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RESUMEN

La timba aparece en Cuba bajo el contexto del Periodo Especial, finales de la década del 80 y
comienzos de los 90 del siglo pasado, periodo en donde el pais llega a la extrema pobreza
debido al colapso de la Union Soviética y sufre represiones politicas y sociales. Bajo este
dificil contexto se crea esta nueva musica, trayendo consigo el sentir y la agresividad del
pueblo. La presente investigacion nace motivada por la ausencia de un estudio relacionado
con la influencia de la performance en vivo en la ejecucion del bajo eléctrico de la timba
cubana de los afos 90 y tiene un enfoque cualitativo, de tipo descriptivo. Se hizo una revision
bibliografica para abarcar el contexto socio-cultural sobre el cual se desarrolla esta musica,
luego, se realizd una seleccion de dos temas representativos de la timba cubana de la década
del 90 para comparar su version estudio con la performance en vivo. “Una aventura loca” de
Manolin El Médico de la Salsa (1994) y “Luz Viajera” de Issac Delgado (1997) son las
canciones que se analizaron con el objetivo de identificar los aportes de la performance en
vivo a la linea de bajo eléctrico de las versiones estudio, pues, en la timba, esta ejecucion
cobra un valor especial para los musicos que la interpretan. Asimismo, se entrevisto a dos
bajistas representativos de la timba cubana para comparar sus puntos de vista, ellos son
Victoriano Napoles, bajista fundador de la orquesta de Manolin y Raul “Avi” Garcia, bajista

actual de Havana D'Primera.

Palabras Clave: Timba cubana, Improvisacion controlada, Tumbao, Marcha, Agresividad.
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ABSTRACT

Timba appears in Cuba in the context of the Special Period, at the end of the 80s and
beginning of 90s of the last century, a period in which the country reached extreme poverty
due to the collapse of the Soviet Union and suffered political and social repressions. Under
this difficult context, this new music is created, bringing with it the feeling and
aggressiveness of the people. The present investigation was born motivated by the absence of
a study related to the influence of live performance on the execution of the electric bass of the
Cuban timba of the 90s and has a qualitative, descriptive approach. A bibliographical review
was made to cover the socio-cultural context on which this music develops, then, a selection
of two representative songs of Cuban timba from the 90s was made to compare its studio
version with the live performance. “Una Aventura Loca” by Manolin El Médico de la Salsa
(1994) and “Luz Viajera” by Issac Delgado (1997) are the songs that were analyzed in order
to identify the contributions of live performance to the electric bass line of the studio
versions, therefore, in timba, this performance takes on a special value for the musicians who
interpret it. Likewise, two representative bassists of Cuban timba were interviewed to
compare their points of view, they are Victoriano Népoles, founding bassist of Manolin’s

orchestra and Raul "Avi" Garcia, current bassist of Havana DPrimera.

Keywords: Cuban Timba, Controlled improvisation, Tumbao, Marcha, Aggressiveness.
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INTRODUCCION

La timba! aparece a finales del pasado siglo como un nuevo término dentro del
contexto musical cubano que serd utilizado por creadores e intérpretes para la identificacion
de lo que sucedia en la musica popular bailable de ese momento. Seglin Lopez (2007), esta
musica nace de la fusion de las influencias afronorteamericanas (jazz, hip hop, funk) y las
raices afrocubanas (la rumba, el guaguanc6 y el son cubano), sobre la cual se suma el hip hop
con mensajes de superacion personal, amor miségino y un tipo de esperanza que nace de la
cruda realidad. Es asi como se forman los nuevos pilares de la identidad social de Cuba antes
del nuevo milenio.

Esta fusion trajo una libertad interpretativa que no se habia encontrado antes en la
musica popular bailable de Cuba. Es por este motivo que los musicos de la orquesta
comienzan a experimentar y modifican sus respectivas lineas melddicas de manera que
suenen mas agresivas: los metales tocan frases mas agiles y agudas que antes, utilizando el
sonido mas brillante posible; el piano improvisa motivos ritmicos y melddicos mas complejos
que en el son cubano conforme va avanzando la cancidn, es decir, no mantiene un montuno?
constante; o el cantante que es capaz de cantar y rapear distintos coros llenos de jergas de la
calle. Asimismo, dentro de las novedades que ofrece la timba, se encuentra una nueva vision
dentro de la ejecucion del bajo eléctrico, pues se libera de las pautas tradicionales que
caracterizaron la interpretacion del bajo cubano, creando asi un tumbao® mas complejo que
sirve tanto como acompanamiento de la voz (funcién armoénica) como interaccion con la linea
de percusion (funcion ritmica). Es por esta razon que se requiere de virtuosismo en el
ejecutante timbero. Asi nos comenta Lopez (2005a) cuando indica que la musica es

complicada, pues esté repleta de sonoridades agresivas junto a desfases ritmicos y armonicos,

! Intergénero musical proveniente de Cuba.
2 Patrén de piano que se toca a manera de ostinato, proveniente del Son Cubano.
3 Frase melodica-ritmica del piano y bajo en la musica popular bailable que viene utilizdndose desde el Son.



de igual manera, contiene virtuosismo en los arreglos y en el desempefio de los musicos, ya
que la mayoria de ellos son profesionales con formacion en el sistema académico de Cuba.

A partir de la segunda mitad de la década de 1990 surge la necesidad de definir a la
timba dentro del sector académico, pues, precisamente en torno a ella se encuentra una de las
polémicas de criticos, investigadores y musicologos de esta musica, en la que coexisten
posiciones de defensa y distintas acusaciones. Es por esa razon que resulta necesario
establecer un distanciamiento temporal. Esta investigacion trabajarad con la definicion de la
musicologa Neri Gonzales y la fil6loga Liliana Casanella (2002), quienes establecen que la
timba es un “intergénero”, es decir, una fusion de distintos géneros y estilos de manera
dindmica, mostrandose en permanente tension a lo largo del tema que no permite precisar con
exactitud los componentes por dentro. Esto significa que no se puede delimitar
especificamente cuando termina un género y comienza el otro, sino que todos estan
interactuando constantemente desde el inicio hasta el final de la pieza musical.

Mi gusto por la timba nace en 2015 luego de apreciar un concierto de Issac Delgado® a
través de internet. El interés fue inmediato debido a la fusion de mis principales influencias
musicales, entre ellas la salsa, el rock, el jazz y el funk; sin embargo, pude observar la
performance de un bajista que improvisaba sobre las lineas originales a su propio criterio, me
refiero a Alain Pérez’, quien se encargd de generar y controlar las distintas interacciones
espontaneas que surgian entre la seccion ritmica y armonica, incluyendo a la linea de bajo.
También encontré, por primera vez, una serie de momentos dentro de la performance musical
que resultan distintos a cualquier otro tipo de musica que haya escuchado anteriormente: se

tocaba el coro de la cancidn antes de la introduccidn para animar y preparar al publico; cada

4 Cantante, director y compositor de su orquesta “Issac Delgado y Orquesta”. Ganador del Latin Grammy y
exponente de la timba en Cuba.

5 Destacado bajista y multi-instrumentista cubano. Director de “Alain Pérez y Orquesta”. Exponente de la timba
en Cuba.



instrumentista improvisaba sobre su tumbao o marcha® principal procurando modificarla a lo
largo de cada cancion; las secciones de la cancion se alternaban a criterio del cantante o
director de la orquesta (si la cancioén cuenta con dos coros, se improvisan otros dos coros mas
y al final terminan la cancién con el outro de la version estudio, incluso puede terminar el
tema e inmediatamente volver a cantar el primer coro para pasar por el mambo’ y la bomba®
nuevamente y asi de distintas maneras). En el caso especifico del bajo, llamé mi atencion
porque encontré conceptos ritmicos y armonicos muy complejos e ingeniosos dentro de su
ejecucion sobre los cuales pude identificar diferencias entre las versiones estudio y en vivo.
Estas diferencias son el principal interés de esta investigacion porque nos mostraran los
conceptos musicales (armoénicos y ritmicos) y no musicales (bajista que interpreta,
ecualizacion del bajo, arreglos, etc.) que intervienen a la hora de ejecutar la timba en vivo.
Asimismo, la informacion obtenida en este analisis servira como una oportunidad para
mostrar aspectos que a menudo se pasan por alto pero que son esenciales para la ejecucion en
vivo de la timba cubana en el bajo eléctrico, ademéas de generar futuras investigaciones sobre
la timba y la ejecucion de este instrumento.

La pregunta principal de esta investigacion es: ;Cuales son los principales aportes de
la performance en vivo a la linea de bajo eléctrico en las versiones de estudio de las canciones
“Una aventura loca” y “Luz Viajera”? Mientras que las preguntas complementarias son:

e ;Qué conceptos musicales intervienen al ejecutar la timba cubana en el bajo?
e ;Qué aportes, comparado con los demas géneros tropicales bailables de Latinoamérica,

brinda este intergénero a la ejecucion del bajo?

6 “El ritmo protagonista de cualquier pieza de musica bailable cubana se conoce como marcha y consiste en
patrones genéricos o partes especificas de la cancion para percusion, piano y bajo” (Fiol, 2012). Traducido por el
investigador.

7 Seccion musical dentro de la musica popular bailable en donde los vientos de metal toman el protagonismo con
frases melddicas interactivas entre ellos.

8 Seccidn de climax en la timba donde predominan las improvisaciones ritmicas, el sonido grave del bajo y las
frases mas agresivas de los vientos.



(Es posible encontrar relacion e influencia de las lineas melddicas de la instrumentacion
de la orquesta en la linea del bajo?

(Cuanto influye la improvisacién al momento de la ejecucion en vivo de la timba
cubana?

(Qué conceptos no musicales intervienen al ejecutar la timba cubana en el bajo?

El objetivo principal de esta investigacion es identificar los aportes de la performance

en vivo a la linea de bajo eléctrico en las versiones de estudio de las canciones “Una aventura

loca” y “Luz Viajera”, mientras que los objetivos especificos seran:

Explicar los conceptos musicales que intervienen al ejecutar la timba cubana en el bajo.
Identificar los aportes que brinda este intergénero a la ejecucion del bajo.

Analizar la relacion entre las lineas melddicas de la instrumentacion de la orquesta con
la del bajo en la timba cubana.

Explicar los conceptos no musicales’ que intervienen al ejecutar la timba cubana en el
bajo.

Analizar la manera en la que influye la improvisacion al momento de la ejecucion de la
timba cubana.

La investigacion tiene un enfoque cualitativo, de tipo descriptivo, es decir, describe las

caracteristicas y las propiedades del objeto de estudio. Asimismo, este trabajo pretende

aportar un analisis de la linea de bajo sobre los temas seleccionados, pues se hablan de

distintos conceptos musicales tedricos que intervienen a la hora de la ejecucion en vivo de la

timba. También se encontrardn comparaciones entre la linea de bajo y algunos instrumentos

dentro de la orquesta para identificar qué elementos, dentro de las otras lineas, influencian la

% Conceptos provenientes de otras especialidades que influyan en la musica.



performance del bajista timbero. Es por esa razon que esta tesis contiene informacion para el
bajista timbero, el bajista de musica popular y el oyente de timba.

Se hizo una revision bibliografica para ordenar informacion recopilada y abarcar el
contexto socio-cultural sobre el cual se desarrolla la timba. Luego, se realiz6 una seleccion de
dos temas representativos de la timba cubana de la década del "90 y se trabajé tanto con su
version estudio como en vivo. Con la ayuda de los andlisis de las transcripciones y las
comparaciones entre las lineas de bajo de la version estudio y la version en vivo es que se
respondieron las preguntas de investigacion. La ejecucion del bajo serd analizada desde
diferentes campos: melddico, armodnico, ritmico e improvisatorio. Por otro lado, se realizaron
entrevistas a dos bajistas representativos de la timba: Victoriano Napoles, reconocido bajista y
percusionista cubano que fue miembro fundador de la orquesta de Manolin “El Médico de la
Salsa”, participando en “Una Aventura Loca”, una de las canciones analizadas en esta
investigacion; y Raul “Avi” Garcia, destacado bajista cubano que forma parte de la orquesta
de timba “Havana D’Primera”, habiendo participado en més de dos producciones

discograficas con dicha agrupacion.



Estado del arte y marco conceptual

En “El chico duro de La Habana: Agresividad, desafio y cinismo en la timba cubana”,
Rubén Lopez!® (2007) presenta una primera base de conocimientos para la investigacion, ya
que propone contenido social, musical, musicoldgico y una serie de términos musicales
propios de este intergénero en particular.

Lopez (2007) nos explica los efectos que ocasionaron los conceptos musicales y “no
musicales” de la timba a partir de las letras, asi como el desarrollo de topicos musicales en
esquemas narrativos cotidianos. Esta explicacion se refiere a contenidos musicales y sociales
propios de cada canciodn, invitando a la interpretacion del oyente a formar parte de la cultura
de la timba. Asimismo, desde un marco tedrico popular (o anecdotico), este articulo abarca
varios aspectos que muestran la importancia de la improvisacion y la “performance” en vivo.
“La timba es un andamiaje semidtico en la que amplios sectores de jovenes cubanos
discursivizan realidades sociales que no pueden circular en discursos verbales publicos”
(Lopez, 2007, p. 24). Con esta cita lo que se quiere explicar es que la timba se convierte en un
escenario para el publico, un escape, un permiso para disfrutar de los distintos discursos
sociales.

