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INTRODUCCION

Este trabajo de tesis propone realizar tres adaptaciones de toques baté a las

tumbadoras.

En este trabajo se abordard como llega el negro africano en forma de esclavo
al nuevo mundo, pero especificamente a Cuba, y se explicara en pocos términos el
proceso de transculturacion que vivid el negro africano con blanco europeo en la isla

de Cuba, para asi desarrollar una nueva cultura, la denominada Afrocubana.

Ademas se explicara la historia de los instrumentos en cuestion, tanto como
las tumbadoras o congas y el tambor batd. En la tumbadora se explicard su origen y
sus cambios estéticos durante el tiempo y en que tipos de musica se utiliza
principalmente, y en el tambor batd se explicara su origen, en qué tipos de musica se
utiliza, el caracter que tiene en las ceremonias yorubas, quiénes pueden tocar tambor
batd, etc,. También se explicard como se comienzan a utilizar en la musica popular

como el jazz, latinjazz, funk etc.

Los toques de batd: Latokpa, Yakota y Nongo, seran adaptados a las
tumbadoras, y se explicard para que Orisha esta dedicado cada toque (se realizard un
pequeiia resefia del Orisha, su funcidn, color que representa sincretismo con la iglesia
catolica, etc), y también se sumaran toques ya adaptados por percusionistas anonimos

como los son los toques: Chachaloquefun, Iyesa y la ultima vuelta de Osain.

La tesis denominada “Adaptaciones de tres toques bata a las tumbadoras y su
complemento arménico melddico”. Es la primera tesis de este tipo que se realizard
en Chile y en la Universidad de Valparaiso. Servira de material de apoyo para los
estudiantes de percusion latina. Esta tesis no solo estard dirigida a musicos
percusionistas, ya que como su titulo lo dice tendra un complemento armodnico
melddico en donde se hard necesario la interaccion de otro instrumentista como:
pianista, bajista o contrabajista y una melodia, ya sea un instrumento de viento a

elegir o un cantante solista.



El objetivo general de esta tesis, busca generar tres adaptaciones de toques

batd a las tumbadoras al repertorio ya existente.

Se busca agregar un minimo de tres adaptaciones nuevas de toques bata a las
congas en los toques llamados, Latokpa, yakota y el toque Nongo, al desarrollar estas
nuevas adaptaciones lo que se buscara sera agregarle una linea melodica de canto
lucumi y buscar su traduccion al espafiol, ademas de explicar el tipo de metodologia

y la técnica que se utilizo para realizar la adaptacion.

Otros objetivos que se integran en este trabajo de tesis son, investigar la
procedencia de los tambores batd y de las congas, ademds de saber su forma de
construccion y en que estilos de musica se utilizan principalmente, también se

realizard una lista con grandes exponentes de los tambores antes nombrados

Se generara una guia practica en partituras para el desarrollo de las
adaptaciones, la cual ayudara al percusionista de mejor forma para desarrollar el

instrumento tanto como la tumbadora como el bat4.

Este trabajo de tesis es motivado principalmente para desarrollar de forma
mas académica el estudio de los tambores batd, al ser en chile un instrumento que no
se ensefia en la academia, con este trabajo se pretende acercarlo a los estudiantes y

que se motive su enseflanza.

La forma de investigacion se desarrollara a través de clases de tambores
batd con maestros en Chile, y una bibliografia de escritores cubanos principalmente

del etnégrafo cubano Fernando Ortiz.



Capitulo I: Antecedentes Historicos

En el primer capitulo de este trabajo de tesis se exponen antecedentes
histéricos de como es la llegada del esclavo Africano a Cuba, y también se explica a
grandes rasgos el proceso de transculturacion que tiene el africano con el espaiol, en
la explicacion de como llega el esclavo Africano a Cuba se expone en que €poca
llegan los primeros esclavos, con quienes venian, en busca de qué venian los
espaioles y porqué traian a los esclavos, cudl es la razon por la cual se masifica la
llegada del esclavo africano al nuevo mundo. Se explicard a grandes rasgos de qué
lugares de Africa procedian la mayor cantidad de esclavos. En los antecedentes de
transculturacién se exponen a grandes rasgos que aspectos tanto culturales como
sociales expone cada cultura tanto la espafiola como la africana para desarrollar una

nueva cultura la denominada afroCubana.

En los sub capitulos siguientes se explicaran los antecedentes historicos de la
conga y del tambor batd, a su vez se explicara que tipo de tambor es, si es
membrandéfono o bimembrandéfono. Ademas de mencionar como es su construccion,
en qué estilos de musica se utilizan principalmente, sus esquemas ritmicos basicos, y
se nombraran a grandes exponentes de los tambores antes mencionados. En los
antecedentes historicos se explicara su origen, de qué lugar de Africa proviene y
quiénes tocaban dichos tambores. Se mencionard el significado tanto de la palabra
conga como la de batd, en su construccion se explicard como se construian en un
comienzo ambos tambores y como se construyen hoy en dia. En el apartado que
habla de los bat4, se explicara como se construye principalmente un tambor de
fundamento (esta explicacion es a grandes rasgos) y su proceso de consagracion,

también mencionaran los nombres que reciben cada tambor y su significado.



1.1. Lallegada del negro esclavo a Cuba y la transculturacion

La llegada del esclavo negro a Cuba no es por casualidad, esto se produce por
que Espana ya los poseia desde mucho antes de su llegada al continente Americano.
Se dice que los primeros negros que llegaron a la isla vinieron en las embarcaciones
de Cristobal Colon en 1492, ya que muchos de los hidalgos que lo acompafiaban

traian a sus sirvientes, entre los cuales venian negros.

Con la llegada del espaiol a la isla comienza el proceso de colonizacion, en
donde se da inicio a la explotacion, de la principal riqueza productiva del pais que

son sus aborigenes, ademas de su rapida extincion por parte de los espafioles.

En la incansable busqueda de oro por parte de la colonia espafiola, comienzan
a derivar a los aborigenes a los distintos lavaderos de oro y otras actividades como la

agricultura y la servidumbre.

En 1542 la extraccion de oro se estaba agotando y la poblacion aborigen
llegando a ser notablemente extinguida por parte de los espafioles. Esta desaparicion
se da principalmente por los maltratos recibidos por parte de los espafioles ademas de
los factores psicologicos, culturales y sociales a los que son sometidos, también a la
llegada de enfermedades traidas por los blancos europeos y los negros africanos al

nuevo continente. (Eduardo Torres, 2011, pag 57).

En vista de la terrible explotacion del indio aborigen de la isla, comienzan a
salir distintos actores de la época que estaban en contra de las medidas aniquiladoras
de que estaban siendo objeto. = Comienzan a realizar practicas en contra de la
institucion que sometia a los indios. Uno de los mas acérrimos opositores a los
malos tratos de los aborigenes, fue un miembro de la Orden Dominica, el fraile
Bartolomé de Las Casas, el cual fue el mayor precursor en oponerse al trato
inhumano que estaban siendo sometidos los indios de América, no solo en Cuba si no
también en los distintos lugares que estuvo. Por este motivo se gand el apodo de el

protector de los indios (Eduardo Torres, 2011, pag 58).



Durante 1516 al 1542 existié una larga discusion sobre el maltrato al indio
pero recién en 1542 se enfrentan a una larga lucha de protestas por parte de los
colonos-encomendados en contra de la corona, estas protestas hacen que a la corona
no le quedara mas que dictar la liberacion del indio y reconocerlo como vasallo,

pero ya el dafio estaba hecho (Eduardo Torres, 2011, pag 58).

La abolicién de raza indigena de Cuba, da paso para la llegada del hombre
negro a la isla, ya que la mano de obra estaba bajando considerablemente y se
necesitaba mano de obra barata para realizar los trabajos a la cual el indo estaba

siendo sometido.

La principal causal de que el negro esclavo entrase a la isla se da por la peticion
del padre Bartolomé de Las Casa a la corona espafiola de internan en la isla a los
esclavos negros que tenia Espafia y asi aliviar la carga de trabajo y los malos tratos
que estaban recibiendo los indios de la isla, ademds de potenciar el comercio de

esclavos y la mano de obra barata (Eduardo Torres, 2011, pag 61).

La primera internacion de esclavos africanos a Cuba fue autorizada por la
corona en 1501, pero los primeros negros llegados a la isla, se dice también que

llegaron con Diego Velasquez.

La corona espafola siguiendo su politica de evitar el despoblamiento de Cuba,
en 1526 autoriza el ingreso de 1000 esclavos, en 1530 autoriza otra camada mas de
esclavos, a estos esclavos se les permitia el ingreso a las Américas solo si eran
esclavos negros o blancos previamente cristianizados que venian desde Espafia

Sevilla y no venian directamente de Africa (Eduardo Torres, 2011, pag 60).

Se estima que el nimero de esclavos introducidos a la isla durante el siglo XVI
sobrepasaba los mil esclavos, contando esclavos introducidos legal e ilegalmente, y a

principios del siglo XVII se estimaban aproximadamente unos 12.000 esclavos, este



nimero de esclavos sobrepasaban todos los numeros de los demas estamentos que se

encontraban en la isla. (Castellanos, 1988)

El comercio y trafico de negros comienza a darse por las guerras que existian en
Africa entre las distintas etnias que existian en ese continente, estas guerras se dan

principalmente en querer expandir sus reinos.

La recoleccion de negros no se buscaba una tribu especifica, si no mas bien era
al azar, el hombre que se perdia de su tribu ya por andar cazando o por estar en la
guerra era atrapado y encerrado en los barcos negreros que atracaban en las costas de

Africa.

Los negros esclavos atrapados en Africa, no eran atrapados principalmente por
comerciantes espafioles sino mas bien era comerciantes, principalmente portugueses,
holandeses, franceses e ingleses, los cuales vendian los negros a la corona espaiiola,
ademas cada comerciante cazaba su mercancia en distintas partes de Africa, es por
esa razon la cantidad de negros distintos en Cuba, tanto como en tribus, creencias,
cultura y hasta su color de piel, al llegar al nuevo mundo todo eso es olvidado y se les

a de llamar de una sola forma a todos, “negros”.

La corona espafiola en un comienzo realizd la importacion de esclavos, a través
de un sistema de licencias el cual durd hasta 1595. Este sistema era una concesion
de licencias las cuales eran otorgadas a particulares como conquistadores,
comerciantes, religiosos, funcionarios reales, etc. Estos utilizaban principalmente a
los esclavos como sirvientes, pero en muchos casos pasaron a ser ya miles de negros
para ser vendidos en el mercado, para vender los “bozales” (esclavos) los
comerciantes debian pagar impuesto a la corona espafiola. En 1595 el sistemas de
licencias es cambiado por el de asientos o concesiones monopolistas, que eran
otorgadas principalmente a comerciantes extranjeros. Espafia muchas veces quiso
otorgarse este lucrativo comercio pero nunca pudo realizarlo con mucho éxito.

(castellanos, 1988)



Durante los tres siglos y medio que dur¢ la trata de esclavo no solo entraron
barcos con negros de forma legal (autorizaos por la corono espafiola), si no también
entraron muchos barcos con negros de forma ilegal (el trafico de asientos o de
bozales), esto sucede principalmente por que el mercado del trafico dejaba mucho
mas dinero que el legal (Castellanos, 1988), ya que sobrepasaban muchas veces los
limites de cargas de esclavos, pero también al sobrepasarse en cargas de esclavo

muchos morian en los largos viajes desde Africa al nuevo mundo.

Se dice que durante la época de la esclavitud entraron aproximadamente
702.000 esclavos de forma ilegal al nuevo continente este calculo lo realiz6 Philip D.
Curtin, pero algunos dicen que este nimero estaba erréneo en un 20 porciento de su
total, pero en 1977 se hace un nuevo calculo, el cual es hecho por el historiador
Cubano Manuel Moreno Fraginals, en donde el nimero aumenta en 1.012.386
esclavos entrados al nuevo mundo durante toda la época de esclavitud. Esta cifra
integra tanto negros ingresados por el trafico y los ingresados legalmente por la
corona espafiola, otros historiadores dicen que a las colonias espafiolas durante el
tiempo que durd la trata de esclavos, ingresaron aproximadamente 1.700.000 negros
esclavos, y a Cuba especificamente se dice que entraron no menos de 850.000
esclavos africanos desde el primer desembarque de negros que fue con Diego

Velasquez (Castellanos, 1988).

Hay que destacar que el mayor ingreso de esclavos negros al nuevo mundo se
da a fimales del siglo XVII y durante el siglo XVIII, durante este siglo el mayor

porcentaje de esclavos que entrd fue por intermedio del trafico de esclavos.

Con la llegada del espafiol a Cuba comienza un proceso migratorio, de
muchos imigrantes blancos espafioles, los cuales tenian distintas culturas unos de
otros, lo que inevitablemente nos lleva a la primera forma de transculturacion en
Cuba. Luego comienza la camada de hombres negros traidos de Africa a Espana y
luego llevados a Cuba en calidad de esclavos. Estos negros esclavos eran traidos de
distintas partes del continente africano, cabe destacar que la primera forma de

tranculturacion en Cuba se dio entre el espafiol y los aborigenes que se encontraban
10



en ese tiempo, pero este proceso de tranculturacion no se llevé muy a cabo, ya que la
cultura indigena desaparecié y el proceso de tranculturacion fracasd para los
aborigenes de la isla, por verse avasallados por los espafioles explotadores. (Ortiz,

1983)

El proceso de transculturacion del hombre blanco europeo con la del hombre
negro africano, comienza desde mucho antes que se descubriera el nuevo mundo por
parte de Cristobal Colon, este proceso se da principalmente por que en Europa ya
existian esclavos negros en distintos lugares de ese continente, pero ese proceso de

trasculturacion no fue fuerte como el sucedido en Cuba y en otras partes de América.

Con la llegada del hombre blanco a Cuba llega una camada de cultura, traida
por espafioles castillas, andaluces, gallegos, vascos, catalanes y portugueses, los
cuales trageron consigo: el hierro, la polvora, los caballos, el toro, la moneda, el
salario, la vela, la brajula, la letra, el libro, el sefior, el rey, la iglesia, etc. De esta

forma llegaron a imponer su cultura frente al indio existente en la isla (Ortiz, 1983).

Los espafioles al llegar a Cuba no solo trajeron consigo su cultura también
trajeron al hombre negro (como ya hemos hablado) en calidad de esclavo, en una
primera instancia directamente de Espafia y luego directamente de Africa. Con la
llegada de los negros esclavos traidos de Africa trajeron consigo su cultura (la cual,
al igual que la europea ya se venia formando desde muchos siglos atras antes de la
llegada al nuevo mundo, y tenia una evolucion en ascendencia), algunas culturas muy
selvaticas como los ciboneyes, otros de forma muy barbara como los tainos y algunas
de forma mas compleja tanto en su economia y su sociedad como los dahomeyanos,
mandingues y los yorubas estos Ultimos ya contaban con una agricultura, esclavos,

religion, mercados, monedas, comercio y un gobierno. (Ortiz, 1983)

Para analizar la influencia que tuvo la cultura africana en Cuba para el
desarrollo de una cultura nueva, la denomida Afrocubana, es necesario saber

concretamente de que lugar de Africa vinieron los negros esclavos durante los siglos
11



que dur6 la trata de bozales, esta tarea no es facil, ya que a Cuba llegaron muchos
traficantes de esclavos, los cuales no se sabia muy acertadamente sus procedencias.

(Castellanos, 1988)

Muchos de los nombres que se han conservado en Cuba para denominar a los
negros, eran como los amos nombraban a sus esclavos y como ellos también se
trataban, esto se conservo tanto en folletos, documetos personales, diaros, etc. De esta
forma podemos deducir que lo hacian aludiendo a sus areas generales de donde

pertenecian los esclavos.

Los prefijos Mu, Mo, Ba, que quieren decir pueblo, frecuentemente precedian
a los nombres que asi mismos se daban algunos esclavos en Cuba. Cuando alguien,
por ejemplo, se proclamaba Musoso, en realidad estaba diciendo: “procedo del pueblo

s0s0”. Basongo quiere decir: “pertenezco al pueblo de Songo”. (Castellanos,1988,

pag 37)

Para realizar una exploracion de las culturas que llegaron a Cuba hay que
comenzar destacando a las etnias africanas mas importantes llegadas a Cuba como lo

son: la Yoruba o Lucumi', Mina, Mandinga, Arara, Ganga, Congo y Carabali.

