidad de traer a
colacion sus ritmos caribefios y africanos, obtenidos por herencia

23 Carlos Uriel Aranzazu Lopez, “El disefio de las portadas de los discos de Salsa como un factor de
construccion de la cultura latina en New York de los afios 70”. Tesis de maestria, Universidad Nacional
de Colombia, Facultad de Artes. Bogota Colombia, 2016.

26 Richie Ray y Bobby Cruz. “De 'Kétchup' a 'Salsa”. 20 de agosto 2017. Video. 9m18s.
https://www.youtube.com/watch?v=NYf5Hqzyn58
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cultural en sus paises de origen, con los demas géneros populares
surgentes en Nueva York.

La influencia cultural traida de Cuba y Puerto Rico fue importante en los
inicios de la salsa cuyas raices culturales se interpretaron en sones
cubanos, montunos, chachacha, boleros, rumbas, bembas, bombas
entre otros. Este mestizaje musical entre las musicas populares
occidentales con las musicas populares cubanas dio como resultado el
acoplamiento de los parametros compositivos del jazz dentro de la salsa
en 196827,

Los musicos migrantes que residian en Nueva York crearon conjuntos
o llamados también combos estaban compuestos por una seccion de
percusion latina, una seccion de vientos, bajo, piano y voz. Para la
interpretacion del /atin beat, se manejo un formato de percusion latina,
bateria, seccion de cobres, seccidon de cafas, bajo, piano, voz de
manera similar en como se conformaron los conjuntos salseros.

‘(Las llamadas «Big Bands») del Nueva York de entonces: la dirigida por el
puertorriquefio Noro Morales y las lideradas por los catalanes cubanizados
Enric Madriguera y Xavier Cugat, famosos por haber popularizado en los
Estados Unidos (y, desde los Estados Unidos, por el mundo) la musica del
Caribe hispano. Con estas orquestas fue, de hecho, que el concepto de
«musica latina» (o Latin beat) se consolidd, Los mas reputados musicos, y
comentaristas de la musica, consideran que las orquestas de Madriguera y
Cugat, ambos violinistas de formaciéon y europeos de nacimiento, «aguaban»
la fuerza ritmica y la complejidad polirritmica de la musica afrocaribena, para
un publico norteamericano fascinado por el exotismo exuberante, pero a la
postre trivial, de sus recién redescubiertos «buenos vecinos» de la América
Latina tropical...”?®

La composicion lirica de la salsa fue influenciada por un movimiento
social de la época de 1968 denominado hipismo, el cual afectd
directamente a otros géneros musicales de la época tales como el rock,
el bluesy el jazz. Este movimiento rompiod los esquemas generacionales
de la época, donde se cuestionaba a la sociedad occidental y
principalmente al establishment; los jovenes afrocaribefios criados en
Nueva York, se identificaron con el movimiento y reinterpretaron el
mensaje, reuniendo lo tradicional con lo surgente para encontrar asi una
relacion entre pasado y presente.

La juventud afrocaribefia que residia en Nueva York en el afio 1968 se
identificd con las vivencias cotidianas de personajes conocidos como

27 Angel G. Quintero Rivera, “;Salsa!y democracia Prdcticas musicales y visiones sociales en la
América mulata”, Archipiélago, México, Afio 2, Numero 10, enero—febrero, 1997, pp. 45-48.

28 Bibiana Delgado. 2017. Salsa y década de los ochenta. apropiacion, subjetividad e identidad en los
participantes de la escena salsera de Bogota. Tesis de Doctorado. Universidad de Valladolid.
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“Los tipos malos”, reflejadas en las liricas de la salsa que se habian
enfocado en expresar ese diario vivir del joven “nuyorican™®, lleno de
situaciones turbulentas y peligrosas. Por ejemplo, en la cancién “El
Malo™° se expresa una actitud y comportamiento de rudeza, como una
situacion normal en el diario vivir de un Nuyorican de 1968:

“No hay problema en el barrio. Que quien se llama El Malo. Si dicen que
no soy yo .Te doy un pufio de regalo .Quien se llama El Malo. No hay ni
discusion. El Malo de aqui soy yo. Porque tengo corazon” 3’

Posterior a la década de los setenta la salsa no tuvo una
reestructuracion instrumental; hubo un importante desarrollo técnico y
de lenguaje del montuno en el piano que permitié explorar variaciones
ritmicas que van ligadas a la estructuracion de la clave®?. Sin embargo,
en 1980 surge un subgénero salsero, conocido como timba cubana,
destacado por dar realce a las melodias instrumentales, a los cortes
expresivos de variacion ritmica y la inclusion de la bateria como parte
del conjunto clasico salsero. El desarrollo de este subgénero fue gracias
al baterista de Los Van Van de Cuba, Samuel Formell, quien incluyo la
bateria en la estructura orquestal queriendo expresar un sentimiento de
anti-salsa.

Ahora, es preciso mencionar un suceso historico para poder hablar de
la timba cubana. Desde el surgimiento de la salsa como género musical,
se dio su comercializacion a través de la industria musical y como
consecuencia y reaccion surgid un movimiento ideolégico que no
admitia esa “salsa nuyorican” como musica que identificara a los latinos
y que se manifestd en un género anti-salsero creado por cubanos.®
Esta comercializacidon industrializada de las multinacionales disqueras
produjo muchas grabaciones de salsa que no poseian elementos
representativos del género tales como el feeling, interpretaciones
distintas en la orquestacion, en la voz no cantaban soneros sino
cantantes de pop y se incluyeron sonidos electrénicos tipicos de los
afnos ochenta, como los sintetizadores. Estos y muchos otros factores
generaron un descontento por parte de los cubanos, y como resultado
surgié la timba cubana.

La inclusion de la bateria en la timba es mi primer referente, para poder
incluir un instrumento no convencional en la estructura orquestal del

2 Carla Santamaria Ldpez, “Boricuas islefios y nuyorriquesios: La construccion de identidades
puertorriquernias a través de la poesia de la calle”, State University of New York at Albany, 2011

3Jerry Masucci, Willie colon y Héctor Lavoe, The Hustler. “El Malo”. Lp. 1968. Fania records.

31 Ibid.

32 En el capitulo 2 explicare cdmo funciona la estructura de la clave y cémo funciona en la salsa.

33 Patrick Froelicher, “;Somos Cubanos! Timba cubana and the construction of national identity in Cuban
popular Music, TRANS 9, 2005.
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género salsero. Samuel Formell logré un hito musical ya que construyo
una fusion musical entre las diferentes células ritmicas salseras en
conjunto con los subgéneros salseros de origen africano, y con el uso
de cortes orquestales notables en la ritmica, reestructurd los parametros
orquestales de la salsa incluyendo un instrumento que no alter6 los
parametros timbricos establecidos en la salsa.

1.7.1.2 Globalizacién y tecnologia un nuevo camino....

Segun Héctor Samour, la revolucién tecnolégica y la globalizacion
econdmica son los rasgos mas destacados de la sociedad emergente 3*
, entonces las acciones cotidianas y las formas de vivir se entrelazan y
forman sistemas de reconocimiento con las que un grupo se siente
identificado, creando asi la globalidad que busca una unién mundial,
donde no existe pais, ni margenes sociales pues es pluridimensional.

Con la llegada de la tecnologia a la musica se ofrece un espectro sonoro
en la ejecucidon de la guitarra eléctrica y gracias a esto se abrieron
posibilidades interpretativas del instrumento. Este factor nos permitié a
los guitarristas eléctricos la posibilidad de generar sonidos
electroacusticos de manera efectiva, los cuales respondian a las
necesidades sonoras que estos estilos y estéticas musicales populares
exigian. 3%

Como consecuencia del impacto de las oleadas de nuevos géneros
musicales que surgieron hacia la mitad del siglo XX se us6 de forma
mas recurrente la guitarra eléctrica, brindandole asi un lugar importante
dentro de la ejecucion de las musicas populares.

En términos de la tecnologia musical el uso de pedales analogos que
permitieron un desarrollo sonoro diferente lograron un espectro sonoro
amplio de la guitarra eléctrica que, en primera instancia se ve en la
musica popular norteamericana y principalmente el rock hacia la década
de 1960.

Es en este momento donde surgieron algunos de los guitarristas
eléctricos populares mas virtuosos, que aprovecharon los sonidos y
variedad de espectros sonoros que la guitarra eléctrica podia brindar de
la mano con las tecnologias musicales; entre ellos tenemos a Eric
Clapton, Santana, Alvin Lee y Jimi Hendrix.

34 Héctor Samour. “Globalizacion, cultura e identidad”. Universidad Don Bosco Investigacion. Mayo —
Junio. 2005: PP 19 - 21

35 Rodrigo Cadiz, “Estrategias auditivas, perceptuales y analiticas en la misica electroactistica”
Resonancias: revista de investigacion musical, (Noviembre 2003): 47-65.
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Este ultimo es reconocido hasta el dia de hoy como el mejor guitarrista
eléctrico de la historia®® y pionero en el desarrollo del vasto espectro
sonoro que brinda la guitarra eléctrica, haciendo el uso de armdnicos
artificiales, distorsién, pedales analégicos siendo el wah wah el mas
relevante y desarrollando un lenguaje solista que marco profundamente
los parametros de interpretacion en el desarrollo de solos en la guitarra
eléctrica.

1.7.2 Identidad

Segun Héctor Samour la identidad: “no es una especie de alma o esencia
con la que nacemos, sino que es un proceso de construccion en la que los
individuos y grupos se van definiendo a si mismos en estrecha relacion
con otras personas y grupos’’. También menciona que la identidad se
construye mediante dos procesos, primero un individuo se define a si
mismo dentro de cierta categoria social compartida y culturalmente
definida como lo son la familia, el género, la clase, la sexualidad entre otros
aspectos que hacen parte de las “comunidades imaginadas™®. En
segunda instancia la identidad se refiere a los “otros” en dos sentidos,
primero los otros son aquellos cuyas opiniones sobre nosotros, afectan
nuestro pensamiento y esas opiniones se transforman en nuestro propio
pensar, y son aquellos de los que queremos diferenciarnos.

La identidad es un proceso profundo de la construccion de cultura, de
sociedad y de construccion de los individuos en interaccion con la
sociedad, que produce una identificacion que le da razén de ser a los
individuos. De acuerdo con esta definicion que aborda los fenbmenos
sociales, es importante resaltar esta afinidad del género salsero con la
cultura africana ya que la esencia de las comunidades salseras se cimienta
alli.

De acuerdo con Bibiana delgado®®, la identidad salsera se construyo
mediante la aceptacion de aspectos culturales e histoéricos, tales como
vivencias y experiencias que definian el cotidiano de los jovenes latinos en
Nueva York; recordemos que el nombre “salsa” fue una estrategia de

36 David Henderson, Scuse Me While I Kiss the Sky: Jimi Hendrix: Voodoo Child, Simon and Schuster,
New York 2009, p 372.

37Héctor Samour. “Globalizacidn, cultura e identidad”, Universidad Don Bosco Investigaciéon. Mayo —
Junio. 2005: PP 19 - 21

38 Estas comunidades imaginadas van mas ligadas a los sentimientos de lealtad y compromiso, no todos
los individuos tiene cosas en comun con las que se identifican.

39 Delgado Bibiana. 2017. Salsa y década de los ochenta. apropiacion, subjetividad e identidad en los
participantes de la escena salsera de Bogota. Tesis de Doctorado. Universidad de Valladolid.
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marketing de las grandes multinacionales, para definir esta mezcla de
ritmos afrocaribefios que surgieron en Nueva York.

La salsa comparte factores culturales africanos®, a raiz del esclavismo
ocurrido en el siglo XVI por parte de los colonizadores europeos que
resulté en una lirica musical que rinde homenaje a dioses de la cultura
Yoruba de Africa occidental y es comin escuchar entre estos dioses a
Yemaya, Ochun, Babalu, Changé entre otros. En ese entonces se produce
un mestizaje sincrético*' entre las culturas africanas y la cultura occidental;
después, durante muchos siglos lo afro estuvo satanizado ya que esta
cultura africana y sus dioses no permitian procesos de racionalizacion,
desmitologizacion y desencantamiento del mundo, que segun Max Weber
estan vinculados al surgimiento de religiones como la cristiana®?. La cultura
afroamericana en general logré sobrevivir gracias a este proceso de
sincretismo.

