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RESUMEN

La timba es un fendmeno musical de gran impacto social, pues, facilitd la
expresion de las emociones populares y elevd una voz de protesta en el contexto
socioecondmico de Cuba. Asi mismo, es comprendida como un nuevo sonido de
la salsa cuyo origen se debe a la influencia de musica estadounidense como el
jazz, el funk y el rock mezclado con ritmos afrocubanos. En el Peru, la timba ha
sufrido diversos cambios, a través de lo que llamamos “simplificacién musical”,
debido a que su interpretacion requiere de un nivel técnico que no todos los
musicos locales poseen y, para adaptarla al mercado peruano, haciéndola mas
sencilla y comercial. Todo ello motivo a investigar sobre el tema y plantearse las
siguientes interrogantes: ¢ En qué se diferencia la timba en Cuba y en Peru? 4En
qué consiste la simplificacion de elementos musicales en la seccién vientos del
tema “Fururu Farara” de la agrupaciéon “Los Conquistadores de la Salsa” del
Peru? Siendo este el objetivo se analizé tanto el tema anterior como “No se
Puede Tapar el Sol” de la agrupacién NG la Banda, de Cuba. Asimismo, se
realizaron entrevistas a seis musicos y productores para indagar acerca de su
experiencia y asi comparar y contrastar sus respuestas. En esta investigacion
cualitativa basica se llevé a cabo una estrategia de triangulacion metodologica,
tomando en cuenta las bases tedricas, el analisis musical y las entrevistas
realizadas, para luego concluir en que la agrupacion “Los Conquistadores de la
Salsa” simplific los elementos musicales en la seccion vientos del tema “Fururu
Farara”, haciendo los arreglos técnicamente mas accesibles para los musicos

locales y mas atractivos para el publico consumidor.

Palabras clave: Timba, salsa, Cuba, Peru, analisis musical, simplificacién

musical.
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INTRODUCCION

La timba es considerada un género musical cubano que nace aproximadamente
en la década de los 80 y se desarrolla en la década de los 90, pero, no tiene un
concepto estrictamente definido, pues nace de una fusion de géneros populares
foraneos de la época con ritmos autéctonos de Cuba; es por ello, que diferentes
musicologos se han atrevido a dar distintas definiciones coincidiendo en

caracteristicas especificas.

Lopez-Cano (citado en Vera y Vélez, 2018) refiere que la timba: “es un
modo de ser de la musica popular bailable cubana que se caracteriza por mezclar
elementos de la musica afrocubana con musica pop, en especial aquella de

origen afronorteamericano” (p.19).

Asimismo, Lopez-Cano considera que: “la timba es como un tipo de
musica bailable cubana que, por medio de determinados mecanismos semidticos
y cognitivos, gestiona, reorganiza, construye y semiotiza la agresividad que los
jébvenes cubanos padecen a causa de sus precarias condiciones

socioecondémicas” (2007, p.2).

A través de esta caracterizacion, se entiende que la timba es un fenédmeno
con gran impacto social, porque al interpretarla, cantarla o bailarla, ha permitido
la inspiraciéon, el manejo y la expresion de emociones de forma colectiva,
precisamente donde los jévenes elevaron su voz de protesta por el contexto

social y econdémico que atravesaban en aquella época.

De manera similar, Reggiani, también concibe que la fusién de varios
geéneros musicales que dieron lugar a la timba, no solo se vio motivada por
aspectos de disposicidon musical, sino también, por caracteristicas de orden
politico y social, propios de la crisis econdmica que se atravesaba (citado en
Navarro, 2017).

La timba, también es considerada como uno de los mas recientes tributos
de la cultura musical de Cuba ofrecida a la musica bailable del Caribe y es,
indudablemente, denominada inicialmente como salsa cubana para luego

convertirse en la timba (Acosta, citado en Lépez-Cano, 2007). De igual forma,



Reggiani refiere que la timba puede ser comprendida como un nuevo sonido de
la salsa que cuyo origen se debe a la influencia de la musica estadounidense por

encima de la tradicional musica de Cuba (citado en Navarro, 2017).

Es asi que Gonzalez y Casanella (citadas en CIDMUCMUSICACUBANA,
2020) en su articulo “La timba cubana, un intergénero contemporaneo”
consideran que: “los primeros acercamientos especializados al fenédmeno
musical consideraban a la timba como una tendencia, un estilo musical o una
actitud asumida por los compositores y arreglistas hacia la orquestacion”
(par.11).

Para ambas autoras el concepto mas preciso y cercano al tema, ya que
posee caracteristicas concretas y a la vez flexibles, es la que plantea Danilo
Orozco en el ano 2002: “la timba responde a la caracterizacion de un intergénero,
es decir, una mezcla genérica o estilistica que ha dado lugar a las tradicionales
combinaciones detectadas en toda musica popular’ (Gonzalez y Casanella,
citadas en CIDMUCMUSICACUBANA, 2020, par.12).

Haciendo un recorrido por la historia musical de Cuba, la timba se ha
consolidado como uno de los intergéneros mas simbalicos de la isla y con gran
repercusion y popularidad en otras partes del mundo. La caracterizacion mas
importante se halla en la fusién de elementos musicales de géneros como el

bebop del jazz, el funk y el rock mezclado con ritmos afrocubanos.

Igualmente, la opulencia de la timba rescata con gran notoriedad un
espacio para vientos como son las trompetas, los trombones y los saxofones vy,

la convivencia de ritmo y percusion, a través de la bateria y los timbales.
La mezcla de vientos y percusion segun Castanellas:

Desarrollan gestos ritmicos melddicos de gran sensualidad, donde la
timba se torna cada vez mas “negra”, es decir, mas influenciada por las
raices afroamericanas; asi también, mas “moderna” y rumbera, mas
briosa y energética y, finalmente, genera un efecto de agresividad. (citado
en Lépez-Cano, 2007, p.4)

La timba, durante la década de los 90, era parte indispensable en los
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repertorios de canciones bailables de agrupaciones y orquestas cubanas,
constituyéndose en un ritmo requerido por los amantes de las fiestas
tradicionales y de los establecimientos nocturnos donde las pistas de baile eran
testigos de como se disfrutaba la timba, convirtiéndose en la maxima expresion

para rumbear (Udance, 2017).

Durante su proceso de desarrollo se fueron definiendo ciertas
caracteristicas musicales que respondieron a las necesidades de expresion de
musicos, compositores y arreglistas que, utilizando cierto patréon de
orquestacién, reafirmaron su capacidad de integracion y experimentacion
fusionando elementos de la musica norteamericana con géneros cubanos como
la rumba, el songo, el son, etc. dando origen a una nueva forma de interpretar,

escuchar, bailar y disfrutar de la musica bailable cubana.

Estas transformaciones lograron enlazar las complejidades ritmicas y
timbricas con una gran aceptacion, generando atraccion en musicos de distintos
paises por ser novedosa y original y, a la vez se promovio un estrecho vinculo
con el pueblo cubano que en su mayoria es bailador, pues la musica bailable
viene de la herencia de una historica tradicion, donde los diversos géneros
bailables se muestran como iniciadores de socializacién entre grupos de
personas cuya relacion constituye con significado profundo y colectivo (Colli,
2017).

En esta época las agrupaciones estuvieron caracterizadas por el
predominio de ejes timbricos derivados del jazz band con una seccion de vientos
compuesta, generalmente, por trompetas, trombones y saxofones, en la cual se
emplearon tratamientos armonicos y melddicos contemporaneos que combinado
con complejas estructuras ritmicas y un alto nivel técnico-interpretativo por parte
de los instrumentistas, originaron grandes cambios sonoros dentro de la musica

popular bailable cubana.
En uno de los extractos acerca de la timba, Cultura Cubana publicé que:

“Entre las caracteristicas del tratamiento musical que dio lugar a la timba
con el paso de los afos, se encuentran las nuevas formas de manipular

los planos sonoros y los contrastes ritmicos, la colérica tensién y el empleo
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de sonoridades mas vigorosas a cargo de la seccion de vientos y de
percusion, inciden en el resultado de una musica notablemente dinamica

y agresiva”. (Cultura Cubana, 2020, p.4)

Asi mismo, Vera y Vélez (2018) plantean que el formato instrumental para
la interpretacion de este intergénero requiere la integracién de un conjunto de
instrumentos de viento, como son la trompeta, el trombdn y el saxofén, cuya
caracteristica principal es: “la ejecucién de frases melddicas distorsionadas y por
lo general son desarrolladas en los registros mas agudos de los mismos” (p.20);
y respecto a la percusion esta claramente conformada por la interpretacion de
instrumentos de percusibn mayor y menor cubana como timbales, bateria,
congas, etc., en la que se lleva a cabo un valioso trabajo musical con ritmo y
agresividad. A esto se le suma el piano en donde se ejecutan los famosos

tumbaos, asi como el bajo y los cantantes.

Esta gran virtuosidad, como refiere Zenet (2019) se debe a la formacion
musical en Cuba, lo cual hace que los musicos desarrollen una reconocida
capacidad técnica y por ende la capacidad interpretativa es de gran virtuosismo
y alto nivel. También, esta esa capacidad para poder entender la musica popular
bailable cubana, como la mezcla de dos fuentes musicales de América
arraigadas a lo afroamericano de manera profunda. Por un lado, las tradiciones
de los ritmos afrocubanos, como la rumba y por el otro, las sonoridades
modernas y sofisticadas del mas reciente pop afronorteamericano (Lopez-Cano,
2007).

NG La Banda, dirigida por José Luis Cortés, “El Tosco”, fue una de las
primeras agrupaciones en ejecutar timba, cerca de 1988, considerandosela entre
los pioneros del nuevo ritmo (Fiesta del Tambor, 2020, pag.3). Asi mismo, entre
otras bandas sonoras se puede mencionar a la orquesta cubano-peruana,
mezcla de musicos cubanos y peruanos "Los Conquistadores de la Salsa",
dirigidos por el cubano Robert Armas, la cual se formé en agosto de 1996 en La
Habana durante el apogeo del furor de la timba. Como se describe en su pagina
oficial, posteriormente, la banda se fue a Lima en Peru, con el fin de realizar una
gira promocional con un tiempo aproximado de 6 meses, sin embargo, fueron tan

bien recibidos que la agrupacién decidio instalarse en Lima.



Robert Armas director de Los Conquistadores de la Salsa, ha afirmado que al
instalarse en Peru no encontré suficientes musicos peruanos en la seccion de
vientos con la capacidad de llevar a cabo con solvencia la ejecucion de frases
melddicas distorsionadas y con registros muy agudos; por ende, recurrio a la
simplificacion de elementos musicales, con el fin de lograr reclutar personal y asi
poder adaptar su musica en la escena peruana. Cabe sehalar que existen
musicos peruanos destacados capaces de interpretar la timba cubana, sin
embargo, se desempefian en la musica clasica, el jazz y otros géneros alejados
de la timba y su nivel musical internacional denota honorarios elevados (R.

Armas, comunicacién personal, 2019).

Es relevante mencionar que se han encontrado escasas investigaciones
acerca de la simplificacion musical. Una de ellas es la Propuesta de
simplificacion de la notacion musical de dos taquigrafos del Senado de la nacién
argentina, realizado por Diana Fernandez en el afio 2012, cuyo trabajo estuvo
dirigido a plasmar el uso del taquigrafo de la escritura musical para mayor
precision y facilidad de lectura. Por otro lado, Sierra y Casado (2012) en su Guia
didactica para el profesor Poesia en Musica, refieren que, a los compositores del
clasicismo vienés Haydn, Mozart o Gluck, en oposicién al barroco, buscaron una
simplificacion musical: “lineas melddicas sencillas, una estructura basica de
frases antecedentes y consecuentes de 8 compases, regularidad y equilibrio
entre bloques tematicos y un menor uso del contrapunto” (p.17). Y, en
consecuencia, surgieron géneros como la sinfonia, las sonatas para piano, el

cuarteto para cuerdas.

Para mayor comprension, la simplificacion musical se entiende como una
reducciéon en musica, es decir, es un proceso que consiste en volver a escribir
una composicion, inicialmente creada para un conjunto amplio de instrumentos
0 voces, y cuyo resultado es para un grupo mas abreviado o también para un
solo instrumento. En este caso, la seccion de vientos interviene en la creacién
de los arreglos a distintos niveles debido a que el arreglista en su labor debe

tener en cuenta el dominio técnico de cada integrante.



Esta situacion me llevo a desarrollar una investigacion que, luego de plantear los
antecedentes histéricos, conceptos y caracteristicas de la timba, se establecio
como objetivo analizar los conceptos armoénicos, melddicos y ritmicos en la
seccion vientos de los temas “No se Puede Tapar el Sol” de la agrupacion NG la
Banda y “Fururu Farara” de la agrupacién “Los Conquistadores de la Salsa”, y
asi poder comparar las diferencias musicales. Asi mismo, se amplian los
estudios que hay sobre el género timba entendiéndolo en uno de los aspectos

que no han sido abordados con detalle aun: la seccion vientos.

Es asi, que la presente investigacion responde a las siguientes preguntas:
¢En qué se diferencia la timba en Cuba y en Peru? ;En qué consiste la
simplificacion de elementos musicales en la seccion vientos del tema “Fururu

Farara” de la agrupacion “Los Conquistadores de la Salsa” del Peru?

El estudio y analisis de estos temas musicales pertenecientes tanto a la
timba en Cuba como en Peru, es de gran importancia porque permite identificar
los mecanismos por lo que la musica puede adaptarse a distintos contextos y
capacidades individuales, sin perder las caracteristicas intrinsecas de su forma
y estilo primigenio. En este caso, las complejas lineas melddicas de los vientos
atraviesan un proceso de simplificacién formal, pero que no traiciona el

significado de su mensaje original.

La metodologia aplicada en la tesis fue de enfoque cualitativo. Esto
significa que se buscé hacer una exploracién en la complejidad de los elementos
que giran en torno a un fendémeno y la diversidad de perspectivas y significados
que los involucrados tienen (Hernandez, Fernandez y Baptista, citados en
Cardenas, 2018). Asi mismo, el investigador desarrolla conceptos,
entendimientos e intelecciones extraidos de la obtencion de los datos (Taylor y
Bogdan, 2000). En este caso, mi investigacion busco analizar acerca de la
simplificacion de un tema musical del género timba, explorando la historia de la
timba, sus caracteristicas y su adaptacién al mercado peruano, datos que se
obtuvieron no solo a través de bibliografia sino mediante entrevistas a diferentes

expertos en el tema.

Igualmente, fue una investigacion de tipo basica porque plantea



informaciones nuevas y teorias, por ende, los conocimientos se incrementan
(Hernandez, Fernandez y Baptista, 2014). Por lo tanto, la presente tesis al
analizar y comparar dos temas musicales de la timba, enriquecié los
conocimientos acerca de la timba en Cuba y en el Peru, asi como se obtuvo una
aproximacion respecto a la simplificaciéon musical y las diferencias musicales de

la timba en el mercado peruano.

El disefio de investigacion fue del tipo de un estudio de caso, el cual se
utiliza para hallar mayor informacién por medio de un analisis minucioso de
ciertos casos. A través de él, se investiga un problema en su mismo contexto, en
la vida real de donde se sacan conclusiones con respecto al tema (Hernandez,
Fernandez y Baptista, 2014). En esta linea, se analizé la timba en Cuba y en el
Peru, asi como a la simplificacion de elementos musicales por medio del analisis

de dos temas musicales de la timba.

Sumado a esto, para poder realizar la presente investigacion, se llevé a
cabo la categorizacion aprioristica, por medio de la construccion de una matriz,
siendo disefiada bajo los modelos de Cisterna (2005) y Cardenas (2018),
tomando en cuenta dos categorias: la simplificacién de los conceptos arménicos,
melddicos y ritmicos y las diferencias musicales y de formato en la seccién

vientos de la timba en el Peru.

Asimismo, las técnicas utilizadas fueron el analisis de documentos,
porque reune, selecciona y analiza los datos con el fin de estudiar un fenémeno
determinado (Dulzaides y Molina, 2004). También, se aplic6 como técnica la
entrevista, la cual permite la recopilacion de informacion detallada brindada por
la persona que informa y comparte oralmente con el investigador aquello
concerniente a un tema especifico (Rodriguez y Mesa, 2012). El instrumento
aplicado fue una guia de entrevista semiestructurada y grabaciones, en la cual
el informante expresa sus ideas y opiniones, puede matizar sus respuestas,
siendo una de sus ventajas la oportunidad de acomodarse a los entrevistados
con grandes posibilidades para esclarecer términos, hacer una identificacién de

ambiguedades y usar menos formalismos (Vargas, 2012).

Es necesario mencionar que cuando se aborda metodoldégicamente un



caso particular, es necesario conocerlo de manera detallada, con la finalidad de
comprenderlo (Stake, citado en Grieco, 2012). Es decir, una investigacion de
caracter cualitativo, que parte de un enfoque de estudio de caso, tiene una
orientacioén interpretativa, debido a que su objetivo es analizar los fenbmenos,

con el fin de aclarar las significaciones en torno a estos fendmenos.

Tomando en cuenta los conceptos anteriores, el procedimiento que se
llevd a cabo se organizo siguiendo seis pasos. En el primer paso, se reunio
informacion tedrica sobre el fendmeno de estudio, es decir, sobre la historia de
la timba y la simplificacion musical; en el segundo paso, se realizaron entrevistas
con preguntas que ayudaron a responder las preguntas de investigacion. Como
tercer paso, las respuestas de los expertos fueron transcritas tal cual sus
palabras, pensamientos y reflexiones, y luego fueron reducidas manteniendo su
esencia. Cada una de estas respuestas aportaron elementos significativos
acerca de la problematica estudiada. En cuarto lugar, se realizé un analisis de
los principales elementos musicales (melodia, armonia y ritmo) dentro de la
seccion de viento en el tema “Fururu Farara” de la agrupacién “Los
Conquistadores de la Salsa” y un analisis musical del tema “No se Puede Tapar
el Sol” de la agrupacién “NG la Banda”, y asi poder comparar las diferencias
musicales. En el quinto paso, se combinaron los datos surgidos de las
entrevistas, del analisis musical de los temas de ambas agrupaciones de timba
y los fundamentos tedricos respecto a las caracteristicas de la timba y
simplificacion musical. Para ello se llevé a cabo la estrategia de triangulacién
metodoldgica, la cual implica la combinacién de distintos métodos o fuentes de
datos (Taylor y Bogdan, citados en Grieco, 2012, p.105). Y finalmente como
sexto paso, se redactaron los resultados surgidos de la triangulacién, con el fin

de lograr un analisis del fenomeno de estudio.