Cuando llegan al nuevo mundo llamado América los esclavos no tenian
ninguna posibilidad de retornar a su lugar de origen, ya estaban condenados a vivir
bajo el dominio del espafiol, el cual le impuso su cultura y su religion a la fuerza, por
este motivo el esclavo sufrird un inminente proceso de transculturaciéon en una nueva
tierra, en donde quiera o no se devenia un inminente mestizaje con el Espaiol.

(Castellanos, 1988)

LEl término lucumi, es un término que se utiliza en Cuba para denominar a la etnia Africana yoruba,
ya que los negros esclavos yorubas se saludaban diciéndose, oluku mi, que en lengua yoruba significa
“mi amigo”. También se dice que a Cuba llegaron negros esclavos traidos de un territorio del norte de
Africa denominado Ulkamy pero no es muy acertada ya que existen pocos indicios sobre la existencia
de ese territorio. (Castellanos, 1988)

12



El entrecruzamiento de una multiculturalidad entre los espafioles y los
esclavos africanos, todos viviendo en un mismo macrouniverso es el punto en donde
se comienza a entender la transculturacion del pueblo Cubano, muchas de las etnias
que llegaron a Cuba tenian su religion, lengua, costumbres, y una forma artistica muy

diferente una de otra. (Ortiz 1965)

Cuando es atrapado el negro, esclavizado, encerrado y encadenado, lo unico
que le queda es aferrarse a sus conocimientos cortados y sus raices, pero a lo que se
aferra con mas fuerza es a su religion, en donde el sentido colectivo y no individual
le ayudara para aferarse al sentido de la vida (esto serd factor principal en América
para su sobrevivencia). Ademds de ser tratados todos de una misma forma la de
“negro”, entre ellos esta forma no existia ya que el racismo no estaba en su cultura.

(Castellanos, 1988)

Al llegar el hombre negro a Cuba, no solo llega con su gran apego a su
religion que es su soporte de vida, también llegan con sus costumbres, memorias de
su tierra y su cultura, primcipalmente en el drea musical, esto por que utilizaban la
musica en todas sus expresiones religiosas, y a su vez en expresiones mas profanas.

(Ortiz, 1965)

Al estar estos dos elementos culturales diferentes conviviendo en un mismo
territorio, se comienza a conformar una nueva sociedad (tanto en cultura como en lo
social), producto de la transculturacion de la cultura espafiola con la africana. Este
proceso que se vivio en Cuba es el que llega a conformarse y denominarse
afrocubano. Con esto queda claro que el africano comienza a desarollar una nueva
forma cultural, la cual es distinta a la forma cultural original, y a su vez también

interactuando con la cultura blanca en donde pasa de lo espafiol a lo criollo.
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1.2. Los tambores Unimembrané6fonos y Bimembrandfonos: las tumbadoras y

los tambores bata

A continuacion se dard a conocer el origen, construccion y descripcion de las
tumbadoras y de los tambores batd, ya que es parte fundamentantal comprender y
saber el origen del instrumento, en qué estilos musicales se utilizan principalmente,
en qué ritos ya sean litlrgicos o profanos se utilizan, también se explicard su
construccion. En el origen se explicard de qué continente es la raiz del instrumento,
como es su evolucion, de qué manera llega al continente americano y por quiénes es
traido dicho instrumentos a las tierras americanas. En los estilos musicales o ritos
religiosos y profanos, se explicard que importancia tiene el instrumento dentro del
estilo musical y rito en los cuales son utilizados las tumbadoras y los tambores bata,
también se explicaran de forma muy reducida como se construyen las tumbadoras y
los tambores bata, se explicard con qué madera se construyen dichos tambores, los
errajes que utilizan, el tipo de cuero, las herramientas que utilizan los lutieres para
construir los tambores, etc. Esto es para entender de mejor manera y contextualizarse
en el trabajo de titulo que se desarrollara mas adelante, que son las adaptaciones de
los toques de tambores bata a las tumbadoras. También se explican varios términos
que utilizados en Cuba, estos términos son principalmente traducciones de la lengua
yoruba al espafiol, términos que son para indicar nombres de tambores, tocadores de

tambores, nombre de las jerarquias religiosas de los yorubas, etc.

También se daran a conocer a los percusionistas mas destacados de cada
instrumento, tanto de las tumbadoras como de los tambores batd, ya que es de suma
importancia conocer y saber de otros percusionistas que toquen dichos instrumentos
mas aun si son grandes exponentes, por que nos sirve de estudio al mirar la forma que
tocan, mirar su técnica y lo mas importante escuchar el sonido que le logran sacar al

instrumento por el estudio tanto de la técnica y el virtuosismo que tiene cada uno.
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1.2.1. Las tumbadoras o congas (tambor unimembrané6fono)

La conga o tumbadora, no es un instrumento tipico de América latina, ya que
su llegada al continente tiene que ver mucho con el proceso de transculturacién que
se vivio en América durante el periodo de conquista y colonia de la corona espafiola.
Este proceso se da principalmente con los esclavos negros traidos desde Europa, y
otros del continente Africano directamente. Con la llegada del esclavo negro a
tierras americanas, no solo trajo consigo su cultura si no también sus tambores, los

cuales se utilizaban para sus ceremonias religiosas y profanas.
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Con las primeras generaciones de esclavos criollos en la isla de Cuba, se
comienzan a castellanizar algunas de las palabras que utilizaban los esclavos negros
para comunicarse en su idioma. Esto se da producto de la presencia del espafiol, y
también por la necesidad de esconder sus ritos religiosos y profanos, ya que son
prohibidos por no pertenecer a las creencias de la corona espafiola, y es asi como van
acriollandose muchos de los nombres de sus ritos religiosos y fiestas profanas. Al
estar prohibidos los ritos religiosos traidos desde Africa, también se comienzan a
prohibir los instrumentos, con los cuales realizan sus ceremonias religiosas, en vista
de la prohibiciéon que es sometido el esclavo negro africano, se comienzan a
construir sus instrumentos con procesos de construccion occidental, (como se
explicara mas adelante) para asi no perder la tradicion del tambor, y a su vez
sustituirlos por los tambores originales traidos desde Africa los cuales estaban

prohibidos.

La voz conga, se introduce en Cuba durante el siglo XIX, producto de las
generaciones criollas ya existentes en Cuba, las cuales le dieron género al lenguaje al
acriollar la lengua africana. “En Congo, la voz conga era nkunga o ma-kunga, en
donde carecia de sexo la palabra. Esta palabra primeramente en el Congo significaba
“canto”. Para los negros bantues, nktinga significa “ombligo” lo cual se puede

relacionar con ciertos bailes congés.” (Ortiz, 1995)

Cuando comienza aparece la voz conga en Cuba. Los esclavos de la época
decian “tocar o bailar tambor” lo que para ellos era nkumga, que es todo “canto, baile
y musica”. También sus descendientes criollos decian “vamos a cantar o bailar
Congo” donde la voz Africana comienza a castellanizarse producto de sus
descendientes criollos los cuales cambiaron el término por “vamos a la conga” por

“vamos a kunga” (kunga para los banttes es canto ceremonial). (Ortiz, 1995)
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Para referirnos a la conga, nos guiaremos por la definicién que hace el
etnografo Cubano Fernando Ortiz, en su libro “Los instrumentos de la mdusica

Afrocubana, los tambores arards La conga”.

Conga se le dice a un tambor afrocubano; pero también se
aplica esa palabra a un baile, a un canto, a la musica que se
toca, baila o canta con ese percusivo y a las comparsas que
usan tales instrumentos. Una conga quiere decir “un tambor de
los que se usan para tocar conga”, o a la musica de marcha o de

baile asi denominada. (Ortiz, 1995, pag. 49)

También Fernando Ortiz en su glosario de afronegrismo, define la palabra
conga como. “Conga: Musica afrocubana, compuesta por ciertos tambores propios de

los negros, y el son de esa musica.” (Ortiz, 1995, pag.49)

Los toques de conga comienzan a ser muy populares en ciertos lugares de
Cuba. Al ser populares los tambores de conga, comienza a remendar los dos tambores
de macuta, esto se da, por que al abolirse la esclavitud los tambores de macuta
comienzan a prohibirse, y caen en desusos los viejos tambores que recuerdan el
Africa de la trata de esclavos (Ortiz, 1995), por esta razén, comienzan a ser
cambiados por los nuevos tambores, de forma mas abarrilada, de duelas y flejes de
hierro. Con este cambio ya no se toca tambor africano, sino mas bien, tambor
criollo, con este tipo de tambor criollo se podia rememorar los toques ancestrales que

ofrecian a los dioses. (Ortiz, 1995)

Es asi como el tambor conga comienza hacerse muy popular en Cuba, no solo
para reemplazar ejemplares de tambores tipicos de la cultura Africana, si no también
para ser integrados integramente a la cultura Cubana y utilizada en el folclore. La
familia de la conga o tumbadora hoy en dia son tres tambores, pero en un comienzo
fueron solo dos. El mayor con resonancia aguda es llamado mambisa, y el segundo
con el nombre de salidor, tumbador o llamador. Al llamar, al tambor mayor
mambisa, no se quiere dar alusion alguna con la guerra o revolucion Cubana vivida
en esa época, sino mas bien, se intenta diferenciar méas aun el tambor criollo del

africano. (Ortiz, 1995)
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En la actualidad, se siguen utilizando los dos tambores de conga, que son la
mambisa y el salidor, tumbador o llamador, a estos dos tambores hoy en dia se le
agrega un tercer tambor el cual es llamado quinto. Una de las caracteristicas de este
tambor es su afinacion, ya que es el mas agudo de los tres, este tambor a su vez es el
que requinta (es el tambor que solea). En Cuba al tambor quinto se le llama “el que
canta finito”. Con la incorporacion del quinto, se acerca un poco mas a los trios
instrumentales africanos, como lo son los toques de batd de los lucumi, los bembés,
la yuka, abakua,etcetera. Hoy en dia al trio de conga se le conoce con los siguentes
nombres, al mas grave se le conoce como: tumbador, salidor, llamador o hembra, el
tambor agudo se le conoce como: tres dos, conga o macho, y el tambor més agudo de

los tres se le conoce con el nombre de quinto.

Dentro de la rama del folclore Cubano, encontramos el ritmo llamado Rumba
Guaguancé, el cual a integrado de tal manera los tambores de conga, que ya pasan a
ser propias del estilo de la Rumba Guaguanco. Las congas para integrarse en este
estilo musical Cubano, comienzan sustituyendo los cajones o barriles en los cuales se
transportaba el bacalao, y los esclavos percutian para realizar sus rumbas al carecer
de tambores. Cabe destacar, que hoy en dia, aun se siguen utilizando cajones para
tocar el género de la rumba (cajones un poco mas sofisticados), ya sea una rumba de

cajon, rumba de solo congas y la fusion de las dos, congas y cajon.

Hoy en dia, las congas o tumbadoras son conocidas por el mundo entero,
pero el pionero en integrar durante los afios treinta la conga a la musica popular, en
formato orquesta, fue el tresista y compositor Arsenio Rodriguez, el cual incorpora
a la conga en los conjuntos que dirige . En un comienzo en los conjuntos orquestales
de Cuba, se solia tocar solo con una conga, y fue el conguero Candido Camero el que
integra una segunda conga, y luego le suman una tercera conga juntos con los
congueros de la época que son, Carlo “patato” Valdes y Tata Giiines. Durante la
época del treinta al curenta muchos musicos salen de Cuba a paises cercanos a la isla
Cubana, especificamente a Estados Unidos, a la ciudad de New York. Es ahi donde
llega la big band de Machito y sus Afrocubanos, y comienza a popularizarse la
musica Cubana junto con la conga, ya que grandes musicos de jazz de la época
integran en sus grabaciones las tumbadoras, en especial Dizzi Guillespie junto con el
percusionista Cubano Chano Pozo. Desde ese momento la conga se masifica y se
comienza a utilizar en distisntos estilos musicales como lo son: el pop, rock, bolero,

merengue, salsa, jazz, funk, cumbia, etc.
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Construccion de las tumbadoras o congas

El origen del tambor conga, nos habla de un tambor traido desde Africa, de
origen Congo y de descendencia bantd, el cual es un tambor membran6fono
unipercusivo de una sola pieza (un tronco de arbol ahuecado) y de caja abierta, de

sonido idiofonico y de golpe directo a mano abierta.

La construcciéon de este tambor, comienza por ahuecar un tronco de un arbol
de un metro de largo aproximadamente, luego se busca un cuero de algun animal,
preferentemente de una mula, el cual es puesto en remojo por un tiempo no muy
prolongado. Luego el cuero es sacado del agua, y es colocada aun mojado sobre la
superficie del tronco ahuecado, en donde, el cuero es estirado y sujetado al tronco
con clavijas clavadas al tambor, de esta forma se logra la tensidon necesaria, que el
cuero del tambor necesita. Para la afinacion de este tambor es necesario poner su
membrana al fuego, para asi poder estirar mucho mas el cuero, y lograr el sonido
que se busca con el tambor, que es un sonido agudo. Para tocar este tambor, el
tocador se cuelga el tambor al cuello a su lado izquierdo o derecho, esto va a
depender si el tocador es izquierdo o derecho, ademas de percutir el tambor a mano

abierta.

En Cuba, este tambor es adoptado por las famosas congas de comparsas del
pais, especificamente de oriente que es Santiago de Cuba, y comienzan a fabricar
tambores muy parecidos al bocu de los bantiis pero con técnicas mas avanzadas, ya
que comienzan adaptando el tambor a los materiales y técnicas que conocen en
occidente. Se comienzan a construir las congas con duelas de madera y de caja un

poco mas rectilineas.

La técnica que utilizan para encajar las duelas, es la misma que se ocupa para
construir los barriles, en los cudles se trasporta el bacalao, clavos, ron, etcétera. Para
la colocacion del cuero en la conga, se comienzan a utilizar dos formas distintas, una
la forma antigua antes explicada, la unica diferencia va a ser que el tambor ahora es

de duelas y antes era de una sola pieza (un arbol ahuecado).
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La segunda forma de colocar el cuero en el tambor, es poner el cuero en la
superficie del tambor con dos anillas, una para que le de la forma redonda al cuero, y
asi la anilla es su soporte para que se estire el cuero. Un segundo anillo es el que hace
la presion junto con seis tirantes que se atornillan, y son colocados en el cuerpo de la
conga, estos tirantes junto con la segunda anillas, hacen la presion al parche para

que se estire.

Este tambor también es colgado al cuello para ser tocado, y percutido a mano
abierta. Para lograr la afinacion de estos tambores va a ser necesario poner su cuero
al fuego, (esto va a depender, si la técnica de colocacion del cuero fue la antigua). En
Cuba estos tambores se llaman de candela, ya que se afinan al calor del fuego. Si en
la colocacién del cuero en una conga, es la moderna, con tirantes de base, ya no es
necesario el fuego para la afinacion, ya que se afinan mediante una llave que aprieta
las tuercas de los tirantes. Este tambor conga, ya no es de candela, si no mas bien de

presion.

En las tumbadores o congas existen ocho posibilidades timbricas de golpes en el
instrumento, los cuales son los mas utilizados por los percusionistas, estos golpes se
pueden encontrar en las tres congas antes mencionadas (Quinto, conga o tres dos y el
tumbador), los golpes que se utilizan son: abierto, abierto apafiado o ahogado, golpe
fantasma, bajo, yema de los dedos, tapado abierto, tapado cerrado y tapado
Presionado (Al tapado se le conoce también, con el nombre de seco o slap). Cabe
destacar que algunos percusionistas le han sacado hasta 16 golpes, pero el pionero en
la busqueda de golpes y sonoridades nuevas fue Tata Giiines, el cual comienza
dejandose las ufias de las manos largas, para lograr imitar el sonido de la caja al
realizar el manoteo (Palma dedo). Desde ese momento muchos percusionistas
siguieron en la busqueda de nuevos golpes en la tumbadora. Changuito también en la
busqueda de nuevos golpes logra sacar el armoénico de la conga, golpeando con la
palma en el centro de la conga con una mano y con la otra al mismo tiempo haciendo

un golpe abierto.
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Esquemas ritmicos basicos fundamentales de la conga o tumbadora

Las congas o tumbadoras estan asociadas a tres esquemas ritmicos basicos los
cuales son: el son, la rumba, y el bembé. Estos tres estilos musicales estan en clave,
el primero, como su nombre lo dice esta en clave de son, la rumba en clave de rumba
y el bembé en clave de bembé. Esta tltima clave estd en el metro de seis octavos.
Cabe destacar también que la clave tiene dos direcciones una en tres dos y la otra en
dos tres, se le dice tres dos a la clave por la siguiente razon, al estar escrita en compas
partido o dos medios queda escrita en dos compases en donde en el primer compas
quedan tres golpes y en el segundo compds dos y también se hace al revés cuando

esta en sentido dos tres.