Uno de los puntos importantes de esta fuente para la investigacion es que, al referirse
al &mbito musical, sefiala la importancia del bajo dentro de toda la instrumentacion, se analiza
la linea de ejecucion, es decir, la linea melodica que ejecuta un instrumentista a lo largo de
toda la cancion, y la compara con la de otros instrumentos dentro de la orquesta, sirviendo, asi
como una base que introduce al lector al lenguaje timbero'!. El articulo sefiala que el bajo
sostiene el desarrollo ritmico-armoénico, siendo afectado desde el principio por una fuerte

influencia del jazz y el funk, asi como de otros estimulos de musica negra americana. Su

19 Musicologo mexicano.
I Proveniente de la cultura de la timba cubana.



escritura es sumamente percusiva. De hecho, suele decirse que “...en la timba, el bajo es
tratado mas como si fuera un tambor que un instrumento de cuerda” (Lopez, 2007, p. 27).

En “Grooves and Waves: Cyclicity and Narrativity in Cuban “Timba” Piano” de
Enrique Orlando Fiol (2012) se expone el lado ciclico de este tipo de musica mediante el
analisis de las lineas melddicas del piano, mostrando comparaciones con la linea del bajo y
definiendo su relacion. También se analiza el desarrollo de gestos y texturas que incorporan
un vocabulario moderno, explorando las maneras en que el piano se relaciona con el trabajo
de los otros instrumentos.

Asi como la funcion de la bateria o del bajo se ven complementarias al costado del riff
de guitarra en la musica rock, en la timba, sucede lo mismo con el riff del piano (“tumbao”) y
los coros que definan la cancidn y, es precisamente por este motivo que los pianistas dedican
bastante trabajo a crear lineas melodicas emblematicas que sirvan como sello de las canciones
(Fiol, 2012). Por otro lado, esta fuente nos brinda analisis de transcripciones hechas por el
autor en donde podemos observar distintas novedades de la timba en cuanto a armonia,
técnica y lenguaje.

La fuente mencionada tiene mucho que ver con el trabajo que se realizo en esta
investigacion, pues nos enfocamos en la ejecucion de instrumentos que suenan desde el inicio
hasta el final de la pieza, como el piano, el bajo o la percusion. También se puede aprovechar
esta fuente para seguir definiendo conceptos musicales y no musicales que intervendran al
momento de la ejecucion de la timba en el bajo eléctrico.

La siguiente fuente habla de la timba en relacion al concepto de intergénero. Se titula
“La timba cubana: un intergénero contemporaneo”, un articulo de la revista “Clave” escrito
por Neri Gonzéles y Liliana Casanella (2002). Este articulo expone a la timba desde que
aparecié como un nuevo término y, brinda un punto de vista musicoldgico sin dejar de

mantener el énfasis en las distintas secciones musicales sobre las que se desarrolla, asimismo,



nos introduce en el concepto de intergénero mediante la explicacion de los factores que lo
forman. El trabajo de esta fuente consiste en una investigacion sobre los conceptos musicales
de la ejecucion de la timba, referido a su ejecucion en vivo, en primer lugar. Gonzéles y
Casanella firman que:
Estamos en presencia de una manifestacion que durante la década de los 90
marc6 lo medular de la musica popular bailable en la Isla, y aunque su
protagonismo ha sido variable, es indudable su fuerte incidencia en nuestro
entorno como portadora de una serie de elementos propiamente musicales y
extramusicales concretos, que posibilitan un mejor acercamiento a ella para su
definicion. (2002, parr. 4)

Esta investigacion logra profundizar mas en los conceptos musicales que afectan a la
timba, como, por ejemplo, la tendencia a la aceleracion progresiva del tiempo, continuas
fragmentaciones del bajo, un tumbao contra-acentuado del piano, notas tensas y
rearmonizaciones a manera de crear una musica notablemente dindmica y agresiva y, de este
modo, los medios expresivos se ven abiertamente dislocados (Gonzales & Casanella, 2002).

Por otro lado, en el documental estrenado el 2013 llamado “El bajo en la timba cubana

— Feliciano Arango'?”

realizado por Bis Music (2017) se encuentra el enfoque del bajo desde
el contexto socio-cultural: se agregan términos del género que hacen referencia a un
movimiento agresivo debido a los distintos sucesos politicos y sociales. Ademads, se muestra
una serie de costumbres modernas tales como desprenderse del baile de pareja,

confrontaciones musicales entre dos artistas exponentes en un escenario a manera de

improvisacion de “rap”, letras basadas en ganas de triunfar sin importar el costo, decepciones
9

12 Bajista cubano exponente de la timba.



amorosas, el orgullo y el ego, todas estas ideas serdn criticadas en un comienzo, pero
toleradas con el avance de su popularidad.

Esta fuente es importante en el contexto de la historia del bajo a lo largo de la musica
popular en Cuba, pues al mencionar a Feliciano Arango (Bajista de “NG La banda'*” y uno de
los principales exponentes del bajo en la musica cubana), se trabaja sobre una historia (o un
relato) en la que el bajo es protagonista, mostrando su paso por la musica del pais desde los
afios anteriores y el criterio que cumple el bajo para dar signos de evolucién. La “bomba”, el
“ataque por estribillo”, o términos como “bajada de banda” son explicados desde experiencias
anecdoticas que muestran nuevamente el significado social del género, asi como la
importancia de la funcién de los bailadores, quien responde a la orquesta con el motivo de
crear un circulo de interaccion en el que prevalece la improvisacion. Esta fuente, debido a que
muestra la fusion musical y la complejidad de la ejecucion de la timba tanto en vivo como en
estudio, se utiliz6 para demostrar y analizar el proceso evolutivo del bajo tanto en su linea
como en su funcidn dentro del contexto musical.

Por ultimo, si bien no es una fuente creada con fines académicos, este material

audiovisual "

se tomd en cuenta para escalar en los resultados de esta investigacion: el
concierto “Isaac Delgado — Valentine’s Day Concert 1997 de International Timba
Conspiracy (2010), uno de los conciertos mas emblematicos de la timba cubana a cargo de
Issac Delgado, cantante representativo de la industria musical cubana debido a su gran
trayectoria, musica y trascendencia lo largo de los afios, sin embargo, nuestra atencion estuvo

dirigida a Alain Pérez, bajista de la orquesta de Issac en aquellos afios. Pérez cumplird un rol

fundamental en el sonido de toda la orquesta, pues se encarga de ayudar a dirigir la orquesta

13 Orquesta de timba considerada pionera de este género.

!4 La fuente original proviene del video de un concierto en Youtube publicado en el afio 2010 aproximadamente
que fue eliminado por el duefio de la cuenta debido a motivos atin desconocidos, sin embargo, cuento con el
audio de ese concierto desde antes que lo eliminen por completo de las redes.



desde su puesto, asi como de estar atento a las distintas improvisaciones propias de las
presentaciones de timba. Asimismo, se observa la variacion de las distintas “marchas” y
“secciones” por las cuales pasa la linea de bajo, los criterios (dentro de lo que se percibe en el
audio) que toman los integrantes (incluyendo Issac) para improvisar y, por ultimo, la energia,
porque el video es grabado desde el mismo escenario en el que esta la orquesta, exponiendo
asi la intencion de los instrumentistas en cada aspecto de la performance en vivo. A manera
de comparacion, tomar esta fuente resulto util para el anlisis de la ejecucion de la timba
cubana, mas aun con la seccion ritmica, que es donde se encuentra el bajo.

La timba cubana es un fendmeno musical que surge como resultado de la fusion de
distintas influencias musicales afrodescendientes. Al desarrollarse bajo el contexto del
periodo especial de Cuba'®, acoge el sentir de la protesta, hambruna y pobreza para incluirlos
dentro de los relatos de las canciones de este intergénero, pues el pueblo cubano sufre debido
a las dificiles condiciones que se viven por parte del Estado, esto es resumido por Iiigo
Sanchez Fuarros (2000) al sostener que:

A pesar de lo dificil que resulta la vida en la Cuba de finales de siglo, el
cubano todavia conserva el orgullo de ser cubano, de luchar por unos ideales
que han sido inculcados durante cuarenta anos de Revolucion. Este sentimiento
es compartido generalmente por las generaciones adultas...Sin embargo, entre
las generaciones jovenes, aquellas a las que la timba se dirige, este sentimiento
de orgullo se ve palidecido por un sentimiento de agresividad fruto de la
inseguridad existencial en la que se hayan inmersos...La nueva musica popular
cubana, y en especial la timba, se encarga de reflejar en sus letras y en su

musica toda esa problemadtica, haciéndose eco de las desigualdades que van

15 Periodo de crisis socioecondmica en Cuba debido a la desintegracion de la Unioén Soviética. La crisis trajo
extrema hambruna y devaloracion de la moneda nacional.
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apareciendo. En el caso de la musica, con su énfasis en lo percusivo, los
cambios de tiempo y los arreglos excesivos incorpora la agresividad que esta
nueva situacion socioecondémica genera (pp. 7-8).

Es por este motivo que se relaciona a la timba con la “musica popular bailable”, pues
se crea desde el entorno social y popular, siendo el pueblo quien marca las distintas
tendencias musicales en su sociedad. Segin Vincenzo Perna (2005), esta expresion puede
referirse a cualquier tipo de musica, incluyendo estilos precesores como el danzoén o el
mambo, también de procedencia extranjera como el merengue o el tango. Sin embargo,
cuando es usada en el contexto actual de la musica cubana, generalmente se refiere a la
musica bailable contemporanea del pais. Por otro lado, la musica popular bailable es
concebida desde sus origenes para ser consumida en colectivo, pues incluye elementos
comunes en un amplio nimero de oyentes que pueden compartir o no vivencias y
experiencias similares.

La timba aparece en un articulo publicado en 1989 cuando James Robbins en Perna
realiz6 la primera referencia hacia el uso del término como el nombre de un estilo de musica
cubana bailable. Este articulo, que se basa en entrevistas a musicos timberos en los afios
1987-8, indica que el término ya era usado por los musicos en relacion a la “musica bailable”
y no hacia la rumba folkldrica urbana, como en los afios previos. El uso del término timba en
el lenguaje popular y diversas canciones apunta a una relacion seméantica entre las palabras
“timba” y “rumba”. Segiin Rogelio Martinez-Furé, la palabra “mba”, que es la raiz de la
palabra “rumba”, se refiere al baile y se encuentra a lo largo del Caribe y Latinoamérica.
Estos representan festividades bailables y acentos similares en el baile, como por ejemplo el
enamoramiento o “coqueteo”, conseguir a una mujer o el movimiento pélvico por parte de
ambos géneros. Esto puede confirmar una relacion semantica entre las palabras “rumba” y

“timba”. (Perna, 2005)
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Dentro de la jerga musical, el decir que un musico “tiene timba” es similar a decir que
“tiene sabor” y, eso significa tocar con swing!®. Esta expresion ha sido usada dentro de Cuba
por muchos afios junto a otras frases como “tiene bomba” o “tiene yunfa”, significando lo
mismo, agregando el hecho que un musico le agregue sentimiento al tocar.

Si bien, las primeras investigaciones dedicadas a la musica popular bailable
consideraban a la timba una tendencia, un estilo musical o una actitud asumida por los
compositores y arreglistas hacia la orquestacion, el enfoque sobre el que se trabajo esta
presente investigacion es el que introdujo el doctor Danilo Orozco, para quien la timba adopta
el concepto de “intergénero”. Esta definicion presenta una idea concreta y flexible de la timba
que explican Gonzales y Casanella (2002) en el mismo articulo, afirmando que “la definicion
de Orozco se refiere a un hibrido concreto que se nutre de diferentes géneros (o sus rasgos
estilisticos derivados) con una mezcla especifica y muy dinamica de elementos yuxtapuestos
que se encuentran 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”. Esta cita no se refiere a la habitual mezcla
de géneros o estilos que ha dado lugar a combinaciones tradicionales frecuentemente
detectadas en la musica popular de Cuba (tales como el bolero-son, la rumba-songo, el
danzon-cha, entre otras), en la que concurren distintos elementos de manera uniforme en
momentos o secciones donde mas se distinguen estos rasgos genéricos, sino a una musica en
la que intervengan los distintos géneros y subgéneros en distintos momentos de la cancion,
dentro de la linea melodica de cada instrumento de la orquesta.

Una de las principales caracteristicas de la timba es la fusion con distintos géneros

musicales afronorteamericanos y afrocubanos, es en este ultimo donde se almacena la esencia

16 Forma de infundirle calidez y humanidad a un tiempo metrondémico estricto. Segin Duke Ellington: “El swing
es el término musical que define el manejo controlado del tiempo inexacto constante”.
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de este intergénero musical. Es por esta razon que, dentro de los géneros afrocubanos que
intervienen en la timba, la investigacion abordaré la definicion de los géneros “Mambo”,
“Charanga” y “Bomba”, cubriendo las acepciones a las cuales estan relacionadas cada tipo de
musica, es decir, aclarando su significado primero como género y luego el que cobra al
insertarse en el contexto de la timba cubana.

El término “Mambo” tiene dos acepciones. Por un lado, encontramos al género
musical bailable cubano que tuvo sus raices, primero, en el Danzon Mambo (1938), donde los
motivos sincopados extraidos del son se unen a improvisadas variaciones en la flauta; luego,
en los arreglos para orquesta de jazz, se independiza el modo sincopado del mambo de la
estructura del danzon, realizados por Bebo Valdés y René Hernandez en 1940. Damaso Pérez
Prado toma todos esos elementos, experimenta y de ahi surgen sistematicamente los mambos
que inauguraron mundialmente el género desde 1951. Segtin Helio Orovio (1981), “en el
mambo, la seccion de metales logra cosas extraordinarias con la melodia, la armonia y el
ritmo, apoyada por los saxofones, mientras la percusion cubana pone la base necesaria”. Por
otro lado, dentro del concepto de la timba, tenemos interludios instrumentales llamados
“Mambo”, en la que la instrumentacion estd dominada por los metales (trompetas, saxofones
y trombones) y desarrollan gestos ritmico-melddicos de gran sensualidad y destreza, sirviendo
como oportunidad de los arreglistas para exponer sus mas personales y creativas lineas
melddicas en la cancion.