Capitulo 1
Marco tedrico

1.1. Estudios previos

A través de una busqueda de diferentes trabajos de investigacion, se han
encontrado tesis y articulos respecto a la historia de la timba, sin embargo, no
se han hallado estudios sobre simplificacién musical; o una relacién entre ambos
fendmenos, llevandome a considerar que el presente trabajo de investigacion se

caracteriza por su originalidad respecto al contexto en que se plantea.

A pesar de que, desde mediados de los 90 hasta la fecha, Lima ha sido
escenario de numerosas orquestas cubanas de timba, unas de paso y otras
establecidas en la escena local, no existen antecedentes de estudios
académicos relacionados con la existencia del género que aborden el tema de
manera explicita en cuanto a su vigencia y desarrollo en el Peru. Los principales
trabajos estan realizados en Cuba y Estados Unidos por investigadores que la
abordan desde diferentes puntos de vista y se encuentran relacionados
principalmente al estudio del contexto social y cultural en el que se ha
desarrollado y al analisis de la musica como medio de comunicaciéon y sus

principales exponentes.

Por su parte, la importancia otorgada a las secciones de vientos como
parte del desarrollo del género es relativamente limitada. Pese a ello, la mencion
que he encontrado en diversos textos me ha ayudado a establecer los margenes
de analisis sobre la cual desarrollaré la presente investigacién. Dentro de este
contexto he encontrado una colecciéon de trabajos desarrollados especialmente
para la revista TRANS donde se reunen diferentes registros generacionales,
geograficos y académicos que le dan amplitud al fenédmeno estudiado.

Uno de los trabajos que ha abordado la timba como fendmeno de estudio
es “Asémate por debajo de la pista”: timba cubana, estrategias musico-sociales
y construccion de géneros en la musica popular, realizado por Lépez Cano
(2006). En él, toma como ejemplo a la timba para desarrollar diferentes puntos
de vista en cuanto a la pertenencia de un objeto musical a uno o varios géneros.

En este sentido nos muestra la flexibilidad que asume el término por parte de los
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criticos, musicos, productores y publico en general, al proporcionarle diferentes
nombres como Timba, Musica Popular Bailable Cubana, Salsa Cubana,
Hipersalsa, Salsa Pop etc.; lo cual va a depender de las circunstancias
especificas en que se encuentren los musicos o difusores, quienes la utilizan
como estrategia para insertarse en determinados mercados, asi como
autentificarse como representantes de la tradicién y colaborar en los procesos

de afirmacion identitaria.

A través de este articulo, se puede afirmar que la timba tiene un publico
seleccionado y determinado al cual le transmite “una moda, un look”, es decir,
un estilo y una forma de conductas singulares que establecen una identidad
diferente a otros géneros musicales propios de la isla; ademas la timba se
particulariza porque es una categoria musical con flexibilidad, la cual se reactiva

de forma continua.

Otra de sus publicaciones es “Del barrio a la academia” Introduccion al
dossier sobre timba cubana (2005), donde al autor describe musicalmente a la
timba con caracteristicas y complejidades que transitan por un sinfin de
momentos caoticos como: rupturas de cadencias ritmicas complejas en
contrapunto con las cadencias armoénicas. La refiere con movimientos
abigarrados, multidireccionales y fragmentados en cuanto a los tumbaos del
piano, asociandolos con recortes arbitrarios de diferentes ideas musicales; de
igual forma, los acompanamientos del bajo y su relacién con ritmos como el funk
o el rock lo vincula con formulas de toques de tambores rituales o de la rumba.
Asimismo, describe la utilizacion de los metales con inflexiones del soul o el funk
comparandolos con estilos como el de James Brown, Earth, Wind & Fire, War,
Templations, etc. y, hace mencion a las letras, coros y guias de las canciones,
asi como el baile destacando, en ambos casos, su relacién con los conflictos

sociales existentes en Cuba en la década de los noventa.

Al analizar las diferentes afirmaciones de Lépez-Cano en su articulo, se
puede concluir que la timba es un proceso de hibridacion de la musica popular
bailable de Cuba con diferentes estilos o0 géneros afroamericanos, y eso da lugar
a que su musica sea interpretada como compleja, por sus constantes desfases

en el ritmo y armonia, los cuales descargan sonoridades agresivas, donde se
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hace gala del gran virtuosismo musical respecto a arreglos y a técnica de los
musicos cubanos, los cuales, por lo general, poseen una formacion profesional

en la musica de alto nivel, caracteristico en el sistema académico cubano.

Posteriormente, Lopez-Cano en el afo 2007 publicoé un articulo
denominado “El chico duro de La Habana. Agresividad, desafio y cinismo en la
timba cubana”, en el cual tuvo como objetivo: “describir las operaciones
semiodticas que hacen que la timba sea considerada como un género musical
agresivo” (p.2), llegando a la conclusién después de un recorrido por la historia
de la timba, que es un género bailable que funciona como agente de resistencia
cultural frente al discurso oficial, es decir que, a través de la timba, se expone la
frustracion y el descontento de ciertas colectividades cubanas, especificamente
de la Cuba contemporanea, donde, de acuerdo al discurso oficial, no hay

clasismo ni prejuicios.

Es claro entonces, que la timba es un medio de comunicacion, es un
intergénero que posibilita la expresion de sentimientos como la frustracion, el
desenganio, la impotencia y la agresividad hacia el contexto social de aquella
época, y a la vez, la timba sirve como un intermediario para confrontar la
resistencia cultural y los discursos dominantes, por decirlo de otra forma, es un

medio para verbalizar la realidad social.

En el articulo “Timba, rumba y la apropiacion desde adentro” (2005)
Sanchez Fuarros, nos adentra en los espacios imaginarios que, desde la propia
musica, se construyen dentro de la timba. La relacion de continuidad de la
tradicion y el uso particular que los musicos hacen de ella, se centra en la
apropiacion que los timberos hacen del universo sociocultural de la rumba, desde
donde reclaman su espacio, su sonido y sus relaciones interpersonales y, como
a través de ella se posicionan en el solar, es decir, de los hogares de barrio,
donde te puedes contactar con los cubanos mas humildes; todo esto como fuente
de inspiracion emocional y cultural para expandir sus limites hacia el barrio y asi
conectar con determinadas tradiciones, fundamentalmente las afrocubanas que
viven en la ciudad. Musicalmente nos muestra similitudes en cuanto a la
importancia que, tanto la rumba como la timba, le conceden al coro o estribillo,

importancia dada en la rumba por la interaccién entre el cantante, el coro y el
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requinto en el momento cumbre de la performance, con la complicidad del
bailador y el publico, cosa que también ocurre en la timba donde el coro o
estribillo conforma una parte elemental en la concepcién del arreglo y en muchos
casos determina el éxito del tema. Por otro lado, sefiala como la timba va
adaptando como referencia la clave de la rumba, la cual le otorga mayor

flexibilidad a la hora de concebir y desarrollar los temas.

A la timba se la entiende como una forma compleja de relaciones entre
ella y la musica tradicional cubana, especificamente la rumba, donde se aduefa
de las raices de protesta, de denuncia del grupo de cubanos de solares que viven
en condiciones de hacinamiento y pobreza, pero que representa una identidad
de una sociedad que se derrumbaba. Este antecedente sirve como estimulo y
motivacion para crear un intergénero donde todos son protagonistas como el
cantante, el coro, el tumbao del piano, los vientos, la percusién y los bailadores
muestran un incremento progresivo por partes de la intensidad musical que

posee la timba.

Al igual que Sanchez, Garcia (2005) respecto al articulo de Vincenzo,
“Timba: the sound of the Cuban crisis” hace una resefia de su estudio donde
pone de manifiesto la vinculacion de la timba con las expresiones musicales,
artisticas vy religiosas de la diaspora negra cubana, aduciendo que en ella se
encuentran elementos como la clave de rumba y los cantos, temas y ritmos
relacionados con la religion afrocubana y a su vez proyecta una imagen de
modernidad, cosmopolitismo y sofisticacion al incorporar elementos estilisticos,
por un lado de la musica latina como la salsa y por otro con estilos provenientes

de Estados Unidos como el jazz, el funk o el hip hop.

Como se observa en otras publicaciones la timba es considerada como la
fusion de diversas expresiones musicales propias de la isla como de raices
afroamericanas, convirtiéndose en una forma “no-politica” de expresion politica,
como refiere Vincenzo (citado en Garcia, 2005): “la politica estad en los
tambores”. La timba surge de una continua interaccion entre la musica, la danza,
las letras y la vestimenta, vinculo que propicia una gran significacion de

resistencia a los ya mencionados discursos dominantes.
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Otro articulo publicado en la Revista Trans, fue el de Froelicher (2005)
denominado “Somos Cubanos!", timba cubana and the construction of national
identity in Cuban popular music”. El autor nos aporta un amplio panorama sobre
los procesos que llevaron a la aparicion de la salsa relacionada con la identidad
latina en Nueva York, asi como a los diferentes géneros y protagonistas que
influyeron en su desarrollo. Nos adentra en el discurso anti-salsa de los musicos
cubanos en los afios 80 para los cuales la salsa era considerada como etiqueta
comercial impuesta a la musica cubana, sin embargo, nos muestra a la timba
como un intento de los musicos cubanos por sobresalir y distinguirse en el

escenario internacional de la salsa.

A través de este articulo se puede concluir que la timba se inserta dentro
de un panorama socialista de la musica y su auge y desarrollo, esta relacionado
con los cambios en la sociedad cubana posterior a la desaparicion de la Unién

Soviética.

En la busqueda de antecedentes sobre el tema se han encontrado otros

articulos de investigacion, asi como tesis y libros que a continuacion se exponen:

Gonzalez y Casanella (citadas en CIDMUC, 2020) en su articulo “La timba
cubana, un intergénero contemporaneo” plantean que: “en los 90 marco lo
medular de la musica bailable en Cuba, y aunque su protagonismo es variable,
tiene gran incidencia en el entorno como portadora de elementos musicales y
extra-musicales concretos, que posibilita un acercamiento a su definicion”
(par.4). Asi mismo, refieren que la timba es un fendmeno que aun permanece
activo en el repertorio musical de grandes orquestas dedicadas a la musica
bailable de la isla, agrupaciones que han establecido a la timba como estilo

propio de su interpretacion, sedimentando su particularidad de intergénero.

La timba es un ritmo cubano que a pesar del tiempo sigue disfrutandose
en la misma isla y en otros paises del mundo. Teorizarla significa hacer un
recorrido por toda su historia, en donde se puede destacar que este fendbmeno
musical se establecio en los afios 90, cuando sus antecedentes y rasgos ya se
hacian sentir en el repertorio de diferentes bandas, cuyas creaciones se

consideraban mas como salsa. En esta década se observa con mayor claridad
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la diferencia de la timba con géneros de musica bailable de épocas anteriores.

Por su parte, Acosta (2004) en su libro “Otra Vision de la musica popular
cubana”, dedica un pequefio capitulo titulado “La timba y sus antecedentes en la
musica bailable cubana” donde se refiere a ella como: “El fenémeno mas
importante en la musica popular cubana durante la década de los afos noventa.
El término timba designa una fiesta rumba; es, practicamente, un sindonimo de
rumba en su acepcion de fiesta” (Acosta, 2014, p.140). En el capitulo hace
mencion a Los Van Van (1969), Irakere, (1973) y Son 14 (1978) orquestas de
gran trayectoria nacional e internacional que, a pesar de tener formatos,
sonoridades y conceptos diferentes, fueron creando las bases para que en los
afos noventa surgiera el nuevo boom nacional e internacional de la musica
bailable cubana. Asi como al surgimiento de agrupaciones como NG la Banda,
La Charanga Habanera, Paulito Fernandez (y su Elite) Isaac Delgado entre otras,
que siguiendo el modelo Irakere compartieron sonidos tersos y un virtuosismo
de metronomo en la seccion de metales, conformadas por trompetas, saxos y

trombones, incluyendo en ella a algunos excelentes solistas de jazz latino.

La timba no pierde su identidad por ser resultado de una fusién de géneros
musicales de diferentes culturas. Asi, la musica popular cubana contiene un
repertorio de patrones ritmicos virtuosos que se distinguen de cualquier otra
musica bailable, los cuales ha definido los géneros musicales posteriores. Pero
no todo es ritmo en la musica popular cubana, también se resalta el
protagonismo la melodia y armonia de sus disefnos, la letra y los cantos, las
estructuras y combinaciones timbricas, los conceptos del fraseo y del tempo
entre otras caracteristicas que permiten observar y reafirmar la gran fusién de

elementos musicales y extramusicales.

Vera y Vélez (2018) en su tesis “Arreglos musicales para dos pasillos
ecuatorianos aplicando recursos melddicos, ritmicos y orquestales de la timba
cubana”, planteé como objetivo elaborar arreglos musicales para los pasillos
ecuatorianos “El Aguacate” y “Tu y yo” aplicando recursos ritmicos, melodicos y
orquestales de la timba cubana. En este estudio se elaboraron los arreglos para
estos dos pasillos, aunque ambos estilos se caracterizan por tener diferentes

disefios ritmicos y melddicos. Asi mismo, buscando preservar la esencia de cada
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estilo, se logré crear un contraste, donde ambas partes sean sobresalientes.

Haciendo un analisis de esta investigacion, se considera que los arreglos
planteados se llevaron a cabo teniendo como base la experimentacion de nuevas
sonoridades. De igual forma, propone un proyecto musical innovador que incluye
a géneros autoctonos del Ecuador, como es el pasillo usando recursos ritmicos,

melodicos y orquestales de la timba cubana.

Ruiz (2013) en su trabajo de espacialidad “Orquestacion y creatividad en
la musica popular bailable cubana: el arreglista orquestador en los 90”, buscé
determinar las formas en que se manifiesta el proceso de creacion del arreglista-
orquestador en la musica popular bailable cubana de la década de 1990. A través
de la presente investigacion ha sido posible corroborar que los altos indices de
creatividad y relevancia estudiados en los procesos de creacién musical que
muestran los arreglistas-orquestadores cubanos de la musica popular bailable
cubana en los 90 se han desarrollado sobre una capacidad de creacion
sustentada en una especial inteligencia histérica para realizar las sintesis
musicales, rasgo inherente de la identidad cultural cubana. El arreglista-
orquestador en los casos estudiados manifiesta en una creatividad asociada a la
aprehension, dominio y proyeccion de los conocimientos, habilidades vy
capacidades adquiridas a través de su etapa formativa, su trayectoria artistica y
sus experiencias de vida; todo lo cual tiene lugar sobre la base de sus principales
motivaciones, intereses y oportunidades de desarrollo como creadores;

desempenfiaron un importante rol en ese proceso.

La labor del arreglista-orquestador en la musica popular cubana, tiene una
elevada trascendencia, debido a que actua como eje de todo el entramado de
las orquestas, los musicos y la musica en Cuba. Se debe entender la creacion
musical cubana como resultado de la identidad como nacién y como cultura,
donde interactta un complejo grupo creativo como son: autor-compositor;
arreglista-orquestador-director musical; intérpretes, lo que permite su proyeccién
en la performance.

15



1.2. Historiade latimba en Cuba

En esta seccion se plasma el surgimiento de la timba, se plantea un
acercamiento a su definicion, a través de las apreciaciones de diversos
musicoélogos y de sus caracteristicas principales con el fin de diferenciarla de

otros ritmos o géneros musicales.

Proveniente de una extensa tradicion y generadora de reconocidos
compositores e intérpretes, la musica popular cubana, sobre todo bailable, se
hizo escuchar a través del mundo ubicandose en una de las areas mas
resaltantes de produccién en América hacia la década del 1950 junto a Estados
Unidos, Brasil y Argentina. En el campo de la industria musical las grabaciones
producidas, tanto en la isla como en territorio estadounidense, se vendieron en
otros paises caribefios de habla hispana como Puerto Rico, Republica

Dominicana e incluso en el sur de Colombia (Froelicher, 2005).

Interpretados por solistas, duos, trios, charangas, conjuntos, jazz band,
entre otros formatos, los géneros como el danzén, la guaracha, la rumba, el son,
el mambo, etc., llegaron a ocupar los primeros puestos en los medios de difusion
y el mercado internacional, al estilo de Nico Saquito (1902-82), Arsenio
Rodriguez (1911-72), Luis Marquetti (1901-91), Benny Moré (1919-63), Enrique
Jorrin (1924-87), Damaso Pérez Prado (1916-89), entre muchos otros;
engrosaban los catalogos de las grandes companias discograficas que,
respaldadas por los recursos del comercio y la industria musical, se encargaban
de la grabacion y difusion radiofonica y televisiva, asi como de las giras
internacionales, presentaciones en clubes nocturnos, salas de conciertos,

auditorios y salones de baile (Rodriguez, 2005).

Tras el triunfo de la revolucion cubana en 1959 se implementaron una
serie de medidas econdmicas y politicas que junto con el embargo econémico
impuesto por Estados Unidos a la isla en 1961 trajeron consigo contradicciones
y conflictos comerciales que influyeron negativamente en las grandes
compafias. La relacion con empresarios que se dedicaban a la musica se
interrumpidé bruscamente afectando la circulacidon y promocién de los musicos

cubanos en escenarios norteamericanos, algunas plazas europeas y el resto de
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América, asi como la contratacién y presentacién de artistas extranjeros en la
isla, por lo que algunas de las empresas discograficas de Cuba que poseian sus
catalogos, tanto fuera como dentro de la isla, se vieron obligadas a venderlos a
otras companias que tenian una economia mas poderosa. Durante esta época
las decisiones relacionadas con las politicas culturales internas sufrieron
cambios drasticos: se clausuraron gran cantidad de bares, restaurantes y
discotecas, fueron terminantemente prohibidas las salas de juego (casinos) y se
impidié la transmisién de manifestaciones artisticas afines a modelos extranjeros
como el jazz y el rock, que mas adelante fueron consideradas como expresiones
del imperialismo norteamericano. Con estas medidas el gobierno trataba de
obstaculizar la permeabilidad de la sociedad cubana con influencias “nocivas”

que provenian de los capitales exteriores (Rodriguez, 2005).