A continuacién se muestran los esquemas ritmicos por separado, primero la
direccion de la clave en sus dos sentidos y luego en conjunto con el esquema ritmico

que desarrolla la conga.

Esquema ritmico de la clave

Clave de son tres dos Clave de son dos tres
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Esquemas ritmicos de la clave y conga en conjunto

Clave son tres dos a solo una solo conga Clave de son dos tres a una sola conga

IR 1 Ty oI S e S SIS B e S B

ERIETTTRR LR - D 6 0 0 1 £ I R R

Clave de son tres dos y son a dos congas  Clave de son dos tres y son a dos congas
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Clave de rumba tres dos Clave de rumba dos tres

y guaguancé en congas y guaguancé en congas
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Principales Congueros de la historia

Durante la historia de la tumbadora, han aparecido grandes maestros que han
desarrollado la técnica del instrumento, cada uno de ellos aportando datos nuevos,
tanto como para ejercicios de técnica de la tumbadora, o ritmos en si de dicho
instrumento como lo son: el Son, Songo, Bota, Mozambique, etcétera. Durante la
época del treinta, comienzan a aparecer grandes congueros, los cuales empiezan a
desarrollar la técnica de la tumbadora creando ejercicios técnicos de mayor dificultad.
También comienzan adaptando ejercicios técnicos de tambor, como son:
combinaciones simples como por ejemplo: el paradile, ejercicios del Stick Control,
golpes simple doble y rudimentos en general, acentos, flam, etcétera. Hoy en dia la
técnica de la tumbadora ha llegado a tal puto que congueros llegan a tocar con cinco,
seis, siete, y hasta ocho congas. Cabe destacar que el primer percusionista que tocod
con cinco congas en Cuba fue Jorge “el nifio” Alfonso, con el conjunto Irakere

dirigido por el pianista Chucho Valdés.
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Carlos “patato” Valdes (1926 Cuba - 2007 New York), Candido Camero vy
Federico Aristides Soto Alejo “Tata Giiines” (1930 La Habana — 2008 La
Habana), son los pioneros en ejecutar la conga en grupos orquestales en Cuba,
desarrollando asi el ritmo del son, para una solo conga y el son montuno para dos

congas.

Luciano “Chano” Pozo Gonzalez (1915 La habana — 1948 New York) y Ramoén
Mongo Santamaria Rodriguez (1917 La Habana — 2003 Miami), también son
pioneros en Cuba, en ejecutar el son y el son montuno, en una y dos congas, pero
también son los primeros percusionistas Cubanos, que llegan a Estados Unidos y
comienzan a trabajar con distintos musicos de jazz, fusionando las ricas armonias que

tiene el jazz, junto con los ritmos afrocubanos desarrollados en Cuba.

Pedro Izquierdo Padron “Pello el Afrokan” (1933 La habana — 2000 La
Habana), Pello el Afrokan, es el creador del ritmo Mozambique. El Mozambique es
un ritmo acompanado por baile, el cual se puede tocar tanto en escenario como en
comparsas callejeras. En 1961 Pello encuentra las células ritmicas del ritmo del
Mozambique, acompainando las clases de danza con tambores en la Escuela Nacional
de Instructores de Arte (vizcaino, 2000). Pello dice, “El Mozambique lo preparé con
doce tumbadoras, dos bombos, tres campanas, un sartén, cuatro trompetas y tres
trombones. Una novedad, los percusionistas eran estelares, esa es mi especialidad, yo
situaba un set de cinco tumbadoras.” (vizcaino, 2000). Al situar cinco tumbadoras en

un escenario y no doce, es solomante por razones de espacio.

José Luis Quintana “Changuito” (1948 La habana, Cuba), Changuito es
considerado uno de los mas grandes percusionistas de Cuba y del mundo, ya que a
desarrollado la técnica del timbal y la tumbadora de una forma sorprendente,
aportando con una gran cantidad de ejercicios técnicos, como lo es “la mano secreta”.
En 1970 Changuito ingresa al grupo Los Van Van, el cual es dirigido por el bajista
Juan Formell, y es en ese momento donde comienza a crear el ritmo que hizo tan
popular a la Orquesta Los Van Van, que fue el ritmo del “Songo y el Bota”.
Changuito con el tiempo crea otro ritmo que es el “Merensongo”, el cual adquiere

elementos del songo Cubano y el merengue de Puerto Rico. También desarrolla la
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independencia tanto en el timbal como en las tumbadoras, adaptando en el timbal
algunos toques basicos de los tambores bata, a su vez agrega algunas frases tipicas
que realiza el quinto en la rumba, ademas de comenzar a desarrollar sus propias

melodias y técnicas para desenvolverse en la independencia.

Miguel “Anga” Diaz (1961 Cuba — 2006 Barcelona), Miguel Angé fue considerado
uno de los mejores percusionistas de Cuba y del mundo, Anga no solo desarroll6 la
técnica de la tumbadora tocando ritmos tradicionales Cubanos, si no que también, se
dedico a buscar nuevas sonoridades en la conga y fusiones ritmicas como lo hizo con
el jazz, rock, Hip Hop, Funk, etcétera. Cabe mencionar también su participacion en
la gran Orquesta Cubana de latin jazz “Irakere” en la cual participd durante nueve

afios y es ahi donde comienza a ser conocido por el mundo.

Giovanni Hidalgo “Maiienguito” (1963 San Juan, Puerto Rico), Giovanni
Hidalgo es considerado uno de los mejores percusionistas de puerto rico y el mundo,
alcanzé un nivel técnico en las tumbadoras altamente sorpréndente, adaptando
técnicas que se desarrollan con baquetas, a las tumbadoras, como lo son: paradiles, el
dos por mano (el mami papi), acentos, etcétera. También es considerado uno de los
congueros mas rapidos, tanto en el desarrollo de la técnica, como lo es tocando

patrones ritmicos en las tumbadoras.

Existen muchos tumbadores los cudles desarrollan la técnica de la tumbadora
de una forma increible, cada uno de ellos aportando para el desarrollo de la
tumbadora, muchos de ellos logran un sonido caracteristico y propio para tocar el

instrumento como lo son:

- Manuel “Manolo” Labarrera.
-Roman Diaz.

-Rae Barreto.

-Poncho Sanchez.

-Samuel torres.

-Eddie Montalvo.
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-Paoli Megjias.
-Pedrito Martinez.

-Eliel Lazo, etcétera
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1.2.2. Los Tambores Bata

Los tambores bata, no son tambores tipicos de América latina, su llegada al
continente es producto de la trata de esclavos traidos desde Africa, del suroeste de
Nigeria, principalmente del pueblo yoruba, durante los siglos XVI. XVII, XVIII y
XIX. Los esclavos negros al llegar a América traen su cultura y ritos africanos
religiosos, en donde el tambor bata esta muy ligado con la religion, ya que es un

instrumento creado para comunicarse con los dioses o con el mundo sobrenatural.

El tambor batd en Cuba es el tambor mas importante dentro de la cultura
afrocubana, el cual no es superado por los membran6fonos negros (Ortiz, 1994).
Los tambores batd son tres tambores de cardcter netamente religiosos los cuales son
usados en Cuba por los fieles de la religion yoruba, que en la isla es conocida por la
regla de ocha (en Cuba las religiones Afrocubanas que se practican son conocidas con

el nombre de reglas).
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Los tambores batd, son tres tambores bimembran6fonos, ambipercusivos, de
sonido idiofonico, cerrados, con caja de madera, de forma clepsidrica (como un reloj
de arena), de golpe a mano abierta, y una permanente tension por cordajes bitensor de

tiras de piel. Los tres tienen la misma caja de resonancia, pero de medidas distintas.

En Cuba, denominar bata a un tambor es errdneo, la denominacion de bata se
da a la genérica del trio orquestal de los tres tambores sonando al mismo tiempo. La
expresion “un batd” se entiende cuando se realiza un toque de batd para alguna
ceremonia de los cultos yorubas o lucumis, en donde esas ceremonias se celebran con
dichos tambores. (Ortiz, 1994) “...”Hay batd” quiere decir que hay musica
religiosa con esos tambores. “tocar batd” significa toque de dichos tres tambores en

consuno. En Cuba “un tambor bata” en rigor no existe.” (Ortiz, 1994, pag 6)

Los tambores bata representan la verdadera orquesta del templo yoruba, o
mejor dicho del ileorichéd de los cultos lucumis. Esta es una orquesta de solo estos
tres tambores y ninglin instrumento mas, solo en ocasiones se hace sonar un agogo o

acheré especial que es principalmente para “llamar al santo”. (Ortiz, 1994)

En Cuba existen dos tipos de tambores bata, el de fundamento propiamente
consagrado a afid (espiritu que vive dentro del tambor el cual lo cuida y proteje) y los
tambores no consagrados ni de fundamento, que en Cuba se les conoce con el nombre

de aberikula, que significa “una persona o cosa no consagrada”.

Los tres tambores yorubas de la liturgia lucumi reciben el nombre sacro de
An4 y el nombre profano de ilu. Afa se puede traducir en “guerrero”, “peleador”,
pero la forma mas precisa es “un duende o espiritu que pelea con brujeria”. Ana es la
potencia sobrenatural que protege y defiende los tambores propiamente consagrados
y de fundamentos, y la palabra ilu significa tambor, en donde el prefijo Lu se traduce

en percutir o golpear en yoruba. (Ortiz, 1994)

Los tambores batd, afid o il4, reciben nombres especificos. El tambor de
mayor Tamafo recibe el nombre de “Iya” que significa “madre” y es el mas grave

de los tres tambores, ademas de ser el ejecutor principal de la orquesta. Luego lo
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sigue el tambor mediano que es conocido con el nombre itotele u omelé enkd, que es
quien sigue principalmente al Iyd. La definicion itdtele proviene del yoruba, en
donde el prefijo i es un sustantivo de accion. Totd “complementa”, también el verbo

td significa colocar en orden”, y tele “sigue”. (Ortiz, 1994)

Asi se le da la connotacidén de que sigue al Iya, ademas de que es el tambor
mas melodioso de los tres por que es ¢l quien define el toque. Luego tenemos al
mas pequefio de la familia que es el tambor konkolo u okonkolo, que generalmente
también se le puede decir omelé, y es el tambor mas agudo de los tres, su definicion
viene del derivado de la palabra yoruba kénkoto que puede significar “dios” o
“juguete de los nifios” esto porque es el mas pequefio de los tambores, y omelé
significa “nifio fuerte” donde omo quiere decir “nifio” y le “fuerte”. (Ortiz, 1994)
Ademés es el tabor que principalmente lleva el tiempo, cuando el tambor omelé

pierde el ritmo se pierde la ritméatica completa y el toque se pierde.

La palabra batd significa familia, en Cuba se dice que es la familia de
tambores mas armoniosa que existe en el mundo y no es superada por ningin otro
tambor, el canto de los tres es inconfundible y cuando suenan, los amantes de estos
tambores y las personas que profesan la religion yoruba siente un cosquilleo en su
estomago. Se cuenta una historia de un viejo negro yoruba de Nigeria de paso por
Nueva York, el cual escuchd tocar a unos tamboreros Cubanos, los cuales estaban
percutiendo tambores batd y el anciano comenzo6 a emocionarse ya que los toques que
estaban haciendo estos musicos le recordaba a su abuela, por que esos toques ya no se

hacian en su pais. (Ortiz, 1994)

Los tambores bata o il bata tienen dos extremos uno mas grande que el otro
cubiertos por membranas, estas membranas pueden ser de cuero de cabra o de
venado, a estos cueros en lengua yoruba se les dice aud que significa “cuero”,
especificamente donde se ubica el aué mas grande recibe el nombre de enti que
significa “boca”, y donde se ubica el aué mas pequefio se denomina chachd y esta se
traduce en “culata”. Los tambores batd tienen un detalle complementario
especificamente en el tambor iya, al cual se le coloca en su ent y chacha
respectivamente una serie de cascabeles metélicos alrededor de cada aud, a estos
cascabeles en lengua yoruba se les denomina chaguor6. Se dice que el numero

correcto de chaguor6é para una ceremonia lucumi o de santeria es de ciento un
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cascabeles, por que ese es el numero consagrado a Osain, pero esto en verdad es
relativo y depende del dinero que tenga cada tocador de batd para comprar las

campanillas o chaguoro.

Los tamboreros de los tambores bata en Cuba se les conoce con el nombre de
olu-batd o alubatd, donde a es un prefijo de un vocablo de raiz de un verbo. Lu
significa “tocar tambor”, y batd que significa los tres tambores sagrados, también Alu
u olu puede significar en idioma yoruba “jefe”, “duefio” o “poseedor” es por eso que
la palabra olu- bata se utiliza para denominar al duefio de los tambores. Esto se da
aunque el duefio de los tambores no sepa tocarlos. También el tamborerd que toca el
tambor lya, que es el mas importante de la orquesta de los tres tambores, recibe el
nombre en Africa y Cuba de kpuataki, que significa “el que es jefe o principal”.
También existe otra palabra para denominar a los olu-batd es alafia, que se traduce
“duefio del afia”, pero la definicidbn mas correcta para denominar a los tamboreros de

batd en general se les dice onila. (Ortiz, 1994)

Para que una persona pueda ser ala- bata, primero tiene que ser aspirante, y
luego debe ser jurado en la religion lucumi o regla de ocha, el cual es un proceso
religioso. Los aspirantes a alu-bata siempre comienzan tocando okoénkolo, y asi es
jurado como tamborero de batd. Con el tiempo este alu-bata de okonkolo puede subir
de nivel y comenzar a tocar itdtele y hasta el tambor Iya, sin necesitar ser jurado
nuevamente. Los tamboreros jurados como es comun, pueden aspirar a jerarquias ya
mas religiosas (jerarquias mas sacerdotales dentro de la religion) y obtener cargos de
mayor importancia. Al subir en jerarquia los tamboreros reciben nombres sagrados,
como por ejemplo: el olu-bata Pablo Roche se llamaba Okilakpa que significa “brazo
fuerte”, Raul Diaz “Omoé-ologin que significa “hijo del amo de la magia”, Trinidad
Torregrosa E meta Lokan que significa “tres en uno” también a otro lo llamaban
Obanilt que significa “rey del tambor” y asi existen muchos mas como Eruafia que

significa “esclavo de afia” y muchos nombres mas. (Ortiz, 1994)
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Dentro de la religion yoruba para aspirar a ser un altibata, la persona tiene que
ser previamente iniciada en la religion, y de sexo masculinio ya que a las mujeres no
se les deja tocar el tambor de fundamento. La mujer no debe parase frente ni al lado
del tambor (esta condicion en algunos aspectos no se respeta mucho). Estos aspectos
de exclusion de la mujer de ciertos parametros de la liturgia es por el periodo
menstrual que tiene cada mujer, ya que una mujer al estar con su periodo menstrual
interfiere en los aspectos religisos. La mujer al andar con su periodo menstrual en el
momento de la fiesta religiosa, debe mantener una distancia apropiada y no estar muy
cerca del tambor. La mujer puede acercarse solo en el momento de saludar al tambor
haciendo una reverencia frente el y saludarlos con la frente, luego cruzar sus brazos y
retirarse a un lugar mas distante del tambor (esto claro que no esté con su periodo
menstrual). El hombre o alubatd, también debe pasar por una preparacion antes de
una ceremonia la cual es de 72 horas (tres dias), en donde no puede tener

acercamientos sexuales con su mujer ya que esto afectaria en el rito religioso.