De todas las corrientes culturales ideolégicas africanas la que mas afecta
al fenomeno salsero es la cultura Yoruba“*?, debido a que muchos esclavos
de Africa occidental llegaron a la isla de Cuba, y tiempo después sus hijos
mestizos fueron quienes a finales del siglo XIX mezclaron tradiciones
musicales africanas de origen Banti** con tradicion musical espafiola. Lo
anterior sento las bases para el surgimiento del son cubano que hereda el
ritmo del Changii y después incorpora el ritmo de clave de la rumba
cubana.

Los hijos mestizos son individuos que se identifican como los “sujetos
postmodernos #°, porque con la ausencia de una identidad fija, recurren a
la identidad movil que se transforma continuamente en funcion de su
entorno y que a partir de su raiz afro continuaron ligando su identidad
cultural a un pensamiento afro-mestizo que se adopta en la identidad
salsera. Este mestizaje musical es el primer referente importante para la
posterior creacion de la salsa,

40 Ibid.

41 El sincretismo es un proceso de la cultura mediante el cual se conjunta y armoniza las corrientes de
pensamiento o ideas opuestas, creando una mezcla.

42 Lydia Cabrera,, and M. C. "El Sincretismo Religioso En Cuba." Guaraguao 1, no. 3 (1997): 58-76.
Www jstor.org/stable/25595986.

43 Los Yoruba provenian de un reino ubicado en lo que hoy es Nigeria, y su destino como esclavos es
tardio en relacidn a otras etnias ya que se remonta a finales del siglo XVIII y principios del XIX; sin
embargo, su cultura, su religion y su lengua se convirtieron en dominantes respecto a la de los otros
esclavos en gran parte de Iberoamérica, especialmente en Cuba y Brasil, donde desarrollaron un profundo
sincretismo religioso con la religion catdlica.(Ernesto Paya, “La cultura yoruba en américa” Revista
Chilena de infectologia, v.25 n.5, Santiago, octubre 2008)

4 Se refiere a cualquier individuo perteneciente a los més de 400 grupos étnicos de pueblos de africanos
que hablan lenguas bantues.

4 Delgado, 2017. Salsa...

25



Durante el proceso de creacion de la salsa en la mitad del siglo XX, esta
cultura africana se introdujo gracias a esta identidad que jamas se desligd
de sus raices, razén por la cual durante los afios sesenta y setenta,
muchos grupos salseros nuyoricans dieron giras por el Africa
subsahariana que dan como resultado temas reconocidos en el género,
como “Abidjan” de Ray Barreto. En Nueva York hacia finales de la década
de los setenta, la identidad se desarrollé por los movimientos sociales que
ocurrian en esta época, asi los jovenes migrantes caribefios plasmaron en
la salsa sus vivencias del pasado y del presente, donde expresaron una
identidad de su condicion como poblacion marginal en Nueva York.4¢

Uno de los sucesos importantes y el mas relevante, fue un concierto que
realizo la Fania All Stars en Kinshasa*’ en 1974, a puertas de la pelea del
siglo entre George Foreman y Muhammad Ali, donde se construye un
imaginario cultural reforzado con la ideologia nuyorican de los sesenta; en
ese momento el entonces organizador del evento Izzy Sanabria afirmo: “In
Africa the roots of Latin rhythms/ are everywhere” (en éfrica las raices de
los ritmos latinos estan en todos lados)*.

Este mestizaje tiene una preponderancia afro, y a pesar de haberse
desligado del territorio africano permite una identidad cultural y racial
manifestada sonoramente y que va ligada a unas practicas culturales
reconstruidas en Nueva York. A través de sonidos y elementos ritmicos
este conjunto sonoro representa a un grupo de personas o un territorio que
esta vivido y que tiene significado con unas practicas culturales que le dan
un sentido a la existencia del género salsero.

Desde la perspectiva del formato instrumental, la identidad musical salsera
se aproxima al diapason del tres cubano donde se fundamenta el ritmo del
montuno sobre la clave de la salsa; sin embargo, la conexidn entre el tres
y la clave no es la unica que existe, sino también hay una conexién ritmica
en los patrones del montuno y demas ritmos de salsa; es asi como los
patrones del montuno se introdujeron en la salsa y posteriormente el piano
los adaptdé en el formato instrumental de los combos salseros. Esta
identidad se representa a nivel sonoro con el feeling como discurso de un
territorio que tiene una identidad compartida de muchas culturas, como lo
es en la salsa, y esto se evidencia en los multiples elementos musicales
como los sistemas acentuales, los discursos polirritmicos, los lenguajes

4 Angel G. Quintero Rivera, “Salsa, identidad y globalizacion. Redefiniciones caribefias a las geografias
y el tiempo”. Antropologia: revista de pensamiento antropologico y estudios etnograficos 1998. No.15-
16.: 183 -203

47 Capital de la Republica Democratica del Congo. Africa occidental.

48 Outes-Leon, Brais D. "Kinshasa, 1974: Fania All Stars O El Imaginario Africanista En La Salsa
Neoyorquina De La Década De 1970. Iberoamericana 2001. 17, no. 66 .2017: 13-30.
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meloddicos y parte de la improvisacion ejecutado en la agogica que se
genera en la interpretacion de los ritmos del montuno.

1.7.3 Apropiacion musical

Segun Loépez Cano la apropiacion es el proceso de tomar prestado
elementos de un género musical para producir uno nuevo, revisando y
combinando distintas fuentes para formar nuevos espacios y formas
culturales*?; este se involucra con procesos de transculturacion, mestizaje,
sincretismo cultural, entre otros.

Estos préstamos pueden ser mas o menos literales o elaborados y van
desde el “homenaje” a los autores o estilos reelaborados o citados, hasta
el saqueo de musica de grupos culturales en situacion desventajosa,
pasando por la creacion de géneros hibridos o de nuevos estilos capaces
de conocerse como identidades auténomas®. Sin embargo, en la salsa no
ocurrié un saqueo sino que esta apropiacion musical se realiz6 en funcién
al uso de los ritmos de la musica cubana, y de la misma manera se lograron
géneros hibridos y nuevos estilos musicales.

La cultura que gira alrededor del fendmeno salsero, a su vez construyé
una narracion local donde se intentd recuperar las raices y se preservo la
tradicion.>' Un nivel de apropiacion musical se dio a través de la tradicion
oral cuando se trasmiten los patrones ritmo-melddicos de los montunos
tocados por el tres cubano. Otro nivel de apropiacion musical se dio con
un caracter utilitario a través de la reproduccion en el piano de esos
patrones del tres cubano, con una nueva orquestacion de los combos y
con fines comerciales.

A mitad del siglo XX la forma mas sencilla de aprender a tocar estos
montunos era, primero haber nacido en una zona donde el tres fuera
interpretado, y mediante el proceso de tradicion oral que se basaba en una
experiencia compartida entre los musicos, lograr la enculturacién musical,
imitando y copiando los modelos de manera empirica. Los procesos
autodidacticos son importantes en la apropiacion de las musicas
populares, mediante el aprendizaje de las practicas culturales propias de
una comunidad y de manera especifica en las culturas regionales y
tradicionales latinoamericanas.

Culturalmente este método de autoaprendizaje permitio que los musicos
llevaran estos parametros estéticos originados en el monte y pudieran

49 Rubén Lopez Cano, “La salsa en disputa apropiacion, propiedad intelectual, origen e identidad”,
Etnofolk: revista galega de etnomusicoloxia 14-15. Pp. 522-541.2009

0 Tbid. PP. 522-541

3! Tfigo Sanchez Fuarros. “Timba y rumba la “apropiacion desde dentro” . Revista TRANS 9. 2005
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trasmitirlo en las ciudades®. Algunos musicos como Yomo Toro, Benny
Mooré, Arsenio Rodriguez y La Sonora Matancera fueron algunos que
lograron esta interpretacion auténtica que correspondia a los parametros
del feeling como discurso de un territorio vivido. En la apropiacion de
montunos del piano en la guitarra eléctrica se usa la apropiacién musical
como medio para poder lograr esta adaptacion y restructuracion de la
orquesta salsera.’®Analizando este proceso, podria respaldar una
hipotesis acerca de las posibles conexiones del tres cubano y el diapason
de la guitarra eléctrica, que contiene elementos musicales que soporten
una fiel interpretacién de la salsa.

1.7.4 Adaptacion

La adaptacion musical es un proceso en donde los compositores realizan
arreglos a temas musicales ya creados previamente. Entendamos que el
arreglo es una configuracidn melddico-armoénica en funcidn de una
instrumentacion dada. Esta adaptacion no implica la alteracion de toda la
estructura musical, a pesar de las transitorias modificaciones que pueden
darse durante la interpretacidn-ejecucion que en muchos casos dan un
espacio a la improvisacion musical.

La agdgica musical de la salsa siempre estuvo ligada a la trasmision de
una cultura sin territorio definido, donde confluyé la estructura de ritmos
madre, que posteriormente y mediante el proceso de interpretacion-
ejecucion no perdi6 el sentido de la musica o “viaje musical”. A pesar de
que las adaptaciones salseras se basaron en la instrumentacion del jazz
norteamericano, la salsa mantuvo su discurso musical propio.

En mi trabajo de grado adaptaré ocho obras salseras de la época de la
salsa brava, mediante el arreglo de cortes ritmicos, manteniendo las
agogicas tomadas de la interpretacion del montuno y una base
instrumental basada en dos guitarras eléctricas, bajo eléctrico, congas,
timbal, bongds, voces; a través de esto pretendo mostrar el proceso de la
adaptacion-creacion, apropiando los mismos parametros ritmicos del
montuno en el piano para asi no perder los matices agogicos y los recursos
improvisatorios de las grabaciones originales.

52 Carla Santamaria Ldpez, “Boricuas islefios y nuyorriqueiios: La construccion de identidades
puertorriquerias a través de la poesia de la calle”. State University of New York at Albany, 2011
>3 Rubén Lopez Cano, “La salsa en disputa apropiacion, propiedad intelectual, origen e identidad”,
Etnofolk: revista galega de etnomusicoloxia 14-15. Pp. 522-541.2009
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1.7.5 Feeling

El Feeling es un recurso interpretativo donde se expresan sentimientos o
emociones, mediante el uso de expresiones cotidianas y de vivencia
propia. El feeling es un factor musical que es ejecutado siempre desde la
intersubjetividad personal, vivencias propias, pero que son compartidas
dentro de una misma sociedad, en donde la expresién de estas
experiencias fue parte del lenguaje musical.

Para poder entender el feeling en la salsa, las agdgicas musicales de las
primeras grabaciones de la salsa, eran conocidas como “viaje” también a
veces llamadas “sabor”, estos términos asociados a expresiones de la
jerga puertorriquefia. Los musicos de estudio, a finales de los afos
sesenta, realizaban sus grabaciones en conjunto o mejor conocido como
grabacion en bloque, lo que brindd una mejor expresién del feeling dentro
de las grabaciones. El click °* no estuvo presente en estas sesiones, es
por esto que al inicio de las canciones se lleva un tempo, y en la descarga
%% se lleva otro, a esto se le conoce como “viaje” o “sabor”y se reconoce
como un elemento del feeling.

Otra forma de entender el feeling en la salsa, se evidencia en la
interpretacion e improvisacion de un sonero®®. El lenguaje usado en la lirica
de la salsa corresponde al habla cotidiana de las comunidades nuyoricans
en expresiones tales como, vayalo, gbzalo, sabroso, se soltaron los
caballos, cogeme que voy sin jockey, metéle rumba, con sentimiento, y en
muchos casos el uso de palabras con acento afro, evitando las “S” y
jajeando®”; sin embargo, no solo era hacer uso de estas expresiones sino
también de las técnicas vocales y los recursos de resonancia vocal, que
son relajadas casi como una conversacion, por tanto el sonido no resulta
de un manejo académico del aparato fonatorio, sino de combinaciones de
sonoridad nasales con técnicas particulares y propias de cada cantante.

Es importante entender el feeling para la realizacion de mi proyecto, ya
que, para poder interpretar la salsa de esta época, debo poder reconocer
qué factores interpretativos y técnicos me permitiran lograr una
interpretacion en la guitarra eléctrica sin perder la expresividad musical del
geénero.

5 Término usado actualmente, para referirse al metrénomo en el momento de una sesidn de grabacién.
55 Término usado en la salsa, para referirse a la entrada del coro.

6 Término usado en la salsa, para referirse al vocalista principal.

57 Término usado para referirse a una jerga que en las palabras usa mucho la J como recurso de
pronunciacion.
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1.8 Marco metodolégico
iMonte adentro, Pararan, Pararan, Pararan!...%®

Segun Steven Taylor y Robert Bogdan, la investigacién cualitativa es la
investigacion que produce datos descriptivos, a partir de la observacion y
registro de las propias palabras de las personas, habladas o escritas, y de
la conducta observable. La metodologia cualitativa consiste en mas que
un conjunto de técnicas para recoger datos. Es un modo de encarar el
mundo empirico y de la experimentacion.>®

Para el desarrollo de mi trabajo de grado, usé el método cualitativo de
investigacion mediante los métodos de escucha y experimentacion.