En la década de 1970 se inicia el primer reordenamiento nacional de las
artes esceénicas, estableciendo en el pais nuevos planes y programas de estudio
con el fin de constituir el primer proyecto sobre la red de centros que conforman
hoy en dia el Sistema Nacional de Ensefianza Artistica. Instituciones como la
Escuela Nacional de Artes (ENA), La Escuela Nacional de Instructores de Arte
(ENIA), el Instituto Superior de Artes (ISA) conocido actualmente como la
Universidad de las Artes (ISA), asi como el Conservatorio Amadeo Roldan, son
algunas de las mas representativas dentro de muchas otras que se fueron
creando a nivel nacional, trayendo como resultado un indiscutible y notable
desarrollo en el ambito cultural que se acentud durante las tres primeras décadas
del triunfo revolucionario. En el caso especifico de la carrera musical, la malla
curricular estuvo dedicada exclusivamente al estudio de la musica académica,
basada en una excelente preparacion técnica y dominio de la interpretacion
obtenida de pedagogos de paises del campo socialista contratados por el
gobierno cubano a partir de la década de 1960, caracterizados por una férrea

disciplina de estudio y perfeccionamiento técnico (Gonzales, 2020).

Si bien el estudio estaba dedicado solo a la musica clasica, un gran
porcentaje de los alumnos, perfilaron su interés por expresiones populares
foraneas y de forma paralela se las arreglaban para escuchar y transcribir

grabaciones de grandes maestros del jazz como: Charlie Parker, Thelonious
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Monk, Dizzy Gillespie, entre otros. Del mismo modo dedicaban tiempo extra para
el estudio de cursos particulares de armonia y orquestacién como el realizado
por el maestro Armando Romeu Gonzales, por el cual han pasado gran cantidad
de arreglistas, compositores y musicos que hoy en dia integran las orquestas de
musica popular cubana, tanto en la isla como fuera de ella. El estudio paralelo
de lo clasico y lo popular influyé de manera relevante en el desarrollo musical de
los estudiantes que adquirieron, de lo académico, un gran nivel técnico-
interpretativo en sus respectivos instrumentos y de lo popular, un amplio
conocimiento de las herramientas compositivas contemporaneas que fueron

vertidas en las nuevas creaciones (Gonzales, 2020).

A finales de la década de los 80, el desarrollo obtenido por las nuevas
generaciones de musicos cubanos se vio reflejado en el virtuosismo y
agresividad de la seccion de vientos, uno de los elementos mas socorridos por
los arreglistas y que tomé mayor preponderancia dentro del formato orquestal de
la musica bailable en los afios 90. Su uso se exacerbd notablemente por estos
afios, donde los arreglistas y compositores como: José Luis Cortés Gonzalez (El
Tosco), German Velazco Urdeliz y Juan Manuel Ceruto, por solo mencionar
algunos, la tomaron como vehiculo expresivo para verter sus conocimientos. Uno
de los primeros trabajos donde se evidencian los tratamientos, armonicos,
melddicos y ritmicos utilizados en los vientos se da a finales de la década de los
80 cuando José Luis Cortez junto a figuras de la escena del jazz y la musica
bailable cubana como: Juan Munguia y José Miguel Crego (Trompetas), Carlos
Averhoff (Saxo Tenor), entre otros, fueron convocados para la grabacién de

cuatro discos de vinilo en los estudios EGREM de La Habana (Rodriguez, 2005).

Con la llegada de nuevas propuestas y el ambiente de creacion a finales
de la década de los ochenta, irrumpe en el panorama cubano José Luis Cortés
(El Tosco) creando a NG la Banda (1988) bajo el eslogan (La Que Manda) en
ella confluyeron diversas influencias musicales evidenciadas en la voz de Tony
Calda (Compositor y violinista) proveniente de la Orquesta Ritmo Oriental,
fundada en 1958 por el musico Elio Revé Matos (1930); Issac Delgado
(Cantante) y “Wickli” Nogueras (Congas) venian de tocar con Pachito Alonso y

sus Kini Kini, orquesta de larga trayectoria fundada por Pacho Alonso (Padre) en
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1952; Feliciano Arango (Bajista) exintegrante del grupo de musica afrocubana y
jazz latino del pianista y compositor Emiliano Salvador (1951-1992); Rodolfo
Algudin Justiz “Peruchin” (Pianista) y Miguel Angel de Armas (Tecladista)
egresados del Conservatorio Amadeo Roldan; Giraldo Piloto Barreto (Baterista)
perteneciente a la Orquesta del Cabaret Tropicana; Elpidio Chapotin Delgado
(Trompetista) formo parte de la Orquesta del Gran Teatro de la Habana, Teatro
Musical Orquesta y Orquesta del Cabaret Tropicana; German Velazco, Juan
Munguia, José Miguel Crego, Carlos Averhoff, formaban parte de la seccién de
vientos de Irakere, al igual que José Luis Cortés quien también fue integrante de
Los Van Van. Como se puede apreciar, en ella se operaron hibridaciones e
interinfluencias de géneros y estilos de décadas precedentes que, sumado al
virtuosismo de cada musico y el talento compositivo de “El Tosco” dieron paso a

la cristalizacién de la timba (Rodriguez, 2005).

Entre las nuevas orquestas que se sumaron al movimiento podemos
encontrar a La Charanga Habanera (1988) con arreglo y direccion musical de
David Calzado; Paulo FG y su Elite (1992) bajo la direccién y arreglos de Juan
Manuel Ceruto; ElI Trabuco (1993) bajo la direccion y arreglos de Manolito
Simonet; Klimax (1995) bajo la direccién y arreglos de Giraldo Piloto; Issac
Delgado y su orquesta, bajo la direccion de Joaquin Betancourt, entre otras,
dirigidas por nuevas generaciones de musicos, la gran mayoria egresados de las
instituciones antes mencionadas, que introdujeron un nuevo concepto estético,
sonoro y vanguardista dentro de la escena musical bailable cubana y que bajo el
nominativo comercial de salsa cubana o hipersalsa en sus inicios, lograron
reinsertar la musica cubana de la isla en el mercado internacional (Rodriguez,
2005).

Musicalmente hablando, la timba nacié en Cuba, aproximadamente, a

partir de los afios 70, en donde:

La incorporaciéon gradual de nuevas maneras de tratar los planos y
contrastes ritmicos, la exacerbada tension, y sonoridades agresivas, la
dislocacion de elementos, etc., son algunos de los rasgos fundamentales
que irian marcando el estilo compositivo e interpretativo de las jévenes

generaciones de entonces, y dio lugar a una resultante sonora-expresiva
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bailable bien diferenciada de la de épocas anteriores. (Gonzalez y
Casanella, citadas en CIDMUCMUSICACUBANA, 2020, par.10)

Cultura Cubana (2020) en una de sus publicaciones sobre la musica en el

siglo XX refiere que:

La Timba constituye un término que surgid, dentro del ambito musical
cubano, en la década de los afios 90 del pasado siglo XX de la musica
cubana, cuya funcién no es mas que denominar la forma de trabajo,
original y mas contemporanea de la musica popular bailable, llevada a
cabo por los creadores e intérpretes cubanos. Es el fendbmeno mas
importante en la musica popular cubana de ese periodo. En décadas
anteriores, es que encontramos las primeras referencias y raices del
término Timba en Cuba; el cual ha sido muy utilizado para tratar sefialados
aspectos. Musicalmente, se hallan en determinados componentes que
fueron aportados por la legendaria banda Irakere, asi como también por
la Rumba, debido a que era muy frecuente y habitual el empleo de la frase:

la timba esta buena. (par.1)

Por otro lado, el virtuosismo que derrochan los musicos cubanos proviene
de un sistema educativo artistico que ha contribuido a la adquisiciéon de una
excelente formacion musical y ha propiciado en los musicos gran dominio técnico
tanto en los arreglos como en su interpretacion. Pero, fue entre finales de los 80

e inicios de los 90 que se consolidé.

El discurso de la timba surge en un momento en que situacion econémica
de la isla eran desfavorables. A comienzo de los noventa Cuba entra en una
profunda crisis debido a la desaparicion oficial del campo socialista y el
endurecimiento del bloqueo estadounidense y se declara un “Periodo especial
en tiempo de paz” que se extendid por varios afnos, obligando al gobierno a tomar
nuevas medidas para cubrir las necesidades econdmicas y sociales de la

poblacion.

Se permitié la inversion extranjera en areas estratégicas como el turismo,
asi como, a cierta escala, el trabajo como actividad independiente y se legalizo

la tenencia del dolar, actividades prohibidas afios atras por el gobierno. Llegaron
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épocas dificiles, los alimentos escaseaban incluso en las tiendas creadas
exclusivamente para los extranjeros. Desempleo, prostitucion, discriminacion
racial y econdmica “Miles de estrambodticas y barrocas historias de
supervivencias, de amor, estafa, revueltas, picardia, engafos, iras, estallidos de
violencia, sexo y ddlares, retumbaban en los sordos muros del malecon de La
Habana” (Lopez-Cano, 2005).

Segun Reggiani, baterista profesional del Ecuador, refiere que la timba se
debe entender como una nueva sonoridad de la salsa y que se establecio
producto de la influencia de la musica proveniente de Estados Unidos sobre la
musica tradicional cubana. Pero, su nacimiento no se debe solo a la
interpretacion musical, sino también fue motivado por el contexto sociopolitico
denominado “periodo especial’, etapa que se caracterizo por la crisis econdmica,
desatada a partir de la disolucion de la Unidn Soviética y el aumento del embargo
de Estados Unidos a Cuba. Debido a eso, aquello que provenia de la isla cubana
se censuraba o prohibia. Este es uno de los factores que influye en las

expresiones de rebeldia del pueblo cubano (Reggiani, citado en Navarro, 2017).

Cuando el reguetdn se instalé en el mundo musical, en los primeros afios
del siglo XXI, no disminuyé la influencia y convocatoria en su amplio publico,
pues la timba se resalta por sus caracteristicas estilisticas, las cuales delimitan
las diferencias entre ella y otros géneros de musica bailable de origen caribefio,

incluyendo la salsa (Lépez-Cano, 2005).

Lépez-Cano (2005) afirma que la timba tiene un publico determinado
dentro y fuera de la isla al cual transmite una moda, un look y un modo de
comportamiento caracteristico proporcionando una significancia singular de
identidad grandemente diferenciada al que promueven otras musicas populares
cubanas y que es perteneciente a categorias musicales flexibles que se reactiva

en forma continua.

Como afirma el autor: “La timba ha sabido responder, de manera muy
particular, a las necesidades de construccion simbdlica de las generaciones mas
afectadas por la grave crisis econdmica que padece Cuba desde el

desmoronamiento del campo socialista durante los afios noventa” (2005, p.3).
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Aun asi, el nombre “timba”, no es manejado o aplicado por todos los actores de
este intergénero, pues tanto musicos, como productores, criticos o el mismo
publico, pueden denominarla de diferentes formas como: salsa cubana,
hipersalsa, rumba, etc. Inclusive, los mismos bailadores, conocedores del
compas que exige este ritmo, no sabe discriminar correctamente la timba de

otros géneros bailables.

Anadido a esto, Lopez-Cano (2005) en conversaciones con algunos
musicos que han formado parte de agrupaciones timberas, refiere que: “no es
facil saber qué tipos de musica, agrupaciones y/o cantantes incluirian dentro de
la categoria y quienes no. Por lo que la timba pertenece a una categoria musical
flexible que se reactiva constantemente de acuerdo a situaciones especificas”
(p.3). Esto reafirma, también, que es dificil establecer de manera clara a qué se

denomina timba exactamente.
1.2.1. Acercamiento a la definiciéon de timba

En el intento por definir la timba, se hizo un recorrido por diferentes
investigaciones en los cuales los autores encuentran coincidencias respecto a

las caracteristicas de este ritmo musical.
Para Lépez-Cano la timba es:

Modo de ser de la musica popular bailable cubana que se caracteriza por
mezclar elementos de la musica afrocubana con musica pop, en especial
aquella de origen afronorteamericano. La timba es un ejercicio de
exploracién, apropiacion y fusién de elementos tradicionales provenientes
del son clasico, de géneros derivados de la rumba, asi como de la musica

afroreligiosa con cantos yoruba. (citado en Vera y Vélez, 2018, p.19)
Acosta (citado en Lopez-Cano, 2007) expresa que la timba es:

El fendmeno mas importante de la musica popular cubana durante la
década de los 90, fue lo que primero se llamé salsa cubana y luego se
convirtié en la timba. Tan es asi, que podemos afirmar que se trata del
primer movimiento original de nuestra musica bailable, desde los afios 50,

capaz de ganarse la atencion internacional. (p.3)
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Por otro lado, Gonzalez y Casanella (citadas en CIDMUCMUSICACUBANA,
2020) se apoyan en la definicion del Dr. Danilo Orozco quien afirma que la timba

es!:

Un hibrido concreto que se nutre de diferentes géneros (o0 sus rasgos
estilisticos derivados) con una mezcla especifica y muy dinamica de
elementos yuxtapuestos que se muestran en permanente pugna interna o
tensiones, que no permiten precisar, de manera estable, los
componentes, lo cual no descarta que sea posible una relativa coherencia

a través de uno o mas comportamientos musicales. (p.13)

Las investigadoras Gonzalez y Casanella (citadas en
CIDMUCMUSICACUBANA, 2020) consideran a este enfoque conceptual el de
mayor precision y actualidad sobre el tema pues presenta caracteristicas

concretas y flexibles.

Otra definicion o delimitacion es la de Lopez-Cano (2007) quien plantea
que: “la timba es un tipo de musica bailable cubana que, por medio de
determinados mecanismos semioticos y cognitivos, gestiona, reorganiza,
construye y semiotiza la agresividad que los jovenes cubanos padecen a causa

de sus precarias condiciones socioeconémicas” (p.2).

Al unir los diferentes conceptos o intentos de conceptualizar a la timba se
puede concluir que la timba es un intergénero, porque es un hibrido de diversos
géneros musicales. Es considerada como el fendmeno con mayor relevancia de
la musica popular bailable de Cuba en la década de los 90. La timba es un ritmo
que semiotiza la agresividad y protesta del pueblo cubano por el contexto

sociopolitico que atravesaban, expresado en precarias condiciones econdémicas.
1.2.2. Caracteristicas de la timba

Para conocer a mayor profundidad acerca de la timba se redactaron sus
caracteristicas principales basadas en Lépez-Cano (2007), las cuales

complementaron el analisis comparativo que se realizé posteriormente.

- Las canciones de la timba son piezas sumamente seccionadas, donde

cada seccion posee una unidad estilistica propia y a veces muy
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diferenciada de las otras. Comienza casi siempre con formas o estilos
mas cercanos a la salsa o son tradicional y conduce, hacia el final, a
sonoridades mas vigorosas con un anclaje mayor en musicas cercanas al
funk, rock y hip-hop norteamericanos, combinados con ritmos de raiz
afrocaribefa. Por decirlo de algun modo, a medida que una cancién de
timba avanza, se torna cada vez mas rumbera, mas briosa y energética y

mas adelante, mas agresiva. (p.4)

Estas caracteristicas se pueden apreciar en el tema “Un Tipo Como Yo~
de NG la Banda (https://youtu.be/wwirkT1S5u8):

2:07 al 2:19 influencias del funk y rock norteamericanos en la
bateria y los teclados, mientras el bongoé repiquetea sobre motivos
de rumba.

2:51 al 3:08 vientos al estilo funk,

3:30 al 4:13 bomba o mazacote donde los vientos hacen una
“champola” mezclada con un solo de trompeta, el bajo hace slap al
estilo del Funk, al igual que la bateria, mientras que las congas
mantienen la base ritmica de la “salsa” cubana,

4:58 al 5:18 vuelven los vientos estilo Funk.

Las canciones de timba no suelen comenzar con una introduccion
fantasiosa protagonizada por el virtuosismo de los metales. Entra de
subito en uno de los estribillos que se cantaran en forma de montuno mas
adelante. A este procedimiento se le conoce como ataque por el estribillo.
Este inicio puede prolongarse por muchos compases. Estas
caracteristicas son mas evidentes en los conciertos en vivo. Después del
“falso inicio” aparece la introduccion propiamente dicha: un trozo de
musica instrumental en la que una breve progresion armonica bien
definida y cerrada sostiene los impulsos ritmico-melddicos de los metales.
Se aprecia una fuerte presencia de las armonias del jazz asi como de una

base ritmica rica, variada y peculiar de la “salsa” cubana. (p.4)

Por ejemplo, en el tema “La 5.2 Avenida” de NG la Banda, invitado Paulito

FG se puede apreciar (https://youtu.be/myCJ6VYwVmA):
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0:00 al 0:31 ataque por el estribillo,
0:32 al 0:42 Introduccion de los vientos,

3:05 al 4:15 se repite el comienzo en forma de montuno.

Su apariencia es mas cercana a la salsa o son tradicional. En otras
ocasiones se aproxima a los estilos de baladas romanticas. Otras veces
adquiere la forma de tipos musicales clasicos como el bolero o el son.
Después de unas estrofas cantadas por el cantante principal comienzan
los interludios instrumentales llamados mambos. Su instrumentacion esta
dominada por los metales (trompetas, trombones y saxofones) que
desarrollan gestos ritmico melodicos de gran sensualidad, donde se
evidencia la influencia del jazz y el funk. Después de los mambos se
suceden mas estribillos en forma de montuno, es decir, que se canta y se
baila. (pp.4-5)

En el tema “La 5.2 Avenida” de NG la Banda invitado Paulito FG se aprecia
lo siguiente (https://youtu.be/myCJ6VYwWVmA):

0:42 al 0:58 La voz se aproxima a los estilos de baladas romanticas,
0:59 al 1:09 Coro con ritmo charanga tipico de la musica tradicional
cubana,

2:44 al 3:04 Mambo donde se evidencia la influencia del jazz y el
funk.