El trio de tambores demoninados bata, son el instrumento propio de la liturgia
de la religion lucumi o regla de osha y estan construidos especialmente para
conectarse con el mundo sobrenatural o con los dioses. Ademds de tener un poder
divino que es llamado afia, que es el espiritu que vive dentro del tambor el cual lo
cuida y proteje a ¢l y a su alu-batd. Muchas personas dicen que los tambores
representan a ciertos orishas, unos dicen que el mas pequefio de los tres es el tambor
omelé u okonkolo, habla o represnta a los orishas guerreros tales como, ochosi y
ogun. También se dice que el itotele representa a los orishas mujeres como Ochun,
Obba, Yemaya y Obatald (cabe destacar que a obatala se le representa con ambos
sexos), y el tambor més grande de los tres el tambor Iyarepresenta a todos los santos,
pero al santo que principalmente representa es a Chang6. Otros le dan diversos
santos aun mas especificos, como por ejemplo se dice que al okonkolo lo
representaba Eleggua, al itotele yeggua, y que el Iyaes de Chang6. Otros también
dicen que pertenecen a Chang6 por ser duefio de la musica celestial, de los truenos y
la musica en general, esta es la forma de representacion mas aceptada ya que el duefio
y protector del tambor es el ente sobrenatural y orisha afa el cual se dice que es una

advocacion de Changd (Ortiz, 1994).
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El tambor bata al ser la orquesta del templo yoruba o ileorichd, tiene un orden
al momento de la realizacion de la ceremonia, en donde el tamborero se sienta y
coloca el tambor encima de sus piernas (algunos tamboreros fijan el tambor con
alguna cuerda la cual pasan por debajo de sus piernas), en donde el enu va a su lado
derecho y el chacha a su lado izquierdo (existen algunos tamboreros que tocan al
reves ya que son surdos, esto no implica mucho en la ceremonia) y lo tafien a mano
limpia y abierta, y su orden es el siguiente, el tambor iyase sitia en el centro, el
tambor itotele se ubica al costado izquierdo del Iyay el okénkolo al lado derecho del
iya. Toda ceremonia comienza con un oru seco el cual es tocado a las potencias o
deidades mas fuertes del panteon yoruba que son: Eleggua, Ogun, Ochosi, Obatala,
Chango, Ochun y yemaya, al momento de comenzar el oru seco, es cuando se
comienza a comunicar el tambor con los dioses, ya que son ellos los unicos capases
de hacer bajar o subir a los dioses, ademas son capases de hablar por ellos y con
ellos, luego del oru seco viene el oru cantado donde se le canta, toca y baila a las
deidades mas fuertes y una que otra deidad més que se agrega, al comenzar el oru
cantado, no quiere decir que el canto toma protagonismo y que los tambores pasan a
un segundo plano, los tambores siguen siendo los mds importante y el canto
acompafia a los toques que realiza el tambor y NO el tambor acompaiia al canto, esto
se da ya que el tambor por si solo canta y habla, el tambor iyaque es el tambor
principal, es el que va cantando y hablando como se diria, ademéas de ir marcando los
toque y el itotele es el tambor mas armonioso, ya que es el que caracteriza cada toque
y lo hace mas identificable. Los cantos de la liturgia yoruba son todos de caracter
antifonal o responsorial como ocure por lo general en las ceremonias, el canto
comienza cuando el tambor se lo indica (ya que ellos deben acompaiar al tambor),
espesificamente el Iya, en donde un solista denominado akpuén comienza con el
canto a la altura o tonalidad que le acomode a su garganta y luego el coro

denominado ankori le responde en la misma tonalidad.

La historia del tambor batd en Cuba comienza con los primeros negros yorubas
traidos a la isla en calidad de esclavos durante el periodo del siglo XVI, pero el
tambor de forma fisica y con su caracter sagrado para los ritos religiosos yorubas es
en el siglo XIX, esto se da por la llegada a las isla de esclavos, los cuales eran
tamboreros de afia. Durante el siglo XIX en Cuba se produce la mayor llegada de
negros yorubas traidos desde Africa donde se encuentra hoy Nigeria, esto se da por
la guerra entre los yorubas o lucumis y los negros fulas en 1825 donde atacan la

capital del pueblo yoruba, la icudad de Ifa, con este suceso coemienza la decadencia
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del pueblo yoruba los cuales fueros traidos a la isla principalmente a La Habana y

Matanzas respectivamente por la trata de esclavos (Ortiz, 1994).

Los primeros tambores batd que sonoran en Cuba fue en un cabildo yoruba de
La Habana, el cual tenia el nombre de Alakisa, que significa “basura” o “ripiao”. A
Cuba llega un esclavo lucumi que se decia que en su tierra era babalao o babalawo
que significa “padre del saber” y es el mas alto sacerdote de la religion yoruba y
quien tiene el maximo conicimiento en las escrituras de Ifa, y también era olosain,
que es hijo del santo osain y también fue onilu, este eclavo lucumi era llamado Anabi,
que en la isla fue conocido por No Juan el Cojo, este esclavo al ser llevado a su lugar
de trabajo tubo un accidente y fue llevado al hospital de los esclavos y ahi escucho
con gran emocion los toques religiosos lucumi, que el aun no escuchaba en la isla,
este eclavo se encuentra con otro esclavo llamado Atand4 (No filomeno Garcia). Al
cual ya conicia en africa, estos dos esclavos fueron al cabildo en donde se tocaban los
toques de bata y se dieron cuenta que los tambores que se utilizaban en las
ceremonias de ese cabildo no eran de fundamento, esto se debié por sus dimensiones,
y que por ende no existian tambores de fuendamentos en Cuba. En 1830 el altibata
Afiabi se puso de acuerdo con atandé en costruir un juego de tambores (ya que atanda
sabia construir tambores) con las medidas que corresponde y los ritos de
consagracion que se deben hacer para que el tambor sea de fundamento, a este primer
juego de tambores baté existente en Cuba se le bautizo con el nombre de unos de los
dos que es Afnabi que significa “nacido o hijo de ana”, estos dos amigos yorubas y
tamboreros fundaron un cabildo lucumi en ragla, al cual llamaron “cabildo de
Yemaya” que es la diosa de las profundidades marinas, para este nuevo cabildo
lucumi isieron otro juego de tambores los cuales consagraron y bautizaron con el

nombre de atanda (Ortiz, 1994).

33



Ya con el primer juego de tambores de fundamento se comnizan a construir
muchos juegos mas, pero no tantos como se tiende a pensar, ya que en Cuba hasta el
ano 1960 aproximadamente esxistian unos 25 juegos de tambores batd de

fundamentos, donde:

. cuatro de ellos puede tenerse por dudosos o irregulares, De los
verdaderos, ocho se perdieron, y se ignora su paradero, y dos estan en
el Museo Nacional o en coleccidon privada. quedan, por tanto, solo
once bata ana ortodoxos que estan es usos para las liturgias; cuatro en
matanzas y los restantes en La Habana, Ragla y Guanabacoa. Fuera de
las citadas ciudades, en Cuba no hay tambores bati afa, ni siquiera
acinturados como los batd. Y digamos que, al parecer, tampoco los hay

en el resto de América. (Ortiz, 199, pag. 152)

Durante los afios el tambor bat4 se ha hecho muy popular en toda Cuba, no solo
por su caracter religioso si no también por lo armonioso que es el tambor batd, donde
hasta las personas que no profesan la religion lucumi los hace bailar, hoy los batd ya
se han mostrado al publico en general en radios y presentaciones folkloricas en toda
Cuba, pero hay que destacar la primera vez que el tambor baté salio a escena fuera del
culto lucumi, que fue en el afio 1936 en un teatro antuguo llamado “Teatro
campoamor” de la ciudad de La Habana, en esta ocacion el etnografo Cuba Fernando
Ortiz (que en Cuba es reconocido o se le dice el tercer descubridos de Cuba) realizo
una conferencia sobre el tambor bata, en donde el califico a esta conferencia de
“libertadora” en donde por primera vez el tambor batd sale del culto lucumi, en esta
ocasion se mandaron a construir un trio de tambores por encargo del mismo Fernando
Ortiz especiales para la ocacion, los cules no tenian las medidas tipicas de los
tambores de fuendamento estos eran tambores profano o aberikula. Los encargados
de tocar esos tambores en esta ocacion fueron los musicos Pablo Roche en el tambor

Iya, Aguedo Morales en el itdtele y Jesus Pérez en el konkolo. (Rodriguez, 2002)

Desde entonces los bata han sido parte de grandes orquestas musicales las
cuales ocupan los tambores bata en toda Cuba tanto en grupos folkloticos y de
latinjazz, 1953 el tambor batd afroCubanos tiene su primera presentacion fuera de la
isla u son llevados a los Estados Unidos en un show en Nevada las Vegas, donde

tuvieron gran éxito y desde ahi en adelante ya los tambores batd afroCubanos se an
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presentado en gran parte del mundo tamto en orquestas de latinjazz, grupos
folkloricos y presentaciones de solo tambores batd (Ortiz, 1994). Ya en 1930
Fernando Ortiz escribia sobre la salida del tambor a eventos profanos, el escribio lo

siguente:

... los bata, que conjuran a los dioses y hacen que se personen en esta
tierra humana para el trato de sus creyentes, siguen siendo en Cuba
instrumentos sagrados y huidizos de las gentes profanas; pero algun
dia saldran de sus templos para resonar por el mundo. (Ortiz, 1994,

pag. 155 y 156)

Después de la presentacion de 1936 en Cuba se construyeron distintos juegos
de bata los cuales no son de fundamento tambores aberikuld, endode se utilizaban
para bailes poco serios, elencos folkloricos, y distintos conciertos, durante esa época
estos tambores no jurados se bautizaron con nombres, algunos se llamaron “Gud
Meta” que significa “tres estrellas”, otro “Lulu Yyonkori” que significa “Toque y
Canto”, también algunos bautizan a los tambores aberikula con nombres un poco
ofensivos para los religiosos “ko bo ko gud que significa “no para el culto no
vengas”, otro “Or¢ tin achu-kué bi oré” que significa “!engafio! Te hicieron en luna
nueva, nacido por un regalo o por misericordia”, también se bautizo a un juego con
un nombre muy ofensivo el cual fue de “olomi Yobo” el cual significa “Flujo o
menstruo de la vulva”, todos estos tambores son de medidas mas pequefias que la de
los tambores de fundameto, ademas que al hacerlos mas pequefios salian mas baratos

y su transporte mas comodo. (Ortiz, 1994)
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Construccion y consagracion de un tambor de fundamento

La construccion de un juego de bata es un proceso completamnte ritual desde
la elccion del arbol que se va a utilizar hasta su encorado, los fabricantes de ila, los
cuales van a ser propiamente consagrados deben ser construidos por tamboreros ya
jurados en la religion lucumi y de profesion Omo-afia u olu-bata, para esta facultad se

llega por una consagracion especial.

En la construccion de un juego de tambores su caja de resonancia es de ua sola
pieza y de un mismo arbol de cedro, y no de duelas como se construyen hoy en dia
algunos baté, para elegir el arbol que se va a cortar para la construccion de los
tambores se le consulta al oraculo el cual mediante a sus poderes elige el arbol de
cedro que se debe utilizar para la construccion, en que periodo se debe cortar y en que
periodo lunar se debe hacer (todo esto tiene que ver con la magia de los dioses), luego
se dirigen los olu-bata al arbol y se practica un ritual antes de cortalo en donde se le
canta y reza para que el arbol les sirva de buena forma, hoy en dia este proceso no se
practica mucho en Cuba ya que realizar una ceremonia asi es muy costosa y por lo
general los tamboreros son pobres y no pueden cortar el arbol y llevar un tronco tan
grande a su templo, menos conseguir el permiso para talar el cedro, es por eso que los
luthier de tambores bat4 no realizan el ritual antes mencionado y van directamente a
una tienda de maderas y compran los tres troncos de cedro, estos aunque no sean del
mismo arbol y se pierda la magia de que el juego sea de un mismo tronco los tres,
estos al ser comprados en una tienda se piede en la misma barraca que los corten en

las medidas exactas que necesitan. (Ortiz, 1994)

La construccion de un tambor enterizo de una sola pieza es un trabajo muy
costoso en esfuerzo y cada dia menos conocida. Desde que se comienza el trabajo de
la contruccidon del tambor pasa por tres procesos o rituales lucumis, uno al comenzar
el trabajo, cuando se termina el trabajo y el monento en donde el tambor se consagra

como tambor de aiia.
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Los tres troncos de cedro deben ser cortados de las siguentes medidas el
tambor Iyade unas 27 a 29 pulgadas de largo, y su boca mas ancha de 12 a 13
pulgadas y medidas de diametro de circulo y su boca mas pequenia de unas 8 o 9
pulgadas de didmetro. El tambor itéte se corta de 26 pulgadas de largo, 10 pulgadas
de diametro de su ent y 7 y medio pulgadas de diametro del chacha y el konkolo es
de 18 pulgadas de largo, 8 su pulgadas el diametro de su enti y de 6 y medio de
siametro de su chacha (Ortiz, 1994). Estas medidas de tambores pueden variar segin
el cabildo que se va a costruir ya que algunos cabildos tienen medidas distintas en sus

tambores.

Tambores del Cabildo Chang6é Tedum. Ciudad de La Habana

(en mm.)

Iya | Itotele Okonkolo

Longitud 800 680 580
Diametro del enu 60 320 250
Diametro del chacha 200 160 170

Fuente: (Rodriguez, 2002).

Tambores de Juan Romay. Giiines, La Habana

(en mm.)

Iya | Itotele | Okonkolo

Longitud 650 | 620 450
Diametro del enu 290 | 220 175
Diametro del chacha 140 | 155 155

Fuente: (Rodriguez, 2002).
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Tambores de Ricardo Suarez (Fantomas). Matanzas

(en mm.)

Iya | Itotele | Okonkolo

Longitud 675 545 445
Diametro del ent 320 | 240 190
Diametro del chacha 170 150 150

Fuente: (Rodriguez, 2002).

Tambores de Amado Diaz. Matanzas

(en mm.)
Iya [Itotele Okonkolo
Longitud 585 510 380
Diametro del enu 320 230 178
Diametro del chacha|178 130 130

Fuente: (Rodriguez, 2002).

Cuando se tienen los tres troncos de cedro con su altura correspondiente se
comienza a darle la forma y ahuecar el tronco, el cual se produce con ciertas
herramientas hechas especialmente para la construccion del tambor. Una de esas
herramientes es una especie de gubia muy larga la cual en un extremo tiene un
cuchillo bien afilado en forma de cafia. También utilizan formones, martillos, taladros
manuales, etc. Con esas herramientas comienzan a darle la forma del tambor. Lo
primero que se hace es atravesar el cedro con un gran taladro manual a lo largo de
todo el tronco, luego se le da la forma por fuera con una hachuela y se empareja con
una cuchilla de vuelta bien afilada y de forma final el tambor se lija. Luego de hecho
ese proceso se comienza por ahuecar el interior del tambor en donde se utilizan
distintas herramientas que usan los carpinteros, para realizar sacados a la madera en
donde el grueso de sus paredes se debe respetar y quedar lo mas uniforme posible en
medidas, esto se traduce entre un cuarto de pulgada hasta media pulgada de grosor de

las paredes del tambor. (Ortiz, 1994)
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Al tener el debido resguardo de todas las medidas del tambor ya en su
respectivo enu y chacha, ademas de tener cuidado con el grosor de las paredes del
tambor, el constructor de batd también debe tener en cuenta las medidas de la
garganta y cintura del bata. Estas dos partes del tambor se encuentran a la misma
altura del ila, en donde la garganta del baté se refiere al circulo interior del tambor, el
cual no se encuentra especificamente al centro del tambor, si no mas bien se
encuentra muy cerca del chacha o de la boca més chica del tambor y la cintura se

refiere a la parte exterior del tambor. (Ortiz, 1994)

La medida de la garganta del tambor esta muy ligada con la medida de la
cintura del tambor ya que mientras mas grande sea la medida de la garganta menos
pronunciada va a ser la cintura. Como los tambores bata son tres y cada uno tiene sus
medidas propias, por logica también cada uno tiene distintas medidas en su garganta

y cintura.