Por medio de los datos obtenidos por el estado del arte, me di cuenta del
papel que desempena la guitarra eléctrica en el género salsero. En este
marco metodoldgico detallaré mi propia experiencia a través del proceso
de adaptacion, recurriendo primeramente a la observacion (escucha) del
objeto a través de la grabacién de audio-video y mi propia experiencia
como observador participante®, y en dltima instancia como musico de
grabacion®’.

1.8.1 Asi es como se baila esta vaina...

El siguiente marco metodolégico esta divido en tres categorias
metodoldgicas, la primera de las cuales se enfoca en el proceso de
inmersion y escucha.

1.8.1.1 Inmersidén y escucha

Para el desarrollo de una primera etapa de mi trabajo de grado, recurri
a las fuentes de audiovisuales, ya que el material disponible para
entender la salsa como un fendbmeno de la musica popular en su
mayoria proviene de las grabaciones discograficas. El medio de fijacion
mas relevante para las musicas populares y en este caso la salsa, es la
grabacion discografica.

Como primera accion se realizé una inmersion dentro del género
mediante la escucha constante de los diferentes albumes que fueron
grabados entre el periodo de 1968 — 1980; parte de la inmersion cultural

58 Frase del coro de la cancion Cdgele el golpe de Cachao Lopez.

59 Steven J. Taylor, Robert Bogdan, Introduccién a los métodos cualitativos de la investigacion: la
busqueda de significados. John Wiley and sons, Nueva york. (1984): 20-23.

9La observacion participante es el proceso de estudiar una realidad al mismo tiempo participando de ella.
61 Esto debido a la cuarentena obligatoria en el pais por el Covid-19.
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ya existia gracias a mi origen caleno, asi que entendia algunos de los
discursos del fendmeno cultural salsero desde una perspectiva cultural.

Se establecié un periodo de doce afos (1968-1980) para escoger el
repertorio salsero y desde este parametro la primera actividad que
surgi6 fue la escucha de los albumes, de los cuales elegi de manera
subjetiva las canciones del repertorio y realicé un analisis de caracter
panoramico.

A medida que escuchaba las canciones de los albumes, comparaba
entre las que mas me gustaron, cuales de ellas me ayudarian a realizar
una incursion de la guitarra eléctrica en el género.

Para el analisis de cada uno de los albumes, escogi las cualidades
musicales que personalmente creia que eran las mas importantes de
cada album para asi entender todo lo que sucedia en la orquestacion.

El primer proceso se puede explicar de la siguiente manera:

Concierto de grado en

base a un género musical

Inmersién autobiograficay
cultural a través de...

La propia experiencia, la escucha, el Siendo la escucha, el recurso mas

baile y las diferentes expresiones Importante, y...

culturales...

Mediante: Grabaciones, videos en
vivo, presentaciones en vivo,
experiencias musicales

‘/7
Se construye un criterio intersubjetivo
y se apropian elementos culturales...
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1.8.1.2 La experimentacion

Una vez realizada la escucha elegi mi repertorio y realicé un proceso de
experimentacion instrumental con base en los conocimientos adquiridos
y basandome en un criterio principalmente centrado en el gusto y en
caracteristicas musicales de las piezas, empecé con la busqueda de
una sonoridad similar de la seccidon melddica y armoénica de las
canciones elegidas.

Surgié una actividad de experimentaciéon entre el sonido del piano
salsero, el sonido de los vientos y la guitarra eléctrica. Esta
experimentacion se dividid en cuatro categorias musicales que me
ayudaron a conseguir caracteristicas del sonido armoénico y melédico de
la salsa.

Estas categorias son:
- Experimentacidn con técnicas de guitarra eléctrica.
- Experimentacion con recursos tecnologicos de guitarra eléctrica.
- Experimentacién con texturas del sonido en la guitarra eléctrica.
- Experimentacién con la orquestacion.
- Experimentacion con la grabacion casera.

Este segundo proceso puede ser explicado asi:

Elegir un repertorio desde Experimentacion

el gusto propio. Hacer la... instrumental y del sonido
por medio de la...

Imitacidn del sonido desde la técnica,

Este proceso puede ser ciclico

desde aca...

la postura y la experiencia auditiva,

gue me permite...

-

Una nueva perspectiva del sonido

caracteristico de un género musical a .. .
Buscar una relacion de sonido entre los

través de otro instrumento. ) ) ) )
diferentes instrumentos (si no funciona

volvemos al anterior). Lo cual crea...

32



1.8.1.3 Analisis, adaptacion y montaje

Cuando estuve conforme con los resultados del proceso experimental
que me llevaron a encontrar un sonido similar al del piano y los vientos
de la salsa en mi instrumento, escribi las transcripciones completas de
las canciones elegidas para entender desde la teoria todo lo que
sucedia musicalmente en las obras y analicé el papel que desempeio
la guitarra en las adaptaciones.

De este proceso analitico surgieron tres actividades; en la primera de
ellas se realiza un andlisis formal general a partir de las adaptaciones
realizadas, enfocandome en los puntos mas importantes del papel
armonico y melddico que le otorgué a la guitarra eléctrica en cada pieza.
La segunda actividad describe el proceso de la adaptacién que no fue
lineal en muchos de los casos, debido a que modifiqué las adaptaciones
durante el proceso de montaje. La ultima de las actividades se enfoca
en el proceso de montaje del concierto y describe el proceso
experimental y de ensayo de un género popular como la salsa con
musicos que no eran salseros. Para el analisis se transcribieron las
obras de manera muy fiel a la versién de la grabacion escuchada.

La experiencia adquirida del montaje del concierto, se registrd6 en
bitacoras que fueron escritas con el fin de resaltar aspectos importantes
de algunos ensayos relativos a la expresividad, a la agogica de cada
pieza y a la corporeidad de los musicos.

Este proceso se puede entender de la siguiente forma:

~

Escribir las Realizar un analisis Entender el
transcripciones, a partir [ formal y de ' comportamiento
de la escucha de estructura musical | y el lenguaje del
grabaciones y... para asi poder... género desde la
/ % teoria, que nos

Puede volver a la La experimentacién
transcripcién de con el papel del

nuevo y volver a... instrumento dentro

La experimentacién con
la orquestacion. Que

del arreglo que... ) )
/ tienen conclusiones y

/ . \ retroalimentaciones

Lograr el feeling deseado para crear un
o sobre el ensavo v error.
criterio fundamentado, tanto en la

teoria musical como en la experiencia

. o ( v
propia que nos permitira un Y por ultimo el montaje

entendimiento del lenguaje del género del concierto de grado a
k para la interpretacion de las obras. / través del ensayo para...
N\
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1.8.1.4 Montaje y grabacion desde casa (Covid-19)

Esta subcategoria hablara de mi experiencia a causa del confinamiento
obligatorio de la pandemia del Covid19 en el afio 2020. Describiré
mediante un ensayo personal el camino que tomé para presentar mi
concierto de grado, que contiene mi experiencia desde la grabacidn casera
y describe los recursos y las técnicas usadas para la grabacion de mi
concierto de grado.

Surgieron entonces dos actividades, la primera de ellas se enfoca en la
realizacion de las grabaciones caseras por medio de las EAD (estacion de
trabajo de audio digital), y en la segunda se describe mi experiencia como
musico de grabacion casero.

El proceso que se realizo se explica en dos pasos sencillos:
- Grabacion, mezcla y masterizacién del audio.
- Montaje de los videos a la plataforma de YouTube.

En la siguiente seccidon de mi metodologia describe dos aspectos. El
primero de ellos describe las tareas que contienen las actividades
desprendidas de cada una de las anteriores categorias, las cuales seran
presentadas en los dos capitulos de este trabajo de grado. El segundo
describe por medio de un cuadro mi proceso general.

Las categorias y tareas son:
Inmersién y la escucha
- Revisidn del material de grabacién elegido.

- Revision de material audiovisual de conciertos de repertorios de la época
escogida (1965-1970; 1970-1975; 1975-1980).

Experimentacion

- Revision de los diferentes procesos experimentales del sonido con el
instrumento.

Adaptacion, analisis

- Analisis formal y especifico del rol de la guitarra eléctrica en cada una de
las adaptaciones.

Grabacioén desde casa:
- Anexo del registro de grabacion.

-Anexo de registro del comportamiento de mi instrumento con las
herramientas EAD.
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Cuadro general de mi proceso

Inmersion, escucha y vivencia.

|

Escucha y eleccion del repertorio Busqueda mediante la
desde una vision intersubjetiva. experimentacion del sonido.

TR

Escritura de adaptaciones y

. montaje de las obras
Situacion de .

_ mediante el ensayo.
pandemia - J
. } A

Nueva experimentacion del

sonido y re-adaptacion de las
obras.

J

-

Nuevas conclusiones a partir de la Grabacion casera de las
presentacion en linea de un concierto obras por medio de EAD
de grado

Concierto y trabajo de Comentarios y cor%clus.lones
desde la experiencia
grado o
adquirida.

35



Capitulo 1. Experimentacion

En la busqueda del sonido recurri a la experimentaciéon entre mi
instrumento y los diferentes recursos que me ayudarian a construir una
identidad sonora desde la imitacién y escucha. Gracias al recurso de la
grabacion y al uso de los diferentes pedales analogos propongo la revision
de mi experimentacion desde las siguientes categorias.

1.1 Experimentacién con técnicas de guitarra eléctrica

Para poder entender qué técnicas de la guitarra me ayudarian conseguir
un sonido similar al del piano, en un inicio elegi un pequefio repertorio de
piano que tuviera montunos sencillos y los estudié en el piano, para
entender la anatomia instrumental que necesitaba para poder acoplar lo
que sucedia durante la ejecucion de un montuno en la guitarra eléctrica.

Este pequefio repertorio estaba compuesto por tres (3) canciones del son
cubano: Mandinga”®?, “Cogele el golpe™® y “Yo vine Pa’ ver'®; estas tres
canciones tienen una particularidad y es que usan el ritmo de montuno en
el piano de manera constante y cada uno de los intérpretes afiade algo
distinto a la interpretacion mediante su método de interpretacion-
ejecucion.

Ejemplo 1:

Pia. éL r‘f

N R ﬁ'}
) v 'j ) HH*J—J—FM_—‘M
] ]
Pia. [ o S i D ele oril 5
y ! —

Fig.1

En la estructura armodnica del primer montuno tocado en la cancién
Mandinga se construye el acorde de Gm y hace uso del mi natural para
crear la sensacion de la escala menor melddica de Gm. Este recurso es
constantemente usado en la construccion de acordes de los montunos

62 Rubén Gonzales “Mandinga”, Mandinga, 1997, sello discografico World circuit, WCD.
https://www.youtube.com/watch?v=0 e7GPj wlU

83 Cachao Ldpez, “Cdgele el golpe”, Cachao y su ritmo caliente, 1961, Sello discogréfico Caney.
https://www.youtube.com/watch?v=0JDL51MNIkc

64 Joe cuba, “Yo vine Pa’ ver”, Macorina, 1962, sello discografico W.S Latino.

https://www.youtube.com/watch?v=5VyzhDWIrRU
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iniciales de inicios de la época dura. Después de entender un poco desde
la raiz el montuno basico aplicado al piano, mediante la escucha de
diferentes repertorios de salsa empecé mi aplicacion experimental
mediante la imitacién del sonido usandolo en la guitarra eléctrica.

Las siguientes son las técnicas de la mano derecha con las que
experimenté cada una con una grafica de resultados experimentales que
explica el proceso desde el ataque, la resonancia, la precision y la
naturalidad como factores, vistos a través de la escucha desde el gusto
propio, la mezcla de sonido orquestal y la interpretacion como medio de
ejecucion de las obras

1.1.1 Fingerstyle; como primera medida opté por el uso de la técnica
de fingerstyle para adaptar las obras salseras; esta técnica consiste en
emplear el método clasico de guitarra acustica, y aplicarlo a la
construccién de una cancion completa, siendo la guitarra la unica
protagonista en la cancion. En la interpretacion de la cancion el
guitarrista debe ser capaz de tocar la melodia, los acordes y la parte del
bajo.