La timba se distingue de la salsa porque en una misma cancidén puede
aparecer una cantidad ingente de diferentes estribillos o coros. Por lo
regular, la letra de un nuevo coro agrega o sustrae informacion de la letra

del anterior. (p.5)

Por ejemplo, en el tema “La 5.2 Avenida” de NG la Banda invitado Paulito
FG se aprecia con claridad los diferentes coros
(https://youtu.be/myCJ6VYWVMA):

2:04 al 2:30 primer coro,

3:15 al 4:04 segundo coro, utilizado como comienzo en el tema,
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4:56 al 5:36 improvisacion sonera del cantante influencias del son,
5:36 al 5:45 tercer coro utilizando informacién de la letra del coro
anterior,

6:16 al 6:40 cuarto coro,

6:51 al 7:25 mismo coro fragmentado,

7:30 al 8:05 quinto coro.

El bajo sostiene el desarrollo ritmico-armoénico que acusa desde el
principio una fuerte influencia del jazz y el funk, asi como de otros estilos
de musica negra norteamericana. Su escritura es sumamente percusiva.
Su percusividad extrema, asi como su tendencia a asumir modelos de riffs
del funk o de la percusién afrocubana ritual o profana, propicia que la linea
melddica resultante suene en extremo fragmentado. Al ostinato del bajo
se le llama tumbao. Recibe el mismo nombre el ostinato ritmico-armonico
que desarrolla el piano y que se instala como base armoénica de toda la
cancion. A diferencia de la salsa, en la timba el tumbao del piano puede
alcanzar niveles de gran complejidad: cada mano del pianista ejecuta
ritmos con acentos contrapuestos que tienen como resultado una
polirritmia intrincada y la difuminacién de las fronteras armoénicas. (pp.5-
6)

Asi se puede apreciar en el mismo tema de NG la Banda invitado Paulito
FG (https://youtu.be/myCJEVYWVmA)

6:46 al 7:26 El coro se combina con el mambo de los metales y se
crea el “mazacote” donde el bajo asume lineas fragmentadas y
percusivas, en esta parte también el tumbao del piano alcanza

niveles de gran complejidad.

En efecto, en la timba la sincronia arménica suele ser laxa. La armonia se
desgrana y cada instrumento cambia de acorde de forma irregular: la linea
del bajo, la marcha sonora del tumbao del piano y las melodias del
cantante y los metales suelen entrar a tiempos distintos a determinado

acorde y abandonarlo con el mismo tipo de desfase. Como muchos otros
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procesos y elementos de la timba, este desfase arménico es una
hiperbolizacidén de algun elemento de la musica tradicional de Cuba. En
este caso se trata de la extrapolacion a otros instrumentos del “bajo

anticipado”. (p.6)

Esta caracteristica se aprecia en el minuto 1:19 al 2:03 de la “5.2 Avenida”
también (https://youtu.be/myCJ6VYwWVmA).

En ocasiones, mas que una armonia dominada por la organizacion de
acordes, lo que se percibe en la timba es una superposicion de planos
timbricos, de gestos melddico-ritmicos aun de estilos musicales distintos.
Tanto armdnica como ritmicamente, las secciones de estas canciones
entran y salen de la organizacion tonal para tomar momentaneamente
apariencias “caodticas”, siendo un caos organizado. (Perna, citado en
Lopez-Cano, 2007, p.6)

Por ejemplo, en el minuto 2:14 al 3:07 del tema “La bruja” de NG la Banda

(https://youtu.be/d3sbcT7Qa2w) se puede plasmar este caos organizado,

es decir, que a pesar de que se plasman armonias y ritmos distintos,

existe una organizacién en sus acordes.

Suele haber algun momento de ruptura donde los tumbao del bajo y piano
transforman sus arreglos jazzeados para tornarse mas hacia el funk, el
rock o el hip hop. Los timberos suelen llamar mofa a estos elementos de
musica negra americana. (Minuto 3:38 al 4:33 del tema “La bruja” de NG
la Banda). Existen algunas secciones llamadas mazacote, bomba o
despelote donde el fluir ritmico-arménico dominante de la cancion se
detiene para dar lugar a vigorosas improvisaciones percusivas. Por lo
general, este efecto se logra cuando el bajo suspende el tipo de ejecucion
que desarrollaba hasta ese momento para integrarse a la improvisacién
de las percusiones. El bajista golpea las cuerdas con la palma de la mano
derecha, mientras que la izquierda realiza glissando descendentes. Las
improvisaciones de los percusionistas en esta seccion son sumamente
libres. También son caracteristicos de estas secciones la aparicién de

baterias electrénicas y ritmos secuenciados. En ocasiones, en estos y
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1.3.

otros momentos emerge una linea melddica o gesto ritmico-melodico en
los sintetizadores llamado contratumbao. Este recurso suele imitar el
guajeo de los violines de las orquestas tradicionales llamadas charangas.
En otras ocasiones imita gestos de musica electronica, disco, tecno o
dance. (pp.6-7). Esto se puede apreciar en el minuto 4:47 al 5:12 del

mismo tema (https://youtu.be/d3sbcT7Qa2w).

El despelote 0 mazacote suele terminar en una cadencia ritmica vigorosa
llamada bloque. Al terminar el bloque la musica experimenta unos
instantes de silencio absoluto. Inmediatamente después reinicia con el
movimiento y ritmo anteriores. Algunas veces se articulan series de
bloques interrumpidos o la cadencia ritmica se desfasa de la cadencia
armonica de tal suerte que él escucha o bailador no sabe exactamente si
se encuentra en el final de una seccion o en el comienzo de la siguiente.
Otras veces el bloque se semiotiza y busca referentes y similitudes con
musica de seriales de aventuras de la TV o gestos ritmico-melddicos de

musicas tradicionales. (p.7)

Frente a estas caracteristicas se cita como ejemplo el mismo tema “La
bruja” en el minuto 5:36 a 6:20 (https://youtu.be/d3sbcT7Qa2w)

Historia de la timba en Peru

En los siguientes parrafos se plasmara una breve resefia sobre la llegada

de la timba al Peru, haciendo un recorrido por algunos de los principales géneros,

artistas y agrupaciones que durante la primera mitad el siglo XX contribuyeron

en el mundo de la musica cubana en el Peru y que influenciaron a gran escala

en la escena musical limefa, propiciando el éxito de la timba a finales de la
década de 1990.

La presencia de la musica cubana en el Peru se remonta a la llegada,

desarrollo y expansion del género habanera por toda Latino América desde el

siglo XIX alcanzando, en las primeras décadas del siglo XX, su gran esplendor,

donde fueron conocidas también como danza-cancién o simplemente cancién.

En este proceso fue relevante su inclusion en el repertorio de diferentes formatos
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como los duos, entre los que destaca los hermanos Eduardo Montes y César
Augusto Manrique, quienes a partir de 1911 lograron una gran popularidad por
sus grabaciones con la compania norteamericanas Columbia Records,
contribuyendo asi a que la habanera, a la par con los valses, las marineras, los
tonderos, los yaravies etc. ocuparan un lugar importante en el consumo y gusto
de los limefios. Otros formatos como las bandas militares también contribuyeron
a su popularidad incluyéndolas en las grabaciones de discos y presentaciones

en retretas (Cosamaloén y Rojas, 2020)

El avance tecnoldgico en la industria discografica, asi como en la radio y
el cine, se desarrollaron con gran rapidez a partir de 1920 beneficiandose
mutuamente en el intercambio cultural tanto nacional como internacional,
expandiéndose por todo el continente americano y favoreciendo la consolidacion
de la imagen e identidad de la cultura popular de masas. En este sentido, Cuba
es considerada como uno de los primeros paises en incorporar a la industria
musical internacional, las danzas y los ritmos de raices afro, resaltando el
estereotipo de lo negro y lo mulato que se vio respaldado durante la década de
1929 por un creciente nacionalismo que estuvo representado por el movimiento
afrocubano, encabezado por las élites intelectuales y artisticas cubanas (Moore,
1997). Una gran variedad de formatos cubanos de son y rumba, como los trios,
los sextetos, los septetos y mas adelante las orquestas con formato de jazz
bands se dieron a conocer en numerosos paises de Latinoamérica, sobre todo,
a partir de la década de 1925 considerada por los historiadores como “La Era
Dorada del Son”. Agrupaciones como el Sexteto Habanero y el Septeto Nacional
de Ignacio Pifeiro contribuyeron activamente al desarrollo interno y su posterior
internacionalizacion, logrando firmar contratos para companias norteamericanas
como la RCA Victor o la Columbia Records, empresas encargadas de extender

el mercado musical hacia paises de la periferia (Gonzales, 2010).

En el caso de Peru, el proceso politico conocido como el Oncenio o la
Patria Nueva, liderado por la llegada al poder del presidente Augusto B. Leguia
en 1919 traeria nuevos aires de modernidad y desarrollo para la capital. Un
creciente nacionalismo en el ambito cultural, fomentado por el estado, se vio

reflejado en el apoyo a representaciones culturales peruanas, creando nuevos
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circuitos de difusién comercial desde donde se planificaron actividades publicas
relacionadas con las expresiones andinas y criollas. Un ejemplo de ello fue, el
renacer de la tradicional fiesta San Juan Bautista en Amancaes. Sin embargo, la
internacionalizacién de estilos norteamericanos como el one step, charleston, fox
trot, el tango argentino y posteriormente la musica cubana a finales de la década
del 1920 dominaron la escena limefia extendiéndose a otras ciudades del Peru.
La musica cubana se vio representada en esta época por agrupaciones como la
del destacado musico Eliseo Grenet, pianista, compositor y director, encargado
de dirigir grandes espectaculos de exportacion en teatros reconocidos de Lima.
Otras orquestas que se sumaron a la lista durante los afios 30 fueron la, Jazz
Band del maestro Armando Romeu Jr., el Trio Matamoros, asi como, el elenco

dirigido por Ernesto Lecuona (Cosamalén y Rojas, 2020).

La participacion de artistas y musicos cubanos en las peliculas de la
creciente industria cinematografica mexicana fue determinante en el proceso de
expansion de la cultura cubana por todo el continente, sumado a ello las giras
que continuaron durante los afios 40 y 50 contribuyeron a que otros ritmos,
instrumentos y bailes se conocieran e introdujeran en la cultura de varios paises
latinoamericanos. En este sentido, un caso relevante en el Peru, fue la llegada
en 1947 de la orquesta Habana Cuban’s, en la cual se encontraba el
percusionista, coredgrafo y bailarin Guillermo Nicasio Regueira “El Nifio”. Este
destacado musico radicé en el pais desde su llegada a Lima, contribuyendo en
la ensefianza a sus colegas musicos de los conceptos ritmico-sonoros, bailes y
cantos de la cultura afrocubana y en la introduccién de instrumentos como el

bongod y las congas en la musica peruana (Cosamalon y Rojas, 2020).

Para los anos 50 al concepto de musica tropical se le incluirian otros
ritmos y géneros cubanos como el chachachd, la guaracha y el mambo, ritmos
que gozarian de gran popularidad en América Latina. Orquestas como la de
Pérez Prado, “El Rey del Mambo”, La Sonora Matancera con Celia Cruz, “La
guarachera de Cuba” asi como Benny Moré, El Barbaro del Ritmo, por solo
mencionar algunas, tuvieron gran repercusién en el Peru durante esta década.
Por otro lado, la escena local se vio representada por agrupaciones como la del

destacado musico Luis Young Macedo, quién, adquiriendo el formato de la
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Sonora Matancera de Cuba, crea a mediados de los afios 50 la Sonora Lucho
Macedo de la cual se desprenderian afios mas tarde La Sonora Casino de Hugo
Macedo y La Sonora del Nico Estrada. Dichas orquestas incluyeron en su
repertorio y grabaciones géneros como el bolero, el chachacha, la guaracha, la
rumba etc. contribuyendo a gran escala en el desarrollo de la escena musical
limena sirviendo como escuelas a gran cantidad de cantantes e instrumentistas
nacionales; ademas de acompanar en la radio y la televisién peruana a grandes

figuras internacionales durante las siguientes décadas (Gonzales, 2010).
En este sentido Cosamaldn y Rojas concluyen que:

La llegada presencial y discografica al Peru de la musica tropical cubana
durante la primera mitad del siglo XX motivé una aficibn masiva por lo
tropical, asi como la constitucion de numerosas orquestas y conjuntos
peruanos de ritmos caribefios que conformaron una oferta variada en la
capital y las provincias. Asi se fue formando en los barrios tradicionales y
populares de Lima una identidad de raigambre caribefia a la par de la
criolla. Distritos como El Callao, La Victoria, ElI Rimac, Surquillo o Brefa
se identificaron como barrios tropicales y, a su vez, fueron las canteras de
musicos, conjuntos y orquestas de estos ritmos calientes del Caribe.
(2020, p. 79)

La popularidad de dichas sonoras sumada a las grandes orquestas,
combos y conjuntos tropicales, sostendrian la popularidad la musica tropical
durante los anos 60 y parte de los 70. La salsa entra con fuerza en la década de
1970 expandiéndose en Lima a traveés de los coleccionistas, los bares y la radio,
en consecuencia, muchas de las orquestas que mantenian formatos
tradicionales de sonora, sufrieron cambios instrumentales como la incorporacion
del trombdn en la seccion de vientos e incluyeron en su repertorio temas de
agrupaciones de moda en Nueva York y Puerto Rico. Nuevos locales surgirian
con el seudonimo de salsédromos. Por ultimo, la television se sumo al nuevo
fendmeno que invadio al resto del Peru. A pesar de estos cambios, los vinculos
con la musica tropical cubana se mantuvieron a través de grandes exponentes
que radicaban fuera de la isla y que continuaron llegando a la capital limefa.

Entre ellos estan Olga Guillot, Rolando La Serie, Celia Cruz, Miguelito Valdez
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por solo mencionar algunos. Cabe destacar la llegada desde Cuba en 1972 del
conjunto Los Compadres, fiel exponente de la musica tradicional cubana. Si bien
la salsa continud en la preferencia de los peruanos durante los afios 80, otros
artistas como Oscar D’Ledn, mantuvieron en su repertorio legendarios temas
cubanos. Celia Cruz por su parte nunca dejo de representar al son, la guaracha,
el bolero, el chachacha, la rumba. Fiel defensora junto a Tito Puente de las
raices de la musica cubana. Estas tres figuras reunieron a grandes multitudes
en La Feria del Hogar, evento de gran trascendencia a nivel nacional, en el que

se presentaron durante los afos 80 y parte de los 90 (Cosamalon y Rojas, 2020).

El coleccionista, musico y difusor Paul Valiente comenta que la musica
cubana se encontraba gracias a los LP’s y casetes traidos por musicos y
meldomanos después de sus viajes a la isla o por grabaciones que se podian
encontrar en el Callején del Buque en La Victoria o en los, ya conocidos para la
época, huecos de Quilca o Colmena, donde sus sonoridades pueden dar fe del

nexo musical entre Cuba y Peru durante esta década (Valiente, 2017).

Con la llegada de su internacionalizacién durante la década de 1990 la
timba recorre los mas diversos escenarios mundiales representados por
orquestas como NG la Banda, Paulito FG, Issac Delgado, La Charanga
Habanera, Manolito Simonet y su Trabuco, Juan Formell y los Van Van entre
muchas otras que, unido a una audiencia entusiasta de bailadores, meldmanos,
productores de espectaculos y disc jockey, contribuyeron a su diversificacion,
codificacion y progresiva expansion a través de Estados Unidos, Europa y
Latinoamérica, captando la atencion de una parte importante de seguidores y

amantes del latin jazz, la salsa y la musica cubana.

El manager y productor de espectaculos Johnny Hidalgo manifiesta que a
finales de los afios 90 irrumpen en la escena musical limefia orquestas como La
Charanga Habanera y Manolito Simonet y su Trabuco, las cuales lograron
popularizar la nueva cadencia de la musica cubana y lograrian consolidarse en
distritos como San Juan de Lurigancho, La Victoria, Los Olivos, incluso en el
Callao que, a pesar de tener una fuerte influencia salsera, calé6 muy fuerte sobre

todo en los jovenes (J. Hidalgo, comunicacién personal, 2018).
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La progresiva llegada de grupos de timba a finales de los noventa a la capital
limefia y la gran acogida que tuvo, especialmente en los mas jovenes de la
poblacion, acelerd el auge y protagonismo de este nuevo ritmo que pronto se
pondria de moda en las discotecas de los barrios con mayor popularidad en la
capital, impulsado por una fuerte campafa de difusion tanto en radio como la

television peruana.

La timba arrib6 a la capital a mediados de la década de los noventa
impactando, sobre todo, en un publico juvenil que hasta el dia de hoy ha seguido
cultivando su escucha y estableciendo multiples vinculos que van desde su baile
espontaneo hasta la adquisicion de gestos, habitos, vocabulario y costumbres
que forman parte de su puesta en escena. Jhonny Hidalgo afirma que La
Charanga Habanera con los temas “El Temba” y “Lola, Lola” y Manolito Simonet
y su Trabuco con “Y Todavia No” y “El Aguila” fueron las primeras orquestas que
lograron romper con las férmulas establecidas por la salsa y consolidarse en el
gusto popular a finales de la década de los noventa. Con una fuerte presencia
en las radios salseras, en la prensa escrita y los programas de television, tanto
Manolito Simonet y su Trabuco, como La Charanga Habanera, mostraron al Peru

la fuerza y vitalidad de la timba (Acosta, 2014).

Mas adelante se sumarian Juan Formel y los Van Van, Adalberto Albares
y su Son, Giraldo Piloto & Klimax, Elio Revé y su Charangon, La Caro Band,
Habana de Primera entre otras, contratadas para eventos como el gran festival
Chim Pum Callao, donde también participan ElI gran Combo, Gilberto Santa
Rosa, Marc Anthony, José Alberto el Canario, asi como agrupaciones de salsa y

timba de la escena local (Acosta, 2014).
1.4. NG LaBanday Los Conquistadores de la Salsa: una breve resefia

Armando Rodriguez (2015) en su articulo “Los sonidos de la musica
cubana: Evolucion de los formatos instrumentales en Cuba” hace una breve
descripcion de NG La Banda, grupo musical cubano fundado por el flautista José
Luis Cortés, "El Tosco". NG significa nueva generacion. Rodriguez (2015)
plantea: “Esta agrupacion es considerada por muchos la inventora y promotora

del estilo musical denominado Timba, el cual es motivo de controversias y
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criticas por parte de algunos sectores de la sociedad e intelectualidad cubana”
(p.67).