Por otro lado, la “Charanga” también tiene dos acepciones que seran necesarias aclarar
para un mayor entendimiento de esta investigacion. La primera es referida a un tipo de
agrupacion cubana, llamada también “Charanga Francesa”. Este formato surge en los
primeros afios del siglo XX como derivacion de la orquesta tipica o de viento. Interpreta
principalmente danzones, aunque a partir de la irrupcion del cha cha cha (1951) se convirtio

en un vehiculo idoéneo para este nuevo género. Originalmente estuvo formada por flauta,
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violin, piano, contrabajo, timbal o paila criolla y giiiro, después se le ha incorporado la
tumbadora, otros dos violines y tres cantantes (Orovio, 1981). Por otro lado, se le llama
Charanga (o “caballo”) a la seccion de la timba donde predomina la figura ritmica de galopa
en la percusion (por ejemplo: “Castellano que bueno baila usted” de Charanga Cubana o “Los
Tamalitos de Olga” de Orquesta Aragon), haciendo referencia al galopeo del caballo. Se toca
mayormente en los pre-coros y coros, asi como algunas secciones instrumentales para efecto
SOnoro.

Luego tenemos a la “Bomba” que, por un lado, se le reconoce como el baile autéctono
mas antiguo de Puerto Rico, un evento musico-danzante en el que se canta, se ejecuta la
percusion y se baila. El canto se alterna entre un solista y el coro. La actividad instrumental
ocurre en los tambores, llamados generalmente barriles, el palo que golpea la madera del
tambor se llama cud y el solista tiene las maracas. En los tambores ocurren patrones basicos
(llamados “seis de bomba”) ejecutados en tambor buleador, y la improvisacion en un Uinico
tambor llamado “primo” (Pefia, 2015). Por otro lado, nos referimos también al climax de la
timba, es decir, la seccidon en la que el fluir ritmico-armoénico dominante de la cancion se
interrumpe para dar lugar a improvisaciones percusivas. Segun Lopez (2007), este efecto se
logra cuando el bajista golpea las cuerdas con la palma de la mano derecha, provocando a su
vez glissandos descendentes. En esta seccion del tema, el bajo suspende el tipo de ejecucion
que desarrollaba hasta el momento para integrarse a la improvisacion de la percusion.

Dentro de la performance de este intergénero surgen nuevos conceptos que, si bien ya
han aparecido en la musica bailable de Cuba anteriormente, en la timba cobran un significado
modificado o distinto, tal es el caso del “Ataque por el Estribillo”: a diferencia de la salsa
convencional, las canciones de timba no suelen comenzar con una introduccion fantasiosa
protagonizada por el virtuosismo de los metales, la timba mas bien suele dar “inicios en

falso”, entrando de subito en alguno de los estribillos que se cantaran mas adelante (Lopez,
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2007). Este inicio puede durar 16 compases, asi como 32 o 64 compases y, después del “falso

inicio”, empieza la introduccidn propiamente dicha, tal como aparece en la version estudio.

Hay veces en las que el cantante llega a cantar todo el tema a capella'” antes de volver a tocar

todo otra vez con la orquesta, asi como tan solo 8 compases del tumbao principal, este

procedimiento podra evidenciarse mediante las dos versiones en vivo de esta investigacion.
“...Una caracteristica de la timba que la distingue de la salsa es que en una
misma cancion 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. De este modo, existe una especie de continuo formal entre
la informacion ofrecida en el primer estribillo y en el ultimo...” (Lépez, 2007,
p. 3).

Un elemento protagonico dentro de la timba es el “tumbao”, que cobra un significado
distinto que en otros tipos de musica. En la musica de origen afrocubano, el tumbao es el
ritmo bésico que se toca en el bajo; en la forma contempordnea de la musica bailable popular
cubana conocida como timba, los guajeos'® de piano también se incluyen dentro del concepto
de “tumbao”. Fiol (2012) sostiene que, el tumbao es una “frase a base de ostinato!® del piano
y bajo que se repite mientras se canta un coro, proporcionando movimiento mientras se canta
encima”, a su vez, Lopez (2007) propone una definicion similar cuando afirma que “...al
ostinato del bajo se le llama “tumbao”. Recibe el mismo nombre el ostinato ritmico-armoénico
que desarrolla el piano y que se instala como base armonica en toda la cancién...”. Asimismo,
este tumbao puede ir modificAndose de acuerdo al criterio del ejecutante, José Loyola afirma

que: “antes, por ejemplo, un pianista hacia lo que nosotros llamamos un tumbao, habia un

17 Cuando una pieza se canta sin acompafiamiento de algtn instrumento.
¥ Breves momentos de improvisacion dentro de un tumbao.

19 Motivo que se repite insistentemente durante varios compases de la pieza musical.
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esquema ritmico, un tumbao y este esquema se repetia casi que igual todo el tiempo, pero en
la seccion actual de la musica, en la practica musical actual, ese mismo pianista, ese tumbao
¢l lo repite, pero lo va haciendo modificado. Un poco mas evolutivo, mas figurativo y, asi,
cada uno de los instrumentos hace mas figuraciones” (International Timba Conspiracy, 2011,
6m15s).

Esta cita, extraida del documental “Que suene la timba” realizado por International
Timba Conspiracy (2011), habla sobre la practica de la improvisacion a través de estas
“modificaciones” y de su concepto en los demas instrumentos, es por este motivo que se
considera a la improvisacion como un concepto fundamental dentro de esta investigacion.

Otro concepto presente en la timba y otros tipos de musica mencionados en esta
investigacion es el de la “Improvisacion controlada”. Para la definicion de este término
utilizaremos el libro “Beyond Salsa Piano-Ivan “Melon” Lewis” de Kevin Moore (2010), en
donde se evidencia el trabajo de uno de los pianistas que revoluciono la ejecucion de la timba
en el piano, sosteniendo que, para el momento en que Melon?® llego a la escena en 1994, se
encarg6 de asimilar y extender las innovaciones de los pianistas exponentes de aquella época,
agregando cada vez mas componentes creativos en su ejecucion de la timba. Pero la
caracteristica mas dramatica de su estilo de tocar era el permiso que se le otorgaba para
improvisar dentro de la seccion ritmica a través de su tumbao de piano (Moore, 2010). Este
concepto de “improvisacion controlada” recibe especial atencion en las ediciones de Melon
Lewis, pues contienen la mayoria de los tumbaos mas importantes de sus grabaciones
versiones estudio y en vivo de Cuba.

También podremos presenciar este concepto con la agrupacion de Issac Delgado, pues

fue con el que, a mediados de 1996, se form¢ el dio de piano y bajo mas importante de los 90

20 [van “Melon” Lewis, pianista y arreglista de timba. Conocido por su trabajo en la orquesta de Issac Delgado
junto a Alain Pérez.
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cuando incluyé dentro de su orquesta a Melon y un Alain Pérez joven y virtuoso, asi lo indica
Moore (2010) cuando sostiene que cada uno resaltaba por si solo al momento de tocar, pues
ambos improvisaban sobre sus lineas melodicas de manera virtuosa y arreglaban los temas de
Issac, distinguiéndose en el pais y el extranjero.

Cada uno era el musico mas completo en su instrumento; cada uno era brillante y un
arreglista prolifico; cada uno estaba conforme tocando jazz y musica bailable; y ambos
compartieron un don unico para improvisar dentro del groove para crear un estilo que
encajaba perfectamente con la manera tan flexible y aventurosa de Issac Delgado al momento
de tocar la timba en vivo (Moore, 2010).

Si bien, este concepto es similar a otros, cabe recalcar su distincién dentro del
intergénero, esta es la “Marcha”, referida mayormente a la linea de los instrumentos de
percusion (pero también a la linea del bajo). Llamada asi debido a que, si cada instrumento
ejecuta correctamente su linea, se genera una marcha entre el conjunto de percusiones. El
ritmo dentro de cualquier pieza de musica bailable cubana se conoce como “marcha” y
consiste en patrones genéricos o partes especificas de la cancidn para la percusion, bajo o
piano. Estos patrones varian de acuerdo a estrictos pardmetros de permutacion destinados a
preservar la esencia de cada ritmo al mismo tiempo que permiten la creatividad individual o el
sonido caracteristico de un grupo (Fiol, 2012). Los Van Van inici6 la innovacion instrumental
en el formato de la musica popular bailable de Cuba al sumar a la guitarra y el bajo eléctrico,
asi como el 6rgano eléctrico con efectos, pero fue el grupo Irakere quien llevo la fusion
musical a otro plano, evidenciando los géneros que influyen en esta mezcla musical (pasajes
de Big Band, progresiones armonicas propias del Soul, Jazz y R&B) asi como aumentando
los instrumentos en el formato, llegando a sumar alrededor de 4 instrumentos de percusion, 3
0 4 instrumentos armonicos, ademas de extender las capacidades técnicas de cada instrumento

a la hora de ejecutar la timba.
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Dentro de los conceptos técnico/musicales que intervienen al momento de ejecutar la
timba en el bajo, entra la técnica del “slap”, pues es frecuentemente usada en la timba de la
década de los 90s. Segun Adrian Ashton (2012), “La técnica del slap consiste en golpear las
cuerdas con el pulgar con la suficiente presion como para que golpeen los trastes,
consiguiendo de este modo un sonido percutido. El pellizco (o “pop”, también llamado
“pluck”, “popping”, “tirar” o “golpear”) es la accion de tirar de la cuerda lo suficiente como
para que la cuerda golpee contra el trastero y genere asi otro sonido percutido, duro y
metalico” (p. 217). Esta accidn sera utilizada por NG La Banda, Klimax, Interactivo y muchas
otras agrupaciones que mezclen las influencias afrocubanas con las afronorteamericanas,
siendo parte de las novedades dentro del bajo eléctrico.

Existen otras dos técnicas que seran frecuentadas por la timba, tales son el “hammer-
on” (ligadura ascendente) y “pull-off” (ligadura descendente). En ellas, se aprovecha la fuerza
de la mano que pulsa el diapason sin necesidad de usar la mano que golpea las cuerdas. Sirven
tanto para mejorar la independencia de los dedos como para realizar una linea o solo de bajo.
Se suelen utilizar mucho dentro de la técnica del slap.

En el caso del hammer-on, se pulsa una nota y el otro dedo hace sonar una nota mas
aguda, consiguiendo asi otro sonido, dando un golpe sobre la cuerda con la fuerza suficiente
como para que suene. Esta tiende a sonar menos que cuando se usan ambas manos para tocar.
También puedes hacer un hammer-on sobre una cuerda al aire. A menudo, el hammer-on
puede ir precedido de un pull-off o de una nota pisada. Por otro lado, el pull-off (que en
castellano significa “tirar’’) es parecido al hammer-on pero al revés, ademas que la técnica es
diferente. En el pull-off, el dedo de la nota superior tira de la cuerda para que suene la nota
inferior (que puede estar a un semitono o mas de distancia por debajo de la primera nota

tocada).
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Capitulo 1. La timba cubana: historia y trascendencia del intergénero

1.1. Contexto politico

Para una apreciacion mas profunda de la performance del bajo en la timba cubana,
sera necesario esclarecer el contexto sobre el cual surgio este fendémeno musical que sirve
como fuente de motivacion para esta investigacion.

Luego del triunfo de la Revolucion cubana y las politicas implementadas, se brindo
apoyo y soporte al sector artistico y cultural, aportando con instalaciones educativas como
escuelas de arte, subsidios a musicos profesionales, organizando ensambles de distintos
formatos y fundando festivales nacionales. Este apoyo iba dirigido, principalmente, a
actividades culturales que eran vistas como favorables a los intereses de la Revolucion o
como herramienta del Estado para alguna estrategia en especial. Sin embargo, a inicios de
1990, la desintegracion de la Union Soviética arrastro a Cuba hacia una abismal crisis
economica y social y, en tan solo unos meses, la isla perdi6 la mayoria de sus socios del
comercio exterior y vio como las condiciones de vida de sus ciudadanos alcanzaban niveles
del cuarto mundo?! (Perna, 2005). Este momento en la historia de Cuba es nombrado
“Periodo Especial”

El inicio del mismo trajo problemas materiales y politicos a cada aspecto de la vida de
la poblacion cubana y marco un cambio significativo dentro de la identidad social del pais. Es
asi como, impulsado por la crisis, el gobierno recurre al turismo y a reformas sociales para
revivir la vida nocturna en la capital de la isla y, utilizan su misica como centro de atencion
en la Habana (tal cual ocurria en las décadas de 1930 y 1950), beneficiandose asi los musicos

populares, pues estos ganaron popularidad masiva y poder econdémico durante estos afios.

2L Poblacion que vive en condicion de desproteccion, marginacion o riesgo social por paises industrializados o
primer mundistas. También se utiliza para diferenciar a los paises en estado de marginalidad y precariedad
absoluta de los paises en desarrollo y emergentes. Extraido de Wikipedia.
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1.2. Surgimiento de la timba y antecedentes

El inicio de la década de 1970 se vio marcado por la aparicion de “Los Van Van” e
“Irakere”, dos agrupaciones que dieron un impulso decisivo a la evolucion de la musica
popular cubana. La orquesta “Los Van Van” fue fundada en 1969 por el bajista y compositor
Juan Formell y sigue activa hasta el dia de hoy. La orquesta empez6 ubicandose dentro del
género de Charanga, ofreciendo modificaciones al adoptar violines eléctricos, asi como bajo y
guitarra eléctrica también, sumado del 6érgano y la bateria acustica. Esta accion les otorgo
gran parte de su éxito inicial y su papel como modernizadores dentro de la escena musical,
trayendo la influencia del rock y pop occidental a la musica popular bailable de Cuba.