Sin embargo, me di cuenta rapidamente que esta técnica iba a tener sus
complicaciones al momento de la ejecucion de las obras salseras ya que
no me permitia un ataque fuerte en mi sonido para crear una resonancia
definida en el sonido como es particular en el piano:

Grafica explicativa de los resultados

Sonido con Fingerstyle

12
10

8
6 I
| |
= B B
0 . .
Ataque Resonancia Precision Naturalidad
HLaescucha MLamezcla La interpretacion

Mediante los elementos de la escucha, la mezcla en el sonido y la
interpretacion, se califico la precision del ataque en la cuerda, la
resonancia que tenian las cuerdas, la precisidn en la ejecucién y la
naturalidad de mi mano con la técnica. Esta grafica demuestra una
mejor precision con esta técnica en la interpretacion y la escucha, que
en conjunto con la naturalidad, da una sonoridad con la que estoy mas
familiarizado y con la que me adapté de manera mas rapida.
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1.1.2 Picking; esta técnica consiste hacer uso del pick como unico
medio de ataque para ejecutar las obras, lo que brinda una precision en
el ataque y una resonancia mas brillante del sonido.

La experimentacidén con esta técnica me permitié lograr de una forma
mas natural la resonancia precisa que tiene el piano, por la estructura
del pick y su ataque sobre las cuerdas. Sin embargo, descubri que no
era suficiente el uso de una sola técnica para llegar al sonido que
buscaba, ya que también queria darle ese toque de sensibilidad y
amplitud sonora que posee naturalmente el piano en la interpretacion
de montunos.

Grafica explicativa de los resultados

Sonido con Picking
20
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Ataque Resonancia Precision Naturalidad
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B Laescucha ™ Lamezcla La interpretacion

Mediante los elementos de la escucha, la mezcla en el sonido y la
interpretacion, se califico la precision del ataque en la cuerda, la
resonancia que tenian las cuerdas, la precision en la ejecucion y la
naturalidad de mi mano con la técnica. Con esta grafica demuestro un
mejor manejo del pick, pero el sonido tiene problemas de resonancia lo
que hace que sea mas brillante el sonido en la ejecucion.

1.1.3 Hybrid Picking; esta técnica consiste en la unién de las dos
técnicas anteriores, lo que le brinda al intérprete un sonido con mas
dinamicas y permite una mejor precision asi como una buena
resonancia.

Por ultimo, recurri a esta técnica ya que me permitié una ambivalencia
entre la suavidad de los montunos de la descarga y la potencia de
sonido que requeria el golpe del coro. De todas las anteriores esta fue
la técnica que mas use en la interpretacion, sin embargo hay momentos
en las adaptaciones donde se alternan las tres técnicas.
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Grafica explicativa de los resultados

Sonido con Hybrid picking
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Mediante los elementos de la escucha, la mezcla en el sonido y la
interpretacion, se califico la precisiéon del ataque en la cuerda, la
resonancia que tenian las cuerdas, la precision en la ejecucion y la
naturalidad de mi mano con la técnica. Esta ultima técnica gracias a su
ambivalencia de recursos, me ayudoé a encontrar un sonido mas
definido, con buena resonancia, un ataque preciso usando el pick y por
ultimo, una mejor familiarizacién técnica, con la naturalidad de mi mano
izquierda.

Las siguientes, son las técnicas de la mano izquierda con las que
experimente:

1.1.4 Ligados; esta técnica consiste en la union entre dos o0 mas notas
sin que se note la interrupcion ritmica entre ambas; en guitarra eléctrica
hay dos: ascendentes y descendentes (Hammer-on y pull-of
respectivamente)

La experimentacidn con ligados se realizé a medida que se construia el
sonido para la seccion de vientos, ya que para reproducir la naturalidad
de ligadura que brinda un viento esta técnica fue perfecta. Sin embargo,
debido a la anatomia instrumental de la guitarra, en muchos casos esta
ligadura no se podia efectuar de manera constante y sond esa
interrupcion en la construccion melddica.

1.1.5 Slide; también conocida como glissando, consiste en unir una o
mas notas mediante el deslizamiento de un dedo sobre el diapasén
atacando una sola cuerda.

La experimentacion con esta técnica, surgiéo cuando debia construir los
solos de guitarra eléctrica. Por mi gusto de esta técnica en la

39



construccion de los solos, recurri a ella en cada uno de ellos; siempre
intentando usar recursos melddicos de los vientos.

1.1.6 Trino; consiste en tocar con un efecto ligado y de forma rapida
una nota con sus inmediatas superiores e inferiores, este proceso puede
ser diatonico o cromatico.

Experimenté con esta técnica, en la construccion de algunas frases de
la seccion meloddica, ya que era comun en los arreglos de la época de
la salsa el uso de trinos para crear momentos de espera o de
importancia antes de iniciar o una obra o un corte ritmico orquestal.

1.1.7 Vibrato; este recurso consiste en producir una fluctuacion de la
altura de la nota a través del movimiento oscilatorio perpendicular sobre
una cuerda.

Se uso6 de la mano con el slide para la construccion de los solos y en
algunos casos para la secciéon melddica sobre la interpretacion de las
mofias®® y los mambos.

1.2 Experimentacién con recursos tecnoldgicos de guitarra eléctrica

La siguiente seccion explica mi experimentacion de la guitarra eléctrica en
la salsa a través de mi perspectiva del sonido por medio de la aplicacién
de los diferentes recursos tecnologicos; esta experimentacion en su
mayoria se realiz6 a través de los pedales de efectos.

Después de decidirme técnicamente por el hybrid picking, recurri al uso de
los pedales de efectos.®®

Se experimentd con el distinto efecto y escogi entre ellos los tres efectos
que mas me acercaban al sonido resonante de un piano acustico en la
seccion armonica, y al sonido distorsionado y definido de la seccion
melddica. Estos tres efectos fueron:

1.2.1 Chorus; este efecto modula el retardo entre la sefial y la sefal
humeda®” por un largo periodo de tiempo, lo que brinda una sensacion
de retardo entre la captura y la recepcion.

Experimentando con este efecto alcancé el sonido no temperado del
piano acustico, que se escuchaba en las grabaciones; esto a que en

8 La mofia en la salsa, es una pequefia frase melddica construida en los puentes o en algunos cortes
antes de entrar al coro o saliendo del mismo.

6 Estos pedales alteran el sonido del espectro de audio de la guitarra eléctrica.

67 Se refiere a la sefial “limpia” o seca; que es la que no tiene ninglin proceso que cambie su composicion
sonora, y la sefial “sucia” o humeda; que es la que si tiene procesos que cambian si composicion sonora.
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muchos casos se afinaba y el instrumento quedaba un poco desafinado.
El efecto usado fue:

1.2.1.1 Rp50 de Digitech. Pedalera multi-efectos digital que dentro de
todas sus configuraciones tiene una de chorus lo que quiere decir que
su sonido no es analogo:
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. fig. 2

1.2.3 Flanger; Este efecto modula el retardo entre la sefal y la senal
humeda por un corto periodo de tiempo lo que brinda una sensacion de
retroalimentacion constante en la sonoridad.

Experimentando con este efecto alcancé una similitud del sonido brilloso
y en algunos casos distorsionado de la seccion melddica. Se uso en las
melodias de los vientos de las canciones. El efecto usado fue:

1.2.3.1 Flanger BF-3 de Boss. Es un pedal analogo asi que la
configuracion del sonido suena directo y el proceso suena mas natural,
es dinamico en la configuracién de ecualizaciones; es muy usado como
recurso improvisatorio.
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1.2.4 Reverb; este efecto simula la naturalidad de la reverberacion de
un entorno especifico; puede ser de superficie alta, baja, media, blanda,
dura. Es usado para crear una sensacion espacial de amplitud o de
rebote en el espectro de audio.

De todos los efectos este fue el Unico usado para las secciones
melddicas y armédnicas, ya que las sonoridades de las grabaciones
originales creaban una sensacion espacial de amplitud.

En la guitarra eléctrica me acerqué a una resonancia sonora muy
parecida a la del cuerpo de un piano acustico.

Para la adaptacion de la sonoridad de los vientos me acerqué al sonido
de amplitud y rebote, cuando era necesario ejecutar algun corte o frase.

En la voz principal del sonero me acerqué a esa particularidad sonora
de “produccion antigua” y de espacialidad de la calle.

1.2.4.1 Reverb Rv-6 de Boss. este pedal analogo es uno de los mas
comunes entre los pedales de reverberacion, ya que permite modificar
la naturalidad espacial del sonido y ademas el tiempo en que la onda
fluctua.
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Después de haberme decidido por estos pedales decidi experimentar por
medio de la conjugacion de efectos de guitarra con el sonido limpio que
me brind6 el amplificador; entre estas combinaciones estuvieron:

1.2.5 Desde la perspectiva arménica o del piano

Chorus — Flanger; un sonido amplio pero disonante; no me permitié
llegar al sonido limpio que tiene el piano acustico.

Reverb — Flanger; un sonido repetitivo y disonante; totalmente todo lo
contrario a lo que pretendia buscar ya que una de las caracteristicas a
buscar en el sonido era la percutividad caracteristica del piano que
posee un sonido mas resonante.

Chorus — Reverb; un sonido amplio y repetitivo; que me permitié llegar
en el sonido limpio la guitarra sonaba a una resonancia del piano
bastante amplia, ademas se entendian bien las melodias de las partes
distorsionadas.

La configuracion elegida para la construccion del sonido del piano para
la interpretacion de montunos y secciones de vientos fue chorus-
reverb.
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1.2.6 Desde la perspectiva meldédica o de los vientos

Chorus — Flanger; un sonido amplio pero disonante; me ayudd en
algunas situaciones a reproducir una parte del efecto de resonancia del
cobre pero tenia la falla de sonar muy desafinado.

Reverb - Flanger; un sonido repetitivo y disonante; en la
experimentacién con esta configuracién alcancé una imitacion de los
vientos con su naturalidad disonante y distorsionada evidenciada en la
salsa, logrando asi un efecto amplio y con poca desafinacion.

Chorus — Reverb; un sonido amplio y repetitivo; no me convenia mucho
sonoramente que las melodias se cruzaran por la repeticion ya que eso
me creaba disonancias no deseadas.

La configuracion elegida para la construccion del sonido de las
secciones de vientos fue reverb-flanger.

1.2.7 Desde la perspectiva de la improvisaciéon

En este ultimo caso se usé la configuracion del piano armonico en
conjunto con un pedal de overdrive; con esto se logra una saturacion
mas limpia con la sefial original, tiene un recorte de onda menos
pronunciado y mas redondeado.

Otro efecto usado fue el wah-wah, que produce el sonido
onomatopéeyico de la voz “Uaaaa”, usado en muchos solos de la época
de los sesenta.

La configuracion fue la siguiente:

1.2.7.1 Reverb — flanger — overdrive — wah/wah. Un sonido amplio y
dinamico en expresion, un poco saturado de distorsion pero lo
suficiente para que se entiendan las frases melédicas ejecutadas en la
guitarra eléctrica. Los efectos usados fueron:

1.2.7.2 Screamin’ Blues overdrive/distortion de Digitech. Un pedal
analogo que asimila el efecto del pedal Blues Screamer, brinda una
sonoridad distorsionada pero definida para el fraseo de la
improvisacion.
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1.2.7.3 Cry Baby GCB95 de Dunlop. Este efecto analogo, es uno de
los efectos mas dinamicos usados en la interpretacion de los distintos
géneros musicales, permite una buena claridad del sonido y no afecta
demasiado la onda por que brinda una ecualizacién mas brillante
durante la ejecucion. Esta ultima caracteristica puede ser un problema
en el momento de interpretar solos.

Fig. 6
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1.3 Experimentacién con texturas del sonido en la guitarra eléctrica

La siguiente seccidon describe mi método experimental en la busqueda de
una ecualizacion muy similar a la de la seccion armonica y melddica de la
salsa.

Para llegar a las conclusiones del sonido configurado desde la
ecualizacion, se hizo el proceso de escucha-imitaciéon de las canciones
para poder lograr una mejor adaptacion.

Por ultimo, empecé a experimentar con las ecualizaciones del sonido de
los bajos, medios y los altos, ya que las ecualizaciones del sonido varian
de acuerdo a la mezcla del audio que hay en los ensayos, diferente de
las grabaciones originales.

En este proceso experimental, las configuraciones del sonido a través de
la ecualizaciéon se aplicaron de distinta forma en la seccion arménica y en
la seccion melddica. Las configuraciones fueron las siguientes:

1.3.1 Para la guitarra eléctrica arménica o de montuno
Bajos: 5

Medios: 8

Altos: 7

Esta configuracion me acercé a un sonido medios, que suele tener el
piano salsero, sin embargo si debia resaltar alguna melodia la
configuracion de pedales anterior me ayudaba en la mezcla; ya que se
ampliaban los sonidos altos y resonaban los medios.