Delirio Habanero Rumba Bar (2019) se expresa de la siguiente manera:

Esta agrupacion fue fundada por el flautista José Luis Cortés quien formo
parte de dos de las agrupaciones definitorias para la musica cubana del
siglo veinte: Los Van Van e Irakere. Con NG, Cortés se propuso fundir la
sencillez y atractivo de la musica de los Van Vany la complejidad y
elaboracion de la musica de Irakere; es decir, lo jazzistico con los ritmos

cubanos, con una concepcion moderna de la musica bailable. (par.1)

Es por esta razon que se impone algo propio, como refiere Delirio
Habanero Rumba Bar (2019): “Un timbre, un estilo, una manera de hacer la
musica bailable cubana de una gran riqueza ritmica y arménica con fuerza en los

metales, cuyo nombre es toda una declaracion de principios” (par.2).

Su primer disco titulado "No se puede tapar el sol" (1988) incluyé varios
exitos de la agrupacion, de los primeros temas como "La expresiva" y "Los sitios
enteros". La banda se fue imponiendo en un publico bailador y vocalistas a Issac
Delgado y Tony Cala, entre otros, han sido sus integrantes. Esta imposicion se

fue dando pese a que habia detractores.

Segun Moore (1997), NG La Banda combind las innovaciones de los
grupos que la precedieron con muchas otras de su autoria para crear un tipo de
musica que no era songo, ni rumba, ni rock, jazz o funk. Contenia grandes
cantidades de cada una de estas mezcladas entre si, pero su mas potente
componente era algo completamente nuevo — algo que habia nacido en las calles
y barrios de La Habana a fines de los ochenta mientras caia el Muro de Berlin.

Cortés le llamo timba a ese nuevo estilo.

La agrupacion influy6 significativamente en la mayor parte de las bandas
de timba que la sucedieron. Por ejemplo, el famoso cantante Isaac Delgado cre6
posteriormente su propia agrupacion; Giraldo Piloto dirigio el grupo Klimax y fue
arreglista de la Charanga Habanera y del propio Isaac Delgado; y Paulito FG y

Manolin formaron parte también de NG. Paulito canté en coros para las primeras
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grabaciones de la banda y Manolin fue descubierto por El Tosco, quien lo bautizé

como “El médico de la salsa” y produjo su primer album.

Por otro lado, Robert Armas narra acerca de los inicios de la agrupacion
Los Conquistadores de la Salsa la cual fue fundada en agosto de 1996 en la
ciudad de La Habana durante el esplendor de la timba. Después de esporadicas
presentaciones en la isla viajan a Lima el 26 de enero de 1997 contratados por
el duefio del salsbdromo Eco Latino, mas adelante llamado Son Café, nombre
que también adquirid la orquesta para cumplir con el contrato y representarlo en
sus actuaciones los fines de semana. Para Pabel Fernandez, trompetista y
fundador de la orquesta, uno de los objetivos por el cual fueron contratados era
el de competir con la orquesta salsera “Camaguey” que por aquel entonces
gozaba de gran popularidad y se presentaba en locales de la competencia como
el “Kimbara” por lo que tuvieron que montar un repertorio basado en canciones
de la Sonora Poncefa, DLG, ElI Gran Combo, Salserin entre otros, renunciando

asi a su repertorio original de timba (R. Armas, comunicacion personal, 2019).

Y es que los productores de timba en el Peru, como es el caso de Robert
Armas, con el pasar del tiempo han ido adaptando la timba con el objetivo de
que el publico la consuma mucho mas, es decir, se buscé que sea mas
comercial. Esta adaptacion precisamente se logroé realizando la simplificacion de

los elementos musicales.

En la misma comunicacion, Robert Armas menciona que tiempo después,
la agrupacién se separa del empresario y decide retomar el nombre original del
proyecto y salir a conquistar un espacio dentro de la escena musical limefa. Con
una orquesta renovada e integrada por musicos cubanos y peruanos no desiste
en la idea de mantener la timba como el género principal en su agrupacion. Sin
embargo, hay que tomar en cuenta que_la unién de musicos cubanos y peruanos,
significa también la mezcla de dos culturas diferentes, de maneras diversas de
interpretar este intergénero, lo cual puede propiciar que el ritmo de la timba haya

tomado otras caracteristicas sonoras.

Robert Armas cuenta que en una de sus visitas a la casa de Héctor

Ferreira pasan muy cerca al Callejon del Buque en La Victoria, donde escuchan
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el tema de Manolito Simonet y su Trabuco “Y todavia No” el cual decide grabar
y utilizar como estrategia de marketing, ya que contaba con cierta popularidad
en la zona. Cabe resaltar que dicho barrio siempre tuvo mucha cercania con la
musica cubana, la cual desde la década de los cuarenta habia ganado adeptos

en la sociedad peruana con géneros como el son y la guaracha (Romero, 2015).

Para su sorpresa la version del tema tuvo una gran acogida en los medios
de difusién, por lo que decide sumar a su repertorio otros covers como: “Saliditas
Contigo” y “La Boda de Velen” de Manolito Simonet y su Trabuco, “Lola Lola” de
la Charanga Habanera, “Tu no me Calculas” de Paulito FG, temas con los que
fueron conquistando al publico limefio en locales como “La Ley” en La Avenida
Colonial, “El Kimbara” en la Victoria, “La Maquina del Sabor” en Chorrillos y “El
Salonazo” en Surco (Romero, 2015). De forma general, las diferentes versiones
que los musicos u orquestas pueden realizar a determinados temas, se deben a
que los consumidores musicales siempre estan buscando nuevos estilos y las
mismas disqueras con el fin de adaptarse al mercado musical recurren a hacer

las versiones mas comerciales.

En 1998 decide grabar su primera produccion discografica titulada “Esto
se Pega” lanzado al mercado el mismo afio bajo el sello IEMPSA. Considerado
el primer disco de timba producido, masterizado y difundido en el Peru, en el cual
se puede apreciar la utilizacion de una serie de recursos y elementos musicales
caracteristicos de la timba, como: las intervenciones de las voces en idioma
ingles con elementos de rap, la bateria electronica y los sintetizadores heredados
de la fusion de la musica cubana con la norteamericana. Una reiterada utilizacién
de los “inicios en falso” donde a diferencia de la salsa convencional que suele
comenzar con una introduccion fantasiosa compuesta para la seccion de
metales, en la timba muchas veces lo hacen con una entrada subita de uno de
los estribillos cantado mas adelante en forma de montuno (Lépez-Cano, 2007).
Uno de los elementos mas relevantes de esta produccién lo constituye sin lugar
a duda el tumbao del piano el cual le aporté un sello propio y original a la orquesta

y que perdura hasta la actualidad.

A diferencia de la salsa donde el tumbao toma la formula establecida por

el tres en el son, basicamente como acompafnante, en la timba va a tener un
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papel protagénico aportando una forma mas llamativa y creativa al ensamble el
cual fue tomado como gancho comercial convirtiéndose en un elemento distintivo

de la orquesta

En el siguiente ejemplo se puede apreciar la introduccion del tema Fururu
Farara, una secuencia de intervalos ascendentes y descendentes ejecutadas por
ambas manos del pianista con un ritmo continuo de notas percutidas y acentos
contrapuestos que le aportaron a la agrupacion elementos de identificacion y
recordacion tan influyentes como los coros o las letras de las canciones,

convirtiéndose en una especie de sello de grupo.
Figura 1

Introduccioén del tema “Fururu Farara”

Tal y como nos comenta Robert (R. Armas, comunicacion personal, 2019):
“Todos los temas mios deben tener un tumbao que identifique la cancion”. El
éxito que tuvo el track #7 “Fururu Farara” en las emisoras Panamericana y
Radiomar se vio reflejado rapidamente en los contratos y presentaciones en
locales antes mencionados y la oportunidad de realizar su primera gira
internacional en el 2001 presentandose para la comunidad peruana que radica
en los Estados Unidos. Otro tema relevante de esta producciéon es el homenaje
al duo “Los Compadres” en el track #4 “Como Cambian los Tiempos” al mejor
estilo timbero, el cual evidencia la busqueda de formulas y estrategias para

acercar el género al oido de los limefos, mas aun, si se tiene en cuenta la gran
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acogida que tuvieron los hermanos Hierrezuelo en la Lima de los setenta, donde

llegaron a grabar siete discos bajo el sello MAG.

En dicha comunicacion en Robert refiere que afios mas tarde se genera
un conjunto de grandes cambios en la estructura de la orquesta y decide viajar
a La Habana donde contrata a doce musicos cubanos con el objetivo de grabar
su segundo disco titulado “Vengo Conquistando” lanzado en Lima en el 2002
bajo el sello IEMPSA. Con un concepto sonoro y visual mucho mas apegado al
estilo de “La Charanga Habanera” y un formato de cuatro cantantes, Piano,
Teclado, Bateria, Conga, percusion menor y una seccion de vientos conformada

por dos trompetas, trombdn y saxofones alto y tenor.

Es asi, que decide retomar su proyecto “Los conquistadores de la Salsa”
y junto a bandas como A Conquistar, La Combinacion de la Habana, Timba
Criolla, N Talla de Alain Almeida, A1 Banda, Michel Masa, Barbaro Fines y su
Mayimbe entre otras, representan algunas de las orquestas que forman en la

actualidad el panorama de la timba en Peru.
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Capitulo 2
Resultados de la aplicacion de los métodos e instrumentos

2.1. Analisis musical
2.1.1. Analisis Comparativo:

Los siguientes graficos (Tablas 1-3) presentan un resumen de las diferencias
ritmicas, arménicas y melodicas de los dos ejemplos analizados en esta tesis.
Los detalles que seran explicados en las secciones que siguen, explicaran
aspectos que saltan a la vista en estos cuadros comparativos, como son el uso
diferenciados de la “clave” ritmica, el uso de las dominantes secundarias, de las

escalas modales y de la modulacion, y de la conduccion de voces (“voicings”).
Tabla 1

Estructura y recursos ritmicos

No se puede tapar el sol Te veo Fururu Farara
- Influencia ritmica afrocubana. - Influencia ritmica afrocubana y pop.
(balada)

- Usodelaclaveson2-3,3-2,rumba - Usodelaclave son2-3yrumba?2-3.
3-2.

- Se estructura en 8 secciones: - Se estructura en 8 secciones:
Introduccion, soli de vientos 1, coro - Introduccidn, soli de vientos 1, estrofa
estrofa, soli de vientos 2, coro 1 - 1 (balada), estrofa 2 (salsa), soli de
mambo 1, coro 2, coro 3 - mambo 2, vientos - pre coro, coro, coro 2, seccion
seccion final. final - coro final.

Tabla 2

Recursos armoénicos

No se puede tapar el sol Te veo Fururu Farara
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- Uso de progresiones diatonicas: - Uso de progresiones diatonicas:
Cadencias perfectas, Cadencias perfectas,
Il -V -1, dominantes secundarias. Il -V -1, dominantes secundarias y
dominantes sustitutas.
- Progresiones modales.
- Modulaciones por nota en comun y

movimiento paralelo.

Tabla 3

Disposicion y conduccion de voces

No se puede tapar el sol Te veo Fururu Farara

- Super estructuras: - Conduccion de voces por terceras.
Cuatriadas, conduccion oblicua.
- Super estructuras:

Terceras, conduccién paralela.

2.1.2. Analisis del tema No se puede tapar el sol - Ng La Banda

A. Estructuray recursos ritmicos:
El siguiente estudio se enfoca en el analisis de la forma del arreglo y

de los diversos recursos ritmicos utilizados por el arreglista.

- Introduccién

a) El piano ejecuta el “tumbao” representativo del arreglo.
El arreglo inicia con el piano ejecutando como unico instrumento el
patron ritmico-melddico que servira de acompafiamiento en

secciones posteriores.
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Un segundo paso a tomar es identificar el recurso ritmico que
caracteriza a esta seccion del arreglo. En este caso en particular,
encontramos que el inicio y final de frase coinciden con las

acentuaciones marcadas por la clave de son 2-3.

b) Seccion de vientos y de percusién se integran con un nuevo “riff”
Un nuevo patron ritmico aparece, esta vez ejecutada por la seccion

de vientos acompafada por el resto de la banda.

A diferencia del patrén de piano inicial, este invierte la frase a una clave 3-
2. Usualmente este tipo de tratamiento de la clave necesita de una
justificacién, en este caso, el factor de iniciar con el piano sin
acompafnamiento es lo que mitiga el efecto de conflicto ritmico producido

por el cambio de clave.

- Soli de vientos 1

a) Cambio de clave a rumba 3-2.
En esta seccién los vientos adquieren un rol protagonico
desarrollando lineas melddicas, a diferencia de los patrones

previamente ejecutados.
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b)

Ademas, si analizamos la estructura ritmica de las frases, podemos
identificar que la clave se ha modificado. La primera frase concluye
en el contratiempo del pulso 4, coincidiendo con la clave rumba 3-
2.

Coro - Estrofa

Coro sobre el patrén de piano inicial. Regresa a la clave de son 2-
3.

Para realizar el cambio de clave, el arreglista agrega un compas a
la seccidn anterior, dando un total de compases impar. Ese compas
contiene una frase de percusion que complementa la entrada de
las voces al coro, ademas de definir los acentos de la clave original

que se mantendra a lo largo del arreglo.

Estrofa en contrapunto con la seccion de vientos.

El arreglista retoma el recurso de las lineas melddicas en los
vientos, esta vez con la intencion de complementar la linea
melddica ejecutada por el cantante.

El didlogo entre coro y estrofa se repite cuatro veces antes de

continuar con la siguiente seccién.

Soli de vientos 2
Transicion.
Inicia con una frase melddica ejecutada en unisono por los

instrumentos melddicos de la banda, seguido de un espacio de 4
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b)

a)

b)

compases donde la seccion ritmica establece el ritmo y armonia de
la nueva seccion.
Linea melddica principal.

Se caracteriza por el uso de tresillos como recurso ritmico.

Coro 1-Mambo 1
Coro - Guia sobre el patrén inicial del piano.
El dialogo entre cantante y coristas se repite por tres veces antes

de pasar al mambo 1.

Mambo 1.
La frase melddica de los vientos mantiene la estructura ritmica de
la clave previamente establecida. Se repite 3 veces al igual que el

coro.

Coro 2

Los coristas introducen un nuevo coro, sin embargo, el marco
musical se mantiene igual.

Los instrumentos melddicos retoman la frase en unisono del inicio
de la seccidén D, con la finalidad de hacer una transicion a la

siguiente seccion.

Coro 3 - Mambo 2

Nuevo Coro - Guia sobre el patrén inicial del piano.

La misma idea musical de los anteriores coros. La caracteristica
propia de esta seccidn es que el arreglista introduce un coro sin
acompafamiento armonico, unicamente acompafado por la

seccion ritmica.
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b)

Mambo 2.
El arreglista introduce una nueva frase para los vientos,

manteniendo los recursos ritmicos previamente presentados.

Seccion final: Coro 4 - improvisacion - melodia final

Los cantantes utilizan la estructura del coro para improvisar nuevas
letras y melodias.

Como seccion final el arreglista utiliza el saxofon tenor y un
sintetizador para presentar una melodia final acompanada de una

nueva progresion armonica.

. Recursos armoénicos

El

lenguaje armoénico empleado en el arreglo abarca desde las

progresiones mas elementales hasta un lenguaje arménico moderno

utilizado en corrientes musicales alternas a la musica cubana.

a)

b)

Progresiones diatonicas (dentro de la tonalidad):

Cadencias perfectas

La introduccién del piano expone la cadencia armonica del coro de
la cancion. En este caso, el arreglista utiliza una cadencia perfecta

de dominante - tdnica como base armonica.

Cadenciall - V - |
Ademas de la cadencia perfecta, el arreglista utiliza la cadencia Il -

V - |. Cadencia popularizada en la musica norteamericana.
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c) Dominantes secundarias
En el dialogo entre la voz y la seccion de vientos de las estrofas, el

arreglista incorpora estos acordes.

- Progresiones modales:
Por otro lado, se puede apreciar el uso de recursos armonicos

alejados del concepto diatonico. Por ejemplo, el uso de los modos.

En el grafico podemos observar el uso del modo lidio en la linea
melddica ejecutada por la seccidn de vientos al final del soli de

vientos 2.
Otro ejemplo se da en el final del arreglo, donde el saxo tenor y el

sintetizador ejecutan una melodia teniendo como base armdnica

diversos modos sobre un pedal de dominante.
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- Modulaciones:
a) ElI arreglista utiliza las progresiones IlI-V-l y desarrolla
modulaciones por nota en comun. Cabe sefalar, que es el primer

soli de vientos donde se utiliza este recurso.

b) Otra alternativa de ejecutar las modulaciones, es por movimiento
paralelo. El arreglista modula el acorde modificando su altura, pero

manteniendo la misma funcién del acorde.
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C. Disposicién y conduccién de voces
A continuacidn, un analisis de las herramientas usadas por el arreglista

en la disposicion de voces de la seccidn de vientos.

- Super estructuras: Cuatriadas
A lo largo de la pieza, el arreglista utiliza estructuras de cuatriadas
en la disposiciéon de voces de la seccién de vientos. Sin embargo,
estas cuatriadas tienen como nota base una extension del acorde
al que pertenece. A este recurso se le conoce como super

estructuras y es particularmente desarrollado por pianistas de jazz.

En el grafico podemos observar que el primer voicing de vientos es
un Bm7 sobre el acorde de A suspendido, utilizando las notas

propias de la escala para formar la estructura de 4 notas.

Este tipo de recursos permite una conduccion de voces fluida hacia
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los acordes dominantes, ya que usualmente el cambio de acorde

conduce las voces por movimiento oblicuo.

Esta vez el arreglista emplea una super estructura sobre un acorde

menor. La estructura es la de un acorde de Bbmaj7.

Super estructuras: Triadas

El arreglista emplea en el soli de vientos 2 las triadas como super
estructura. En este caso, la conduccion de voces dentro de una
cadencia armonica tonal no es tan efectiva como en las cuatriadas.
Por lo que, el arreglista emplea un movimiento armonico paralelo
entre voces. En este caso el movimiento se da por medio tono

descendente.