Los constructores de batd no utilizan una medida exacta para cada circulo
interior, si no mas bien la medida que utilizan es la del pufio de la mano puesta en el
interior del tambor en diferentes posiciones para cada ilu. Por esta razon no es muy
exacta la medida ya que cada tamborero tiene de distintas medidas su mano, pero en
lo que es exacto es en la posicion que se debe colocar el pufio al interior de cada
tambor. La forma del pufio para el tambor iyaes, el pufio cerrado con el dedo pulgar
encima de los demés dedos, el tambor itotele es el pufio cerrado pero con el dedo
pulgar por debajo de los dedos restantes y el okonkolo la posicion es estirar los dedos

y juntar las cinco yemas de los dedos en un solo punto. (Ortiz, 1994)

Estando listas las tres cajas del los il, se comienza por buscar el cuero que
cubrird los extremos de cada tambor, el cuero que se utiliza para los ilu de
fundamento es principalmente el curo de cabro, en donde la piel debe ser de un
macho entero y no de una hembra. Para el eni el cuero de un macho viejo y para el
chacha de un cabrio joven, ademds las pieles que se utilizardn para encorar los
tambores deben ser pieles de animales utilizados en los ritos de sacrificios a los
santos, pero en ocasiones, cuando los olu-batd no cuentan con pieles de sacrificios
buscan los cueros en los mataderos de animales, los tirantes con los cuales se va a dar
la afinacion de los tambores también es de piel de cabro, el cual se obtiene

principalmente de la barriga del animal cortandola en circulos en forma de espiral.
39



Existe hoy en dia algunos tamboreros que en vez de utilizar el cuero ocupan cuerdas

de cafiamo en donde no es lo més conveniente ya que los santos se pueden enojar.

Al tener las cajas de los tambores listas y también encoradas no quiere decir
que sean tambores de fundamentos, ya que deben pasar por otro rito sacromagico
para ser bautizados antes de sonar en los templos, ya que estos tambores son casa de
una deidad, en donde el sonar de estos tres tambores hacen bajar a los santos al
mundo terrenal. Ademads de tener la capacidad de comunicarse directamente con
ellos, esta capacidad de ser el interlocutor de los fieles con el mundo sobre natural se
los da el ritual de consagracion en donde estos tambores son bautizados lo cual

consiste en darles afia para que sean tambores de fundametos.

Para comenzar el rito de consagracién de un tambor se comianza por buscar
un alafia el cual es un sacerdote de afia, y el cual también debe ser un olosain en
donde este es un sacerdote a osain. En el ritual él seria el padrino de el trio de il (este
reconocimiento siempre se hace por un alafia que ya ha reconocido otro juego de

batd). (Ortiz, 1994)

Luego de tener listas las cajas de resonancias del tambor, ademas de tener al
padrino que debe ser alafa y olosain a la vez, se comienza con el rito de consagracion
el cual comienza con cantos yorubas invocandor a los dioses (esto siempre con
musica de los batd que seran los padrinos de los nuevos tambores) chango, obatala y a
osain. Ademas de invocar a los orishas guerreros, luego se consulta al oraculo el cual
por intermedio de los caracoles o diloggtn, los dioses le dicen cual serd el camino, y
el nombre que recibiré el tambor. También le dice algunos detalles especificos que se

deben hacer en el ritual de sacrificio. (Ortiz, 1994)

Cada juego de bata afia tiene un nombre propio y sagrado, dictado por
un dios. No es un nombre para cada tambor, sino uno solo para el
conjunto del trio de bata, lo cual parece confirmar la hipdtesis de que
los tres tambores no son sino tres 6rganos membrandfonos por los
cuales habla y se manifiesta el espirutu, espiritu unico, de un dios o del
arbol sacro que fue derribado, cortado en tres su tronco y trabajado

para que participara en las liturgias. (Ortiz, 1994, pag, 110)
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Todos los tambores bata afia tienen un secreto el cual es la consagracion del
tambor, a este secreto se le dice af6-uobd, es el que hace que salga su fuerza
sacromagica, este secreto no lo conocen todos, solo algunos pocos fieles de la
santeria, el secreto es la consagracion de afia en los tambores batd, es el resguardo del
tambor de fundamento el cual proteje al tambor para que asi no les hagan hechiceria

a los tambores y a los olubata.

El primer tambor en ser jurado o bautizado es el tambor iya, en donde se les
hacen unas marcas en su interior con yeso o pintura rojas principalmente en el ent,

estas marcas son dichas por un dios por intermedio del oraculo (Ortiz, 1994).

El secreto del tambor o el afia del tambor de fundamento es una pequefia bolsa
de cuero la cual contiene diversas cosas o sustancias, y esta va clavada en la pared del
ilu, todas esas sustancias que pueden ir en el secreto como yerbas, caracoles, semillas,
etc, son descifradas por el ordculo a través de los caracoles o diloggtn, las yerbas que
van dentro del af6-uobo y los demds objetos son preparados por el olosain antes de
encerar en los tambores y de cubrir los extremos con sus respectivos cueros, también
antes de encerar el afa en el tambor se le dan de comer a los tambores y al afia,
ademas se les rocia sangre de los animales sacrificados. (Ortiz, 1994) Luego de este
rito se comienzan a encorar o poner sus cueros en cada extremo del tambor para ser

afinados que dura aproximadamente unos tres dias.

Para que el tambor esté debidamente consagrado, hace falta un ritual mas el
cual es el de reconocimiento del tambor, esto se da con un conjunto de tambores
reconocidos en su plenitud, el cual le da el reconocimiento a los tambores nuevos o
jovenes, esto comienza con darles comida a los seis tambores a los nuevos y a los

viejos y luego se da inicio al reconocimiento en cual tiene tres etapas:

Primeramente los olu-baté viejos tocan ellos solos en los tambores de
su propio batd. Luego los tambores jovenes, o de los bata en estado
yaguo, tocan en los bata viejos, mientras los olu-bata de estos tafien en
los batd nuevos. Al final, los tamboreros nuevos reciben sus propios
tambores de manos de sus padrinos o iniciadores y ya puden pueden
tocar para siempre en ellos, pues estos queda difinitivamente

consagrados y “reconocidos” (Ortiz, 1994, pag, 119)
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Los tambores de fundamentos tiene un cuidado especial, cuando ellos
descansan deben estar colgados con su chacha hacia arriba y su ent hacia abajo, estos
siempre se guardan de esa forma, ademéas nunca deben tocar la tierra solo cuando

comen y encima de una especie de alfombra, y asi con muchos cuidados mas.

Principales tamboreros o ali-bata de la historia

Durante la historia del tambor de Batd no existen muchos nombres de
personas percusionistas que toquen esos tambores clepsidricos, ya que para tocar ese
tipos de tambores hay que ser parte de la religion yoruba, por que, los tambores bata
son de ritual sagrado para la religion yoruba y solo sus fieles los pueden tocar. Hoy
en dia eso ya no es asi, por que se ha popularizado mucho el tambor y se comenz6 a
utilizar en otros estilos de musica como en la fusién de latin jazz por ejemplo y en

muchas otras musicas existentes.

A continuacion se nombran algunos bataleros conocidos en el mundo:
-Ernesto Artimex

-David Ortega

-Efrén Viera

-Roman Diaz

-Pablo Roche

-Raul Diaz

-Trinidad Torregrosa

-Aguedo Morales

-Jesus Pérez

En los tambores bata no existen muchas posibilidades de golpes, solo se pueden
realizar cuatro golpes que son: el tapado abierto, abierto, abierto muteado y hoy en
dia se utiliza el golpe fantasma. Los tres golpes se encuentran en los tres tambores,
Iya(el mas grande de los tres), Itdtele (el tambor del medio) y okénkolo (el mas

pequeio de los tres).
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Capitulo II: El bata y las tumbadoras

En siguiente capitulo de este trabajo de tesis se expondra el tipo de nomenclatura
que utilizaremos para identificar los golpes tanto de la conga (abiertos, tapados,
muteados, etc,) como de los batd, la altura en pentagrama para identificar el bata, que
tambor es el que se va a percutir y en que extremos (ent o chacha), y en las congas se

identificard la altura del tambor macho hembra y quinto.

También se expondran tres toques bata que son; el toque de Iyesa,
Chachaoloquefun y la ultima vuelta a de Osain, en donde se expondran en partituras
la forma de tocar cada toque, ademds se agregara la partitura para la conga con las
adaptaciones de cada toque realizados por personas andnimas, también se explicara
para que orisha y en qué momento de la ceremonia se utiliza cada toque, ademas de
explicar la condicion del orisha (que colores representa, que elemento, su numero, su
sincretismo con los santos catdlicos, etc,) y en que estilos musicales ya se han

fusionados estos toques.

2.1. Nomenclatura de los golpes del Bata y la Tumbadora

La nomenclatura que utilizaremos para identificar los golpes en la partitura sera
a través de simbolos que nos ofrecen los programas de computacion para escribir
musica. En este tipo de escritura se pueden inventar o elegir simbolos de golpes
(abiertos, abiertos muteados y tapado) que poseen los programas para escribir la
percusion, también se define la altura en el pentagrama. En el caso de las tumbadoras
se identifica entre la grave y la mas aguda, y en los bata se identifica en cual parte del
tambor se percute (arriba chacha y abajo enu). Cabe destacar que la primera forma de
ensefiar a tocar conga y batd, se ensefia por intermedio de la onomatopeya que es por
transmision oral, esta forma de ensefar dura hasta los afios 60 aproximadamente que
es cuando la conga y el bata es introducido para aprenderlo dentro de la academia,
esto es en universidades y escuelas de musica de Cuba, existen profesores que aun

ensefian con el modo de la onomatopeya pero ya es muy poco.
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Altura de los bata

Chacha enu
|

Okdnkolo [H—FT—a

Itateles | s

lya @ﬁ‘ - ;

Chacha = mano izquierda
Ent = mano derecha

(Si el tocador es izquierdo chacha izquierda y ent derecha)

Nomenclatura de los golpes del bata

‘J Sonido Abierto
J Tapado o Slap Abierto
J Sonido de dedos

) Sonido Presionado

Altura de las tumbadoras

uinto Macho Hembra Hembra

g1 S

2 1 3 4

44



Set de congas

Q0

Nomenclatura de los golpes de la tumbadora

J Sonido abierto
J Slap o Tapado
J Sonido de Bajo
J Sonido de Dedos

I' Sonido Presionado

4

D = Derecha

[ =Izquierda
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2.2 lIyesa, Chachaoloquefun y Rumba de Osain: Adaptaciones anonimas

Cubanas e intervenciones vocales en lengua nativa (yoruba)

A continuacion se presentaran tres toques de tambores bata, y su respectiva
adaptacion a las congas (cabe destacar, que estas adaptaciones fueron hechas por

personas andnimas), y a su vez se desarrollard una nueva adaptacion.

También se explicard para qué Orisha se utilizan normalmente cada toque,
ademas de explicar la condicién del Orisha (que colores representa, que elemento, su
numero, su sincretismo con los santos catélicos, etc,) ya sea representado por el toque

o por el canto.

Estos ritmos son los mas utilizados para fusionar con otros estilos musicales

tales como: el jazz, el funk, salsa, el latin jazz etc.

El toque Iyesa y el Chachaoloquefun, son toques que se pueden utilizar para
cualquier santo, no son especificos para alabar a un santo determinado, ya que por lo
general se utilizan al cierre de cada toque dirigido a un Orisha, ademas de ser toques
de diversion, en cambio el toque “rumba de osain” es un toque que se utiliza para
cantarle al santo osain, pero en ocasiones también se utiliza para cantarle a otro santo,
esto sucede en muy pocos cantos, estos toque se utilizan mucho en la fusion de estilos
como lo hace el grupo Irakere en el estilo de latin jazz y el grupo Sintesis en el estilo

de rock.

Estos toques estaran acompafiados de una linea melodica cantada como se
hace normalmente en las ceremonias yoruba, en donde el tambor batd llama para
comenzar el toque y enseguida comienza el canto en lengua lucumi. El canto y el

toque que se realice va a depender del Orisha al cual se le va a tocar y cantar.
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Toque Iyesa: adaptacion anénima a las congas

A continuacion se mostrard el toque de Iyesa en partituras como es originalmente
ejecutado por los tambores batd, y luego se expondran las adaptaciones del mismo
toque creadas por percusionistas Cubanos anonimos, también se expondra una
creacion nueva la cual es de mi autoria, estas adaptaciones seran intervenidas

vocalmente por cantos en lengua nativa (yoruba) y su traduccion al espafiol.

Toque de bata Iyesa

Okonkola
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e | Y
[tateles
P = e .
H: f . i = £ L St
=] ] I e |
Iva ey -
o i e, el | -— = = i
ﬂq - £ Ih\ I I = I JICI I JICI L1 Il\ = I L Ih\ JICI L L3 = iﬂ
i~ [ 1 | Il | |} ) | [
e o e i
Fuente: Transcripcion propia.
Adaptacion del toque Iyesa a las congas
Namado
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Fuente: andnima.
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Variaciones del toque Iyesa para las congas

Wariacion
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Fuente: andnima.

Nueva adaptacion del toque Iyesa a las congas agregando el tambor quinto

- _.:.?__l I_'
IDDDI D

Fuente: Elaboracion propia.

Intervencion en lengua nativa (yoruba):



Cabe destacar que estos dos cantos son para la orisha yemaya (mencionaremos
detenidamente a yemaya en el capitulo III). Las transcripciones expuestas son solo
una guia, y es necesario escuchar el canto antes, ya que en el canto original como se

realiza en las ceremonias no tiene una afinacion o alguna tonalidad especifica.

Oromi mama yokoda

T A 1| LSS 11 s (0 S L1 S e P e o115 (A9 S e L

Solista(libre) e
(&) ro mi mama vo ko da o romi ma  mave ko da o romi  mama vo ke da o ro mi
el g
Solista
3 s
; t s
—— |
L
ma  mavoe ko
Fuente: (Altmann, 1998).
Okere orisa
i |
b3 4 _ Mo M
3 l, s + | ¥ 5 + | + +
H-ﬂ‘-' & - - | P & | i}
Solistallilbre)
Coro
= e —— - e S
| — e i—} i b L Lt s Wi it S Eoe s
= e F -
O ke re 0 o ke re o ri =a

Fuente: (Altmann, 1998).
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Toque Chachaoloquefun: adaptacion anénima a las congas

A continuacion se mostrara el toque de chachaoloquefun en partituras como
es originalmente ejecutado por los tambores batd, y luego se expondran las
adaptaciones del mismo toque creadas por percusionistas Cubanos andnimos, también
se expondra una creacion nueva la cual es de mi autoria, estas adaptaciones seran
intervenidas vocalmente por cantos en lengua nativa (yoruba) y su traduccion al

espaiol.

El toque de batd Chachaoloquefun tiene dos formas de tocarse, una forma es
como se toca propia mental en la ceremonia yoruba que es en el culto religioso, y la
forma profana para fiestas y rumbas. Este toque estd en forma ternaria (seis octavos)
que es como se toca en la ceremonia, y la forma profana que es binaria (dos cuartos),
al estar el toque original en seis octavos lo que se hace para ejecutar el toque de forma
profana es pasarlo a dos cuartos teniendo la relacion de negra con punto igual negra,
y luego en el segundo pulso de negra de cada compas hacer la figura de galopa y de
esa forma adquiera otra sonoridad y otra sensacion el toque. Cabe destacar que en
ocasiones en las ceremonias religiosas cuando se ejecuta el toque y este esta muy
acelerado, muchas veces se pasa a la forma binaria, este toque también se utiliza por
lo general en el medio del canto o para cerrar el canto dirigido al Orisha que se le esta

cantando.

A continuacion mostrarémos el patron de toque Chachaoloquefun de las dos

formas, la forma religiosa y la forma profana.
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Toque de batd Chachaoloquefun de forma ternaria

Olzonkolo
r - L‘I = L‘I = L_‘I e L.‘I =
== -
Itateles - = =
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Fuente: anénima.

Toque de batd Chachaoloquefun de forma binaria

Okonkolo
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Fuente: (Nussa, 2009).

Adaptacion del toque Chachaoloquefun a las congas de forma ternaria

lamado _
- T - — +— T
& o e e 2 W L | ::i- E‘-E-jt_ 1
PIDIDI DIDIDI 'Ry
e B

Fuente: andénima.



Variaciones del toque Chachaoloquefun para las congas de forma ternaria

Nariante
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Adaptacion del toque Chachaoloquefun a las congas de forma binaria
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Fuente: anonima.
Variaciones del toque Chachaoloquefun para las congas de forma binaria
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52



Wariant e
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Fuente: anénima.