1.3.2 Para la guitarra eléctrica melédica o de seccion vientos
Bajos: 8

Medios: 6

Altos: 9

Esta configuracion tiene una mejor definicion en los bajos y los altos,
para lograr una claridad y fuerza que exigen los vientos en la salsa; el
unico inconveniente que resulté de esto es que las frecuencias altas
resonaban mucho, por otra parte no me molesté este resultado y me
parecio que seria parte de mi estilo al interpretar la salsa.
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1.4 Experimentacién con la grabacion casera

En la siguiente categoria describiré en breve mi experiencia como musico
intérprete en el momento de los ensayos y montaje del repertorio salsero.
Como primera instancia debo resaltar que la presentacion final del
concierto de grado fue a través de grabaciones hechas en casa, sin
embargo, comentaré primero mi experiencia desde el ejercicio del
ensayo para entender como se estaba construyendo el montaje del
concierto.

1.4.1 Proceso del montaje del concierto

Las primeras semanas de ensayo (segundo semestre de 2019) se
coordind un ensayo semanal, con un combo inicial de un bajo, una
guitarra, un cantante, bongds, congas y timbal.

Durante estas primeras semanas de ensayo evidencié que la
interpretacion de la base ritmica seria un poco complicada, ya que los
musicos que me ayudaron no estaban muy familiarizados con el
género salsero. Mediante la escucha e imitacién, aconsejé a los
musicos que escucharan por lo menos dos veces al dia los temas a
trabajar, para que fueran creando una légica y criterio al momento de
interpretar el género. Llegando al final del semestre y gracias a la
escucha constante de los temas pudimos en conjunto poder llegar a un
feeling en conjunto que era necesario para interpretar esta musica.

Otro de los factores que nos permitié lograr una familiarizacién con el
género, era el del baile, debido a que la corporeidad en los musicos
muchas veces no existia, porque estaban muy concentrados poniendo
las notas para que la musica saliera bien que se olvidaban de que era
musica para gozar y sentir. Entonces hice un pequefio experimento, le
dije a los musicos en un ensayo que tocaramos primero sin haber
escuchado nada de salsa y solo con lo que habiamos ensayado y a la
mitad del ensayo les ensefié un poco del baile salsero de Cali y
comparti experiencias de mi propia vivencia con ellos para poder
seguir después con el ensayo.

Me di cuenta que haberles mostrado un panorama distinto que hace
parte de la identidad salsera, les permitio relajarse un poco mas,
muchos de ellos empezaron a bailar después de este pequefio
experimento, pero lo mas relevante fue que de alguna forma adaptaron
a sus logicas musicales la relacion entre el baile y la musica, evidencia
que se vio reflejada en el viaje y el feeling de los préximos ensayos.
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Tiempo después tuve que hacer mi primera muestra en vivo para el
parcial de final del segundo semestre; las criticas que recibi fueron en
gran parte positivas, sin embargo, uno de los jurados me aconsejo
agregar una guitarra mas para que me ayudara con el amplio sonido
que una seccion de vientos brinda en la salsa. Opté entonces por
afiadir una guitarra mas al combo salsero, y su papel seria el de hacer
exclusivamente las melodias de los vientos de las canciones; en
muchas de las adaptaciones esta guitarra hace la voz soprano de las
armonizaciones, y su ecualizacidén es un poco mas brillante para que
se diferenciara de la guitarra lider.

1.4.2 Proceso de grabacion casera

Debido a la pandemia obligatoria por Covid19, se cambiaron los
planes de presentar el concierto en vivo. Se decidioé entonces que
seria grabado completamente desde la casa. El proceso experimental
fue el siguiente:

Durante un tiempo estuve buscando un sonido mas refinado en la
guitarra principal que tuviera mas agudos y medios, para que en la
mezcla de audio pudiera resaltar con una resonancia parecida a la que
tiene el piano en las grabaciones.

Para el sonido de los vientos a la falta de los pedales analogos, recurri
al uso del programa Amplitube4% en conjunto con la AED Repear®6;
medios por los cuales logré capturar el sonido.

En la grabacion de las percusiones fue donde mas problemas
encontré, ya que mi intencion era siempre seguir los parametros en los
que estas musicas eran interpretadas, y muchas veces era sin el uso
del click, asi que la agdgica siempre variaba en las canciones.
Mediante el método de escucha-imitacidén logré que las percusiones
llevaran una métrica muy apegada a las grabaciones originales sin que
se perdiera esa esencia de fluctuacion en el ritmo.

68 Amplitube4 y Reaper6 son EAD de produccidn y grabacién.
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Capitulo 2. Adaptacion y analisis

En el siguiente capitulo mostraré las adaptaciones que realicé en mi
trabajo de grado, y los elementos de la guitarra eléctrica que estan en
cada adaptacion.

Cada cancién tiene una importancia para desarrollar una interpretacion fiel
al estilo salsero. El analisis se enfoca en el papel de la guitarra eléctrica,
subdividi en categorias que son analisis ritmico, analisis melddico vy
analisis armonico. A partir de estos parametros se describira el papel
musical de la guitarra eléctrica en las adaptaciones y su forma de
interactuar con el repertorio.

2.1 Conceptos para entender el analisis

2.1.1 Clave. La clave es el patrén ritmico que se usa en la salsa
interpretado muchas veces por un jamblock o una clave (instrumento)
esta clave es la célula ritmica sobre la cual los patrones ritmicos de los
demas instrumentos estaran basados.

La clave de son 3-2 esta estructurada de la siguiente manera:
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Fig. 1

Esta estructura se puede modificar en clave de son 2-3 para poder
interpretar montunos del mambo o monia.

La clave de rumba 2 — 3 esta estructurada de la siguiente manera:

ﬂﬁi'ril-giﬂl
v o o v @ 7 e

Fig. 2
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Este ritmo de clave, es muy usado en los ritmos de la salsa de golpe De
rumba, guaguanco, conga y timba.

2.1.2 Agédgica. La agogica se refiere a los diferentes aspectos
expresivos de una interpretacion musical mediante la modificacion de
su velocidad. Esta puede afectar desde una nota hasta una seccion
completa de una obra.

2.1.3 Textura La textura musical es la forma en que la melodia, la
armonia y el ritmo se combinan para crear una composicidén, que
determina la cualidad sonora de una pieza en especifico. También se
entiende como el comportamiento de las lineas melddicas simultaneas
de una pieza musical.

2.1.4 Moina y Mambo son motivos de la seccion melddica que afectan
la estructura del tema y se interpretan en muchas ocasiones por
saxofones. La mofia es una seccidon corta mientras el mambo se
compone de mas compases.

2.2 Subgéneros de las adaptaciones

El siguiente apartado explicara de manera breve los subgéneros que se
trabajan en las adaptaciones presentadas:

2.2.1 Son montuno derivado del son cubano; sent6 las bases ritmicas del
surgimiento de la salsa, se caracteriza por su acentuacion sobre la sincopa
y el uso de las dos claves del son en la estructura ritmo métrica.

Ejemplo del patron sobre una clave 2-3
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2.2.2 Mambo. Este ritmo acelera la estructura del danzén e introduce
una sincopa en la percusién. Se caracteriza por improvisaciones de la
seccion melddica con parametros sincopados del son montuno.

Ejemplo de mambo melddico interpretado por la guitarra eléctrica.
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En los siguientes analisis me referiré los roles de la guitarra eléctrica de la
siguiente manera:

Guitarra — piano. Guitarra eléctrica que interpreta el rol del piano y
algunos motivos de la seccién melddica.

Guitarra — vientos. Guitarra eléctrica que interpreta el rol de los vientos.

2.3 Quitate de la via Perico®®

Orquesta: Cortijo y su combo, Ismael Rivera
Album: Sonero #1

Ano: 1968

Esta produccién musical de Rafael Cortijo junto a Ismael Rivera, también
conocido como el sonero mayor, cuenta la historia de un suceso tragico
donde se relata la muerte de “Perico”, un nifio que por ser sordo no
escuchd que un tren venia y a causa de esto perdio la vida.

La versidon que abordé es una post produccion del tema original de 1958,
conocido coloquialmente como reencauche, diferente de la grabacion
original; esta version muestra a un Ismael Rivera mas adulto con mas
lenguaje de improvisacion para un sonero mas maduro.

89 Cortijo y su combo, Ismael Rivera. Sonero #1. “Quitate de la via perico, 1968. Lp. Coco Records.
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2.3.1 Aspectos generales
2.3.1.1 Ritmo- métrica de la seccion de percusion.

2.3.1.1.1 Congas. Las congas en clave 2-3 realizan una figura ritmica
conocida como “tumbao”, que en este caso es constante y apoya
unicamente los cortes musicales del combo.
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Fig. 1

2.3.1.1.2 Timbales. Los timbales en clave 2-3 realizan una figura ritmica
conocida como “cascareo”, que es una técnica donde se golpea la parte
metalica del timbal en corcheas, acentuando el uno y el tres de cada
compas:

Fig. 2

2.3.1.1.3 Bongds. Los bongds en clave 2-3 realizan una figura ritmica
conocida como “martillo”, este patréon ritmico consiste en realizar en
corcheas notas fantasma, acentuando el primer tiempo del compas:

Fig. 3

2.3.2 Analisis ritmo-métrico de la seccion guitarra - piano

En la parte A del tema la seccidn del piano hace montuno en clave de son
2 -3 que se hizo de la siguiente manera haciendo uso del alternative
picking.
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La fig.4 es la estructura ritmica mas comun de los montunos en clave
de son 2-3.

En la fig.5 vemos una variacion ritmica del montuno. En el primer tempo
del compas se ejecutan corcheas para enriquecer el ritmo de la
interpretacion.

En la parte B la guitarra cambia la variacion ritmica del montuno a traves
de la técnica de fingerstyle:
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Fig. 6

La fig.6 muestra un desarrollo del motivo ritmico de la parte A en el
segundo compas.

En la parte del CORO se retoma el motivo ritmico de clave del son en
2-3
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La fig.7 muestra una misma estructura ritmica de la parte A y durante el
desarrollo de la cancion no ocurren cambios en el ritmo de la guitarra-
piano.

2.3.3 Analisis ritmo-métrico de la seccidén guitarra - vientos

En el INTRO las dos guitarras ejecutan una mofia con técnica de picking
y pull of.
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1 G D5
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\ﬁ Fig. 1

En la fig.1 las guitarras realizan la misma estructura ritmica de corchea.

Seguido de esto, en la misma INTRO las guitarras ejecutan un mambo:
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Fig. 2

La fig.2 muestra una estructura ritmica con variacién a partir del primer
motivo de la mona

Durante la seccion A del tema, la seccidén de guitarra-vientos realiza la
siguiente frase ritmica:
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En la fig.3 vemos un fraseo de viento con una estructura ritmica de
corcheas negras y blancas. Se muestra la importancia de la sincopa en
el compas tres de la figura; con esa ligadura desplazando el acento y
creando mas estabilidad ritmica sobre una clave de son de 2-3.

2.3.4 Analisis melédico de la seccién guitarra — piano

La melodia de la MONA inicial esta haciendo notas de paso entre la
tonica y la dominante:
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70 Ver figura 1.
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Se ejecutan adornos sobre la armonia de G — D7.
Enla INTRO:
1. El primer compas usa la tonica y la quinta del acorde de G.

2. En el compas que sigue se hace una escala en grados conjuntos de
la quinta del acorde de D7 hasta llegar a la sensible de G.

3. En el cuarto compas el compositor quizas, quiso dar una inestabilidad
en el acorde de dominante; en cuanto a grados conjuntos hizo tercero,
segundo sostenido y tercero.
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En la parte A se estan construyendo los montunos a partir de las notas
bases de los acordes de la cancion con la siguiente estructura: tercera,
sexta, y dos terceras.

-

En la construccion del montuno en la dominante se esta usando la
siguiente estructura: quinta, séptima y tercera; la tonica no se encuentra
implicita porque la esta orquestando el bajo.
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En la tonica
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En la parte B se estan haciendo variaciones del montuno y se utilizan
lineas melddicas combinadas con armonia.
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En la parte C el compositor hace una atmdsfera de dominante; iniciando
con cromatismos desde la nota re hasta la sensible de sol, y finaliza en
re.
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En la parte del CORO se ejecuta un montuno utilizando las bases
principales que componen los acordes.
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En la seccién de MONA no se hace el papel del piano porque se le da
prioridad a la seccién de vientos.