2.1.3. Anélisis del tema Fururu Farara

A. Estructuray recursos ritmicos:

El siguiente estudio se enfoca en el analisis de la forma del arreglo y

de los diversos recursos ritmicos utilizados por el arreglista.

a)
b)

Introduccion

El piano expone el montuno inicial del arreglo.

Seccion de voces y de percusion se integran al montuno del piano.
La clave ritmica de esta seccién es la clave rumba 2-3.

Cabe resaltar que el numero de compases de la seccion es impair,

lo que facilita una transicidon a una nueva clave ritmica.
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Soli de vientos 1

a) La seccién de vientos ejecuta un material melédico nuevo.

b)

Este material melddico se caracteriza por introducir una clave
ritmica nueva. Al transicionar de una seccion con cantidad de
compases impar, el arreglista ejecuta un cambio de clave hacia la

clave de son 2 - 3.

Cabe resaltar que este tipo de recurso de interrumpir la resolucion
de clave exige que la nueva clave se invierta, pero en este caso, el
arreglista utiliza un silencio en el ultimo compas antes de cambiar
de seccion. Aprovechando asi, el efecto de la clave interrumpida

para resaltar la nueva seccion.

clave de son 2-3

Estrofa 1 (Balada)

El piano ejecuta una breve introduccion previa a la primera estrofa
de la cancion.

Esta seccion se caracteriza por la ausencia de instrumentos de
percusion y de clave. Resalta el uso de sonidos sintetizados de
cuerdas y un acompanamiento de piano orquestado alejado del
tradicional montuno.

El cantante expone la primera estrofa.

El arreglista incorpora una frase ejecutada por todos los
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d)

instrumentos de la banda con la finalidad de transicionar hacia una

seccidon con una orquestacion mas densa.

Estrofa 2 (Salsa)

La banda completa se incorpora a la nueva estrofa de la cancién.
Esta seccidn establece el ritmo de salsa sobre la clave de son 2-3.
Ademas, se caracteriza por un constante dialogo entre la seccion

de vientos y la voz principal.

Final de estrofa. La seccion ritmica cambia el acompafiamiento.

El cierre de esta seccion se caracteriza por un cambio en la seccion
ritmica y una nueva estrofa en la letra de la cancién. Lo mas
resaltante es el piano que cambia el montuno por un patrén de

influencia cha- cha.

Soli de vientos y Pre - coro

Re-exposicién del soli de vientos para transicionar a una nueva
seccion vocal.

Esta seccidn retorna al patrén ritmico de “salsa” sobre la clave son

2-3, basandose en la introduccién del arreglo.

Pre - coro basado en el cierre de la anterior seccion.

Al igual que el final de estrofa, la seccion ritmica cambia el
acompafnamiento, sin embargo, en la continuacién de la estrofa la
orquesta vuelve al patron de salsa que acompafia la mayoria del
arreglo.

Coro
El piano retoma el montuno del inicio del arreglo para transicionar

hacia el coro.
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Para esta seccion el arreglista cambia el tipo de clave. Al igual que
en la transicion a la seccion “balada”, incorpora una frase ejecutada
por la banda para conseguir el efecto de conclusion.
Posteriormente afiade un compas de 2, de tal manera, que el piano

puede retomar el montuno con la clave rumba 2 - 3.

b) Coroy “mambo” de vientos de conclusion.
Los cantantes ejecutan el coro expuesto en la introduccion del
arreglo. Luego de eso los vientos ejecutan un “mambo” para

transicionar hacia un nuevo coro.

- Coro 2

a) El piano retoma el montuno del inicio del arreglo para transicionar
hacia el coro.
Al igual que el coro anterior, el arreglista vuelve a presentar el
montuno de piano antes de transicionar al nuevo coro. Esta vez no

cambia de clave, pero incorpora una frase que anticipa el “tumbao”.

b) Coroy “mambo” nuevo.
Siguiendo el mismo esquema, el arreglista introduce un nuevo coro

seguido de un “mambo” de vientos para transicionar hacia una
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b)

nueva seccion. Sin embargo, esta vez el “mambo” es un dialogo
entre las voces y la seccion de vientos. Las voces se encargan de

anticipar el coro de la siguiente seccion.

Coro final

Nueva seccion, dialogo entre coristas - bomba.

Esta vez el coro se reparte en 2 frases. La primera armonizada en
voces y la segunda en unisono. Esta seccidn se caracteriza por la
ausencia de una linea de bajo, ejecutando en su lugar efectos
ritmicos. A este recurso se le conoce popularmente como “bomba”.
Re-exposicion del coro.

La seccion ritmica retoma sus roles de los coros anteriores.
Mambo final y conclusion.

Se retoma el mambo del coro 1, para finalizar el arreglo con un

acorde en el pulso uno del compas final.

. Recursos armonicos

El lenguaje armoénico empleado en el arreglo se caracteriza por un

sonido comercial. Influenciado por la musica popular de la década de

los 90°s.

a)

b)

Progresiones diatonicas (dentro de la tonalidad):

Cadencias perfectas

Progresiones Il - V — |
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I Vv | (V1)

c) Dominantes sustitutos.
Son los acordes dominantes que comparten el mismo intervalo de

tritono en su  composicion, pueden reemplazarse entre si.

En este ejemplo, Db7 reemplaza a la dominante de C que es G7.
Ambos acordes contienen las notas fa - si que conforman el
intervalo de tritono.

d) Dominantes secundarias.
Acordes fuera de tonalidad, pero con funcion diaténica al conducir

a un acorde dentro de la tonalidad.

En este caso F#7 resuelve hacia el tercer grado de G mayor, Bm.

C. Disposicidon y conduccion de voces
El arreglista se limita a el uso de recursos propios de la musica popular.
La seccidn de vientos ejecuta en su mayoria lineas en unisono o de
didlogo entre trompetas, trombdén y saxo. Por otro lado, la seccidn

ritmica interpreta libremente el esquema armédnico del arreglo, sin
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2.1.4.

utilizar disposiciones especificadas por el arreglista. Sin embargo,
podemos identificar un recurso en el penultimo mambo de vientos.

a) Conduccion por terceras

El arreglista utiliza intervalos de terceras para repartir las voces entre

los vientos.

Conclusiones:

El analisis realizado sugiere que existen similitudes y diferencias entre los
arreglos musicales de 2 piezas que comparten la influencia afrocubana,
pero provienen de distintas épocas y distintos contextos.

La cancion “No se puede tapar el sol”, presenta una variedad de recursos
musicales de influencia norteamericana y afrocubana. El lenguaje
innovador del arreglo se caracteriza por la confluencia de dichos
elementos musicales. Asimismo, hay una clara explotacién del uso de la
seccion de vientos, resaltando las lineas melddicas, cambios armonicos
con modulaciones constantes y superestructuras. Ademas, el dominio de
los recursos ritmicos afrocubanos por parte del arreglista, queda
evidenciado en los cambios de clave ritmica entre secciones, inclusive,
los recursos armoénicos exceden el ambito tonal, experimentando con
modalidades y atonalismo.

Por otro lado, la cancion “Te veo Fururu farara” presenta un lenguaje
musical de influencia “popular comercial’. Mientras la estructura del
arreglo es bastante similar al de “No se puede tapar el sol”, son los
recursos Yy el lenguaje musical los que marcan la diferencia. Un lenguaje
armonico diatonico caracteriza el desarrollo del arreglo, ademas, el
énfasis en la seccion vocal coloca a la seccion de vientos a un plano
secundario.

A través de estos analisis, con respecto a la evolucién del género musical

conocido como “timba”, se concluye también, que el enfoque experimental
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2.2.

de los arreglos de NG La Banda da paso a un enfoque comercial y de

comunicaciéon masiva que tienen “Los conquistadores de la Salsa”.

Analisis de las entrevistas:

En la investigacion cualitativa y especialmente en las entrevistas, se
brinda una gran cantidad de informacion de la cual es necesario
seleccionar los datos mas importantes para el tema de la investigacion
(Cohen et al., citados en Pomposo, 2015), a lo cual se le denomina
reduccion de datos, es decir un enfoque progresivo. En la presente tesis,
se inicié haciendo un analisis de las respuestas desde una perspectiva
amplia y progresivamente se fue seleccionando los conceptos mas
relevantes con el objetivo de obtener conclusiones pertinentes al tema y
de una manera objetiva. En el anexo numero 5 de esta tesis se plasmaron
las respuestas de los entrevistados (Pabel Fernandez, Rubeldys Lopez
Correa, Robert Armas, Hernan Johnny Hidalgo Novoa , Oscar Huaranga
Huaranga), tal cual fueron expresadas y luego en este espacio se
presentd el analisis de las respuestas de los entrevistados. Los
entrevistados fueron los siguientes: entrevistas se llevaron a cabo con el
objetivo de extraer informacién acerca de las diferencias entre la timba de

Cuba y la timba del Peru.

- Las diferencias entre la timba cubana y la timba en el Peru estan
relacionadas a la sonoridad y a la interpretacion. Muchas orquestas
que hacen timba en el Peru se basan en la percusion y otras en la
armonia. La timba cubana, tiene sus propios repertorios y la timba
peruana, en su mayoria son covers. Esto genera que la timba en el
Peru haya sufrido tantos cambios, pues las orquestas han realizado
acordes mas modernos y la han adaptado a los géneros como el
timbaton o reguetén, a través, de la simplificacion musical y la
improvisacion con el fin de adaptarlo al mercado peruano, para que el
publico la pueda consumir y sea mas comercial.

- Laagrupacién “Los Conquistadores de la Salsa” simplificaron el tema
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“Fururu Farara”, con el objetivo de hacerlo mas sencillo y tuviera
mayor aceptacion por parte de un publico joven y bailador. Si bien es
cierto en las presentaciones en vivo la duracion del tema es mas larga,
es para tener contacto con el publico, por lo que dieron mayor énfasis
al coro y al tumbao, pero ya no se interpretaban los cuerpos del tema.
Anadido a esto, en esta simplificacion se han omitido las
improvisaciones instrumentales donde se pueda observar el
virtuosismo y el soneo y los arreglos basados en partes jazzisticas,
debido a que debieron ser adaptados a un nivel técnico mas accesible
a la mayoria de los musicos de las orquestas de Lima.

Existen diferencias entre la version original y la version mas actual del
tema “Fururu Farara”, basicamente en la sonoridad, debido a que la
segunda version fue interpretada por otros musicos. En la version
original habia mas musicos cubanos y en la ultima version habia mas
musicos peruanos, especialmente en la percusion, los cuales
mostraron dificultades para interpretarla, pues los arreglos musicales
originales son de alto nivel y complejidad, siendo mas accesible a
musicos de formacién académica similar a la de Cuba. Sumado a
esto, algunos acordes se han modernizado y son mas sencillos debido
a que la ultima version esta hecha para entretener al publico. Esto ha
generado que en las presentaciones en vivo se perciba desafinacion,
falta de empaste en los metales y desorden en la seccion de

percusion.

Interpretacion del andlisis musical, de las entrevistas personales y

el marco tedrico

A través de la recopilacion de diferentes fuentes bibliograficas, se ha

comprendido que la timba es un fendbmeno musical que tuvo un gran impacto

social, debido a que, al momento de interpretarla, cantarla o bailarla, facilito la

inspiracion y la expresiéon de emociones de los jovenes y del pueblo, quienes

levantaron su voz de protesta por el contexto socioecondmico que Cuba

atravesaba en aquella época.
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La timba, también puede ser comprendida como un nuevo sonido de la
salsa cuyo origen se debe a la influencia de la musica estadounidense por
encima de la tradicional musica cubana. Se ha consolidado como uno de los
intergéneros mas simboalicos de la isla y con gran repercusion y popularidad en
otras partes del mundo, cuya caracterizacion mas resaltante radica en la fusién
de elementos musicales de géneros como el bebop del jazz, el funk y el rock

mezclado con ritmos afrocubanos.

Alrededor de 1988, NG La Banda, una de las primeras agrupaciones en
interpretar la timba, la cual se considera como pionera del nuevo ritmo. Asi
mismo, entre otras bandas sonoras se puede mencionar a la orquesta cubano-
peruana “Los Conquistadores de la Salsa”, agrupacion que generé cambios en
la timba actual en el Peru, pues al ser el objetivo principal llegar al publico
consumidor y adaptarse al mercado peruano, la timba atravesd diferentes

transformaciones en su sonoridad.

Al hacer un recorrido por esta parte de la historia de la timba y buscando
enriquecer la interpretacion de este intergénero de manera académica
abordando uno de los aspectos que no han sido investigados con detalle aun: la
seccion de vientos; se planteé como objetivo principal analizar los conceptos
armonicos, melodicos y ritmicos en la seccidn vientos de los temas “No se Puede
Tapar el Sol” de la agrupacion NG la Banda y “Fururu Farara” de la agrupacién
“‘Los Conquistadores de la Salsa”, y asi poder comparar las diferencias

musicales.

Igualmente, se obtuvo informacion relevante de las experiencias de seis
musicos con amplia trayectoria musical y conocedores de la timba. A traves, de
la triangulacion se realiz6 un analisis de la informacion obtenida de fuentes
bibliograficas, el analisis musical de ambos temas de timba y por medio del

analisis de las opiniones y experiencias referidas por los entrevistados.

En el analisis musical realizado del tema “Fururu Farara” se ha planteado
que presenta un lenguaje musical de influencia “popular comercial”. Mientras la
estructura del arreglo es bastante similar al de “No se puede tapar el sol”, son

los recursos y el lenguaje musical los que marcan la diferencia. Un lenguaje
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armonico diatonico que caracteriza el desarrollo del arreglo, ademas, el énfasis

en la seccion vocal coloca a la seccion de vientos a un plano secundario.

Asi mismo, uno de los detalles observados en una de las secciones del
tema, es la ausencia de instrumentos de percusion y de clave y se resalta el uso
de sonidos sintetizados de cuerdas y un acompafiamiento de piano orquestado
alejado del tradicional montuno. Es asi que el lenguaje armonico empleado en el
arreglo se caracteriza por un sonido comercial, influenciado por la musica

popular de la década de los 90.

Anadido a esto, el arreglista se limita al uso de recursos propios de la
musica popular. La seccion de vientos ejecuta en su mayoria lineas en unisono
o de dialogo entre trompetas, trombon y saxo. Por otro lado, la seccion ritmica
interpreta libremente el esquema armaonico del arreglo, sin utilizar disposiciones

especificadas por el arreglista.

Observando la diferencia que puede existir entre un mismo tema
interpretado por musicos peruanos o cubanos, se ha encontrado que en los
procesos de creacidbn musical que muestran los arreglistas-orquestadores
cubanos de la musica popular bailable cubana en los 90 se han desarrollado
sobre una capacidad de creacion sustentada en una especial inteligencia
historica para realizar las sintesis musicales. La creacion musical cubana deber
es entendida como resultado de la identidad como nacién y como cultura.
Sumando el virtuosismo que derrochan los musicos cubanos el cual proviene de
un sistema educativo artistico que ha contribuido a la adquisicién de una
excelente formacion musical y ha propiciado en los musicos gran dominio técnico

tanto en los arreglos como en su interpretacion.

Por lo tanto, la diferencia entre las versiones del mismo tema, radica en
dos aspectos importantes: los arreglos musicales son, por su alto nivel y
complejidad, solo accesible a musicos de formacion académica o similar a la de
Cuba, de manera que deben ser adaptados a ser interpretados en un nivel
técnico mas accesible a la mayoria de los musicos de las orquestas de Lima.
Otro aspecto es la adecuacion, modernizacion o adaptaciéon de los elementos

musicales, los cuales son mas sencillos porque el objetivo principal es entretener
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al publico.

Por lo tanto, la agrupacion “Los Conquistadores de la Salsa” simplifico el
tema “Fururu Farara”, con el objetivo de hacerlo mas sencillo y tuviera mayor
aceptacion por parte, también, de un publico consumidor joven y bailador. En
esta simplificacion se han omitido las improvisaciones instrumentales donde se
pueda observar el virtuosismo y el soneo y los arreglos basados en partes

jazzisticas, ya que requiere de un nivel técnico alto.

Para entender mejor las razones por las que se simplificé los elementos
musicales del tema “Fururu Farara”, es necesario entender que esta técnica
demanda un cambio relevante en el formato, es un proceso por el cual se
transcribe y se realizan arreglos a una composicion compuesta, originalmente,
para un conjunto mas amplio. Asi pues, esta técnica se eligio con el fin de
consolidar ciertos objetivos, como simplificarlo para hacerlo mas sencillo y

obtener mayor aceptacion del publico.

Este aspecto puede ligarse con la escena musical timbera en el Peru, y
es que las orquestas conviven dentro de un estrecho margen marcado por el
incipiente mercado musical interno. Asi mismo, las orquestas rotan de discotecas
en discotecas y en cada una de ellas tocan solamente entre 30 a 60 minutos, por

lo que tienen que reducir sus temas e interpretar las partes mas comerciales.

Oscar Huaranga, musico, productor y arreglista musical manifiesta
también que, hay musicos locales de la salsa o de la timba que han llegado a un
alto nivel de ejecucién. Considera, también que en promedio sélo un 30 a 40 %
de los musicos de salsa o timba ha culminado sus estudios superiores y en los
vientos este porcentaje llega a un 60%. A éstos, Les cuesta leer partituras o un
arreglo nuevo, acentuandose, asi como dificultad principal, el nivel de

entrenamiento técnico musical.

Y es que la timba contiene un repertorio de patrones ritmicos virtuosos
donde resalta la melodia y armonia de sus disefios, la letra y los cantos, las
estructuras y combinaciones timbricas, los conceptos del fraseo y del tempo
entre otras caracteristicas. La timba posee rasgos y complejidades que transitan
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por un sinfin de momentos aleatorios como: rupturas de cadencias ritmicas
complejas en contrapunto con las cadencias armonicas, caracteristica que

requiere de una alta formacién musical.

La cancion “No se puede tapar el sol”, presenta una variedad de recursos
musicales de influencia norteamericana y afrocubana. El lenguaje innovador del
arreglo se caracteriza por la confluencia de dichos elementos musicales. Una
clara explotacion del uso de la secciéon de vientos, resaltando las lineas
melodicas, cambios armonicos con modulaciones constantes y superestructuras.
Ademas, el dominio de los recursos ritmicos afrocubanos por parte del arreglista,
queda evidenciado en los cambios de clave ritmica entre secciones. Inclusive,
los recursos armonicos exceden el ambito tonal, experimentando con

modalidades y atonalismo.