Nueva adaptacion del toque Chachaoloquefun a las congas agregando el tambor

quinto y una segunda tumbadora
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Fuente: Elaboracion propia.

Intervencion en lengua nativa (yoruba):

Cabe destacar que este canto es para el orisha chang6. Y las transcripciones
expuestas son solo una guia, y es necesario escuchar el canto antes, ya que en el canto
original como se realiza en las ceremonias no tiene una afinacion o alguna tonalidad

especifica.

Chango es el rey de reyes, el cual es hijo de obatald y yemy4, se dice también
que es el dueno del tambor batd ya que es el dios de la musica, se dice también que es
un excelente bailarin, por tener esta virtud le servia para conquistar muchas mujeres a
través de sus pasos que son muy eroticos y bellos, es por esta razén que se le
considera un Orisha muy mujeriego, tuvo varias esposas como Oshun, Yewa, Oya y

Obba, pero su gran amor es Oahun la cual sabe complacerlo. (Pedroso, 2008)

Chango se viste de rojo y con franjas blancas, también es un Orisha guerrero

el cual lleva un hacha en su mano y se llama oshé, y simboliza su condicion de
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guerrero (Pedroso, 2008), también es el sefor del fuego, de la pasion, del baile, de la
musica y de los truenos (musica celestial), sus colores son el rojo y blanco, su dia de

la semana es el miércoles y su nimero es el 6.

Producto de la transculturacion y el peligro que corrian los esclavos llegados
a Cuba en perder sus raices, cada Orisha adopt6 el nombre de algin santo de la iglesia
catolica, a lo que se llama sincretismo, el sincretismo que adquiere chango con los
santos de la iglesia catolica es con Santa Barbara, en donde su dia de fiesta es el 4 de

diciembre y sus collares son de cuentas blancas y rojas alternada. (Castellanos, 1992)

Es uno de los Orishas con mds toques y cantos, los caracteres de estos cantos

son historias, ofensas, alegorias y afirmaciones de sus hechos. (Pedroso, 2008)

Ayeleo
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Fuente: (Altmann, 1998).
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Traduccion del canto Ayeleo:

El valor se adhiere a ¢l, el valor se adhiere a ¢l, ya se acercan el rey que

relampaguea, el valor se adhiere a él, el rey que relampaguea. (Mason, 1995)

Toque Osain: adaptacion anénima a las congas

A continuacion se mostrarda el toque Osain en partituras como es
originalmente ejecutado por los tambores batd, y luego se expondran las adaptaciones
del mismo toque creadas por percusionistas Cubanos anénimos, también se expondra
una creacion nueva la cual es de mi autoria, estas adaptaciones seran intervenidas
vocalmente por cantos en lengua nativa (yoruba) y su traduccion al espafiol, ademas

de realizar una pequefia resefia del Orisha Osain.

Osain es el orisha que es duefio y sefior de la naturaleza y a la vez el es la
naturaleza misma, es médico, sabio y dueio de los secretos mas profundos de la
naturaleza, por ende es el conocedor de todas las plantas, animales y minerales que
existen en la naturaleza, con Osain siempre hay que contar con ¢l, en el momento de
alguna consagracidon, ya que siempre en estas instancias se necesitan hierbas y
plantas, por que es gran conocedor de las propiedades magicas de las hierbas, Osain
también es duefio de todos los montes y de la vegetacion que estos contienen, este
orisha vive en el medio del montes y es ahi donde se refugia solitario, es también el
custodio de los tambores bata, Osain, solo tiene un solo ojo, un solo brazo, una sola

pierna, una oreja grande y una oreja chica que es por donde escucha.
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El dia de la semana de Osain es el dia viernes, su numero es el 7 y su color es

el verde, producto de la transculturacion y el peligro que corrian los esclavos llegados

a Cuba en perder sus raices, cada orisha adoptd el nombre de algin santo de la iglesia

catolica, a lo que se llama sincretismo, el sincretismo de Osain con las imagenes

catolicas es con San Silvestre y con San Ramén Nonnato, su dia de fiesta es el 17 de

enero y sus collares son de cuentas verdes.

Toque de bata Osain
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Adaptacion del toque Osain a las congas
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Fuente: anénima.
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Variacion del toque Osain a las congas

Yariacion
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Fuente: andnima.

Nueva adaptacion del toque Osain a las congas agregando un tambor hembra mas

grave
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Fuente: Elaboracion propia.

Variacion de la adaptacion anterior
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Fuente: Elaboracion propia.

Variacion de la adaptacion anterior agregando el tambor quinto
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57



Wariante
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Fuente: Elaboracion propia.

Intervencion en lengua nativa (yoruba):

Cabe destacar que este canto es para el orisha Obatdld. Y las transcripciones
expuestas, son solo una guia, y es necesario escuchar el canto antes, ya que en el
canto original como se realiza en las ceremonias no tiene una afinacion o alguna

tonalidad especifica.

Obatala es el mayor y el mas importante de los orishas el cual es el hijo de
Oludumare en donde obatala es su colaborador en la creacion, obatald también es
conocido como Orishanla u Oshanla, cuando olodumare cre6 al ser humano hizo a
Obatala a su semejanza (adam) y es el encargado de velar por todos los seres vivos y

también por el planeta. (Castellanos, 1992)

A Obatald se le adora como padre y madre, como hombre y mujer, esta
division es importante hacerla ya que en la mitologia (patakin) yoruba este orisha es
madre y padre de varios orishas como son: Elegua, Ogun, Ochosi, Osun, Dada,

Ortnmila y Chango. (Castellanos, 1992)

Obatald es el mas importante de los orishas por que representa al mismo
Olorum en la tierra, ademds es quien juzga a los hombres del mundo terrenal y los

pone a prueba. (Castellanos, 1992)

Obatala se viste de blanco con ribetes rojos o morados, es el orisha al cual mas
se le pide o ruega, siempre se reafirme su permanencia en el cielo, es ente creador del
género humano, ademds de ser quien contiene la paz, la pureza y la calma (Pedroso,
2008), su color es el blanco, su dia de la semana es el jueves, su nimero es el 8, sus
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collares son de cuentas blancas. El sincretismo que tiene con los santos catdlicos es
con: Nuestra Sefiora de las Mercedes, Jestis Nazareno, San Jos¢ y San Manuel, su

fiesta es el 24 de septiembre. (Castellanos, 1992)

Los cantos que se le realizan a Obatala son principalmente un llamado a la
calma y que también traiga paz. Los toques que se hacen en honor a Obatala son

principalmente toques lentos.

Iya lagua
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Fuente: (Altmann, 1998)

Traduccion del canto Iya lagua:

Ella es la madre mas antigua de los santos, Usted, es la madre mas antigua en
el cielo, ;Por qué nos cierra sus ojos? Calmese, rey obatald, santo de nuestra casa,

santo usted, es la madre mas amtigua del cielo (Pedroso, 2008, pag 44).
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Capitulo III: Creacion de Adaptaciones de toques bata a las
congas e intervenciones vocales en legua nativa

(lucumi)

En este ultimo capitulo, se expondran las creaciones de las nuevas
adaptaciones de toques bata a las conga, en donde se adaptaran los toques de bata:
Nongo, Yakota y Latokpa, de estos tres toques se explicara para que orisha se utilizan
normalmente, ademéas de explicar la condicion del orisha (que colores representa, que
elemento, su numero, su sincretismo con los santos catélicos, etc,). Al exponerse las
nuevas adaptaciones de toques bata a las congas, se les integrard una linea melddica
cantada en lengua nativa (lucumi) la cual acompafia al toque, ademas se buscard la

traduccion del canto que se realizara.

También se expondran en este capitulo de tesis que tipos de metodologias y
técnicas se utilizaran para realizar las nuevas adaptaciones, en qué elementos
ritmicos me fijo para realizar la nueva adaptacion, como desarrollo una combinacion

de manos para el toque, etc.

Y por ultimo expondremos las adaptaciones de los toques batd a las congas,

pero esta vez fusionandose con otros estilos musicales como el jazz.
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3.1. Latokpa, Yakota y Nongo: Adaptaciones de toques bata a las congas con

intervenciones vocales en lengua nativa (lucumi)

A continuacién mostrarémos las nuevas adaptaciones para los toques Nongo,
Yakota y Latokpa, donde dos de estos toques estan dirigidos a orishas especificos
como son el toque Yakota y Latokpa, a diferencia de los otros dos el toque fiongo es

un toque que se le puede tocar a cualquier orisha, ya que es un toque de diversion.

También se realizard una pequena resefia del orisha que representan algunos

de los toque como son: el toque Latokpa para Elegua y Yakota para Yemaya.

A estos tres toque se les intervendra vocalmente con una linea melddica en
lengua nativa que es el idioma yoruba, a la vez se le realizara una traduccion al

espaiol para asi entender de mejor manera el canto que se le realiza al orisha.

Toque Latokpa: creacion de nuevas adaptaciones a las congas

A continuaciébn se mostrara el toque latokpa en partituras como es
originalmente ejecutado por los tambores batd, y luego se expondran adaptaciones
nuevas del mismo toque, las cuales seran creaciones de mi autoria, en donde estas
adaptaciones seran intervenidas vocalmente por cantos en lengua nativa (lucumi) y su
traduccion al espafiol, ademads de realizar una pequena resefia del orisha que el toque

representa.

El toque Latokpa esta dirigido principalmente a Elegba o Elegua, el cual es el
orisha que abre y cierra los caminos humanos, es el dios de las encrucijadas, dios del
destino, de los hombres y mensajero de los dioses. Elegué es hijo de Obatala (creador
del ser humano) y de yemmu. Elegud es uno de los santos mds importantes en la regla
de Ocha, ya que si no se le invoca a €l en primer lugar no se puede realizar ningiin
rito. Existen muchos patakies del por qué a Elegua se le ofrenda de los primeros,
cuenta un patakies que Olofi (dios supremo y creador) queria mucho a Elegud, pero al

momento de repartir sus dones con los demads orishas, se olvidé por completo de

61



Elegua, pero al darse cuenta no le quedaba nada para ofrecerle, y le dio el derecho de

comer antes que todos. (castellanos, 1992)

Elegué y Eshu significan lo mismo, al ser este el primero y el ultimo, se viste
con los colores rojo y negro, en donde el color rojo representa la vida y el negro
representa la muerte, en sus collares se combinan con el rojo, negro y también el
blanco, su sincretismo con los santos catolicos son: El nifio de atocha, El Anima Sola
y San Roque, su dia de la semana es el lunes, su numero es el 3 y el dia de su fiesta el

3 de junio.

Los cantos que se le realizan a Elegua son cantos de stplicas y alabazas para
que no existan problemas en los negocios, y en la vida diaria, y también es capaz de

realizar el bien y el mal (Pedroso, 2008).

Toque de batd Latokpa

Oonkolo

LK

raor
.-.
|
et
T
t! o
Huaie
L
b
[
BEZ
gl
‘ L4
b
i

Fuente: Transcripcion propia.
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Adaptacion base n° 1 del toque Latokpa a las congas (agregando el okonkolo al

macho)
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Fuente: Elaboracion propia.

Variantes de la nueva adaptacion n° 1 del toque Latokpa a las congas (agregando el

okonkolo al macho)
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Fuente: Elaboracion propia.
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Adaptacion base n° 2 del toque Latokpa a las congas (llevando melodia itoteles e iya)

larmado _ _ _ :
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Fuente: Elaboracion propia.

Variantes de la nueva adaptacion n° 2 del toque Latokpa a las congas (agregando

okonkolo en el macho)
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Fuente: Elaboracion propia.
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Adaptacion base n° 3 del toque Latokpa a las congas (esta vez agregando el tambor

quinto imitando al okdnkolo)

lamad o

I
I BTN Dy Ty BT Ty DEDET DDIDDI DIDDIDI

Fuente: Elaboracion propia.

Variantes de la nueva adaptacion n® 3 del toque Latokpa a las congas (esta vez

agregando el tambor quinto imitando al okénkolo)
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Intervencion en lengua nativa (lucumi)

Cabe destacar que este canto es para el orisha Elegud. Y las transcripciones
expuestas, son solo una guia, y es necesario escuchar el canto antes, ya que en el
canto original como se realiza en las ceremonias no tiene una afinacion o alguna

tonalidad especifica.

Ibarag6 moyuba
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Fuente: (Altmann, 1998).

Traduccion del canto Ibaragd moytba:

Desde lo alto a esta tierra, concédela permiso para aclamarlo o invocar a los

hijos para que hoy no hayan problemas.

Desde lo alto a esta tierra concédela permiso para clamar por Elegua o por

Eshu que esta en nuestro camino (Pedroso, 2008).
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Intervencion en lengua nativa (lucumi), canto para Elegua

Moyuba orisa
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o
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che mo v ba ooriosamo v

Fuente: (Altmann, 1998).

Traduccion del canto Moyuba orisa:

Que los orishas nos den su gracia y su permiso (Traduccién propia).
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Toque Yakota: creacion de nuevas adaptaciones a las congas

A continuacion se mostrara el toque Yakota en partituras como es
originalmente ejecutado por los tambores batd, y luego se expondran adaptaciones
nuevas del mismo toque, las cuales seran creaciones de mi autoria, en donde estas
adaptaciones seran intervenidas vocalmente por cantos en lengua nativa (lucumi) y su
traduccion al espafiol, ademds de realizar una pequena resefia del orisha que el toque

representa.

El toque Yakota esta dirigido principalmente a Yemaya que es la orisha
protectora de los mares, este toque también se puede encontrar en otros santos pero se

da principalmente en Yemaya.

Yemaya es la madre por excelencia y la orisha hembra més respetada del
panteon yoruba, es la madre de todas las madres la cual viste de azul con franjas
blancas y es la mayor de todas la orishas mujeres, algunas patakies cuentan que es

esposa de Obatala y que también vivio con Ogin y Orunla (Pedroso, 2008).

El color de yemaya es el azul claro, su dia de la semana es el sdbado, su
numero es el 7, a Yemaya se le sincretiza con la iglesia catolica con la imagen de la
virgen de regla y su fiesta es el 7 de septiembre, sus collares son de siete cuentas

azules y luego le siguen siete cuentas blancas (castellanos, 1992).

Los cantos que se realizan a Yemaya son cantos que principalmente hacen
referencia a su belleza a su poder e inteligencia, también muchos de sus cantos son de

rogativa.
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Toque de bata Yakota

Okonkolo
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Fuente: (Altmann, 1998).

Adaptacion base n° 1 del toque Yakota a las congas (agregando el okdnkolo al

macho)
llamado
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Fuente: elaboracion propia.

Adaptacion base n° 2 del toque Yakota a las congas (llevando la melodia el itoteles e

iya)
llamado
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Fuente: elaboracion propia.
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Variantes de la nueva adaptacion n° 2 del toque Yakota a las congas (llevando la

melodia el itételes e iya)

Wariante

IFDDIDD EDDI DD

Fuente: Transcripcion propia.

Variantes de la nueva adaptacion del toque Yakota a las congas (esta vez agregando

el tambor quinto imitando al okonkolo)

lamado
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Fuente: elaboracion propia
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A continuacion se expondran dos adaptaciones del toque Yakota a las

tumbadoras Basandose en el toque llamado Columbia fiongo, el cual se utiliza en

ocasiones para cantarle a Yemaya cuando no hay tambores bata, o cuando la
celebracion no es del todo religiosa.

Tumbador de la Columbia Nongo

e
IDDIDID IDDIDID

Fuente: Andnima

Tres dos de la Columbia Nongo

==

Fuente: Andnima

Adaptacion del toque Yakota a las tumbadoras, en base al toque de la Columbia

Nongo
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Fuente: elaboracion propia

Variante de la adaptacion del toque Yakota a las tumbadoras, en base al toque de la

Columbia Nongo, esta vez agregando el tambor quinto como okénkolo
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Fuente: elaboracion propia
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Intervencion en lengua nativa (lucumi):

Cabe destacar que este canto es para el orisha Yemayd. Y las transcripciones
expuestas, son solo una guia, y es necesario escuchar el canto antes, ya que en el

canto original como se realiza en las ceremonias no tiene una afinacion o alguna

tonalidad especifica.