Se utilizé la linea melddica del saxofén.
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1. En el primer compas se hace una bordadura superior de la séptima
del dominante.

2. En el segundo compas se construye el acorde de D7 desde el si.
3. En el tercer compas se juega con la sensible usando el fa sostenido.

4. En el ultimo compas se hacen bordaduras inferiores y superiores con
la sensible.

2.3.4 Analisis melédico de la guitarra — vientos

En la MONA se esta haciendo la misma melodia una octava arriba de
la guitarra — piano para crear una amplitud de la melodia.
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En el INTRO:

1. La melodia empieza en la tercera del acorde y hace un salto de
tercera.

2. Después realiza una escala cromatica desde la tercera del siguiente
acorde hasta llegar al sol para volver a hacer la melodia inicial.
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1 2

En la parte Ay en la parte B se hacen melodias que se construyen con
base en los cambios armonicos.

En la parte C se hace un canon melddico; inicia primero la guitarra-piano
y le sigue consecutivamente la guitarra — vientos complementandose
entre terceras mayores y menores.
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En la parte MONA, la primer melodia es igual que en la guitarra — piano.
La segunda melodia hace un contrapunto con la melodia de la guitarra
— viento.
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2.3.5 Analisis armonico

El tema no posee una complejidad armonica variada, su estructura se
basa en dominante y tonica. En la parte B pasa a cuarto grado.
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La armonia es la siguiente:

A: G-D7
B:C-G
CORO: G - D7
MONA: D7 - G

2.4 Si yo encontrara un amor’?
Orquesta: Fruko y sus tesos
Album: Fruko el Grande

Ano: 1975

Es el segundo single del album y comparte ese espacio con canciones
como “Manyoma”, “Los charcos”, “El preso”, y “Confundido” todos ellos
éxitos de la salsa brava de los afos setenta en Colombia. En esta
produccion Fruko tiene la particularidad de combinar células ritmicas de la
cumbia en algunas secciones de las canciones, lo que la da su toque
personal a la interpretacion.

La cancion trata sobre un desamor y el tema es cantado por Wilson Saoko
aquel que te “...habla desde la prision”.”®

2.4.1 Analisis ritmo-métrico de la seccion guitarra - piano

En la parte A del tema se hace un tumbao en clave de son 2 -3 haciendo
uso del alternative picking.
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En la parte B se hace la siguiente variacion ritmica del montuno con
aires del ritmo de cumbia:

En la parte del CORO se realiza un tumbao en clave de son 2-3:

72 Fruko y sus tesos. Fruko el grande. “Si yo encontrara un amor”. 1975. Lp. Discos fuentes.
3 Fragmento de la cancién “El preso” de Fruko y sus tesos.
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2.4.2 Analisis ritmo-métrico de la seccion guitarra - vientos

En el INTRO Ia ritmica de las dos guitarras va en unisono.
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En la parte A se realizan variaciones ritmicas en forma de pregunta
respuesta con el ritmo de la voz.

T

2.4.3 Analisis melédico de la seccidén guitarra — piano
En la INTRO:

En primer motivo la melodia esta remarcando las quintas de los acordes
bases.
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1. En Fm hace do
2. En G7 hace re
3. En Cm hace sol

En el segundo motivo la melodia remarca la armonia por grados
conjuntos y algunos saltos de tercera.

Fm G7 Cm Eb

e

e

eEsseEss Sss St =

En la parte A se estan construyendo los montunos a partir de los
acordes sin hacer uso de notas distintas de la estructura armonica con
diferentes variaciones en la melodia.
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Primera variacion

|
> : - * | Segunda variacion

En la parte del CORO se ejecuta un tumbao que tiene variacion
melodica.
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La diferencia de este montuno es que su composicion melédica empieza

por la quinta del acorde, pasando por la tercera del siguiente acorde y
finaliza con la ténica del ultimo acorde.

2.4.4 Analisis melédico de la guitarra — vientos

En el INTRO:

El primer motivo se realiza por terceras y segundas; los siguientes
motivos armonizan las frases con diferentes intervalos.
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En la parte A las melodias se construyen de acuerdo a la armonia y
algunas de ellas tienen colores.
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El primer motivo tiene la sensible
en la melodia.
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3— El segundo motivo tiene una sexta
en la melodia.

En el desarrollo del tema los vientos son muy sutiles, siempre
construyen melodias de acuerdo a la armonia dada.

2.4.5 Analisis armoénico

La parte INTRO empieza con un Fm - G7 — Cm (iv—V —i) una cadencia
auténtica perfecta para definir la tonalidad de la obra.

La parte A se compone pori—iv—VI—ii—V —iuna cadencia dominante
muy comun del jazz.

La parte B se compone por la misma estructura armoénica de la A.

La parte del CORO se compone por una progresion i —vi—V —i que es
una cadencia perfecta.

En el final, la cancién termina con un acorde de IV que es un préstamo
modal del iv.

2.5 El muieco de la ciudad’™

Orquesta: Bobby Valentin

Album: Bobby Valentin

Ano: 1978

Bobby Valentin es conocido como “El rey del bajo”, es un bajista que
participo en los inicios de la Fania All Stars como compositor, arreglista e
instrumentista, y posterior a eso cre6 su orquesta donde participaron
cantantes como Tito Gomez, Cano Estremera, Luisito Carrion.

Las composiciones de sus canciones suelen tener un enriquecimiento
armonico notable y también estan llenas de cortes ritmicos, el instrumento

74Bobby Valentin. Bobby Valentin. “El mufieco de la ciudad”. 1978. Lp. Bronco records.
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que mas sobresale en las grabaciones es el bajo, por esta razon la
estructura melddica del bajo es compleja y llena de aires del jazz.

2.5.1 Analisis ritmo-métrico de la seccion guitarra - piano

En la parte A, se hacen acordes rasgado con pick con un ritmo
sincopado.
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Seguido de esto se hace un montuno sincopado en clave 2 - 3
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Durante el desarrollo del tema el montuno de la guitarra piano tiene
variaciones ritmicas.
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| 4 Variacion

ritmica del montuno n.1
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Variacion ritmica del montuno

n.2

Variacion ritmica del montuno n.3

+

Variacion ritmica del montuno n.4

En la parte B se usa la siguiente célula ritmica con una variacion de
montuno y acordes en bloque.
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En el final se usa la variacion ritmica del montuno n.1 de la seccidon
anterior.
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En la parte PUENTE se nota que se hacen sincopas de manera mas
consecutiva.
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En la parte del CORO la célula ritmica que predomina es la siguiente:

—

pefef fres

i I

En la parte PUENTE B no hay mucho desarrollo ritmico ya que se le da
protagonismo al bajo.

En la parte B se realiza una variacion del montuno

| et
P e e i e i

Variacion ritmica del montuno
n.5

2.5.2 Analisis melédico de la seccidén guitarra — piano

En la parte del INTRO la melodia se compone por saltos de tercera,
grados conjuntos, bordaduras y arpegios que ayudan a orquestar con la
armonia
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En la parte A los primeros cinco compases no hay una linea melddica
ya que se estan haciendo acordes en bloque, sin embargo cuando
empieza el montuno se hacen arpegios sobre la armonia.

G

o 3

!||a
[T® 2

o

[®
[

- »
i

»

]
—-

Arpegios

—

: e £ &

1
| e o [ 5 ]
1" || U
T T T

I = Acordes en bloque.

En la parte B la melodia es mas sutil porque se hace uso de los acordes
en bloque.

D:I']‘I LT s

En la parte CORO se esta haciendo una variacion del montuno haciendo
uso de octavas, saltos de cuarta y tercera con grados conjuntos.

fepeffect

a
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La melodia de la parte PUENTE B toca motivos sobre las tonicas; ya
que el bajo es el protagonista en esta parte, se usan octavas para
afianzar la armonia.
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En la parte MAMBO la melodia muestra un color b13 y un color 13 en
el acorde de A7; parece ser que es una nota comun para los acordes de

toda la seccion (A7 — Dm — G7)

A7

C

Dm

/

2.5.4 Analisis melédico de la guitarra — vientos

En la INTRO l|la melodia es mas estable ritmicamente y hace
armonizacion de terceras con la melodia de la guitarra — piano.

At_ﬂ
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En la parte A las melodias se construyen de grados conjuntos a modo
de pregunta — respuesta con el cantante, es por esto que no es
constante sino que suena en ciertas secciones donde no hay voz.

-
pprteret - LPerirer
£ e e ety

A

Ejemplo 1

Ejemplo 2

En la parte B la melodia se construye desde el color de trece sobre el
acorde de Dm, también acompafia los cortes ritmicos.
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En la parte MAMBO la melodia original compuesta por una seccion de
vientos amplia, usa grados conjuntos y usa en los dos motivos dos
saltos; el primero cae en la tonica del acorde y el segundo cae en la
quinta del acorde.

La primera melodia es interpretada por saxofones:
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La segunda melodia es interpretada por el trombén:
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La tercera melodia es interpretada por trompetas:
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Se repite la seccidon omitiendo la tercera melodia.
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2.5.5 Analisis armonico

La parte INTRO inicia con un acorde de Am que es el quinto menor de
la escala menor natural. Hace una progresion (ii — V7 — lll —ii — i) una
cadencia dominante.

La parte A inicia con cromatismos desde el acorde de C hasta el Dm.

Seguido hace una progresion iv—v — Il — iy se repite dos veces.
La primera se resuelve a la tonica y la segunda vez pasa a V/IIl = lll —v
—i, después hace V/IIl - lll = VI — v, termina en ese v porque enseguida

realiza una cadencia perfecta v —i.

En la parte B hace i — vi— V/lll - V7 — i progresion que se repite en esta
seccion siempre.

La parte del CORO hace iv— V/Ill - lll — i seguida de V/lll —=v = VI —v —
i comenzando por una subdominante.

En la parte de PUENTE B hace v— VI - VIl - VI - v.

En la parte de MAMBO la armonia se compone unicamente de
Dominante y ténica.

2.6 El viento me da’
Orquesta: El combo del ayer
Album: Aquel gran encuentro
Ano: 1983

El combo del ayer es la reagrupacion del famoso, Gran combo de Puerto
Rico fundado en 1963 por ex integrantes de la orquesta de Cortijo y su
Combo (Quitate de la via perico). La orquestacién durante su amplia
carrera musical no varia, siendo este uno de los puntos clave para que el
sonido se siga escuchando de vieja guardia.

2.6.1 Analisis ritmo-métrico de la seccion guitarra - piano

En la seccion INTRO la célula ritmica que predomina es

—
e e

1 1 1 1 . ' 1 1 1 1
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7SEl Combo del ayer. Aquel gran encuentro. “El viento me da”. 1983. Lp. Combo Ayer.
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En la parte A se ejecuta un montuno con la técnica de hybrid picking, la
célula ritmica de este montuno es comun en la salsa.

HEE———— e
FFepr b8t o

| |
1 I

T
[y
L)

En la parte B se hace una variacion del primer montuno
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En la parte A’ se realiza una variacion ritmica del montuno con acordes
en bloque
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La parte del PUENTE se ejecuta un ritmo sincopado en el papel de la
guitarra de vientos
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La parte del CORO realiza una variacion del montuno en clave 2- 3 la
caracteristica de este montuno es la sincopa que desplaza el compas y
crea una sensacion de inestabilidad que se afianza con el ritmo de la
percusion.
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2.6.2 Analisis ritmo-métrico de la seccidén guitarra - vientos

En la parte A la célula ritmica que predomina es la siguiente
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Esta célula tiene variaciones ritmicas:
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- Variacion ritmica n.1

En la seccion B desarrolla una variacion ritmica
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Variacion ritmica n.1

En la parte MAMBO ejecuta una seccion ritmica sincopada igual que en
la guitarra — piano
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2.6.3 Analisis melédico de la seccidén guitarra — piano

En la parte INTRO ejecuta una melodia sobre el acorde de Cm, este
motivo enfatiza la tercera, la quinta y finaliza con una segunda que
pretende avisar el proximo acorde
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Seguido de esto, el motivo realiza una variacidon con quintas

descendentes

™

En la parte A el tumbao realiza igual que en las otras adaptaciones un
montuno con bloques de acordes y melodias con las notas del acorde.
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En la parte B hay una variacion del montuno de la parte A que también
se construye con acordes de bloque y melodias con notas del acorde.
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En la parte del CORO realiza una variacion del montuno que se venia
desarrollando pero esta vez lo acordes en bloque se tocan en la sincopa
del acorde y no al inicio del motivo; con una variacion también de

acordes en bloque en el tercer compas
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En la parte del MAMBO l|a melodia es interpretada por saxofones y se
compone de grados conjuntos y saltos de tercera. Esta melodia se repite
dos veces
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El segundo motivo es interpretado por las trompetas asi que la guitarra
— piano asume el papel de vientos y ejecuta la melodia que se compone
de intervalos de tercera, intervalos de cuarta justa y grados conjuntos.
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En la parte SOLO la improvisacion usa colores de los acordes para
remarcar la armonia y se compone de grados conjuntos e intervalos.