A través de estos analisis, podemos realizar algunas conclusiones con
respecto a la evolucién del género musical conocido como “timba”. El enfoque
experimental de los arreglos de NG la banda da paso a un enfoque comercial y

de comunicacion masiva que tiene “Los conquistadores de la Salsa”.

Al indagar en los testimonios, se hallé que, para Pabel Fernandez,
trompetista y fundador de la orquesta “Los Conquistadores de la Salsa”, uno de
los objetivos por el cual se contrataba algunas orquestas era para que compitan
con otras orquestas con mayor reconocimiento o popularidad, por lo que se tuvo
que montar un repertorio basado en canciones de otras orquestas o
agrupaciones, renunciando asi a su repertorio original de timba. Y es que los
productores de timba en el Peru, como es el caso de Robert Armas, con el pasar
del tiempo han ido adaptando la timba con el objetivo de que el publico la

consuma mucho mas, es decir, se ha buscado que sea mas comercial.

Por otro lado, hay orquestas integradas por musicos cubanos y peruanos.
Sin embargo, hay que tomar en cuenta que la unién de musicos cubanos y
peruanos, significa también la mezcla de dos culturas diferentes, de maneras
diversas de interpretar este intergénero, lo cual propicia también que el ritmo de

la timba haya tomado otras caracteristicas sonoras.
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Como se hall6 en la informacion tedrica obtenida, la timba es un proceso
de hibridacién de la musica popular bailable de Cuba con diferentes estilos o
géneros afroamericanos, y eso da lugar a que su musica sea interpretada como
compleja, por sus constantes desfases en el ritmo y armonia, los cuales
descargan sonoridades agresivas, donde se hace gala del gran virtuosismo
musical respecto a arreglos y a técnica de los musicos cubanos, los cuales, por
lo general, poseen una formacion profesional en la musica de alto nivel,

caracteristico en el sistema académico cubano.

CONCLUSIONES

1. La definicion mas cercana a lo que representa la timba, por sus rasgos y
flexibilidad es considerar que es un intergénero, porque se nutre de
diferentes géneros musicales o de sus rasgos estilisticos, en donde no
predomina uno de manera estable o uniforme.

2. Latimba es un fendmeno con gran impacto social, porque al interpretarla,
cantarla o bailarla, ha permitido la inspiracién, el manejo y la expresion de
emociones de forma colectiva, precisamente donde los jévenes elevaron su
voz de protesta por el contexto social y econdémico que atravesaban en
aquella época.

3. Latimba, por su tratamiento musical, se caracteriza por la manipulacién de
las armonias y los contrastes ritmicos, a través de la colocacion de
sonoridades mas vigorosas a cargo de la seccion de vientos y de percusion,
mostrando como resultado un estilo musical dinamico y agresivo.

4. Una de las primeras agrupaciones que interpreto la timba fue la banda Nueva
Generacién, mejor conocida como NG La Banda, alrededor de 1988, Su
director, José Luis Cortés, “el Tosco”, puede considerarse entre los pioneros
del nuevo ritmo. Asimismo, lejendarias orquestas como Juan Formell y los
Van Van y Adalberto Alvarez y su Son, se sumaron a esta corriente musical
marcando el éxito de la timba en la isla y el mundo.

5. La timba llegé a Lima, capital del Peru, a mediados de la década de los

noventa impactando, de manera especial, en un publico juvenil que aun
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sigue escuchandola y estableciendo vinculos que van desde su baile
espontaneo hasta la adquisicion de gestos, habitos, vocabulario vy
costumbres que forman parte de su puesta en escena. La Charanga
Habanera y Manolito Simonet y su Trabuco fueron las primeras orquestas
que lograron popularizar la nueva cadencia de la musica cubana y lograrian
consolidarse en diversos distritos de la capital.

Los Conquistadores de la Salsa es una orquesta cubano-peruana y fue
fundada en agosto de 1996 en la ciudad de La Habana durante el esplendor
de la timba. Después de esporadicas presentaciones en la isla viajan a Lima
en 1997 con el fin de realizar una gira promocional con un tiempo aproximado
de 6 meses, sin embargo, fueron tan bien recibidos que la agrupacién decidio
instalarse en Lima, consolidandose como una de las orquestas
representativas de la timba en la escena musical limefa.

A través del analisis musical, se observo la evolucion del intergénero musical
conocido como “timba”. El enfoque experimental de los arreglos de NG la
banda dio paso a un enfoque comercial y de comunicacion masiva que tiene
“Los conquistadores de la Salsa”.

La cancion “No se puede tapar el sol”, presenta una variedad de recursos
musicales de influencia norteamericana y afrocubana. El lenguaje innovador
del arreglo se caracteriza por la confluencia de dichos elementos musicales
y una clara explotacion del uso de la seccion de vientos, resaltando las lineas
melddicas, cambios armoénicos con modulaciones constantes y
superestructuras.

La cancion “Fururu farara” presenta un lenguaje musical de influencia
“‘popular comercial”. Asi mismo, su lenguaje armonico diatonico caracteriza
el desarrollo del arreglo, ademas, el énfasis en la seccidén vocal coloca a la
seccion de vientos a un plano secundario.

La agrupacion “Los Conquistadores de la Salsa” simplificaron los elementos
musicales en la seccion de vientos del tema “Fururu Farara”, la cual se
caracteriza por arreglos musicales que son mas accesibles a la
interpretacion de los musicos locales, puesto que la ultima version tiene
como objetivo principal entretener al publico consumidor. En esta
simplificacion estan omitidas las frases e improvisaciones instrumentales

donde se observe el virtuosismo en los arreglos basados en partes
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jazzisticas.
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ANEXO 1

Partitura del tema “Fururu Farara” de “Los Conquistadores de la salsa”
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ANEXO 2

Partitura del tema “No se puede tapar el sol” de “NG La Banda”
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ANEXO 3

Matriz de categorizacion aprioristica

TITULO:

La Timba en Cuba y en Peru: Un analisis musical comparativo de los temas “No se puede
tapar el sol” de NG la Banda y “Fururu Farara” de “Los Conquistadores de la Salsa”

AMBITO PREGUNTAS OBJETIVO OBJ ETIVOS CATEGORIAS
TEMATICO DE ) GENERAL ESPECIFICOS
PROBLEMA DE | INVESTIGACION
INVESTIGACION
Analizar los Categoria A:
conceptos . Variaciones
. . Analizar las )
. . armonicos, . . musicales y de
¢,En qué se e diferencias de
. : melddicos y ; formato en la
diferencia la . la timba en o
. ritmicos en la seccion
timba en Cuba y e Cuba y en|_.
b seccion vientos , vientos de la
en Peru? Peru. .
de los temas timba en el
“No se Puede Peru.
Tapar el Sol”
de la
agrupacion NG | Analizar la
la Banda y simplificacion
La Timba en g,En.que.c.ons.l,ste Fururu Farara” | de . elementos
. la simplificacion dela musicales en la o
Cuba y en Peru . e Categoria B:
de elementos agrupacion seccion de Simplificacion
musicales en la “Los vientos del P
A \ P . de los
seccion vientos | Conquistadores | género  timba Concentos
del tema “Fururu | dela Salsa”, y | del tema arménFi)cos
Farara” de la asi poder “Fururu Farara” melédicos’
agrupacion “Los comparar las | de la ritmicos y
Conquistadores variaciones agrupacion
de la Salsa” del musicales. “Los
Peru? Conquistadores
de la Salsa”.
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ANEXO 4

Entrevista personal

En la actualidad ¢ cuales son las diferencias entre la timba cubana y la timba
en el Peru?

Si existen diferencias ¢Cuales considera que son las razones de esas
diferencias?

En el mercado peruano, ¢, Considera que existen diferencias entre los temas
originales y las adaptaciones? ;En qué géneros? ;Y cudles serian esas
diferencias?

¢ Qué diferencias observa entre la version original del tema “Fururu Farara” y
la version mas actual de la agrupacion Los Conquistadores de la Salsa?
¢,Considera que en la agrupacion Los Conquistadores de la Salsa
simplificaron el tema “Fururu Farara” para sus presentaciones en vivo?

Si es asi iPor qué razones considera que la agrupacion simplificd los
elementos musicales del tema?

¢, Cuales son las mayores dificultades en la interpretacién de la timba para los
musicos peruanos?

¢, Cree que existen musicos peruanos con el nivel musical para interpretar la
timba cubana?

En sus anos de experiencia ¢la interpretacion de la timba en el Peru ha
sufrido cambios?

¢ Considera que las agrupaciones peruanas actuales en el Peru dan la

relevancia a la seccion de vientos en la interpretacion de la timba?
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ANEXO 5
Entrevistas a los 6 expertos

A continuacion, se plasman las entrevistas que se llevaron a cabo a seis expertos
en el tema. Cabe sefalar que las respuestas de los entrevistados estan

redactadas sin alterar o modificar ninguna de las respuestas.
Tabla 4
Entrevista a César Vega Zavaleta

Es Bachiller y Licenciado en Musica con mencion en Educacion musical y
Direccion coral por el Conservatorio Nacional de Musica del Peru. Asi mismo,
obtuvo su grado de Magister en Musicologia por la Pontificia Universidad
Catdlica del Peru. Ha laborado como docente en la Universidad Nacional de

Musica, en la Universidad Peruana de Ciencias Aplicadas y en la Pontificia

Universidad Catoélica del Peru.

PREGUNTA

RESPUESTA

1- En la actualidad ¢ cuéles son
las diferencias entre la timba
cubana y la timba en el
Peru? Si existen diferencias
¢ Cuales considera que son
las razones de esas

diferencias?

La timba peruana, a partir del sonido de la timba
cubana, asumio algunos elementos de la musica
afroperuana, especificamente del festejo, como es el
caso de “fiesta negra”. Los grupos de Timba
peruanos simplifican todo por dos razones: Por la
incapacidad técnica de tocar la versidén original y
porque en los espacios en los que se ejecuta esta
musica, el publico no asiste para disfrutar de la
calidad musical, sino para entretenerse. No es un
publico que mayoritariamente este capacitado para
procesar calidad musical, sélo desean
entretenimiento, a como de lugar, razoén por la cual,

cualquier musica muy compleja es vista como nociva
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para su cerebro.
Maximo desinterés por la musicalidad. Total falta del
empaste entre las secciones. La animacion ha

reemplazado al “soneo”.

2- En el

mercado peruano,

¢.Considera que existen
diferencias entre los temas
originales y las

adaptaciones? ¢En qué
géneros? ;Y cuales serian

esas diferencias?

El mercado peruano no es un mercado uniforme. La
supervivencia del consumo de salsa se ha mantenido
en algunos distritos, como el Rimac, en los que la
gente sigue cerrando las calles para celebrar
cualquier efeméride social y lo hacen consumiendo
salsa, sobre todo salsa “dura”. Los espacios
vinculados al futbol han cambiado sus intereses
musicales, desplazando a la salsa por el regueton.
Sin embargo, la salsa sigue manteniendo espacios
de supervivencia, vinculados a la necesidad del
cerebro humano de generar serotonina, dopamina y
oxitocina frente al stress de la vida diaria, sobre todo
en los barrios populares de la ciudad. Estos
espacios, llamados “salsodromos”, son convertidos
en lugares de sociabilizacion y de mercantilizacidon
del atractivo fisico. Los salsodromos, en Lima, no
mantienen una practica cultural propia de la musica
afrocubana, se han transformado en guetos en
donde se combina la ostentacién y el desenfreno,
gue encuentra en el baile de estas musicas la forma
de mostrar “quienes son” frente a la sociedad o su
entorno y en el que la musica solo importa como
entretenimiento. El mercado limeho es esquivo de
aceptar lo nuevo, por esa razdn, los principales
grupos de salsa limefios han recurrido al cover,
recurriendo a versiones de baladas que circularon en

los afnos 80 transformadas hoy en salsa.

3- ¢Qué diferencias observa

entre la versién original del

La version de los conquistadores de la salsa muestra

un total desinterés por la musica. La mayor intencién
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tema “Fururu Farara” y la
version mas actual de la
agrupacion Los

Conquistadores de la

Salsa?

es simplemente entretener al publico, pero el nivel de
desafinacion, falta de empaste en los metales y el
desorden en la seccion de percusion es muy
evidente. El sentido del Groove ha sido reemplazado

por un “individualismo colectivo”.

;Considera que en la

agrupacion Los
Conquistadores de la Salsa
simplificaron el tema “Fururu
Farara” para sus
presentaciones en vivo?

Si es asi ¢Por qué razones
considera que la agrupacion
elementos

simplifico  los

musicales del tema?

No solo la simplificaron, la desvirtuando. Las
improvisaciones vocales, en vez de ser momentos en
la que el virtuosismo y “soneo” sean la materia prima,
recurren a la animacion sobre topicos sociales,
mandar a la “reconcha de su madre”, en la version en
vivo, les parece gracioso, pero no aporta nada a la

calidad de la interpretacion.

¢Cuales son las mayores

dificultades en la
interpretacion de la timba

para los musicos peruanos?

La mayoria de los musicos lo hacen por necesidad,
pero muchos de ellos no tienen nivel musical ni
tampoco mayor formacion musical como para
resolver enlaces armonicos mas ligados al jazz. Solo
desean ganar dinero a costa de que el publico se

entretenga.

¢ Cree que existen musicos

peruanos con el nivel

musical para interpretar la

timba cubana?

Si hay, pero contados con los dedos.

En sus afnos de experiencia

¢la interpretacion de la
timba en el Perlu ha sufrido

cambios?

Si, pero en la medida en que se han simplificado
muchos de los elementos ritmicos, armonicos y de

improvisacion.

¢ Considera que las

agrupaciones peruanas
actuales en el Peru dan la

relevancia a la seccion de

Los vientos de las orquestas de timba peruanas
tocan notas, pero no hacen musica. Solo les importa
que se intensifique la emocion de los “mambos”, pero

sin ninguna calidad técnica y sin mayor empaste.
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vientos en la interpretacién

de la timba?

Tabla b

Entrevista a Pabel Fernandez

Es trompetista de la agrupacion “Los conquistadores de la salsa”

PREGUNTA

RESPUESTA

1-

En la actualidad ¢ cuales son
las diferencias entre la timba
cubana y la timba en el
Peru? Si existen diferencias

¢ Cuales considera que son

Bueno para mi las diferencias mas claras son que la
Timba cubana todas tiene sus propios repertorios y

la peruana casi todas son covers

las razones de esas
diferencias?

;.Considera que en la
agrupacion Los

Conquistadores de la Salsa
simplificaron el tema “Fururu
Farara” para sus
presentaciones en vivo?

Si es asi ¢Por qué razones
considera que la agrupacion
elementos

simplifico  los

musicales del tema?

Bueno si comparamos cualquier arreglo con los de
NG La Banda creo que casi todas las orquestas han
simplificado musicalmente. Los arreglos de NG son
basados en frases jazzisticas y para poder tocar esos
arreglos hay q tener un altisimo nivel técnico asi
como los mismos conocimientos que tiene el
arreglista que también ha hecho esos arreglos
pensando en los musicos. Los conquistadores mas
que todo hace la musica pensando en el bailador y
trata de no complicarlo porque tampoco tiene
musicos del nivel de NG y mas que todo que las

orquestas en Peru trabajan hasta 6 horas en un dia.

¢ Cuales son las mayores

dificultades en la
interpretacion de la timba

para los musicos peruanos?

Bueno las mayores dificultades que yo veo es en la
percusion que por lo general el percusionista
peruano se aprende el toque de la grabacion original
y ya y pocos se ponen a aprenderse ritmos cubanos
que de esos ritmos es que se sacan los bloques y la

base ritmica de la timba y otras dificultades que he
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visto en algunos es en los metales que a veces no le

dan la diccion correcta a las frases.

4- ;Cree que existen musicos
peruanos con el nivel
musical para interpretar la

timba cubana?

Aqui en Peru hay mucho conocimiento de la musica
cubana incluyendo la timba. Y hay muchos musicos
con un nivel alto para tocarla muy bien, lo que pasa
también es que la timba es una mezcla de muchos
géneros cubanos como el guaguanco, la rumba,
ritmos yorubas, conga, que esos ritmos en Peru no
se conocen bien, tiene ritmos parecidos con la
musica negra, pero no son iguales y eso puede
dificultar entender bien la timba y aparte que tiene
mucho del jazz pero el musico peruano si puede
interpretar muy bien la timba. La gran dificultad que
tienen principalmente las orquestas peruanas es que
casi todas tocan covers muy pocas tienen temas
propios o sea copiar es facil, crear timba es mas
dificil.

5- En sus anos de experiencia
¢la interpretacion de la

timba en el Peru ha sufrido

En mis 24 ainos en Peru si he visto grandes cambios
en la timba tanto como orquestas como con los
musicos y en cuanto publico tiene mas aceptacion a
pesar de que en los ultimos afos ha cogido mas
fuerza la salsa puertorriquefia, pero la timba se

mantiene ahi.

cambios?
6- ¢, Considera que las
agrupaciones peruanas

actuales en el Peru dan la
relevancia a la seccion de
vientos en la interpretacion

de la timba?

Creo que lo mejor que tienen las orquestas peruanas

son los vientos
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Tabla 6

Entrevista a Robert Armas

Fundador, director general y musical de la orquesta “Los Conquistadores de la

Salsa”; graduado en la Escuela Nacional de Arte de Cuba (ENA) como guitarrista

y director.

PREGUNTA

RESPUESTA

1-

En la actualidad ¢ cuales son
las diferencias entre la timba
cubana y la timba en el
Peru? Si existen diferencias
¢ Cuales considera que son
las de

razones esas

diferencias?

Si existe una diferencia definitivamente, porque los
productores de timba en el Peru y cito mi caso, con
el tiempo hemos tratado de adaptar la timba
buscando la forma de que el publico la pueda
consumir mucho mas, osea la hemos hecho mas
digerible o mas comercial para el oido del publico

consumidor.

En el mercado peruano,

¢Considera que existen
diferencias entre los temas
originales y las

adaptaciones? +En qué
géneros? ;Y cuales serian

esas diferencias?