Si bien, la década de los 70 representaron los afios de intentos institucionales de
control cultural dentro de Cuba, también este periodo significod un cambio generacional que
saco a la musica popular del impasse?? en el que se encontraba. Después de su impacto inicial,
Van Van fue modificando cada vez mas su sonido y desarroll6 un estilo propio dentro del son
modernizado llamado “songo”, que puede considerarse como uno de los precursores de la
timba. Una de las caracteristicas principales del songo es la incorporacion de la bateria
acustica, instrumento ausente dentro de las Charangas cubanas y demés conjuntos cubanos,
asi como en la salsa internacional. Este instrumento no solo represent6é una novedad timbrica,
sino que provoco la adaptacion de patrones de rumba al instrumento, tocado primero por el
reconocido baterista José Luis “Changuito” Quintana y luego por otros percusionistas de la
época.

En 1973, afio de la prohibicién de musica extranjera, nace Irakere y se consolida hoy
como la banda de jazz cubano mas respetada, tal es el caso que se le denomina informalmente

como una institucion internacional a pesar de que era criticada por tocar musica popular

22 Situacion en la que se encuentra un asunto o problema que no progresa o no se le encuentra solucion.
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bailable aparte de jazz (Perna, 2005). Este motivo impuls6 a la banda a desvincularse de la
musica extranjera de manera estratégica y trabajar para el pueblo cubano que pedia musica
bailable, separando su repertorio en dos: mientras tocaban jazz afrocubano en el circuito
internacional, en Cuba, Irakere sigui6 tocando por muchos afios musica para el publico que
baila. Esa dualidad entre el jazz y la musica popular bailable caracteriz6 su repertorio a lo
largo de los afios. Esta fusion musical que ofrece Irakere (referido al jazz, rock e influencias
afrocubanas y folkldricas) representa tanto su sello personal, asi como el antecedente mas
directo de la timba. Fueron los instrumentistas de su seccion de vientos los responsables de
introducir frases provenientes del jazz en las agrupaciones del momento, tales como NG La
Banda.

Mezclando un sonido moderno y virtuoso con ritmos extraidos de la tradicion
afrocubana, Irakere logr6 darle un impulso a la musica cubana y, por més que la integracion
de los ritmos negros en el jazz y la musica popular ya tenian una larga historia en Cuba, esta
logra ser una de sus acciones mas innovadoras y lo distingue de los demas grupos en la

década de los "70.

1.3. La timba como intergénero

En la base de todos los cambios ocurridos en la musica popular bailable de Cuba de
los 90 se encuentra el grupo “NG La Banda” fundado por José Luis Cortés alias “El Tosco”,
musico flautista que integro las agrupaciones Van Van e Irakere y, gracias a su experiencia en
el jazz y en la musica popular, logra crear un tipo de musica que la juventud cubana adopta
como favorita y representativa. Este recorrido de “El Tosco” hizo que su musica muestre las
dos vertientes que constituyen a la timba: lo afrocubano con lo afronorteamericano.
Asimismo, traslada la timba de los barrios populares a los clubes turisticos, donde ofrecian a
su audiencia musica para la pista de baile y para escuchar al mismo tiempo. Asi, en la década

del 90 se consolido una temporada de prosperidad para la timba, pues gracias al trabajo en
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sectores turisticos y a negocios en el extranjero es que nuevos grupos de musica, de baile y
artistas individuales aparecieron dentro de la industria musical de Cuba.

El intergénero asi definido fue un suceso nuevo; existe desde otras etapas historicas de
la musica del mundo, lo que si recibe el mérito dentro de las novedades de la cultura musical
es la sistematicidad de ocurrencias y las tomas conscientes de los creadores dentro de ciertas
tendencias, esto se aprecia en el proceso contemporaneo de la globalizacion musical
(Gonzales y Casanella, 2002). Esto ultimo demuestra el lado contemporaneo de este tipo de
musica, pues hace caso a las tendencias pertenecientes a la globalizaciéon musical, asi también
lo indica Victoriano Napoles, bajista fundador de la orquesta de Manolin, cuando indica que,
para ¢él, la timba es una evolucion contemporanea de lo que siempre se habia tocado en Cuba
ya sea un son o una guaracha, “es un son pero con mucha influencia y muchos deseos de los
musicos actuales” , refiriéndose a la informacion teorica que ahora se utiliza. (Népoles,

Entrevista personal, 2023)

1.4. Sonoridad e instrumentacion

Segun Raul “Avi” Garcia, bajista de Havana D Primera: “La timba es una mezcla de
los ritmos cubanos y africanos de Cuba con influencia del jazz, el funk, la musica
norteamericana, incluso la armonia de la musica de Brasil” (Garcia, Entrevista personal,
2022). Esto nos demuestra una consolidacion gradual de la fusion afrodescendiente que ha
acontecido en las ltimas décadas, siendo la musica popular la protagonista que logra
revitalizar el folklore tradicional de Cuba en tiempos contemporaneos. De igual manera
afirma Lopez (2007) cuando sostiene que “Por un lado, encontramos las tradiciones
sincréticas de los ritmos afrocubanos, sobre todos los vinculados a la rumba, y por el otro, las
sonoridades modernas y sofisticadas del pop afronorteamericano mas reciente” (p. 2).

El sonido de la timba comparte similitudes con el de la salsa, tal es el caso que, a

principios de 1990, era llamada a menudo como “‘salsa cubana”. Esto es debido a que ambas
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comparten similitudes en la instrumentacion y en la estructura de los temas, ademas de que
provienen del son cubano. Sin embargo, resulta necesario esclarecer las caracteristicas
principales de este tipo de musica para diferenciarla de otros géneros de musica bailable. Gran
parte de las caracteristicas de la timba las explican Gonzales y Casanella (2002) en su articulo
sobre la timba como un intergénero contemporaneo:
Algunos procedimientos analiticos han propiciado el esclarecimiento de
regularidades importantes, entre las que sobresalen la extrema fragmentacion
del tumbao clésico, las perennes contra-acentuaciones y la yuxtaposicion de
elementos y planos fragmentarios, unido a sonoridades tensas y duras. Resulta
significativo el desempefio de la percusion y la seccion de instrumentos de
viento (conformada generalmente por trompetas, saxofones y trombones), a
niveles en extremo superiores con respecto al resto de los planos sonoros...En
otros casos, es el desempefio ritmico e incisivo de tales instrumentos, asi como
la ejecucion de frases melddicas dislocadas, desarrolladas generalmente en los
registros mas agudos e hirientes, lo que propicia el resultado agresivo que
singulariza a este intergénero (parr. 18).
En términos de formato y estilo, es posible notar diferencias: la salsa mantiene la
Clave del Son Cubano e incluyen pocos instrumentos eléctricos (el teclado y el bajo
principalmente), la timba, por el otro lado, se toca con la Clave de Guaguancé® y se encarga
de modernizar continuamente la seccion ritmica a base de instrumentos virtuales y folkloricos
propios de la tradicién afrocubana, tales como el sintetizador, guitarra eléctrica, shekere®*,

tambores bata?>, entre otros. Este cambio brinda un sonido moderno y libre en cuanto a los

23 Clave cubana en 3-2 con una modificacion en el tercer golpe de la seccion del 3.

24 Instrumento de percusion de Africa del Norte. Consiste en una calabaza secada con cuentas tejidas en una red
que la recubre. La forma de la calabaza determina el sonido del instrumento.

23 Tambor de doble parche, tallado en madera con forma de reloj de arena y un cono mas largo que el otro.
Usado primordialmente para propositos religiosos o semi-religiosos de la cultura yoruba.
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patrones del tumbao y la marcha de cada instrumento. Por otro lado, Rubén Lopez (2007)
resalta los principales relatos en las canciones de timba: “Las letras echan mano de un
lenguaje barriobajero y “vulgar”, picaro y repleto de dobles sentidos. En ocasiones los textos
son sumamente simples. En otras hay destellos de ocurrencia y humor muy cubano. En ellas
aparecen un sinfin de referencias intertextuales a través de citas y alusiones a estribillos bien
conocidos de otras canciones de son, salsa o baladas” (p. 30).

Las estructuras de las canciones también sufren cambios desde el inicio hasta el final
de la pieza en vivo debido a las decisiones del director musical o el cantante principal, asi lo
afirma “Avi” Garcia (2022) cuando comenta que:

Las codas casi no las hacemos porque, en vivo, se hace otro coro que no esta
en el estudio o dos, es comun, lo hace casi todo el mundo, por lo menos en la
timba. A veces, empiezas la cancion con el coro y no esta asi en estudio, esta
con la introduccion, osea de atras pa” lante. Por ejemplo, el Médico, cantaba la
cancion completa a capella antes de empezar con la orquesta (Entrevista
personal).

Asi, la timba se desprende de las normas tradicionales de la isla para entregar un
discurso distinto y, debido a la flexibilidad de su ejecucion musical es que logra formar parte

de la identidad social de la poblacion juvenil de Cuba.

1.5. La performance en vivo

Si bien, la timba significé un cambio en la sonoridad de la musica popular bailable de
Cuba, esta se evidencia mediante la performance en vivo, pues la distincion de este
intergénero ocurre en los escenarios cuando se improvisan coros emulando refranes populares
del pais, o cuando se improvisan solos o algun cantante se suma a cantar la cancion con la

orquesta. Daymi Alegria (2005) relaciona el concepto de agresividad o dureza con la
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sonoridad de este intergénero, esclareciendo la labor de la seccidon percusiva como la de los

vientos a la hora de ejecutar la timba:
Muy ligado a esa dureza se encuentra la alta fragmentacion y sentido percusivo
hasta en patrones melddicos y melddicoarmoénicos (digase tumbaos, contra
tumbaos, guajeos, mambeos o coros). Asimismo, tal tipo de fragmentacion
musical se corresponde con la necesidad de descoyunte del bailador, el cual
también genera movimientos violentos y desarticulados. Una de las
correspondencias musica-baile mas evidentes en la timba ocurre en el
momento del golpeo y glisando sobre las cuerdas del bajo, conocido por los
musicos como “bomba”, ante el cual los bailadores caen en sus mas violentos
trances gestuales (p. 5).

Ademas, se puede observar que la seccion armonica también se ve afectada por esta
innovacion ritmica en la timba de la década de los "90, volviendo evidente las nuevas pautas
de su instrumentacion. Asi nos indica Victoriano Napoles (2023) cuando nos indica que la
timba contiene una fuerza no relacionada al maltrato del instrumento sino a la actitud de
dureza que debe mantener uno a la hora de tocar, pues se esta tocando para una orquesta que
pesa, que suena fuerte.

Las codas casi no las hacemos: en vivo, se hacen otros coros que no estan en el
estudio, por lo menos en la timba se usa mucho. A veces empiezas con el coro antes que la
introduccion, como que “detras pa’lante”, incluso, el “médico” (Manolin) cantaba toda la letra
asi “a capella”, yo me acuerdo que el cantaba esa cancion completa (“No lo comentes”) y
después empezaba con la orquesta. En otros géneros eso no funciona, esto es propio de la
timba

Por otro lado, el bailador ocupa un puesto protagonista dentro de la performance de la

timba donde coexiste con los musicos en escena y los provocan a aumentar el “sabor” dentro
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de las lineas melddicas de cada instrumentista, incluso, muchos musicos catalogan al publico
bailador como el jurado de las agrupaciones timberas, pues ellos determinan el valor de una
orquesta con su disposicion al baile (Napoles, 2023). En el estudio se exige mucho orden y
cuidado debido a que los objetivos son dedicados a crear un producto puramente sonoro,
mientras que en vivo es diferente la manera en la que el publico te provoca y te motiva a tocar
para ellos, sobretodo cuando es un publico receptivo y conectado con lo que esta sucediendo
musicalmente, asi nos indica “Avi” Garcia cuando habla sobre las caracteristicas de la timba
en vivo:
La musica estd cuadrada, pero hay muchas sefias, muchas cosas que tenemos
que ponernos de acuerdo. Hay cosas que las marca Alexander? y otras que la
marca Guillermo?’, el tumbador, para improvisarlas. Hay muchas cosas que
son para “refrescarlas”, por ejemplo, después de dos guias viene un mambo y
eso lo marcan también para que todo el mundo est¢ alerta. Pero, hay cosas que
a Alexander se le ocurre en medio de la cancion y, lo quiere hacer antes de
donde va y hace una marca. Hay una marca para la bomba, otra que es para
“bajar” (referido a la Bajada de Banda), hay un lenguaje de sefias para saber

qué vamos a hacer después. (Garcia, Entrevista personal, 2022)

1.6. El bajo en la timba cubana

El Son tradicional de Cuba mantiene un formato acustico a base del tres cubano, las
congas, la clave, entre otros, es por ello que el contrabajo ocupa el registro grave mientras
que, con la timba, se busca modernizar la sonoridad cada vez mas mediante “pads” de bateria,

teclado y guitarra eléctrica dentro de la instrumentacion de la orquesta. La timba adopta el

26 Alexander Abreu Manresa, trompetista, cantante y compositor cubano, lider de la orquesta “Havana
D’Primera”, de la cual “Avi” forma parte.
27 Guillermo del Toro Varela, percusionista fundador de “Havana D’ Primera”, colega de “Avi” Garcia.
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bajo eléctrico de 4 y 5 cuerdas, sustituyendo al sonido acustico del contrabajo y ocupando un
rango mas amplio de frecuencias graves que se aprovechan en distintos momentos de la
cancion. Por el mismo motivo que el bajo reemplaza al contrabajo es que se intenta emular el
sonido de este ultimo en muchos bajistas, tal es el caso de Victoriano, quien, habiendo sido
bajista fundador de la orquesta de Manolin, establece este sonido redondo y pastoso, imitando
al del “baby bass”?® pero sin dejar de mantener el sustain o “pedal” que tiene el bajo eléctrico,
de esta manera se mantiene un sonido que de cuerpo a la orquesta que acompanas (Napoles,
2023). Cabe recalcar que el sonido de la orquesta de Manolin influy6 en las demas que venian
haciendo timba de manera simultanea y, tanto en la sonoridad como en la forma musical de
sus temas es que ellos establecen un estilo que sera compartido por muchas agrupaciones de
la escena.