En la parte FINAL l|a melodia hace intervalos de quinta que marcan
siempre la tonica y la dominante de los acordes.
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Fi.
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2.6.4 Analisis melddico de la seccién guitarra — vientos

En la parte A la melodia se hace en unisono con la guitarra — piano, su
unica diferencia es el motivo final que baja por grados conjuntos
diferente de la melodia del piano.
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En la parte B las melodias se construyen sobre la armonia en grados

conjuntos a modo de pregunta — respuesta con la voz del cantante (ya
es notable este recurso melddico en las composiciones de la época)
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Este motivo tiene las siguientes variaciones:

=]

A

Variacion n.1

La diferencia esta en la construccion de intervalos de tercera, cuarta,
tercera y segunda.

“Variacion n.2

Se realiza una melodia por un intervalo de tercera descendente y grados
conjuntos que busca llegar a la quinta del acorde (sol en Cm)

i

= (Fa en Bb)

En la parte B se construye una melodia por grados conjuntos hasta la
tercera del acorde y seguido hace un arpegio (en este caso de Cm)
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Cm Cm

Los siguientes motivos se desarrollan con la misma estructura a
excepcion del final de la secciéon donde se pone un pedal en el do para
afianzar la cadencia perfecta y seguido un corte en la nota mi.

En la parte del PUENTE |la melodia tiene la particularidad de realzar
algunos colores del acorde; estos colores son onces y treces.
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i Ejemplo n.1

El si natural en Fm en la once del acorde

] | [F— k k l
[ . T iy I —
& | Ejemplo n.2

El la natural en Cm es la trece del acorde

La melodia que se construye en la parte MAMBO se hace en unisono
con la guitarra — piano; con la diferencia que en este caso la seccion
piano — vientos se queda ejecutando el mambo mientras la seccidn
guitarra — piano construye variaciones de ese motivo.

En la parte SOLO la melodia construye la armonia a partir de intervalos,
lo que ayuda a sostener la armonia en conjunto con el bajo.

2.6.5 Analisis arménico
La INTRO se compone de i — VII sobre la tonalidad de Cm

En la parte A se compone en la primera parte por un giro frigio i — VII —
VI-V7.(Cm—-Bb-Ab-G7)

En la parte B se compone por iv—i— V7 —iterminando en una cadencia
perfecta.

En el PUENTE y en el CORO usa unicamente i — V7 — i

En el MAMBO hace una cadencia de i — vi =VV7 — i, esta cadencia es
comun en las musicas populares para darle un protagonismo a alguna
melodia que se construya sobre la armonia.
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2.7 Boranda’®

Orquesta: La Sonora Poncena
Album: El Gigante del Sur
Ano: 1977

La Sonora Poncefia se caracteriza por sus arreglos orquestales, ya que la
estructura del combo era amplio. La cancion Boranda de la Sonora
Poncefa, es un cover de la cancion original del compositor brasilefio Edu
Lobo Boranda grabada en 1966; el término Boranda proviene de la
expresion de los indigenas brasilefios embora andar que significa seguir
andando.

2.7.1Analisis ritmo-métrico de la seccion guitarra - piano

En esta adaptaciéon puse a qué tempo iba el tema de la grabacion
original para evidenciar un aceleramiento que es un lenguaje agogico
para la interpretacién de la salsa.

En la INTRO todas las secciones empiezan con un trino para dar una
atmosfera ambiental de espera y suspenso.
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Seguido de esto se realizan variaciones ritmicas sobre la estructura de
clave desonde 2 -3
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Ejemplo n.1

8L Sonora Poncefia. El gigante del sur. “Boranda”.1977. Lp. Inca Records
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Ejemplo n.2

La siguiente célula ritmica se encuentra durante el desarrollo de las
secciones de la cancion; este ritmo desplaza el primer compas vy el
tercero creando una sincopa muy comun en la salsa.
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El montuno principal se construye con la siguiente célula ritmica.

| T

Esta variacion del montuno se ejecuta con octavas en el piano desde la
primera nota de los tiempos fuertes del compas, pero decidi hacerlo de
esta manera para aprovechar mejor la técnica del hybrid picking.

La parte C se compone en el inicio por tresillos de negra.

':.I:I:-I: I_.-_ _H_.

!_3_I

La parte D se compone de variaciones ritmicas que se escuchan en la
grabacion original un tanto improvisatorias pero siempre manteniendo
la estructura de la clave.

; Variacion n.1_-'| H Variacion n.2
Lng: @ £ Phe o

P |
. 4 .,
Variacion n.3 Variacion n.4
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En la parte E la guitarra hace acordes en bloque con ritmo de blanca
para dar una atmosfera de descanso.

- - —— [ B I

= 2
Ko = >

La siguiente célula ritmica se usa constantemente en la cancion para
entrar a la parte del CORO:
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= Compas 113

En el desarrollo del CORO en la ultima seccion se cambia la ritmica para
hacer un ritmo de funk en la guitarra de la siguiente manera
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2.7.2 Analisis ritmo-métrico de la seccidon guitarra - vientos

En la INTRO el ritmo de los vientos tiene igual que en la guitarra — piano
el motivo de entrada a la seccion CORO

g s vl

En el CORO se realiza en el ultimo compas un motivo ritmico que
funciona de pregunta respuesta entre la guitarra — piano y la guitarra
vientos.
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Muchas de las variaciones ritmicas que tiene esta seccion, acompafian
los cortes orquestales.

En el desarrollo del coro aparece la siguiente célula ritmica para hacer
la MONA
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2.7.3 Analisis melédico de la seccién guitarra — piano:

En la parte INTRO se hace la nota de mi en trino que es la tercera del
acorde de Cm. Este trino crea una sensacion de espera € intriga.
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La melodia del final se construye por grados conjuntos y notas
cromaticas

Algunos motivos que componen esta seccion resaltan los colores de la
armonia.
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La melodia subrayada es un motivo que usa el bajo y la guitarra en
unisono. La flecha sefala el color del acorde.

Al final del INTRO se construye una melodia por grados conjuntos que
empieza por la dominante de los acordes.
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En la parte del CORO se ejecuta el montuno con la técnica del hybrid
picking.

]_lt

1 2 3

1. Su estructura empieza por la toénica, seguido de la tercera y la quinta
que va a la séptima (repite la tercera y la quinta del acorde) y por ultimo
se va a la tercera del siguiente acorde (la ténica de D7 la hace el bajo)

2. Seguida hace melodias con una sexta sostenida y una trece
sostenida; respectivamente, la primera es una nota de paso para llegar
por cromatismo a la tercera del acorde de F7 y la segunda es un color
del acorde de Cm7#9.

3. Por ultimo, la melodia pasa a la séptima del acorde de Bm7, seguido
toca la tercera y la quinta del acorde para ir a la quinta del siguiente
acorde y tocar la séptima y la novena bemol del acorde de E7(b9).

Esta estructura del montuno utiliza colores de la armonia para
enriquecer el lenguaje, lo que hace que esta variacion sea compleja en
su composicion estructural musical.

En la parte final del CORO la melodia hace arpegios sobre la armonia,
para finalizar en la tonica del acorde y volver a repetir el montuno.
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En la parte C la melodia se construye desde la nueva tonalidad de Ab,
esta compuesta por octavas y grados conjuntos desde fa.
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El ultimo acorde es un acorde semi disminuido con bajo en la nota do.

En la parte del SOLO la improvisacidn se hizo exactamente como en la
grabacion original, se improvisa sobre Am, hace escalas pentatonicas,
usa la escala mixolidia debido a la armonia.

Hace las escalas de G mixolidia, E mixolidia, vuelve a la escala de A
menor. Se maneja una estructura similar con diferentes variaciones y
marcando algunos colores de los acordes.

2.7.4 Analisis melédico de la seccidn guitarra — vientos

La seccidn de vientos en la ejecucion de la obra suele marcar los cortes
ritmicos acompanando los acordes de la armonia.

También resaltan en sus melodias los colores de los acordes de
cuatriada.

En su composicion melddica también crea motivos en forma de pregunta
— respuesta con la melodia principal de la voz.

2.7.5 Analisis armoénico
Se demuestra que el tema varia en dos tonalidades que son Am y Ab.
En la INTRO sobre la tonalidad de A menor hace Il VI V7 IV 11l (bii) V7

La estructura armonica utiliza préstamos modales, como por ejemplo en
la parte de la A:

D: B

e e e ey e
- IV7 dérico - iii —=V7/ii -ii -V7 - i- VIVl -V7IV -VT7 -i
Se hace un préstamo modal del segundo grado

La estructura armdnica en general realiza cadencias de ii — V7 — i que
es un recurso del jazz como ya se menciono.

La parte del SOLO se hace una cadena de dominantes.
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Se compone de la siguiente estructura:

| V7 sub V/V que va a otro V7 sub V/V y sigue a V7 siendo este el fin de
la cadena de dominantes.

En la parte D hace IV —iii — Vi =V lidio — IV —iii— i — VI
Baja cromaticamente en Bb - A — Ab:
IV —IIl - VII+

2.8 Guaguanco raro’’

Orquesta: Ricardo “Richie” Ray/ Bobby Cruz
Album: Aguzate

Ano: 1970

Richie Ray y Bobby Cruz durante los inicios de la salsa, crearon una
orquesta que estableceria muchos de los patrones musicales que se
manejan en el género. La cancidn trata sobre estar muy pendiente de los
peligros de la vida para siempre estar preparado.

2.8.1 Analisis ritmo-métrico de la seccién guitarra - piano

En la parte INTRO se realizan octavas con la técnica del picking
haciendo uso de ritmos con variaciones en el montuno de la clave de
son 2- 3.
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7 Richie Ray & Bobby Cruz. Aguzate. “Guaguancé raro”. 1970. Lp, Alegre Records.
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Solo hasta el sexto compas se desplaza el acento de la variacién y crea
la primera sincopa de la pieza sobre la seccion del piano.
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En la parte A realiza la siguiente variacién del montuno en clave 2 — 3.
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Se compone de acentos sincopados y siempre inicia con una negra
dandole mas estabilidad al ritmo.

En la parte B hay una variacion ritmica del montuno acompanando
cortes de la orquesta.

—

be

—

-~ =

—— -

] —

| 1EN
L 100
| 1NN

F i
r.y

[ 7]
Jd

"
T

=

-

1
|
&

L 100

9
N
K

¥
*~

L] ]

&

="
7

La parte B’ desarrolla una variacion del montuno de la parte A.

R e

]
Te v

La parte del PUENTE realiza un corte ritmico con tresillos de negra que

es el intermedio antes de entrar el SOLO de la cancion.

La siguiente célula ritmica es constante en el desarrollo del tema
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Efrr
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En algunas ocasiones tiene variaciones.

2.8.2 Analisis ritmo-métrico de la secciéon guitarra - vientos

Muchas de las células ritmicas de la seccion vientos en esta cancion y
muy similar a otras canciones del repertorio (un recurso usual), realiza
motivos acompafiando los cortes de la seccion de ritmos y otras veces
en forma de pregunta — respuesta con la voz.
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Las variaciones ritmicas inician en algunos de los motivos en sincopa y
en otros a tempo.

El siguiente es un ejemplo de la forma pregunta respuesta con la voz:

...Porque yo tengo mi casa
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Ese corte es acompanado por el timbal para darle relevancia en la
interpretacion.

La célula ritmica de la MONA tiene una estructura similar a la de los
coros de la cancidén, es un recurso que al parecer hace parte del
lenguaje ritmico para resaltar el cambio de las secciones entre estribillos
y coros (pregones).
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En el compas 96 la seccidn orquestal tiene siguiente patron ritmico para
efectuar un corte.

Este corte es apoyado por el timbal, los vientos, el piano y la campana,
mientras la conga sigue tocando el tumbao.
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La parte E del tema muestra al igual que la MONA una sugerencia
ritmica del coro de la cancion
15 =
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2.8.3 Analisis meldédico de la seccidn guitarra — piano

En la parte INTRO la guitarra hace octavas y las melodias las construye
con las ténicas de los acordes, en esté seccion interpreté los patrones
con un pequeno aire de funk.
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La melodia siguiente realiza una variacién por grados conjuntos y toca
la ténica y la octava.