Hay una gran diferencia porque los temas originales
al hacerle una adaptacion ya hay cambios y
de

interpretacion y ejecucion y este ejemplo lo podemos

variaciones tanto arreglos musicales e

ver tanto en la cumbia como en la salsa

¢ Qué diferencias observa
entre la versién original del
tema “Fururu Farara” y la
de

version mas actual la

agrupacion Los

Conquistadores de la

Salsa?

La diferencia podriamos decir que musicalmente
como agrupacion hay una madurez, o sea el tiempo
hace que una agrupacion sea mas consolidada y
haya mejor ensamble como grupo y si hablamos de
grabacion ya entra a tallar la tecnologia hoy hay

nuevos aparatos con mejor calidad de sonido etc.

4-

;Considera que en la

agrupacion Los

No, al contrario, en vivo hay un enriquecimiento

musical y de duracién del tema, ya que entra a tallar
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Conquistadores de la Salsa
simplificaron el tema “Fururu
Farara” para sus
presentaciones en vivo?

Si es asi ¢Por qué razones
considera que la agrupacion
elementos

simplifico  los

musicales del tema?

el contacto directo con el publico y esto hace que
haya esa quimica directa entre orquesta y publico
bailador, se hace énfasis en los coros y la interaccion

de los cantantes con el publico.

5- ;Cudles son las mayores

dificultades en la
interpretacion de la timba

para los musicos peruanos?

La mayor dificultad, creo yo, que esta en la falta de

conocimiento hacia el género, ademas de la
creatividad, cuando me refiero a creatividad los
musicos cubanos tenemos un gran espacio de

creacion musical creo que esto es algo innato.

6- ¢ Cree que existen musicos

peruanos con el nivel
musical para interpretar la

timba cubana?

Si los hay solo es cuestion de estudio y dedicacién

7- En sus anos de experiencia

¢la interpretacion de la

timba en el Perd ha sufrido

Si ha sufrido cambios y esto es por todos los géneros
que de una u otra forma se han ido poniendo de
moda o sea el Mercado musical es ciclico por lo tanto
tenemos que ir fusionando para mantener el género

Vivo.

cambios?
8- ¢ Considera que las
agrupaciones peruanas

actuales en el Peru dan la
relevancia a la seccion de
vientos en la interpretacién

de la timba?

Yo creo que si por qué los nuevos talentos ya han
bebido de una fuente musical mas amplia, ya hay
mas conocimiento de la timba, hay mas inquietudes
por parte de los nuevos instrumentistas en aprender

la diccion y sonido del instrumento.
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Tabla 7

Entrevista a Rubeldys Lopez Correa

Es bajista de Orquestas de Timba

PREGUNTA

RESPUESTA

1-

En la actualidad ¢ ,cuales son
las diferencias entre la timba
cubanay la timba en el Peru?
Si
¢ Cuales considera que son
de

existen diferencias

las razones esas

diferencias?

Bueno existen varias diferencias entre ellas de
sonoridad, interpretacion, etc.

Una razén y la mas importante es que gracias al
aporte de los musicos peruanos en conjunto con los
cubanos el género ha tomado otras caracteristicas
sonoras, no mejor ni peor, simplemente hay que
tener en cuenta que son dos culturas diferentes y

formas distintas de interpretar este estilo musical.

En

¢ Considera

el mercado peruano,

que existen
diferencias entre los temas
originales y las

adaptaciones? JEn qué
géneros? ;Y cuales serian

esas diferencias?

Hace 20 anos o tal vez mas; casi todos los
mercados musicales incluyendo la timba era tocar
los temas cover exactamente como el original, por
cierto muchos lo hacian extremadamente bien; pero
con el tiempo eso fue cambiando y me imagino que
es por la misa inquietud del musico de poder tener
la libertad de crear, de aportarle su identidad como
ejecutante a las canciones, ademas que dicha
libertad no cambia para nada el estilo musical, mas
bien son aportes que enriquecen, siempre y cuando

se respete el estilo musical.

;. Qué diferencias observa
entre la version original del
tema “Fururu Farara” y la
de

version mas actual la

agrupacion Los

Conquistadores de la Salsa?

Bueno indiscutiblemente hay una diferencia de
sonoridad, a pesar de que el director le hizo algunos
cambios al arreglo, debemos tomar en cuenta que
la segunda version ha sido interpretada por otros
musicos y muchos de ellos son de la nueva

generacion.
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4- ;Considera que en la
agrupacion Los
Conquistadores de la Salsa
simplificaron el tema “Fururu
Farara” para sus
presentaciones en vivo?

Si es asi ¢Por qué razones
considera que la agrupacion
simplific6  los  elementos

musicales del tema?

Yo escuché la agrupacion tocando el tema y mas
bien lo alargaban, ya que esa es una de las
caracteristicas que tiene este género llamado
timba, se debe interactuar siguiendo el animo y el

entusiasmo del publico.

5- ;Cudles son las mayores
dificultades en la
interpretacion de la timba

para los musicos peruanos?

Yo no diria que es una dificultad mas bien diria que
es manera distinta de ver el género musical y desde
mi punto de vista esa diferencia se centra en lo que
en Cuba llaman base (piano, bajo y percusion) y
esto se debe a las raices, a la influencia y formacion
musical; por ejemplo la timba entre sus raices tiene
guaguanco, rumba, etc. (musica afrocubana)y estos
ritmos tienen una serie de acentuaciones que no los
tienen la musica afroperuana a pesar de que ambas
tienen raices africanas y estas acentuaciones
también son usadas en el piano, bajo y todos los
instrumentos de percusiéon que se emplean en la
timba, pero actualmente hay muchos musicos
peruanos interesados en el género y se nutren, se
influencian bastante  escuchando este estilo
musical y han comprendido esa pequefia, pero

importante diferencia ritmica.

6- ;,Cree que existen musicos
peruanos con el nivel musical
para interpretar la timba

cubana?

Claro, aca hay muy buenos musicos y bien
preparados para ejecutar cualquier género musical

entre ellos la timba.

7- En sus anos de experiencia

¢la interpretacion de la timba

Yo diria que lo que ha pasado con la timba en el

Peru es que los musicos peruanos ya no la ven
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en el Periu ha sufrido

como un estilo musical para imitar, sino que la han
tomado como parte de su musica y la estan
desarrollando, pero como musica timba peruana y
eso es bueno, ya que ahi demuestran su
preparacion y enorme capacidad de incursionar en

cualquier género musical.

cambios?
8- ¢ Considera que las
agrupaciones peruanas

actuales en el Perd dan la
relevancia a la seccion de
vientos en la interpretacion de

la timba?

Yo estoy convencido de que las secciones de
vientos son relevantes y es porque en el Peru hay
muy buena formacion instrumental y mas ahora que
hay escuelas y universidades especializadas en
musica; pero los vientos tienen una ventaja en la
timba y es que en la partitura se les escribe la
diccion y todo tipo de expresiones musicales y ellos
solo deben concentrarse en leer y respetar las

mismas.

Tabla 8

Entrevista a Hernan Johnny Hidalgo Novoa

Se desempefia como manager y productor de espectaculos

PREGUNTA

RESPUESTA

1- En la actualidad ¢ cuales son
las diferencias entre la timba
cubanay la timba en el Peru?
Si existen diferencias
¢ Cuales considera que son
las razones de esas

diferencias?

Si existen diferencias porque la sonoridad es otra
porque las orquestas que trabajan en Peru
haciendo timba, muchas de ellas se basan en la
percusion y otras en la parte de la armonia, pero no
llegan a ser por ejemplo como en Cuba que existe
el songo o el changuli que son estilos propios de
algunos grupos como los Van Van o La Reve. A lo
mucho tiene en su tumbao del piano que tiene una
similitud con el son, pero aqui se ha empezado

hacer una timba con un sello propio.

2-En el mercado peruano,

Los grupos peruanos que han hecho los covers de
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¢;Considera que existen

diferencias entre los temas
originales y las

adaptaciones? GEn qué
géneros? ;Y cuales serian

esas diferencias?

los grupos cubanos, como por ejemplo el grupo A
conquistar, Tin Cuba, cuando ha venido Marito
Rivera o Alexander Abreu, ellos le han pedido
transcribir, en el caso de Alexander por ejemplo,
pedia transcribir los arreglos porque aqui él sentia
que, por ejemplo aqui no se usa el tres cubano.
Aqui por ejemplo, muy pocos grupos usan piano y
teclado, solamente piano y de ahi parten los

cambios, los arreglos.

¢, Qué diferencias observa
entre la version original del
tema “Fururu Farara” y la
de

version mas actual la

agrupacion Los

Conquistadores de la Salsa?

El tema original es de Robert Armas, es mas
cuando en un momento Robert se separa y hacen
A conquistar, siempre el intro de Robert fue con el
inicio del Fururu Farara. El con los afios se dio
cuenta de que algunos acordes mas que nada en
su tumbao tenian que modernizarlos o hacerlos
mas sencillos y ese seria el nuevo cambio en el
tema, es decir en la version actualizada, porque A
conquistar la tocaba, pero el sello original es de

Robert basado en su tumbao de piano.

¢;Considera que en la

agrupacion Los
Conquistadores de la Salsa
simplificaron el tema “Fururu
Farara” para sus
presentaciones en vivo?

Si es asi ¢Por qué razones
considera que la agrupacion
elementos

simplific6  los

musicales del tema?

Ese tema tiene casi 20 afos y ese tema ya la
generacion actual definitivamente tienen otras
influencias musicales, por eso que ahora los grupos
como Combinacién de La Habana o los grupos que
hacen timba que se estan pegando mucho a la
juventud, tienen otro tipo de sonoridad. Robert no
es que haya querido copiar esa sonoridad, pero ha
simplificado a la version original. Por ejemplo,
Combinaciéon de La Habana, en muchas partes
parece que estuviera haciendo regueton o timbaton.
Robert no llega a ese estilo, pero si lo hace mas
sencillo, mas simple para que la juventud actual lo

digiera mas rapido.

5-

¢Cudles son las mayores

Los musicos peruanos han mejorado mucho en la
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dificultades

en

interpretacion de

la

la timba

para los musicos peruanos?

parte de los vientos y la percusion, pero en la parte
de armonia no contamos con muchos musicos
buenos, ni bajistas, ni pianistas. Es por eso que se
busca en las bandas que por lo menos uno sea
cubano para que se encuentre el equilibrio, es decir,
para que se puedan sacar los temas, porque las
bandas que solo cuentan con musicos peruanos, su
sonoridad es muy simple, lo principal es tener la
influencia de un musico cubano que defienda por lo

menos si no es el piano, el bajo.

6- ;,Cree que existen musicos

peruanos con el nivel musical

para interpretar

cubana?

la

timba

Si ya existen desde hace afios. La primera base la
puso Los Conquistadores cuando en la parte de
percusion contd con gente de Peru Negro, ellos
tuvieron la percusién de los Conquistadores que
luego pasaron a ser A conquistar, pero fue una
percusion buena peruana. Han ido mejorando
muchos musicos, como en la parte de los vientos.
Luego, cuando estuvo de moda en el afio 2012 al
2015, Mayimbe y Barbaro Fines, de los 13
integrantes, 10 eran peruanos, toda la parte de los
vientos eran peruanos, la percusion también. Por
los afos que se viene escuchando la timba cubana,
por la influencia que se ha recibido de los musicos
cubanos que han venido a radicar aca o que han
pasado por las orquestas de Lima, pienso que ya
hay buenos exponentes en cuanto a la parte

musical aqui en Peru.

7- En sus afos de experiencia

¢la interpretacion de la timba

en el

cambios?

Peru

ha

sufrido

Si, de la primera banda que llegé a Lima que se
llamo Son Café con integrantes que luego lo fueron
de Los Conquistadores de la Salsa, que fueron los
primeros en pegar éxitos aqui, mas 0 menos
llegado el 2010 se forman nuevas bandas, luego a

partir del 2017 para adelante que viene fuerte la
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influencia de la Combinacion de La Habana, viene
también con su propio sello musical y sus acordes
son muchos mas modernos, adaptados a estos

nuevos géneros como el timbaton y regueton.

8- ¢ Considera que las Si, dentro de las bandas los vientos en Peru han
agrupaciones peruanas sido los mas desarrollados como trompeta,
actuales en el Peru dan la trombén. En el segundo orden, la percusion
relevancia a la seccidn de también ha mejorado.
vientos en la interpretacion de

la timba?

Tabla 9

Entrevistado a Oscar Huaranga Huaranga
Es compositor, productor musical, director, arreglista, musico versatil para varios

instrumentos.

PREGUNTA RESPUESTA

1- En la actualidad jcuales son La primera diferencia es que el cubano, el swing,
las diferencias entre la timba esa bomba que tiene el cubano no lo va a tener el
cubanay la timba en el Peru? peruano, el cubano tiene una peculiaridad, algo
Si existen diferencias muy especial para su musica. No sé si en el Peru
¢ Cuales considera que son haya habido musicos o productores que hayan ido
las razones de esas a Cuba.
diferencias? La diferencia es por ejemplo Mayimbe del Agustino

son todos peruanos, tratan de asemejarse a lo
mismo que hace una orquesta cubana como los
Van Van o el Nino, etc. Hay algunas diferencias, si,
por ejemplo, la percusién cubana es especial, tiene
una ritmica especial que los peruanos han ido
copiando. Por ejemplo, el peruano antes no usaba
guiro, yo fui uno de los primeros que meti6 el guliro

en la orquesta Camawey, entonces hace su
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cambio, cuando era timba usaba la quinta cuerda
del bajo, de las notas graves Re, si usaba notas
graves, esa era para mi la diferencia, el cubano
venia con otro swing, con otra onda y ya usaba un
bajo cinco cuerdas que no usaban aca, usaban el
guiro, usaban esa marcha latumbana que no habia
aca, porque aca hacian solo como puertorriquenos,

entonces ha habido muchos cambios musicales.

2-En el mercado peruano,

¢ Considera

que

diferencias entre

originales

adaptaciones?

y

existen

los temas

¢En

las

qué

géneros? ;Y cuales serian

esas diferencias?

Si, porque lo original siempre sera original. Por
ejemplo, qué sorpresa de los Van Van que grabo
Mayito y la misma cancion la grabo La timba del
Rimac que lo hacen a su estilo y no suena porque
no usan el drums (tambores) de la misma manera,
lo usan adaptandose como puedan. Hablando de
timba el peruano siempre hace su adaptacion a su

manera, pero nunca llega a sonar como un cubano.

3- ;Qué diferencias

observa

entre la version original del

tema “Fururu Farara” y la

version mas actual de

agrupacion

la

Los

Conquistadores de la Salsa?

Yo fui quien grabé la primera versién original de
Fururu Farara, en los 90 y la version moderna lo
grabé en mi estudio. La diferencia es que aquella
vez habia mas cubanos y solo habia dos peruanos.
En esta ultima versién tocaron dos peruanos la
percusion, pero ya no habia esa esencia, sonaba
una timba peruana. A veces por querer actualizar el
arreglo, estilizarlo, a veces se pierde la esencia del
tumbao, de esa bomba que habia en la primera
version del tema. La idea del cubano es grabar con
sus propios musicos, aca en Lima han cogido esa
misma idea, pero hay musicos que no estan
preparados para una grabacion, porque no tiene
nivel, no tienen experiencia para poder participar en

una sesion de grabacion.

4- ; Considera

agrupacion

que

en

la

Los

Claro que si se simplificaron algunas cosas porque

en presentacion lo que mas se pego es el coro, en
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Conquistadores de la Salsa
simplificaron el tema “Fururu
Farara” para sus
presentaciones en vivo?

Si es asi ¢Por qué razones
considera que la agrupacion
elementos

simplifico  los

musicales del tema?

la version en vivo tenias que empezar con el
tumbao y con el coro para que llames la atencién al
publico y al bailador. Ya no se hacian los cuerpos

de tema, se iban de frente al coro, al tumbao.

5- 4 Cudles son

las mayores
dificultades en la
interpretacion de la timba

para los musicos peruanos?

Algo nuevo, se caen en la lectura, el 80% de
percusionistas peruanos no leen musica de timba y
salsa, los bajistas también el 80% no leen musica y
lo tocan de oido. Entonces, la dificultad es que
como no tienen nivel y la gran mayoria no ha
desarrollado mas no pueden hacer mas. El tumbao
es algo muy especial, usas mas la mano izquierda,
acentuaciones en las corcheas. Hay dificultad, el
brass peruano (los metales) no expresa, como el
musico peruano se dedico mas a las bandas, a los
‘chivos” no realiz6 un sonido tan expresivo, le
cuesta mucho, mas hay los que no pueden
interpretar bien que los que si lo pueden hacer, hay
un menor porcentaje que si le han prestado tiempo
y atencidn a la timba peruana y mucho mas a la
interpretacion sea trombdn, sea saxofén, sea el

brass o la parte de la percusion.

6- ;,Cree que existen musicos

peruanos con el nivel musical

para interpretar la timba

cubana?

Si existen, cantantes soneros, trompetistas como
Tamayo, Montenegro, Fritz Moya, tromboén Juan
Garcia, saxofonistas y pianistas, timbaleros Ronald

Maguifa.

7- En sus afos de experiencia

¢la interpretacion de la timba

en el Perd ha sufrido

cambios?

Ha sufrido cambios, los musicos de los 80 y 90 se
quedaron con su salsa de Héctor Lavoe, del Gran
Combo luego vino cambios y los musicos que no

tenian bien puestos la sincopa, la ritmica no podian
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tocar ciertos temas. No podian interpretar. La timba
en el Peru ha venido para corregir al musico porque
ha despertado el interés en poder corregir, aprender
en hacer lo que no podian hacer otros.

Hace 10 afios habia otro tipo de timba, como
Charanga Habanera, ahora hay un estilo como el

timbaton como hace Combinacién de la Habana.

8- ¢ Considera que las
agrupaciones peruanas
actuales en el Peru dan la
relevancia a la secciéon de
vientos en la interpretacion de

la timba?

No. En mi experiencia habia que afinar a los
musicos en vientos que he conocido. Entonces
considero que no le han dado esa importancia al
brass, pero yo creo que se pudo hacer bastantes
cosas, pero yo creo que aca en el Peru no le dan la
relevancia a los vientos para la interpretacion de la

timba.
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