El contrabajo es un instrumento actstico conocido por su sonido grave y profundo, es
por ello que se consideraba suficiente para el nivel de volumen que emitian los demas
instrumentos acusticos, sin embargo, con la aparicién de nuevos tipos de musica desde la
década de los 60, resultd necesario cubrir tanto el nivel de volumen como el de definicion
ante tantos instrumentos eléctricos en un mismo ensamble y la proyeccion de sonido para
eventos masivos como los que ofrecia este intergénero, asi lo explica “Avi” Garcia en su
entrevista cuando menciona las caracteristicas de ambos instrumentos:

Antes los bajos sonaban mas a contrabajo o a “baby bass”, a mi me gusta la
ecualizacion mas moderna, mas “a lo Jaco Pastorious”, que se sienta el bajo
eléctrico... De hecho, el bajo eléctrico se empezd a usar sustituyendo al
contrabajo y querian que sonara parecido, pero es otro instrumento,

evidentemente, es otra historia y no puede sonar igual. A mi me gusta que

28 Instrumento musical de cuerdas de frecuencias graves. Modelo particular de Contrabajo eléctrico desarrollado
por la marca Ampeg y adoptada por la industria de musica latina.
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suene a bajo eléctrico y que se defina como bajo eléctrico, con un sonido no
tan grave como el contrabajo. (Garcia, Entrevista personal, 2022)

Con esta cita, Avi nos muestra una constante renovacion del sonido del bajo eléctrico
desde que comenzaron a usarlo para emular el sonido del “baby bass”, asi como también nos
explica sus gustos personales en cuanto a su trabajo en la orquesta Habana D" Primera.

El bajo eléctrico aporta una nueva sonoridad al intergénero y permite evidenciar las
influencias afronorteamericanas de la timba, pues el instrumento proviene de Estados Unidos
y, junto a una nueva ecualizacion y una técnica distinta de ejecucion, la timba obtiene una
linea de bajo distinta a cualquier otra musica popular bailable de Cuba hecha anteriormente.
Otra distincion ocurre entre las notas picadas y las notas largas que forman un estilo
sincopado y modifican la linea de bajo de esta musica bailable, incluso, se incluyen pasajes de
canciones conocidas e influyentes dentro del plano internacional, de esta manera se forman
diferencias con la musica popular precedente asi como nuevas técnicas de articulacion en este
aweve instrumento, pues contamos con distintas caracteristicas y limites a considerar (tal es el
caso de la aparicion de la bomba, el “slide”, las frases agudas y los armdnicos) para generar
distintos efectos en la orquesta.

A lo largo de los afios, los bajistas han establecido estilos propios que son reconocidos
por las caracteristicas innovadoras dentro del sonido que sostienen tanto en estudio como en
vivo, esto ha ayudado a que se les brinde exposicion como instrumentistas, permitiendo crear
contenido sobre la timba y sus aprendizajes o experiencias. Dentro de los principales
exponentes encontramos a Alain Pérez, musico multi-instrumentista y compositor cubano.
Actualmente dirige su propia orquesta y es ganador del premio Grammy Latino, no obstante,
fue escogido en la presente investigacion debido a su carrera como bajista. En 1996, luego de
graduarse en la Escuela Nacional de Arte de la Habana, recibe una invitacion de Issac

Delgado para tocar en un Cabaret de la capital, es asi como termina formando parte de su
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orquesta y llega a dirigirla junto al pianista Ivan Lewis alias “Melon”. De esta manera la
orquesta genera una sonoridad fuerte y un show interactivo que logra llamar la atencion de los
jovenes de las distintas instituciones académicas de La Habana y de la isla entera. Alain es
conocido por la originalidad en sus lineas de bajo y su performance en vivo, pues solia
componer tumbaos de bajo complejos que no se habian escuchado antes, todo eso sin perder
el swing de la timba o lo que la hace bailable. Asimismo, es el concierto de Issac Delgado en
el Valentine’s Concert de 1997 de la Federacion Estudiantil Universitaria de Cuba donde se
aprecia la performance de Alain que utilizamos en esta investigacion. La cancion “Luz
Viajera” es la ultima del concierto y mantiene un contexto donde intervienen factores como el
cansancio, la improvisacidn en el tumbao, los fills y la forma original de esta cancién, por lo
tanto, el analisis muestra el resultado de esos factores debido a que es una transcripcion de la
ejecucion en vivo de la linea de bajo de Alain en ese concierto de 1997. (International Timba
Conspiracy, 2010)

Por otro lado, encontramos a Feliciano Arango, musico cubano que naci6 en 1961, en
la ciudad de Guanabacoa, La Habana. Bajista fundador de la orquesta “NG La Banda” y mas
tarde fundador de “Los Hermanos Arango”, agrupacion que forma con sus hermanos y
hermanas en donde rinden homenaje a la musica propia de la religion afrocubana (Arango &
Mastrantones, 2009). La presente investigacion estd interesada en su labor como bajista de
NG La Banda, pues, Arango, durante los afios en que form6 parte de la agrupacion, influenciod
a muchos bajistas creando importantes bases y aplicando nuevas técnicas para la ejecucion de
los diferentes patrones musicales. En cuanto a las técnicas del bajo, desarrolla la base de la
“bomba” y lleva la ejecucion de patrones simples, graves y con ligaduras en las primeras
posiciones del bajo a un tumbao fragmentado, lleno de melodias en distintos registros y

utilizando técnicas propias del instrumento como el slap, el slide y el hammer-on. De este
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modo se establecen las bases del bajo timbero que serviran de influencia para las futuras

generaciones de géneros e intergéneros de la musica popular bailable de Cuba.

1.7. Diferencias con el Son tradicional de Cuba

De la misma manera que la timba renueva la sonoridad de la musica popular en la
instrumentacion, innova también en la informacidn tedrica como la armonia y la forma de la
cancion, requiriendo de musicos que estén familiarizados con el estudio de estos para la
ejecucion e interpretacion del intergénero. Las orquestas mas populares contaban con musicos
egresados de las escuelas de musica mas importantes de la isla, permitiendo aprovechar al
maximo esta informacion tedrica.

El Son Cubano contiene tradiciones en su ejecucion que la caracterizan de los géneros
que aparecieron en consecuencia, tal es el caso de la sensacion ciclica que contiene, pues,
segin Victorino Népoles (2023), solo consta de acordes mayores y menores, asi como solo
dos secciones: un verso y un coro. Mientras que la timba contiene muchos bloques entre la
Introduccidn, el Verso, el Puente, Mambo, Bomba y demads secciones en la que la linea
melodica de cada instrumento cambia para cada una. De la misma manera, Arango y
Mastrantones (2009) nos explican la estricta labor del bajo en el Son cuando afirma: “la Clave
es fundamental porque siempre se trabaja con el mismo patron y debemos respetar la entrada
todo el tiempo. Aunque el Son ha tenido nuevos aportes armonicos y hasta ritmicos, la
combinacion del bajo y la clave se mantiene absolutamente igual” (p. 23).

Por otro lado, la timba rompe las normas del bajo cubano que se habian establecido
hasta entonces tales como acentuar el 4to pulso del compds, notas prolongadas y compartidas
para mantener el ciclo de la seccidn ritmica: encontramos uso de la séptimo grado del acorde
para la elaboracion del tumbao (no solo la tercera y la quinta), extendemos los acordes
aumentados y disminuidos mediante notas agudas, las notas son entrecortadas y se busca

complementar la linea de piano y la conga (Népoles, 2023). Esto nos dice que, ante tanta
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instrumentacion, se buscan espacios entre los espacios que dejan las lineas de cada
instrumentista al tocar a la misma vez (refiriéndonos al upbeat de cada pulso del compas) tan
solo que Victoriano se guia normalmente del tumbao del piano y la marcha de la conga, esto
es debido a que la timba se ejecuta no con la Clave de Son sino con la Clave de Guaguanco.
Esta diferencia hizo que la sincopa, el upbeat y el criterio para jugar entre notas cortas y

largas sean permitidas en este intergénero.

1.8. Técnicas de articulacion dentro de la timba

Se hizo popular el bajo de 5 cuerdas, los tonos mas brillantes, las diferentes técnicas y
estilos de interpretacion y, todo esto implica un estudio del instrumento que evidencie sus
principales caracteristicas sonoras a la hora de ejecutar la timba. Junto al “slide”, al “hammer-
on”y a las “ghost-notes” aparecen técnicas como el “slap” y la “bomba”, incluso, el bajo
aprovecha su ecualizacion y el rango de frecuencias que ofrece para incluir distintos sonidos y
efectos. Feliciano Arango comenta en su clinica de bajo a cargo de Berklee College of Music
que la timba trata de romper con lo establecido en la musica popular bailable de Cuba, es
decir, si algo “no estaba permitido” en la musica en general (melodias con el bajo, lenguaje
informal en las letras, sonoridad agresiva), en la timba si, es asi como los musicos se animan a
crear lineas con ghost notes, slap y la bomba, que se trata de un slide en el climax de la
cancion de timba (Arango, & Mastrantones, 2009). De igual manera, Garcia (2022) habla del
slap en la timba como una novedad en la musica cubana, pues anteriormente nunca se toco,
solo el tumbao clasico; asimismo, se incorporaron pasajes melddicos del cantante o de los
vientos en la linea del bajo, este nuevo protagonismo del bajo resulta novedoso en la timba.

Por otro lado, en cuanto a las distintas técnicas usadas para la ejecucion del bajo en la
timba cubana, existe la tendencia a entrecortar las notas del tumbao del bajo como notas
“picadas” y, esto hace que se reconozca que “...la timba cambia la manera de acompanar”

(Néapoles, 2023), pues ahora la orquesta tiene una marcha distinta, mas libre y con mas
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movimiento, dando espacio a distintos momentos organizados e improvisados dentro de la
performance en vivo y en estudio. Esta manera de tocar el bajo entrecortado viene del funk,
en donde prima el sentido percusivo de todos los instrumentos también. De esta manera queda
expuesta la “evolucion” a la que se refiere Victoriano en cuanto al bajo eléctrico: se utilizan
todos los recursos propios del bajista para una ejecucion creativa y auténtica, en la que puedas
utilizar todos los recursos aprendidos en escuelas y, esta novedad es aprovechada por el
bajista por la funcion que ha cumplido de manera histérica anteriormente en la musica,
ademas, la timba se encarga de acoger a todos los estilos de musica para dar vida a este

intergénero.

1.9. Funcion y labor del bajo dentro de la instrumentacion de la timba

En la instrumentacion de la timba encontramos similitudes con las agrupaciones de
géneros precedentes, por ejemplo, un instrumento era el que realizaba un patrén ritmico
estabilizador (como un guiro o una maraca), mientras que otro improvisa constantemente
como las congas. La seccion melodica esta a cargo de los vientos, y el bajo, junto al piano
establecen la base armodnica. Sin embargo, su instrumentacion también cambia la forma en la
que se viene presentando una orquesta de musica bailable, pues, si bien ya hemos hablado que
se mantienen algunas costumbres como la de utilizar a la seccion de vientos para las melodias
0 improvisaciones, también lo hacen el piano o el bajo o la percusion completa, incluso
incrementan los instrumentos de percusion en una misma orquesta (Bis Music, 2017, min
08:20). Ademas, cada musico de la seccidn ritmica o armoénica destaca por si mismo al
ejecutar sus lineas melodicas ya sea por su virtuosismo o por su estilo o vestimenta, formando
con la orquesta una marcha cada vez mas grande y libre a comparacion de los conjuntos de
charanga o son cubano, incluso de las orquestas de salsa.

En cuanto a la linea de bajo, si bien se cuenta con un tumbao de mas notas y ritmos

sincopados, se mantiene una marcha estable debido a que el bailador se guia del bajo: el
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instrumento tiene un sonido fuerte y no pasa desapercibido, es por eso que se intenta ser lo

mas estable posible y no “sacar las manos” en lugares comprometedores para el bailador

(Napoles, 2023). Por otro lado, el cantante sirve como una referencia o un motivo mas para no

repetir las mismas notas a lo largo de la cancion y ayudar a mantener el ritmo o mantener el
tumbao, es por eso que “Avi” afirma que “(...) Lo que dice el cantante te ayuda a mantener
un groove o0 una armonia, porque, si tu estas tocando y nadie esta improvisando mas que el
cantante, es como si fuera un solo del cantante, tienes que acompanarlo” (Garcia, Entrevista
personal, 2022).