TH__

En la parte A se interpreta un montuno con variaciones melédicas.
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El primer motivo se construye sobre el acorde de Bb y hace la tonica, la
tercera, la quinta y la séptima que va a la ténica del acorde.

Eb

[

El segundo motivo se construye sobre el acorde Eb y hace la tercera, la
quinta vuelve a la tercera para hacer el arpegio de G mayor al final del
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motivo, seguido a esto hay un salto de sexta y se construye otro arpegio,
pero esta vez en F7.

En la parte B’ se interpreta un montuno, una octava abajo.
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En la parte del PUENTE se hace una melodia con cromatismos y un
salto de quinta justa.

| s e ———

La parte E presenta un motivo melddico con cromatismos
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2.8.4 Analisis melédico de la seccidn guitarra — vientos

En la parte INTRO la seccion de los vientos se desenvuelve con
intervalos de tercera, de quinta y grados conjuntos.
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La nota si natural hace parte del acorde G7, es por esto que debe ser si
natural, de lo contrario si se construiria una disonancia.

En la parte A se trabaja un contrapunto con la voz en forma de pregunta
— respuesta

— > o7 FE g

Esta melodia esta compuesta por una quinta justa ya que la melodia de
este tema es mas dinamico en sus movimientos.
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En la parte B se hace una bordadura superior que sugiere la nota de la
bemol; esta nota hace parte del acorde de Ab7 siendo la tonica.

El siguiente motivo se repite en algunas secciones y se compone de
grados conjuntos y finaliza en una nota del acorde.
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En la parte A’ se realiza una bordadura superior sobre
la nota de mi bemol del acorde de Bb
e e e
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En la parte de la MONA se emplean notas que hacen parte del acorde
de la armonia.
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En la seccion MAMBO se tocan notas del acorde en este caso se toca
la séptima del acorde en la melodia.
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2.8.5 Analisis armonico
En el INTRO se hace | = VIl = V/ii -ii—V7-1.

Luego en el compas 9 hace un pedal sobre el acorde V7 que va a un IV
y resuelve al | haciendo una cadencia plagal.

Enla parte A hace |- IV -V —1.

Antes de pasar a la B hace V7/ii — ii para luego hacer VII — V7/ii que se
repite dos veces y va a la dominante V7.

En la parte C hace V—-1—- IV V vy al final de la seccién hace | — IV —ii —
V —I; esta progresion es un factor comun de las adaptaciones.

El CORO en casi todo el desarrollo del tema hace V/ii —ii -. V7 —I.

2.9 Guaguancé de adiés’™

Orquesta: Roberto Roena y su Apollo Sound X
Album: El progreso

Ano: 1978

Roberto Roena fue el bongosero del Gran Combo del Ayer e hizo parte de
la orquesta de Rafael Cortijo, quien fue la persona que le ensefid a Roberto
Roena a tocar el bongd, lo que le permitié un recorrido por diferentes
orquestas salseras durante mas de 60 anos.

En su propuesta con el Apollo Sound X, Roena experimentd con
sonoridades del rock psicodélico y diferentes orquestaciones, siendo este
uno de los elementos mas caracteristicos en su trayectoria musical.

2.9.1 Analisis ritmo-métrico de la seccion guitarra - piano

En la parte del INTRO se presenta una célula ritmica que es
interpretada por la seccion vientos y el bajo
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78 Roberto Roena y su Apollo Sound X. El progreso. “Guaguancé del adiés” .1978. Lp. International
Records.
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Este motivo se desarrolla asi:

ee o2 Y o
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Cuando inicia el SOLO su desarrollo ritmico no varia de corcheas,
negras y semicorcheas, sin embargo, presenta tresillos de negra y de
semicorchea en la construccion de algunos motivos.

T+Hb9) = C&?
h* rot g F
reofrel £ Ce
_M -
3 3 :
13 Ebmaj7
—i—i
-ﬁ—'—- i
! i > »—
I e

La interpretacion de la adaptacién la escribi poniendo cifrados porque
durante la ejecucion se da mas libertad en la interpretacibn dela Ay B
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Gran parte del montuno que se hace en la parte de CORO se construye
en la clave de son de 2 — 3 y se desplaza el compas siempre.
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2.9.2 Analisis melédico de la seccién guitarra — piano

En la parte INTRO |la melodia construye acordes por saltos de tercera
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£ Estos acordes son Cm,

Bbmaj7 y G7

La parte del SOLO las melodias se componen de grados conjuntos,
intervalos de tercera y segunda ascendentes y descendentes.
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En otros casos esta improvisacion construye su lenguaje poniendo
notas que pertenecen al acorde.

-

Cm7 Fm7

=SSt

Fm7 Bb13 Ebmaj7

L o=

Este lenguaje meldédico da una estabilidad arménica a los motivos
construidos.

Durante el desarrollo de la parte A las melodias se construyen con base
a la armonia

'%- L=

l— *

Su estructura sigue manteniendo
el motivo de poner notas del acorde.
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2.9.3 Secciodn guitarra — vientos

£
'

Con la guitarra vientos en esta obra se tomé la voz soprano de los
vientos en conjunto con algunas melodias de los saxofones ya que las
demas melodias las ejecuta la guitarra piano.

2.9.4 Analisis armonico
En todo el tema se usa la tonalidad de C menor.
En el INTRO se hacen acordes mayores desde C hasta Ebmaj7.

Cuando se empieza la parte del SOLO se hace i —iv— VIl - lll - VI -
im7 (b5).

En la parte A mirando la armonia de manera general se usan acordes
de | — VIl —iv una cadencia de vi — i que es una cadencia plagal.

El C13 del inicio es una superestructura de la dominante que comparte
notas con el acorde de G7.

La parte del CORO esi—V —i conocida como progresion menor.

En la parte del SOLO el compositor hace una atmdsfera que se dirige
hacia el Bb y una pequefa parte donde altera Bb y se vuelve en B
natural.

En la parte MONA se utiliza el acorde de Bbmaj13, después le sigue el
C13.

Y termina en progresion menor.

2.10 De que te quejas tu’®

Orquesta: Ray Barreto

Album: Power

Ano: 1970

Ray Barreto fue durante muchos afios el conguero lider de la orquesta

Fania All Stars, también fue uno de los pioneros en girar por Africa

occidental en la década de los cincuenta. Durante estos viajes Barreto
anadié ritmos africanos a la interpretacion y arreglos de la Fania, un

79 Ray Barreto. Power. “De que te quejas tu”. 1970. Lp. Fania Records.
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ejemplo de esto es el Mozambique que se interpreta en la cancion
Quimbara.

2.10.1 Analisis de la seccion guitarra — piano y guitarra vientos

Las variaciones de montunos en esta obra ritmicamente no son distintas
pero la técnica del hybrid picking se complica con el uso de octavas al
inicio del motivo

RS e S e e B e e e e S s

Lo que sigue de la obra se efectuan cortes ritmicos en conjunto con la
seccion de percusion

En el desarrollo del tema la guitarra —vientos y la guitarra — piano se
comportan con una estructura similar con los demas analisis.

1) Las frases ritmicas de la guitara vientos al igual que en las otras
adaptaciones, se construyen en forma de pregunta — respuesta,
haciendo motivos sobre la armonia dada.

2) Las variaciones del montuno no se desligan mucho de la célula
ritmica principal que vemos en la anterior figura.

2.10.2 Analisis armonico

Eltema empieza con la ténica y la séptima mayor y hace una progresiéon
de | — Il mayor — Il mayor, estructura que es un préstamo modal del
lidio.En la parte INTRO hace V/IV - IV - VIl -1 - | —= 1 - VIl esta
progresion termina en el VIl y la construccién de los acordes tienen
colores, el mas usado es la novena.

En la parte A utiliza la atmosfera del | —ii y orquesta con los vientos un
V7, que vuelve a |l —ii—I.

Se puede notar que en el primer corte usa cromatismos y la parte B
empleaun |V -VIl-1-V.

En la parte del CORO se emplea un V —I.
Durante las improvisaciones de la conga la armonia hace | — VII.

En el final de la seccion de improvisacién hace un juego entre vientos y
armonia, haciendo uso de cromatismos y finaliza con una cadencia
perfecta que va al CORO de nuevo.

Se hace la misma seccion de coro y finaliza con el intro.
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4. CONCLUSIONES

El proceso para interpretar salsa en la guitarra eléctrica me ayudo a
comprender algunos de los factores musicales del género que no conocia.

Como primera observacion, gracias a los recursos y lenguajes culturales
de la salsa, entendi que la critica de algun género popular se puede
construir con base en el contexto cultural del género, ya que el lenguaje
usado en estos géneros y en este caso en la salsa, no se ensefia en la
academia. Durante mi proceso de inmersion y escucha me familiaricé con
el género a través de la cultura y las vivencias propias que me permitieron
entender que en muchos casos la cultura es compartida.

Ademas, cuando busqué una identidad con la salsa descubri que los
lenguajes aprendidos los construi constantemente en relacion con la
experiencia intersubjetiva; en muchos momentos el proceso termina
siendo ciclico, pero con una buena retroalimentacion se obtienen buenos
resultados que ayudan a mejorar algunos factores interpretativos.

En segunda instancia, mi técnica guitarristica mejoré considerablemente,
por medio del uso constante de los diferentes lenguajes musicales y
agogicas de la salsa me ayudaron a entender el género desde una
perspectiva tedrica mejor fundamentada. Comprendi durante un momento
del proceso que la combinacién de las técnicas de mano derecha con
técnicas de la mano izquierda, amplian considerablemente la
interpretacion de una cancion. Por otra parte descubri que en los procesos
de experimentacion con las caracteristicas del sonido y las texturas
musicales como lo fue durante la busqueda del sonido para interpretar la
guitarra —vientos, se pueden generar combinaciones de sonido que
ayudan a acercarnos aun mas a las caracteristicas de un género y de una
época.

Este proceso de busqueda del sonido, me ayudd a entender que las
texturas musicales construidas en las orquestaciones del género varian
considerablemente entre cancion y cancién, lo que le brinda una gran
variedad sonora y permite que algunas de las obras tengan algun elemento
particular en la interpretacion.

Los diferentes recursos de la guitarra eléctrica en conjunto con el papel
musical que enfoqué en mi instrumento, me ayudaron a establecer una
mejor relacion entre la orquestacion y su comportamiento sobre las
diferentes secciones de la salsa. Al principio del proceso, entender el rol
que desempeniaria la guitarra eléctrica en la ejecucion de obras de la
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época brava fue complicado debido al poco material audiovisual existente
de la guitarra eléctrica en la salsa, pero en la medida en que la estructura
ritmica, melddica y armonica de los temas no se cambio, asi mismo fue
posible una inclusion sutil del instrumento al género; y en este caso
“‘reemplazd” el papel del piano y los vientos.

Fue posible expresar el feeling musical gracias al uso de la métrica exacta
de las grabaciones musicales, que le dio una sensacion de inestabilidad
ritmica; en muchas grabaciones se escuchan pequefos cruces ritmicos de
la percusion, un elemento que no se pretendié buscar pero que al final no
interfirid con la estructura de los temas y permitio una fluidez entre la
orquesta.

Me di cuenta que la salsa hay que entenderla mas alla de las estructuras,
formas y técnicas establecidas por la musica, y evidencié esto en mi recital
de grado demostrando que no solo se puede interpretar a través de unos
factores especificos siendo el feeling uno de ellos, sino que es un género
que esta mas ligado a un caracter holistico®, abarcando asi todos los
aspectos que componen al género. Gracias a esto cambie mi visidon de la
salsa, ya que antes pensaba que estaba unicamente ligada al baile y a la
musica, dandome cuenta que, si faltaba un componente o elemento
diferente del arte no seria posible ejecutar el repertorio.

Por ultimo estoy satisfecho con el trabajo que se realizé durante el montaje
del concierto. Este proceso fue realizado desde casa por medio de la
grabacion casera, a partir de esta experiencia entendi que al momento de
grabar una cancién debo tener en cuenta todos los factores musicales
existentes y no hay cabida al error, ya que si hay errores en la captura no
va a quedar bien y toca repetir de nuevo el proceso. Como musico
intérprete este ultimo factor me ayudd a exigirme en la técnica del
instrumento lo que resulté en un mejoramiento del sonido y de la calidad
interpretativa.

80 Que es integral con todos los aspectos. De todo, o que considera algo como un todo.
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