Yemaya asesu
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Fuente: (Altmann, 1998).

Traduccion del canto Yemaya asesu:

Yemaya es la fuente de los manantiales, la fuente de los manantiales es

Yemaya (bis)

La madre de los pescadores es la duefia de los mares, la duefia de los mares es

la madre de los pescadores (bis). (Mason, 1995)

Yemaya asesu y Yemaya olodo, también es el nombre del orisha en un

camino, o avatar. (Traduccion propia)
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Intervencion en lengua nativa (licumi), canto para Yemaya

Senserima
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Fuente: (Altmann, 1998).

Traduccion del canto senserina:

Madre de mi tradicién, madre de la benevolencia y la buena suerte (bis)
En los planos de la plenitud Yemaya,

Limpia con el agua el camino, hagalo, hagalo, hdgalo. (Mason, 1995)

73



Toque Nongo: creacion de nuevas adaptaciones a las congas

A continuacién se mostrara el toque Nongo en partituras como es
originalmente ejecutado por los tambores batd, y luego se expondran adaptaciones
nuevas del mismo toque, las cuales seran creaciones de mi autoria, en donde estas
adaptaciones seran intervenidas vocalmente por cantos en lengua nativa (lucumi) y su
traduccion al espafiol, ademds de realizar una pequena resefia del orisha que el toque

representa.

El toque Nongo al igual que el toque Chachaoloquefun y el toque Iyesa, no
son un toque para un santo en especial, sino mas bien son toques para utilizarlo tanto
como en medio del canto como al final, ya que es un toque que por lo general es
rapido para exaltar a los fieles, ademas de ser un toque de diversion como son el

Chachaoloquefun y el Iyesa.

En las intervenciones vocales en lengua nativa (lucumi), seran cantos al orisha

Elegua, al cual ya mencionamos en el toque latokpa.

Toque de bata fiongo
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Fuente: (Nussa, 2009).
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Adaptacion base n° 1 del toque Nongo a las congas (agregando el okénkolo al macho)

llamado
S = e Eap ke T
- . S
e e
—— )

DI DD BIDBE-I B EFEBIE-D BLIBPD I BIFIREET B TXE LT

Fuente: elaboracion propia.

Variantes de la nueva adaptacion n° 1 del toque Nongo a las congas (agregando el

okénkolo al macho)
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Adaptacion base n° 2 del toque Nongo a las congas (llevando la melodia el itoteles e

iyd)
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Fuente: elaboracion propia.
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Variantes de la nueva adaptacion n° 1 del toque Nongo a las congas (llevando la

melodia el ototeles e iyd)
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Adaptacion base n° 3 del toque Nongo a las congas (esta vez agregando el tambor

quinto imitando al okonkolo)
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Fuente: elaboracion propia.
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Variantes de la nueva adaptacion base n° 3 del toque Nongo a las congas (esta vez

agregando el tambor quinto imitando al okdnkolo)
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Fuente: elaboracion propia.

Intervencion en lengua nativa (lucumi):

Cabe destacar que este canto es para el orisha Elegud. Y las transcripciones
expuestas son solo una guia, y es necesario escuchar el canto antes, ya que en el canto
original como se realiza en las ceremonias no tiene una afinacion o alguna tonalidad

especifica.

Iba o iba orisha
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Fuente: (Altmann, 1998).
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Traduccion del canto Iba o iba orisha:
Me alzaré hacia ti, me alzaré hacia ti orisha,
Elegua te saludo y te pido permiso

Me alzaré hacia ti, me alzaré hacia ti orisha. (Traduccion propia)

Intervencion en lengua nativa (lucumi), canto para Elegua
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Fuente: (Altmann, 1998).
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3.2. Metodologia y técnicas utilizadas para la adaptacion del toque bata a las

congas

A continuacion se explicara la metodologia y las técnicas aplicadas para la
creacion de nuevas adaptaciones de toque bata a las congas, también se explicara en
que elementos ritmicos (melodia que producen los tambores batd) se baso para
desarrollar una nueva adaptacion, se expondran los aspectos timbricos entre los
tambores bata y las congas, ademas de explicar las combinaciones de manos que

elijo para cada adaptacion.

En la explicacion de los elementos ritmicos se expondran en partituras bien
detalladas como voy integrando los golpes (tonos) que componen la melodia de los
tambores bata, y la vez como los desarrollo en las congas para realizar la adaptacion,

ya sea a dos, tres y cuatro congas.

También se expondran los aspectos técnicos que se deben tener en cuenta
antes de desarrollar una adaptacion de toque de bata a las congas como son: conocer
el toque, conocer la ritmica que ejecutan cada uno de los tambores, la técnica propia
del tambor y los distintos golpes que se utilizan, ademas de identificar en las congas
cual es el tambor mas adecuado para imitar el sonido de alguno de los tambores bata,
y a la vez también desarrollar la disposicidon que van a tener las congas, ya sea de dos,

tres y cuatro congas.
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Aspectos técnicos a considerar antes de desarrollar la adaptacion

A continuacion describen los aspectos técnicos que se deben tener en
consideracion antes de realizar una adaptacion de un toque bata a las congas, como
son los aspectos de conocer el toque, conocer la ritmatica de los tres tambores por

separados, la técnica propia de los tambores, etc.

Antes de comenzar a realizar una adaptacion de un toque de bata a las congas,
es necesario conocer antes el toque que se va adaptar en todos sus aspectos, desde que
santo representa el toque, hasta la técnica que se utiliza para golpear el tambor bata,
pero lo primero que se debe hacer es conocer el toque ritmicamente, saber que hace
ritmicamente el tambor okoénkolo, itoteles e iyd, ya que el conjunto de los tres
tambores sonando al mismo tiempo patrones ritmicos diferentes forman la melodia
que identifica cada toque de bata, ademas que cada tambor cumple una funcion
especifica para formar la melodia y el toque en general, por ejemplo, el tambor
okonkolo es quien siempre lleva el tiempo o el pulso del toque, si el okdnkolo pierde
el pulso o el tiempo se pierde toda la ritmatica del toque, la melodia se pierde y el
toque se desarma, luego lo sigue el itoteles que es el tambor mas melodioso de los
tres tambores, que a la vez es quien define el toque que se esta realizando, luego
viene el tambor mayor que es el tambor iya, este tambor es el ejecutor principal de la
orquesta de los tres tambor batd, el tambor Iya puede llevar un patréon ritmico
determinado, y a la vez escaparse realizando improvisaciones, es el tnico tambor de

los tres que puede improvisar.

Teniendo claro lo anterior, se deben identificar los timbres y tonos de cada
tambor bata, ya que al tener dos membranas por cada tambor, el conjunto de los tres
suma seis membranas, lo que produce seis tonos distintos, que a la vez producen dos
timbres distintos por cada ilt uno en el chacha (la boca pequenia del ila) y enu (boca

grande del ilu).
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En alturas el tambor okdnkolo tiene es sonido mas agudo (en su chachd) de
los tres tambores y el tambor iya tiene el sonido mas grave (en su enu) y el tambor

itoteles es el intermedio de los tres.

Tomando en consideracion el toque en bruto se comienza a pulir, integrando
la técnica del tambor, de que forma se golpea, para sacar el sonido nitido del chacha
para los tres tambores, se golpea con la mano pero con las falanges de los dedos,
luego en el enu del okonkolo e itoteles se golpea como si fuera un sonido abierto de
conga pero con la mano un poco mas afuera del tambor , y para el ent del iya se debe
buscar un sonido nasal el cual es con la mano casi completa dentro del parche y el
golpe es entre abierto y bajo. Considerando lo anterior, se integran los distintos

golpes tanto como apafiados, dedos, armonicos, etc.

Al dilucidar, todo lo antes mencionado se busca en la congas cual es el
tambor que puede imitar de mejor forma la sonoridad de cada uno de los tambores
bata, por ejemplo para imitar la sonoridad del okénkolo se puede utilizar
perfectamente el tambor quinto, para el itdteles el tambor macho y para el iya la
hembra o tumbadora, y si el toque de bata lo pide se puede integrar una cuarta conga
que puede ser una hembra mas grave que la anterior como lo veremos mas adelante,
también se puede dar la fusion de utilizar la hembra tanto como para imitar al tambor
iya como al itételes como también veremos mas adelante, también debemos buscar la
posicion de las congas por ejemplo cudl va a la izquierda, derecha, centro y en frente.
La forma en que yo las dispuse fue de la siguiente manera, el macho (n° 1) va entre
mis piernas (centro) luego el quinto (n° 2) a mi izquierda, la hembra (n° 3) a mi

derecha y la hembra mas grave (n° 4) en frente como lo grafica el siguiente dibujo.
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Set de congas

Hembra mas grave

o
Y

Quinto {_f_j |®8® |:r Hembra grave
Il

Macho

Para llegar a esta disposicion de las congas, pienso en la idea principal, que es
desarrollar adaptaciones a dos congas ya que la mayoria de los percusionistas siempre
cuentan con dos congas, y le adiciono dos congas mas que son una hembra mas grave
que la anterior y el quinto, ya que al agregar estos dos tambores se enriquece la

adaptacion y acerca mucho mas al toque original.

Teniendo listo los aspectos antes mencionados comienzo con la identificacion
ritmica de la melodia de los tres tambores batd para desarrollar la adaptacion del

toque, en cada toque desarrollo tres tipos de adaptaciones.
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Adaptacion base n° 1 del toque de bata latokpa a las congas

En la adaptacion basa n° 1 del toque latokpa lo que realizo primero, es
identificar la melodia en los tres tambores batd, la cual la adapto a dos congas. En
esta adaptacion se pierde la sonoridad del tambor okénkolo ya que desarrollo los
golpes del itoteles y del okonkolo en el tambor macho de las congas y no se logran
diferenciar uno del otro, pero si le da un caréacter diferente que es la adaptacion en la
conga con su propia sonoridad, y que no pretende tener un acercamiento al toque
original, sino mas bien un alejamiento del toque, y a la vez se identifica claramente
la melodia del toque pero ya con caracter de ser interpretado por las congas. Luego
elijo la combinacién de manos mas adecuada para desarrollar el toque, esto quiere
decir con que mano realizo los sonidos para que me quede comodo tocar el patron

ritmico en las congas.

A continuacion mostraré la partitura original del toque latokpa, en donde las
notas encerradas en circulos azules son las notas que identifico como parte de la
melodia y luego mostraré el esquema ritmico que se forma, para luego agregar las
altura y golpes correspondientes de la adaptacion, en donde identificaré encerrando
en un circulo los golpes de la melodia del tambor iy4 de color verde, el itoteles de

color amarillo y el okénkolo de color rojo.
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Identificacion de las notas de la melodia del toque latokpa, para desarrollar la

adaptacion base n° 1
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Esquema ritmico de la melodia del toque latokpa

Esquema ritmico del llamado Esquema ritmico de la melodia del toque base
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Fuente: elaboracion propia.

Esquema ritmico de la adaptacion base n° 1 del toque latokpa con alturas y sus

respectivos golpes

[lamado
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La combinacion de manos mas recomendable para utilizar en una adaptacion
es la combinacion de un golpe por mano, la cual no se da siempre en todos los casos y
se tiene que acudir a la realizacion de dos, tres y hasta cuatro golpes por manos
(llegar a tres y cuatro golpes por manos no es muy comun, y mucho menos
recomendable, pero sucede como veremos en casos mas adelante). La idea de estas
combinaciones de mano es buscar la sencillez para poder realizar el patron ritmico lo

mas relajado posible y que no tenga muchas complicaciones.

En la adaptacion n° 1 del toque latokpa la combinacion de manos en general
es un golpe por mano, en el llamado del toque se repite la mano derecha imitando los
que hace el 1ya es su enu, y luego en el toque base también se repite la mano derecha

pero solo una vez.

A continuacion mostraré el patron ritmico del toque latokpa y encerraré con

color morado las combinaciones de manos que se repiten.

Adaptacion base n° 1 del toque latokpa y su combinacion de manos

[lamado
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Adaptacion base n° 2 del toque de bata latokpa a las congas

En la adaptacion base n°® 2 del toque latokpa, al igual que la adaptacion n° 1
busco la melodia de los tres tambores bata, pero esta vez intento buscar la melodia en
los tambores itételes e iya, pero sin perder el cardcter de la melodia al restar el
tambor okdnkolo (cabe destacar que en adaptaciones de toques bata a las congas ya
realizadas, muchas veces se les resta el tambor okoénkolo, como se pudo apreciar
anteriormente), en esta adaptacion se pretende que resalte mas el tambor itoteles que

es el tambor que define el toque.

A continuacion mostraré la partitura original del toque latokpa, en donde las
notas encerradas en circulos azules son las notas que identifico como parte de la
melodia y luego mostraré el esquema ritmico que se forma, para luego agregar las
altura y golpes correspondientes de la adaptacion, en donde identificaré encerrando
en un circulo los golpes de la melodia del tambor iya de color verde y el itoteles de

color amarillo.
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Identificacion de las notas de la melodia del toque latokpa, para desarrollara la

adaptacion base n° 2

Ozonkolo
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Esquema ritmico de la melodia del toque latokpa, para desarrollar la adaptacion base

n®?2

Esquema ritmico del llamado Esquema ritmico de la melodia del toque base
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Fuente: elaboracion propia.

Esquema ritmico de la adaptacion base n°2 del toque latokpa con alturas y sus

respectivos golpes
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Como podemos apreciar en el esquema ritmico anterior queda claro que el
tambor okdnkolo desaparece de la melodia, pero el sentido del toque no se pierde y se

puede identificar claramente que es una adaptacion del toque latokpa a las congas.

En la adaptacion n°® 2 del toque latokpa, al igual que en la adaptacion n° 1, la
combinacion de manos en general es un golpe por mano, en el llamado del toque se
repite la mano derecha imitando los que hace el iya es su enu, y luego en el toque

base también se repite la mano derecha pero solo una vez.

A continuacién mostraré el patron ritmico del toque latokpa y encerraré con

color morado las combinaciones de manos que se repiten.

Adaptacion base n° 2 del toque latokpa y su combinacion de manos
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Adaptacion base n°3 del toque de bata latokpa a las congas, agregando el

tambor quinto

En la adaptacion base n° 3 del toque latokpa, al igual que la adaptaciéon n° 1 y
n°® 2 busco la melodia de los tres tambores batd, y desarrollo la adaptacion en tres
congas, macho, hembra y quinto, al agregar el quinto me da una opcién mas de
timbre y logro tener tres timbres distintos en donde el macho imitaria la voz del

itoteles, la hembra la voz iyd y el quinto la voz del okonkolo, al tener estos tres
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sonidos distintos logro de mejor forma la reproduccion de la melodia original del

toque latokpa.

Al desarrollar esta adaptacion con tres congas macho, hembra y quinto, se

logra acercar mucho mas la adaptacion a toque original de bata, pero este nunca podra

ser igual ya que la riqueza ritmica del toque de bata original siempre sera inica y no

existira adaptacion que se le pueda igualar, por eso es solo una mera adaptacion del

toque

A continuacion mostraré la partitura original del toque latokpa, en donde las

notas encerradas en circulos azules son las notas que identifico como parte de la

melodia y luego mostraré el esquema ritmico que se forma, para luego agregar las

altura y golpes correspondientes de la adaptacion, en donde identificaré encerrando

en un circulo los golpes de la melodia del tambor iya de color verde, el itoteles

amarillo y el okdnkolo de color rojo.

Identificacion de las notas de la melodia del toque latokpa, para desarrollara la

adaptacion base n° 3

Oonkolo
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Esquema ritmico de la melodia del toque latokpa, para desarrollar la adaptacion base

n°®3

Esquema ritmico del llamado Esquema ritmico de la melodia del toque base

Fuente: elaboracion propia.

Esquema ritmico de la adaptacion base n° 3 del toque latokpa con alturas y sus

respectivos golpes

lamado
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Como podemos apreciar en el ejemplo anterior claramente se nota la presencia
de un sonido mas agudo que es el quinto, al agregar este tambor a la adaptacion se
logra un acercamiento mas definido al toque latokpa original, y ademas adquiere una
sonoridad mas rica en sonidos al tener tres tonos distintos, pero aun asi nunca se

podré igualar al toque original.