Asimismo, el bajista debe estar atento a las distintas secciones de la timba cuando se
toca en vivo, tal es el caso de la Bajada de Banda, pues en ella el cantante deja de cantar sus
melodias y comienza a improvisar en base a lo que esté sucediendo en el momento o en el
contexto. La orquesta modifica la marcha de cada instrumentista para bajar el nivel de

intensidad, es por ello que el bajista debe tener el criterio para abreviar la linea oficial de tal

manera que mantenga el hilo conductor de la cancion, asi afirma Victoriano cuando dice: “La

timba es una adrenalina fuerte con tantos efectos, tantos mambos, tantas bajadas y tantas

subidas...” (Napoles, Entrevista personal, 2023).
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Capitulo 2. Del estudio a la performance en vivo. Analisis comparativo de “Una
Aventura Loca” y “Luz Viajera”

En la siguiente seccion se analizaran las lineas de bajo de los temas seleccionados
mediante transcripciones de las versiones estudio y en vivo. Se presentardn 7 secciones
generales dentro de la forma de la pieza musical que exponen las caracteristicas principales de
la ejecucion de la timba en ambas versiones de cada tema. La seleccion de temas se baso en la
popularidad de estos artistas, pues, tanto Manuel Gonzales Herndndez (alias “El médico”)
como Issac Felipe Delgado-Ramirez (alias “El Chévere”) se encuentran en la lista de los
principales exponentes de la timba cubana, impactando desde sus inicios con sus letras,
arreglos e improvisaciones. “Una Aventura Loca” pertenece al primer album de Manolin El
Médico De La Salsa, titulado también “Una Aventura Loca” y publicado en 1994, en donde
Victoriano Napoles graba el bajo luego de haber culminado la escuela y el servicio militar,
sirviendo como influencia de la agresividad plasmada en las primeras canciones de Manolin;
por su parte, “Luz Viajera” pertenece al quinto album de Issac Delgado titulado “Otra Idea” y
publicado en 1997. Ambos temas presentan similitudes y diferencias en su ejecucion que
distinguen el estilo de cada artista debido a que cada uno tiene su propia experiencia dentro de
la musica popular bailable de Cuba: Issac desde la década de los 80 y, Manolin aparece (junto
a otros artistas) con el estilo caracteristico de la timba cuando publica su primer album. El
analisis abarcara los compases en donde se encuentren las frases principales de las 7 secciones
mencionadas, permitiendo anotaciones dentro de la transcripcion que ayudaran a visualizar la
idea narrada. Cabe recalcar que, luego de analizar mas de dos versiones distintas de la misma
cancion en vivo, se puede concluir que, en vivo, suele usarse la introduccion modificada. Por
otro lado, contaremos con explicaciones referidas al contexto no musical, es decir, a

modificaciones dentro de la ejecucion o algunas explicaciones ya conocidas dentro de la
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industria musical por los cuales ocurren algunas situaciones tanto en vivo como en estudio

que es necesario aclarar.

2.1. “Una aventura loca” — Manolin “el médico de la salsa”

2.1.1. Esquema general

Figura 1

Esquema Musical — “Una Aventura Loca”

Una Aventura Loca

Esgquema Musical

8 6 32 16
+ | | | |
Montuno de piano Introduccion Verso Coro
5
24 16 24 8
H | . _ | |
Coro-guia 1 Mambo 1 Coro-guia 1 Clave
9
H 16 | 8 | s | 10 |
Coro/Mambo 2 Clave/Coro-guia 2 Coro-guia 2 Bomba
13
H >4 = ° | 6 0
Coro/Mambo 2 Coro Introduccion/Qutro

Nota. Elaboracién personal.

2.1.2. Introduccién

Al escuchar ambas versiones se puede constatar que, en la version de estudio, un
29 . e . ., .
montuno” de piano de 8 compases da inicio al tema; por su parte, en la grabacion en vivo, es

la orquesta tocando la “bomba” la que da inicio a esta version. Cabe indicar que, siendo

2 El montuno hace referencia a una frase repetida de dos o cuatro compases, la cual es interpretada por el piano
como un acompafiamiento.
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analizada una version ejecutada “en vivo” y tomada de una grabacion de YouTube, no se
cuenta con los suficientes elementos para constatar si realmente la grabacion se comenzé
cuando el director marco el inicio del tema. Asimismo, la introduccion en la version en vivo
se modifica de manera que, en vez de acentuar los hits 3 y 7, es decir, los golpes a tierra se
acentuen a contratiempo.

Figura 2

Introduccion version estudio, figuras ritmicas originales

Nota. Las modificaciones se encuentran en el ler y 3er compas y, en las notas Bb y Db. Se acentua el 4to y 2do
pulso en sus compases respectivos. Elaboracion personal

Figura 3

Introduccion en vivo, figuras ritmicas modificadas

Nota. Las notas Bb y Db no se tocan en el 4to y 2do pulso, sino que se tocan en el tiempo débil de estos, es
decir, se acentta una corchea después (%2 pulso después). Elaboracion personal.

2.1.3. Primeros versos

Analizando el Verso podremos observar que la linea ritmico-melddica de la version
estudio se mantiene en la version en vivo de manera general, esto se evidencia en el uso del
mismo registro sonoro y de las octavas, sin embargo, la version en vivo muestra
transformaciones dentro del ritmo cuando el bajista hace uso de figuras y silencios de negra y
corchea en las frases sincopadas, ademads de aportar otras ideas ritmicas para enriquecer la

marcha armonica.
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Figura 4

Seccion Verso version estudio

Nota. La linea de bajo incluye melodias que brindan direccion en la progresion armonica. Elaboracion personal.

Figura §

Seccion Verso version en vivo

Nota. Sibien la linea se modifica en las secciones sombreadas, se respeta esta direccion melddica que caracteriza
armonicamente a la cancion. Elaboracion personal.

Este criterio se mantiene también en la seccion del Coro y primeros 8 compases del
Coro-guia 1, incluso podemos observar como el bajo en la version estudio omite un obligado
de la percusion que si respeta en las versiones en vivo tanto en esa misma parte como en las

repeticiones de este obligado®® a lo largo de la cancion. Este tipo de situaciones suele ocurrir

30 Sin6nimo de “indispensable”. Las partes obligatorias de la musica fueron vistas como parte integral de su
entorno musical.
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cuando se graban todos los instrumentos a la misma vez, pues la grabacion depende de la
buena ejecucion de todos los integrantes (y, rara vez el bajista no obedece un obligado tan
caracteristico de la cancidon como el que se muestra aqui).

Figura 6

Seccion Coro version estudio

Nota. La linea ritmico-melodica va transformandose con el transcurso de la cancion. Elaboracion personal.
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Figura 7

Seccion Coro version en vivo.

Nota. Encontramos una reduccion ritmica en las figuras del inicio de cada sistema, sin embargo, se sigue
manteniendo la direccion principal de la seccion especifica. Elaboracion personal.

2.1.4. ler Coro-guia/ler Mambo

Aqui aparecen diferencias en la marcha del bajo de ambas versiones, pues en la
version en vivo, el bajista no toca todas las notas que provienen de la version estudio, sino
que continua resumiendo el tumbao con figuras de negras y diversos silencios, sin abandonar

la intencion de la marcha, incluso, mantiene algunos fills®! caracteristicos de esta version.

31 Frases estilizadas que se salen de la linea original para servir como adorno. A criterio de cada ejecutante.
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Figura 8

Seccion Coro-guia I version estudio

Nota. Nos encontramos con el uso de octavas para la elaboracion del tumbao del bajo y con una acentuacion del
tiempo débil del 4to pulso. Elaboracion personal.

Figura 9

Seccion Coro-guia I version en vivo.

Nota. Uso de octavas y quintas en el tumbao del bajo. Se mantiene la organizacion de las acentuaciones
(entretiempo del 4to pulso) de la version estudio. Elaboracion personal.

La secciéon de Mambo 1 muestra una transformacion en la linea en cuanto a la ritmica
con respecto a que ambas versiones se desarrollan con mas notas y creatividad en la
ejecucion. Cabe recalcar que, es posible que la decision de elegir esta nueva ritmica en vivo
sobre la linea version estudio sea debido a la instrumentacion, es decir, a la orquesta escogida

para la presentacion, junto a su manera de interpretarla.
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Figura 10

Seccion Mambo 1 version estudio.

Nota. Aumenta la intensidad en la marcha con la presencia de corcheas, fills y “ghost notes”. Elaboracion
personal.

Figura 11

Seccion Mambo 1 version en vivo.

Nota. A su propio criterio, el bajista aumenta la intensidad de la marcha y respeta un fill de la version estudio en
el 4to sistema, sin dejar de respetar los obligados ritmicos. Elaboracion personal.

2.1.5. Clavey Coro 2

Si bien la timba es progresiva en cuanto al climax musical, es en la seccion de la Clave
donde la cancion se transforma mediante el aumento del tempo, la polirritmia y frases
ritmicas, evidenciando dos grandes momentos en la cancion de la timba. Por otra parte, la

ritmica que toca el bajo en la seccion Clave varia en ambas versiones, pues, en estudio,
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consiste en una ritmica constante y repetitiva (dos negras que acentian el 3er y 4to pulso de
cada compas), mientras que en vivo el bajista pospone su presencia en la Clave para luego
crecer de tal manera que haya varios momentos interactivos para el bajo. En vivo, el bajista
distribuye el climax de la cancion.

Figura 12

Seccion Clave version estudio.

Nota. El ritmo (o “bomba”) que realiza el bajista es constante y repetitivo, generando presion en la orquesta.
Elaboracion personal.

Figura 13

Parte Clave version en vivo.

Nota. El ritmo que realiza el bajista es mas simple y distribuido. Se respeta el obligado del final. Elaboracion
personal.

En ambas versiones se respeta el obligado para entrar al Coro/Mambo 2. Las 8vas 'y
sincopas de la version estudio no se mantienen en la version en vivo, esta sigue con una linea
a base de negras (se asume porque en vivo interrumpe con la ritmica de otro instrumento de
percusion o porque la cuerda donde se hace la 8va no tiene mucho ataque en el bajo y se

prefieren las cuerdas mas gruesas de este).
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Figura 14

Seccion Coro/Mambo 2 version estudio.

Nota. Entra el segundo tumbao principal del bajo a base de sincopa y octavas. Elaboracién personal.

Figura 15

Seccion Coro/Mambo 2 version en vivo.

Nota. El inicio de la frase del bajo es a base de negras y, la respuesta es similar a la version estudio, generando
una interaccion distinta con los demas instrumentistas. Elaboracion personal.

2.1.6. iBOMBA!: Antesy después.

Para esta seccion, sera necesario analizar tanto la seccion de la Bomba como los
momentos previos y posteriores a esta, pues en ambas secciones se cumplen distintos
propositos debido a la duracion de la version, es por esa razon que se decidi6 utilizar los
subtitulos de “Antes”, “Durante” y “Después”.

Antes: Luego del Coro/Mambo 2, introducen el Coro-guia 2 pero con la marcha del

género Charanga por 8 compases, hasta que inicie una nueva seccion (Clave/Coro-guia 2).
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Seguidamente, vuelven a la marcha principal para ir a la Bomba (que veremos en el siguiente
subtitulo), sin embargo, en la version en vivo no vuelve del todo a la marcha que toca en los
coros previos, sino que se queda con una linea més corta y fragmentada para seguir
distribuyendo el climax a lo largo de la cancién nuevamente, pues veremos este motivo en la
seccion “Bajada de Banda”, en donde se visualiza el criterio del bajista para conectar los
motivos de cada seccion dentro de su linea (melodica).

Figura 16

Seccion Coro-guia 2 antes de la Bomba version estudio.

Nota. Se puede apreciar como se traslada la linea de bajo de Charanga a la Marcha, con la sincopa que la
caracteriza y, termina la seccion anunciando a la Bomba. Elaboracion personal.
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Figura 17

Seccion Coro-guia 2 antes de la Bomba version en vivo.

Nota. Si bien realiza un obligado para volver a la marcha, vuelve a una marcha mas reducida o fragmentada,
yendo a la Bomba igual que la version estudio. Elaboracion personal.

Durante: Una vez que el bajo vuelve a la marcha, se intensifica rapidamente por
medio de la dindmica y la aceleracion constante con el motivo de ir a la bomba. Es aqui donde
nos encontramos con el climax de la cancidn en el caso de la version estudio, pues la bomba
tiene una duracion de 16 compases mientras que en la version en vivo es de 24. Cabe recalcar
que veremos diferencias en la ritmica propuesta por el bajista debido a las distintas
intenciones de cada ejecucion.

Figura 18

Seccion Bomba version estudio.

Nota. Ante el escenario de 4 sistemas de Bomba, el bajista distribuye el climax de esta manera. Elaboracion
personal.
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Figura 19

Seccion Bomba version en vivo.

Nota. El bajista tuvo un criterio distinto: Marcar los inicios de cada par de compases. Elaboracion personal.

Después: Luego de esta seccion nos dirigimos al Coro/Mambo 2, el cual sera
aprovechado en 24 compases por la version estudio a manera de despedida, pues es la Gltima
seccion antes del Outro (que viene a ser el Coro y la Introduccion Modificada para que
armonicamente concluya el tema), mientras que, en la version en vivo, tan solo se tocan 12

compases porque se pretende interactuar con la cancion por mas tiempo.
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Figura 20

Seccion Coro/Mambo 2 version estudio: Continuacion de la Bomba

Nota. Se volvié comun volver de la Bomba/Mambo/Clave como lo indica la Intro a la I. También la marcha
muestra una transformacion a estas alturas de la cancion. Elaboracion personal.

Figura 21

Seccion Coro/Mambo 2 version en vivo: Continuacion de la Bomba

Nota. Aqui la marcha principal que se genero es distinta a la version estudio, pues continué el uso de negras en
la marcha, adicionando la sincopa de la version estudio. Elaboracion personal.
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2.1.7. Extensiény Bajada de Banda

Luego de tocar solo 3 sistemas del Coro/Mambo 2 en vivo, se dirige hacia la bomba
nuevamente con toda la orquesta sonando a la vez (hay veces en las que el pianista y/o el
bajista dejan de tocar en momentos estratégicos para dar protagonismo a la percusion y
provocar otro impacto sonoro) y, ahi vuelven nuevamente a la marcha de manera breve para
llegar finalmente a la “Bajada de Banda” e improvisar por 64 compases. Cabe recalcar que, en
esta 2da bomba, se observa un patréon con mas notas que la bomba anterior, mostrando

nuevamente el criterio del bajista al desarrollar la linea de bajo.

Figura 22

Seccion Outro de la version estudio (Coro e Introduccion).

Nota. El Outro consiste en la entrada al primer Coro de la cancion, seguido de la Introduccion, sirviendo como
recuerdo de los primeros momentos de la cancion. Elaboracion personal.
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Figura 23

Seccion Bomba (Coro/Mambo 2) version en vivo: Final Extendido

Nota. La Bomba es mas activa esta vez y la marcha es mas repetitiva, sin embargo, es visible que la intencion es
alternar entre las distintas secciones a criterio del director de la orquesta. Elaboracion personal.

En la Bajada de Banda podemos apreciar la improvisacion por parte de la orquesta: el
cantante deja de cantar, el piano entra con su tumbao luego de 4 compases, el bajo va
modificando gradualmente su nueva linea melddico-ritmica para esta seccion. Manolin entra
luego de 21 compases de interaccion entre la base ritmica agradeciendo la produccion del
evento e improvisando con el publico, asimismo, introduce un juego entre la orquesta y el
publico para que canten y, finalmente vuelven al tema con una tercera bomba. Esta ultima
seccion se ve transformada debido a su longitud, las notas escogidas cada vez que se toca y en
la forma en la que es “llamada”, pues la decision de tocar la bomba se decide

improvisadamente, tal como se aprecia en el video de referencia.
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Figura 24

Seccion Bajada de Banda version en vivo: Primera Parte

Nota. En los primeros sistemas podemos observar el tiempo que se toma el bajista para entrar a la nueva marcha
e improvisar (en caso de ser necesario) a partir de ahi. Elaboracion personal.
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Figura 25

Seccion Bajada de Banda version en vivo: Segunda Parte

Nota. Cabe recalcar que, ante estas secciones, es necesario que el bajista esté concentrado en las sefiales del
director de la orquesta para ejecutar correctamente la marcha y los obligados originarios de la cancion.
Elaboracion personal.
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Figura 26

Seccion Bomba version en vivo.

Nota. En esta tercera bomba hay preferencia por el primer pulso de las frases ritmicas, asi como improvisaciones
que enriquecen a la ritmica de la cancion. Dura 6 sistemas. Elaboracion personal.

2.1.8. Final: Bombasy Fiesta

Luego de la 3era Bomba, sigue el Coro/Mambo 3 (que es el coro anterior con un
arreglo de voz) brevemente para hacer una bomba de nuevo con todos los instrumentos.
Luego de haber pasado por distintas modificaciones a comparacion de la version estudio, no
solo la bomba se ha transformado, sino la pieza completa y, el bajista propone una nueva linea
que se relaciona con lo sucedido hasta el momento con la musica en vivo, es por esta razon
que se ve una linea mas simplificada a base de la repeticion de las raices de la armonia de este

COro.
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Figura 27

Seccion Coro/Mambo 3 version en vivo. Comparacion del tumbao de bajo.

Nota. Aqui podemos notar la simplificacion del bajista al repetir las raices de la progresion armonica.
Elaboracion personal.

Figura 28

Seccion Coro/Mambo 2 version en vivo. Comparacion del tumbao de bajo.

Nota. Aqui podemos recordar como empezaba a consolidarse la marcha, en los primeros minutos de la cancion.
Elaboracion personal.

Figura 29

Seccién Bomba version en vivo.

Nota. He aqui el climax de la cancion, pues no habra una seccion mas interactiva y agresiva que esta en la

cancion. La ritmica incluye los acentos en el primer pulso, la sincopa y golpes sin slide en el bajo. Elaboracion
personal.
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Después de esta 4ta y ultima bomba vuelve finalmente al Coro/Mambo 3 con la misma
linea de los primeros coros del tema, esta solidez en la linea por parte de los instrumentistas
suele aparecer como invitacion a la tltima parte de la cancidn, ya sea el Outro de la pieza
version estudio o una ultima seccion de clave, como se da en esta ocasion y en muchas
presentaciones de timba en vivo.

Figura 30

Seccion Coro/Mambo 3 y Clave final version en vivo.

Nota. El bajista toca la linea de manera solida y sin tomar protagonismo. Elaboracion personal.

Se termina el tema con una Clave y juego con el publico. Estas decisiones son
mandadas por el cantante o director de la orquesta de manera que el orden favorezca el

ambiente del bailador.
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Figura 31

Ultima parte de la cancion en vivo.

Nota. Manolin decide terminar el tema con la Clave para interactuar con el publico y, si bien pudo mandar a la
orquesta para tocar otra seccion nuevamente, decidié terminar el tema en ese momento. Elaboracion personal.

2.2. “Luz Viajera” — Issac Delgado

2.2.1. Esquema general

Figura 32

Esquema Musical — “Luz Viajera”

Tuz Viajera
Esquema Musical
16 12 18 13
-H } } } |
Introduccion Piano salo Verso 1 Pre-coro
Piano y voz Orgquesta
5
16 8 13 16
-H } } } |
Coro Instrumental 1 Pre-cora Coro
9
8 16 4 12
&L : : : |
Instrumental 2 Coro-guia 1 Moria 1 Mona 1
Clave Oryguesta
13
-+H i } 2 } 12 } - |
Clave Coro-gufa 2 Mafia Catro
17
" 8 , 12 ::
Clave Coro-guia 2
Fade out

Nota. Elaboracion personal.



2.2.2. Introduccién

Ambas versiones empiezan con la misma Introduccion, sin embargo, mientras que la
version estudio empieza desde la anacrusa de percusion (timbales), la version en vivo empieza
con el “Ataque por el estribillo”, empezando con el tumbao del piano para anunciar el ultimo
coro de la cancion a manera de Clave: “Si quieres que se enteren que entre todas las mujeres
tu, tu eres la que eres”, seguido de esto se suma la orquesta (incluido el bajo) con la marcha
del Coro-guia 2 para pasar por la Mofia hasta que el director mande a tocar la clave
nuevamente y, empezar el tema desde cero con la Introduccion de la version estudio, incluida
la anacrusa de percusion, tocada por todos los instrumentos de percusion. Cabe recalcar que,
la grabacion en vivo es parte de la grabacion de un concierto completo de Issac Delgado en el
Valentine’s Day Concert — 1997 en la FEU de Cuba; por lo tanto, la version empieza desde el
minuto 55:47, donde Issac anuncia a Ivan “Melon” Lewis, pianista de su orquesta en aquella
época.

En la seccion de Introduccion podemos observar como Alain acompana los hits de
percusion de manera que se incluyan y no interfieran con la linea original, asi, sus arreglos
sobre la linea bordean este concepto de acompaiiar los cortes de percusion. Ademas, también
veremos repeticion de notas (normalmente las raices de los acordes por los que pasa) en vez

de 8vas, como en la version estudio.
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Figura 33

Seccion Introduccion version estudio.

Nota. La grabacion empieza desde que se escucha la anacrusa de percusion. Elaboracion personal.

Figura 34

Seccion Introduccion version en vivo.

Nota. Las regiones sefialadas indican los hits de percusion y la repeticion de notas. Elaboracion personal.
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Si bien, la version estudio contiene una linea de bajo ritmica y triddica, Alain la
termina de completar con estos arreglos, asi se aprecia en el Interludio de piano, en donde
decide tocar un pedal en Bb cuando en la version estudio no hay bajo.

Figura 35

Seccion Interludio de Piano version estudio.

Nota. Los compases de silencio son balanceados en la produccion y mezcla del tema. Elaboracion personal.

Figura 36

Seccion Interludio de Piano version en vivo.

Nota. Alain sinti6 necesario acompaiiar con el pedal en Bb, evidenciando las necesidades interpretativas que
requiere un concierto en vivo. Elaboracion personal.

2.2.3. Primeros versos

En el tnico verso que tiene la cancidn se cuenta solo con piano y voz y, es en el Pre-
coro donde se une el bajo y la orquesta completa. Para mayor entendimiento, dividiremos la
primera parte del tema en tres secciones: Pre-coro (13 compases), Coro (16 compases) e
Instrumental (8 compases), esta “Miniforma” se toca dos veces en total y, desde este punto de

vista, continuaremos con el analisis.
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Figura 37

Seccion Verso version estudio.

Nota. El tempo del verso es lento y constante. Elaboracion personal.

Figura 38

Seccion Verso version en vivo

Nota. El tempo se acelera y varia segun la interpretacion de Issac. Elaboracion personal.

Los bajistas de ambas versiones entran en el obligado sefialado. La linea de bajo es
mayormente cordal en ambas versiones, es decir, tocan con mayor relevancia las notas del
acorde correspondiente en la progresion armoénica de la cancion. También, en ambas

versiones se aprecia el uso de la 5ta cuerda del bajo y, Alain propone en la version en vivo el

59



uso de corcheas con frecuencia y arregla? los cortes de la seccion de percusion de manera que
encaje con el bajo, uniéndose a la “logica” con la que trabajan los percusionistas de la
orquesta.

e Pre-coro xlera vez
Figura 39

Seccion Pre-coro x1era vez version estudio.

Nota. Se evidencia el uso de las 8vas y Hammer-on. Elaboracion personal.

Figura 40

Seccion Pre-coro x1era vez version en vivo.

Nota. Hay mas interaccion entre las 8vas pre-establecidas. La region sombreada muestra la melodia propuesta
por Alain para culminar en el obligado del ultimo compas. Elaboracion personal.

32 Es decir, propone un arreglo a la linea de bajo ya existente.
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e (Coro xlera vez
Figura 41

Seccion Coro xlera vez version estudio.

Nota. Se evidencian los fills propios del bajista en las regiones subrayadas, asi como las inversiones al inicio de
la seccion. Elaboracion personal.

Figura 42

Seccion Coro xl1era vez version en vivo.

Nota. Nuevamente encontramos una linea de bajo influenciada por los hits de los metales. Uso de 8vas 'y
repeticion de notas. Elaboracion personal.
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e Instrumental de Vientos xlera vez
Figura 43

Seccion Instrumental 1 version estudio.

Nota. Uso de 8vas y 5ta cuerda. Se muestra el obligado y una respuesta en la linea de bajo. Elaboracion personal.

Figura 44

Seccion Instrumental 1 version en vivo.

Nota. Uso de 8vas y repeticion de notas. La respuesta al obligado crece y los hits son arreglados de manera
distinta por Alain. Elaboracion personal.

En la repeticion de esta “Miniforma”**, se aprovecha la ocasion para realizar
variaciones sobre la linea que ya se toco por primera vez, como por ejemplo el uso de otros
registros u otras octavas, otros adornos de los cortes de la percusion de manera que aumente
la sonoridad e intensidad de la cancion. En la version estudio las ligaduras en el 4to pulso son
escasas, mientras que en la version en vivo no; en el Instrumental 2, la linea de bajo en ambas

versiones comienza a desenvolverse mas, respetando el espacio dentro de la instrumentacion.

33 Forma musical de la primera parte de la cancion creada por el investigador para mayor entendimiento de ésta.
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Figura 45

Seccion “Miniforma” x2da vez version estudio.

Nota. El bajista sigue proponiendo las mismas inversiones y fills de manera distinta. La linea de bajo en general
suena mas grave. Los obligados agregan movimiento a la linea de bajo y a la armonia del tema. Elaboracion
personal.
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Figura 46

Seccion “Miniforma” x2da vez version en vivo.

Nota. La propuesta de Alain utiliza un registro mas amplio que la version estudio. Arregla y responde los
obligados de los vientos y de la orquesta. Elaboracion personal.
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2.2.4. ler Coro-guia/ler Mambo

En el Coro-guia 1 se anuncia el coro que esta por venir y, se afirma luego del corte u
obligado de la percusion/armonia. La timba cuenta con una introduccion al coro-guia que se
toca cada vez que vuelven de alguna seccion de vientos y planean estar un rato en esta nueva.
Figura 47

Seccion Coro-guia I version estudio.

Nota. Se arregla el hit del segundo compas de esta seccion y el obligado del 8vo compas. Elaboracion personal.

Figura 48

Seccion Coro-guia I version en vivo.

Nota. Esta seccion es mas simple en cuanto a notas, mientras que mas percutiva en cuanto a la version estudio.
Elaboracion personal.

e Coro-guia 1
La sincopa que se forma en la linea de bajo de Alain es mas interactiva debido a la
improvisacion en vivo, mientras que en estudio aparece una linea mas estatica, pues se

acentta con regularidad el 4to pulso del compas sin la ligadura del “bajo anticipado”.
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Figura 49

Seccion Continuacion de Coro-guia 1 version estudio.

Nota. Se evidencia un acento en el 4to pulso del compas sin ligadura. Obligado en el 8vo compas. Elaboracion
personal.

Figura 50

Seccion Continuacion de Coro-guia I version en vivo.