En la adaptacion n° 3 del toque latokpa, al igual que en la adaptacion n® 1 y n°
2, la combinacion de manos en el llamado del toque quedan de la misma forma, pero
en la mitad del llamado y en la adaptacioén base cambian, ya que se repite mucho mas

la mano derecha con respecto a las dos adaptaciones anteriores.
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A continuacién mostraré el patron ritmico del toque latokpa y encerraré con

color morado las combinaciones de manos que se repiten.

Adaptacion base n° 3 del toque latokpa y su combinacion de manos

[lamado
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Adaptacion base n° 1 del toque de bata yakota a las congas

En la adaptacion base n® 1 del toque yakota lo que realizo primero, es
identificar la melodia en los tres tambores batd, la cual la adapto a dos congas, en esta
adaptacion se pierde la sonoridad del tambor okonkolo ya que desarrollo los golpes
del itoteles y del okonkolo en el tambor macho de las congas y no se logran
diferenciar uno del otro, pero si le da un carécter diferente que es la adaptacion en la
conga con su propia sonoridad, y que no pretende tener un acercamiento al toque
original, si no mas bien un alejamiento del toque, y a la vez se identifica claramente
la melodia del toque pero ya con carécter de ser interpretado por las congas, luego se
elije la combinacion de manos més adecuada para desarrollar el toque, esto quiere
decir con que mano realizo los sonido para que me quede comodo tocar el patron

ritmico en las congas.

A continuacion se mostrara la partitura original del toque latokpa, en donde
las notas encerradas en circulos azules son las notas que identifico como parte de la
melodia y luego mostraré el esquema ritmico que se forma, para luego agregar las
altura y golpes correspondientes de la adaptacion, en donde identificaré encerrando
en un circulo los golpes de la melodia del tambor iyd de color verde y el itoteles de

color amarillo.
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Identificacion de las notas de la melodia del toque latokpa, para desarrollar la

adaptacion base n° 1
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Esquema ritmico de la melodia del toque yakota, para desarrollar la adaptacion base

n®1

Esquema ritmico del llamado Esquema ritmico de la melodia del toque base

T

Fuente: elaboracion propia.
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Esquema ritmico de la adaptacion base n° 1 del toque yakota con alturas y sus

respectivos golpes

lamad o
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En las combinaciones de manos de la adaptacion del toque yakota a las congas
sucede algo especial, ademds de tener repeticion de manos tanto de la mano derecha
como de la izquierda, también hay unisonos donde golpean ambas manos juntas pero

en distintos tambores.

A continuacién mostraré el patrén ritmico del toque yakota y encerraré con
color morado las repeticiones de la mano derecha, con café¢ las repeticiones de la

mano izquierda y con naranjo los unisonos.

Adaptacion base n° 1 del toque yakota a las congas y su combinacion de manos

lamado
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Adaptacion base n° 2 del toque de bata yakota a las congas

En la adaptacion base n® 2 del toque yakota a las congas, busco primero la
melodia de los tres tambores baté, pero esta vez intento de buscar la melodia en los
tambores itoteles e iya, pero sin que pierda el caracter de la melodia al restar el
tambor okoénkolo, en este toque sucede algo especial, ya que la melodia no la lleva el

itoteles, sino mas bien la melodia es un combinacion entre el iyd y el itoteles

A continuacion mostraré la partitura original del toque yakota, en donde las
notas encerradas en circulos azules son las notas que identifico como parte de la
melodia y luego mostraré el esquema ritmico que se forma, para luego agregar las
altura y golpes correspondientes de la adaptacion, en donde identificaré encerrando
en un circulo los golpes de la melodia del tambor iya de color verde y el itoteles de

color amarillo.

Identificacion de las notas de la melodia del toque yakota, para desarrollar la

adaptacion base n° 2 del toque
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Esquema ritmico de la melodia del toque yakota, para desarrollar la adaptacion base

del toque

Esquema ritmico del llamado Esquema ritmico de la melodia del toque base
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Fuente: elaboracion propia.

Esquema ritmico de la adaptacion base n° 2 del toque yakota con alturas y sus

respectivos golpes
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Como podemos apreciar en el esquema ritmico anterior queda claro que el
tambor okdnkolo desaparece de la melodia, pero el sentido del toque no se pierde y se

puede identificar claramente que es una adaptacion del toque yakota a las congas.

En las combinaciones de manos de la adaptacion del toque yakota a las
congas sucede algo especial, ademas de tener repeticion de manos tanto de la mano
derecha como de la izquierda, también hay unisonos donde golpean ambas manos

juntas pero en distintos tambores.
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A continuacién mostraré el patréon ritmico del toque yakota y encerraré con
color morado las repeticiones de la mano derecha, con café las repeticiones de la

mano izquierda y con naranjo los unisonos.

Adaptacion base n° 2 del toque yakota a las congas y su combinacién de manos

llamado
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Adaptacion base n° 3 del toque de bata yakota a las congas, esta vez agregando

el tambor quinto

En la adaptacion base n° 3 del toque yakota, al igual que la adaptacion n® 1 y
n°® 2 busco la melodia de los tres tambores batd, y desarrollo la adaptacion en tres
congas, macho, hembra y quinto, al agregar el quinto me da una opciéon mas de
timbre y logro tener tres timbres distintos en donde el macho imitaria la voz del
itoteles, la hembra la voz iya y el quinto la voz del okonkolo, al tener estos tres
sonidos distintos logro de mejor forma la reproduccion de la melodia original del

toque yakota.

Al desarrollar esta adaptacion con tres congas macho, hembra y quinto, se
logra acercar mucho mas la adaptacion a toque original de bata, pero este nunca podra
ser igual ya que la riqueza ritmica del toque de batd original siempre serd unica y no
existira adaptacion que se le pueda igualar, por eso es solo una mera adaptacion del

toque.

A continuacion mostraré la partitura original del toque yakota, en donde las
notas encerradas en circulos azules son las notas que identifico como parte de la
melodia y luego mostraré el esquema ritmico que se forma, para luego agregar las
altura y golpes correspondientes de la adaptacion, en donde identificaré encerrando
en un circulo los golpes de la melodia del tambor iyd de color verde, el itoteles de

color amarillo y el okdnkolo de color rojo.
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Identificacion de las notas de la melodia del toque yakota, para desarrollar la

adaptacion base n° 3

Okonkolo
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Esquema ritmico de la melodia del toque yakota, para desarrollar la adaptacion base

n°3

Esquema ritmico del llamado Esquema ritmico de la melodia del toque base

Fuente: elaboracion propia.
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Esquema ritmico de la adaptacion base n°® 3 del toque yakota con alturas y sus

respectivos golpes
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Como podemos apreciar en el ejemplo anterior claramente se nota la presencia
de un sonido mas agudo que es el quinto, al agregar este tambor a la adaptacion se
logra un acercamiento mas definido al toque yakota original, y ademés adquiere una
sonoridad mas rica en sonidos al tener tres tonos distintos, pero aun asi nunca se

podré igualar al toque original.

En las combinaciones de manos de la adaptacion del toque yakota a las congas
sucede algo especial, ademds de tener repeticion de manos tanto de la mano derecha
como de la izquierda, también hay unisonos donde golpean ambas manos juntas pero

en distintos tambores.

A continuacién mostraré el patréon ritmico del toque yakota y encerraré con
color morado las repeticiones de la mano derecha, con café¢ las repeticiones de la

mano izquierda y con naranjo los unisonos.

Adaptacion base n° 3 del toque yakota a las congas y su combinacién de manos

lamad o
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Adaptacion base n° 1 del toque de bata yakota a las congas

En la adaptacion base n° 1 del toque Yakota que se a realizo primero, es
identificar la melodia en los tres tambores batd, la cual la adapto a dos congas, en esta
adaptacion se pierde la sonoridad del tambor okonkolo ya que desarrollo los golpes
del itoteles y del okonkolo en el tambor macho de las congas y no se logran
diferenciar uno del otro, pero si le da un caréacter diferente que es la adaptacion en la
conga con su propia sonoridad, y que no pretende tener un acercamiento al toque
original, sino mas bien un alejamiento del toque, y a la vez se identifica claramente
la melodia del toque pero ya con caracter de ser interpretado por las congas, luego
elijo la combinacién de manos mas adecuada para desarrollar el toque, esto quiere
decir con que mano realizo los sonido para que me quede comodo tocar el patron

ritmico en las congas.

A continuacioén se mostrara la partitura original del toque latokpa, en donde
las notas encerradas en circulos azules son las notas que identifico como parte de la
melodia y luego mostraré el esquema ritmico que se forma, para luego agregar las
altura y golpes correspondientes de la adaptacion, en donde identificaré encerrando
en un circulo los golpes de la melodia del tambor iy4 de color verde, el itoteles de

color amarillo y el okénkolo de color rojo.

Identificacion de las notas de la melodia del toque fiongo, para desarrollar la

adaptacion base n° 1

Okonkolo
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Esquema ritmico de la melodia del toque fiongo, para desarrollar la adaptacion base

n®1

Esquema ritmico del llamado Esquema ritmico de la melodia del toque base
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Fuente: elaboracion propia.

Esquema ritmico de la adaptacion base n° 1 del toque fiongo con alturas y sus

respectivos golpes

[lamada
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En las combinaciones de manos de la adaptacion del toque fiongo a las

congas, solo se repite la mano derecha.
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A continuacion se mostrara el patron ritmico del toque fongo y encerraré con

color morado las repeticiones de la mano derecha.

Adaptacion base n° 1 del toque fiongo a las congas y su combinacién de manos
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Adaptacion base n° 2 del toque de bata fiongo a las congas

En la adaptacion base n° 2 del toque fiongo, al igual que la adaptacion n° 1
busco la melodia de los tres tambores baté, pero esta vez intento buscar la melodia en
los tambores itoteles e 1ya, pero sin perder el cardcter de la melodia al restar el tambor
okonkolo, en esta adaptacion se pretende que resalte mas el tambor itdteles que es el

tambor que define el toque.

A continuacion se mostrara la partitura original del toque fiongo, en donde las
notas encerradas en circulos azules son las notas que identifico como parte de la
melodia y luego mostraré el esquema ritmico que se forma, para luego agregar las
alturas y golpes correspondientes de la adaptacion, en donde identificaré encerrando

en un circulo los golpes de la melodia del tambor iya de color verde y el itoteles de

color amarillo.
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Identificacion de las notas de la melodia del toque fiongo, para desarrollar la

adaptacion base n° 2
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Esquema ritmico de la melodia del toque fiongo, para desarrollar la adaptacion base

n®?2

Esquema ritmico del llamado Esquema ritmico de la melodia del toque base

Fuente: elaboracion propia.

Esquema ritmico de la adaptacion base n°® 2 del toque fiongo con alturas y sus

respectivos golpes
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En las combinaciones de manos de la adaptacion del toque fiongo a las
congas sucede algo especial, ademas de tener repeticion de manos tanto de la mano
derecha como de la izquierda, utilizo un movimiento en la mano izquierda que es
muy utilizado en muchos patrones ritmicos de las congas, este movimiento es de bajo

y dedos.

A continuacién se mostrara el patron ritmico del toque fiongo y encerraré con
color morado las repeticiones de la mano derecha, con café las repeticiones de la

mano izquierda y con naranjo los unisonos.

Adaptacion base n° 2 del toque fiongo a las congas y su combinacién de manos

Hamado
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Adaptacion base n° 3 del toque de bata fiongo a las congas, esta vez agregando el

tambor quinto

En la adaptacion base n® 3 del toque fiongo, al igual que la adaptacion n® 1 y
n°® 2 busco la melodia de los tres tambores batd, y desarrollo la adaptacion en tres
congas, macho, hembra y quinto, al agregar el quinto me da una opciéon mas de
timbre y logro tener tres timbres distintos en donde el macho imitaria la voz del
itoteles, la hembra la voz iya y el quinto la voz del okonkolo, al tener estos tres
sonidos distintos logro de mejor forma la reproduccion de la melodia original del

toque fiongo.

Al desarrollar esta adaptacion con tres congas macho, hembra y quinto, se
logra acercar mucho mas la adaptacion a toque original de bata, pero este nunca podra
ser igual ya que la riqueza ritmica del toque de batd original siempre serd unica y no
existira adaptacion que se le pueda igualar, por eso es solo una mera adaptacion del

toque.

A continuacion se mostrara la partitura original del toque fiongo, en donde las
notas encerradas en circulos azules son las notas que identifico como parte de la
melodia, y luego mostraré el esquema ritmico que se forma, para luego agregar las
altura y golpes correspondientes de la adaptacion, en donde identificaré encerrando
en un circulo los golpes de la melodia del tambor iyd de color verde, el itoteles de

color amarillo y el okdnkolo de color rojo.
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Identificacion de las notas de la melodia del toque fiongo, para desarrollar la

adaptacion base n° 3

Okonkolo
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Esquema ritmico de la melodia del toque fiongo, para desarrollar la adaptacion base

n°3

Fuente: elaboracion propia.

Esquema ritmico de la adaptacion base n° 3 del toque fiongo con alturas y sus

respectivos golpes
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En las combinaciones de manos de la adaptacion del toque fiongo a las
congas, se repite tanto la mano derecha como la izquierda, pero la repeticion de la
mano derecha se da solo cuando se ejecuta el llamado del toque, y en la mano derecha
en un momento del llamado se repite cuatro veces y luego en el toque en un

momento se repite tres veces, ademads de los golpes dobles de la mano derecha.

A continuacién se mostrara el patron ritmico del toque fiongo y encerraré con

color morado las repeticiones de la mano derecha y con café la mano izquierda.

Adaptacion base n° 3 del toque fiongo a las congas y su combinacion de manos

Hamada
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Conclusiones

En el presente trabajo de tesis denominado tres adaptaciones de toques bata y
su complemento arménico melddico, se ha logrado de forma efectiva la creacion de
tres nuevas adaptaciones base de toques de batd a las tumbadoras en los toques
Latokpa, Yakota y el toque Nongo. Se presenta la creacion de 6 adaptaciones que son
variantes de la adaptaciéon base (dos variantes por toque), ademas de nuevas
adaptaciones a las ya existentes, o por lo menos conocidas por mi, que son en los

toques Chachaoloquefun, Iyesa y la ultima vuelta de Osain.

Para contextualizar el trabajo realizado, se explica la llegada de los
instrumentos tanto de la tumbadora como de los tambores batd a Cuba, en donde se
expone de forma clara el porqué llegan estos instrumentos a Cuba y por quiénes son
traidos, en qué tipo de ritos se utilizan tanto profanos como religiosos y su evolucion

en la forma de construir dichos tambores.

Con el fin de aportar efectivamente al conocimiento y al soporte musical, se
genera una guia practica en partituras para tocar las adaptaciones, tanto en las
tumbadoras como en los tambores bata, ademas de confeccionar una guia para poder
desarrollar adaptaciones, indicando en qué se debe fijar para realizar una nueva

adaptacion y qué aspectos del tambor se deben tener en cuenta.

Para poder desarrollar de otra forma el canto y exponerlo de una manera mas
académica, ya con armonias mas sofisticadas y no con cantos de forma tan tradicional
como se hace en las ceremonias yorubas, se presenta la armonizacion de un canto en

lengua lucumi de origen yoruba y su arreglo instrumental.

El trabajo realizado satisface plenamente mis expectativas y espero que

también las del lector.
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Anexo

Adaptacion de toque de bata a las congas con arreglo instrumental

A continuacion se presentara un arreglo, de un canto yoruba el cual es dirigido
a yemaya llamado Iyaoréomi, en donde este canto se presenta con un toque de bata

llamado yakota.

Esta melodia sera armonizada y cantada por una voz solista con una respuesta
coral, ademas de ser desarrollada por instrumentos de vientos (Trompeta, Sax tenor,
Trombodn), en donde estos instrumentos de vientos desarrollardn improvisaciones en

la seccidn de solos.

También se presentard un arreglo coral el cual no serd acompafiado por
tambores bata, ya que deseo mostrar la armonizacion de la voces en forma coral
solamente y no mostrar las voces de forma tan ceremonial, sino mas bien realizar una
armonizacion del canto tanto como utilizando notas de tension, articulaciones, alguna

colocacion de voz en especial, etc.

Los cantos que se desarrollardn en este arreglo coral son dirigidos al orisha

Eleggua, que son los cantos Barasuayo, Barasuwayo mamakefia, Agong6 laro.
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