Nota. La linea de bajo no pierde el movimiento en ningin compas hasta que se une con el obligado. Elaboracion
personal.

e Mona 1

Ante la cantidad de cortes y silencios como parte del arreglo de la cancion, Alain llena
su linea con distintos fills que acompafian a la orquesta. Es necesario distinguir la sonoridad
de ambas versiones en cuanto a la instrumentacion, es decir, la sonoridad en la version estudio
esta afectada por procesos de mezcla y masterizacion, es por ello que se encuentra claridad y
balance en la totalidad de instrumentos, mientras que la grabacion en vivo depende de la
ubicacion de la fuente de grabacion, es por ello que, en esta version en vivo, se encuentra una
sonoridad mas fuerte y presente, en donde la agresividad que se va liberando al momento de
tocar es evidente y, los cortes de la percusion tienden a escucharse como partes fundamentales

dentro del arreglo, pues la timba normalmente se toca con un grado considerable de fuerza y/o
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agresividad como parte del “feeling” del tema. Alain desarrolla una linea personalizada con
este criterio presente y logra agregar energia mediante improvisaciones en su linea de bajo,
provocando respuestas en la linea de ejecucion de cada instrumentista.

Figura 51

Seccion Monia 1 version estudio.

Nota. Observamos repeticion de notas, silencios en los primeros pulsos del compas y obligados para entrar y
salir de la seccion. Elaboracion personal.

Figura 52

Seccion Morna 1 version en vivo.

Nota. Alain toca un bicordio como fill y el tiempo débil del 4to pulso como hit para entrar a la seccion. Su
tumbao es a base de repeticion de notas, pero sus fills son mas complejos a nivel técnico. Elaboracion personal.
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2.2.5. Clavey Coro 2

En estudio, el tumbao de la Clave se toca en el registro medio/agudo, normalmente
esto es debido a la comodidad de las frecuencias a la hora de grabar o mezclar en el estudio.
En vivo, el tumbao de la Clave se toca en el registro grave, abarcando las ltimas cuerdas del
bajo, incluida la quinta.

Figura 53

Seccion Clave version estudio.

Nota. Registro medio/agudo y obligado para salir. Elaboracion personal.

Figura 54

Seccion Clave version en vivo.

Nota. Registro grave, duracion mas larga en las notas y distinto obligado para salir. Elaboracion personal.

Este criterio se repite en el Coro-guia 2, es decir, en la marcha o tumbao principal.
Este tumbao principal del bajo se modifica en la version en vivo (segundo compas de la frase
de la linea de bajo) de manera que se haga mas simple y menos sincopa, mientras que, en la

version estudio, se mantiene la sincopa como parte fundamental de la frase de bajo.
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Figura 55

Seccion Coro-guia 2 version estudio.

Nota. En el segundo compas de cada sistema se puede observar a la sincopa de la frase. Elaboracion personal.

Figura 56

Seccion Coro-guia 2 version en vivo.

Nota. La modificacion que realiza Alain en el segundo compas de cada frase ocasiona una respuesta diferente en
la percusion y en el resto de esta version. Elaboracion personal.

En la version estudio, la Mofia empieza con 4 compases y luego se suman las
trompetas para sonar juntas. Se toca la misma linea de bajo que se ha venido tocando en la
ultima seccion, pues parece que la linea que se estatizo hasta el momento es suficientemente
completa como para no necesitar de variaciones. En vivo, sin embargo, aumenta la intensidad
en la linea de bajo con fills, sincopas en el tumbao y desplazamientos ritmicos tal como se

observa en la figura.
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Figura 57

Seccion Mona version estudio.

Nota. Como se observa en la figura, el tumbao de bajo se mantiene en el Mambo y en la Mofia correspondiente.
Elaboracion personal.

Figura 58

Seccion Moria version en vivo.

Nota. La Moia en vivo dura 8 compases y se toca con Bajada de Banda (el bajo toca el obligado propio de la
Bajada de Banda al estilo de Issac). La orquesta vuelve a la marcha y el bajo juega con un patrén que desplaza
ritmicamente a la marcha de la seccion ritmica. Elaboracion personal.
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2.2.6. Extension y Bajada de Banda

Siguiendo la misma organizacion de la cancion anterior en esta investigacion,
corresponde analizar la seccion de “Bomba”, sin embargo, en esta cancidon/version, aparece
primero la “Bajada de Banda” y luego la seccion de Bomba (esto es en vivo, pues en la
version estudio se termina el tema luego de la ultima Mofia).

En estudio, luego de la Mona se dirigen al Outro para que, al finalizar el tema, suene
el Encore/Extension/Clave en el que vuelve la orquesta solo para seguir haciendo musica. No
hay variaciones en la linea de bajo, solo repeticion de lo que se estaba tocando y, con ayuda
de un “fade out” culmina la versiéon de manera definitiva.

Figura 59

Seccion Outro version estudio.

Nota. Vuelve el tumbao estatico del inicio del tema, en la que mantiene los primeros pulsos de los compases con
silencios, fragmentando el tumbao de bajo. En el Encore, el bajo vuelve a la marcha del Coro-guia con un fill.
Elaboracion personal.
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Figura 60

Seccion Encore/Fade Out version estudio.

Nota. El tumbao de bajo se mantiene hasta que termina el tema. Elaboracion personal.

En vivo, después de la Mofa van a una pequeiia y/o primera Bajada de Banda para
introducir un nuevo Coro (“;Como se goza!”). En la linea de bajo de esta Bajada de Banda se
aprecia como Alain ha estado desarrollando el motivo de su linea desde hace unos minutos
atras, intentando encajar con la percusion y comunicandose (con ayuda del audio, podemos
incluso escuchar gritos de avisos entre los musicos de la misma orquesta) para posibles hits
improvisados, todo en funcion de que la orquesta suene lo mejor posible durante los cortes de
la cancion, los coros que se mantienen hasta que el cantante mande y la marcha que cada
instrumentista sigue.

Figura 61

Seccion lera Bajada de Banda version en vivo.

Nota. De color azul esté el obligado de la Bajada de Banda y de color amarillo el tumbao del bajo que se
consolida en esta seccion. Elaboracion personal.
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En el nuevo Coro, la orquesta vuelve a la marcha principal y Alain libera la linea de
bajo de manera que va transformandose en una linea cada vez més libre e improvisada, que
reacciona a las distintas interacciones de los demas instrumentistas. Podemos percatarnos
también de que, en varios compases de la progresion armoénica, propone la nota D en vez de
Bb, la ténica del tema. Esta inversion que consiste en tocar el 3er grado del acorde en la
quinta cuerda resulta frecuente por parte de Alain como juego percusivo con la orquesta
debido a lo grave que suena. Luego de 3 frases de coros van a la segunda Bajada de Banda, la
“oficial”.

Figura 62

Seccion Coro-guia 3 version en vivo.

Nota. Gradualmente, Alain va liberando el tumbao. Elaboracion personal.
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En la “Bajada de Banda” se empieza con el corte caracteristico de Issac** para esta
seccion. La linea de bajo que se establece rapidamente ya ha venido proponiéndose desde las
secciones anteriores dentro del tumbao principal. También contiene una polirritmia que se
mezcla con la linea de percusion. Luego de introducirse en la marcha de la Bajada de Banda,
Issac comienza a improvisar, agradece, saluda, menciona a los musicos hasta que introduce el
ultimo coro, el principal, con el que inicia la version en vivo hasta antes de la Introduccion. A
este ultimo Coro se dirigen con el obligado para volver a la marcha.

Figura 63

Seccion Bajada de Banda oficial version en vivo.

Nota. Dentro de la Bajada de Banda, Alain no deja de interactuar con la seccion ritmica, tal como lo muestran
los compases subrayados. Elaboracion personal.

34 Esto es posible de afirmar debido a escuchar distintas versiones en vivo de distintas canciones de Issac.
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Figura 64

Seccion Continuacion de Bajada de Banda version en vivo.

Nota. Siguen las interacciones con la percusion. Una vez que Issac anuncia el tltimo Coro que se va a hacer, la
orquesta culmina esta seccion y, con el obligado, la orquesta vuelve a la marcha principal. Elaboracion personal.

2.2.7. jCLAVE! Antesy despueés

Antes: Pasan por el Coro-guia 4, en el que Alain va modificando la linea principal que
habia hecho en la cancidn, agrega 2 corcheas en el ler compés de su tumbao, generando mas
movimiento e invitando a la percusion a desenvolverse. Toca el mismo tumbao casi todos los
sistemas con ligeras variaciones y van a la Mofia 2, que son 4 frases de 8 compases cada una
y, es aqui donde nos damos cuenta que Alain aprovecha todas las secciones de vientos para
agregar agresividad a la timba desde el plano ritmico-armonico del bajo. Junto a distintos
fills, modificaciones en la misma linea de bajo e incorporando hits que respondan a los

vientos, ahora se dirigen al climax de la cancion.
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Figura 65

Seccion Coro-guia 4 version en vivo.

Nota. El inicio del tumbao ya cambid y se genera mas movimiento ritmico. Elaboracién personal.

Figura 66

Seccion Moria 2 version en vivo.

Nota. El tumbao del bajo incluye la frase de los vientos en el mambo. La intensidad crece con ayuda de
improvisaciones dentro del tumbao de bajo. Se forma una sonoridad agresiva con toda la orquesta. Elaboracion
personal.
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Durante: Mediante 2 negras se acentua el ler pulso de esta Bomba que es en realidad
una Clave, pues habiendo tanta musica, dejar a los metales con la clave y suspender los
instrumentos ritmicos y armoénicos resulta la manera mas prudente para llegar al climax
musical, no una bomba en donde improvisan los instrumentos de percusion. Cabe recalcar
que, en todos los temas de este concierto se cuenta con la presencia de varias bombas, excepto
en este ultimo que no hay ninguna. En la Bomba/Clave los bailadores gozan, la percusion
improvisa de manera sutil y sensata con el momento musical, todo para aumentar la tensién
luego con el tumbao de la Clave, ya tocado anteriormente en esta version.

Figura 67

Seccion Bomba/Clave version en vivo.

Nota. Climax musical en el que se suspende la seccion ritmica-armonica y los metales se encargan de tomar el
protagonismo, invitando al bailador a dar sus mejores pasos. Elaboracion personal.

Después: Se toca el Tumbao de la Clave para aumentar la intensidad y prepararse
antes de tocar la Gltima seccion antes del final: La Mofia 2 nuevamente, pero con la marcha de
la orquesta completa.

Figura 68

Seccion Clave/Tumbao version en vivo.

Nota. Ligeras variaciones en los acentos del tumbao, usado especificamente para subir la intensidad de la timba.
Elaboracion personal.
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2.2.8. Final: Clave y Fiesta.

En la Mofia 2 la orquesta completa toca por tltima vez a base de improvisaciones,
volviendo la timba cada vez més enérgica, agresiva, con mayor polirritmia y e interaccion
para el bailador. Son 3 frases de 8 compases cada una en las que Alain descarga fills agudos,
respuestas a los vientos, silencios y sincopas que van aumentando en intensidad rapidamente
hasta el final con la intencidon de terminar en una Clave/Bomba solo con la percusion hasta
que, por ultimo, se canta el coro a capella. Alain acentta el primer pulso de la frase con la
percusion y el piano y, termina el tema con el coro a capella.

Figura 69

Seccion Moria 2 final version en vivo.

Nota. En la figura podemos observar a los compases subrayados que indican el inicio de la frase y, los compases
sombreados que indican la respuesta de la frase. Ambas se indican con el propoésito de esclarecer el criterio de
Alain. Elaboracion personal.
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Figura 70

Seccion Clave final version en vivo.

Nota. Los musicos siguen atentos en la Clave final en caso de Issac decida dirigir el tema por otras secciones
mas, sin embargo, les indica terminar a capella con el publico y, terminar la cancién de manera definitiva.
Elaboracion personal.
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CONCLUSIONES

La timba aparece en Cuba bajo el contexto del Periodo Especial, en donde la isla llega
a la extrema pobreza junto a represiones politicas y sociales. Es esta necesidad la que impulsé
a distintos musicos a crear una nueva musica, es por ello que se relaciona con el concepto de
agresividad. De igual manera, se busca romper los lazos con las distintas clausulas
establecidas sobre la ejecucion de la musica popular bailable, tales como la armonia ciclica, la
linea de bajo a base de las tonicas de cada acorde o el sonido acustico y, esto lo logra
mediante una fusion de géneros de procedencia afrocubana y afronorteamericana.

En este intergénero, la performance en vivo es un concepto fundamental debido a que
los musicos aprovechan ese momento para reversionar la version estudio de sus canciones,
esto lo hacen mediante una sonoridad mas fuerte y agresiva y, mas libertad en la linea
melodica. Asimismo, la improvisacion forma una parte significativa de la ejecucion en vivo
debido a que ocurren momentos musicales imprevistos dependiendo del contexto en el que se
encuentre la presentacion, asi lo evidencia el Ataque por el Estribillo o la Bajada de Banda.
Esta improvisacion controlada invita a que el bajista aporte elementos distintos a la linea
porque siempre suceden respuestas naturales.

En la linea de bajo podemos encontrar el desarrollo de distintos conceptos teorico-
musicales, esto se muestra mediante el uso de la sincopa o el upbeat como figura ritmica, a la
vez que el uso de diferentes notas cordales, formando sus propias melodias. El uso del
séptimo grado del acorde y de los acordes aumentados y disminuidos son algunos conceptos
que el bajista aprovecha al momento de ejecutar su linea. Asimismo, al tener mas libertad
también crea distintas sensaciones en la armonia, tal es el caso de la Bomba, la Clave o la
Bajada de Banda.

Existen conceptos que no pertenecen al campo musical que también afectan a la

performance de la timba en vivo, estos dependen del contexto de la presentacion. El bajista
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debe tener en consideracion a la ecualizacion del bajo, asi como debe establecer un balance
entre el gusto personal y la satisfaccion del grupo para poder crear un sonido auténtico con la
orquesta.

El bajista timbero debe cumplir con las cldusulas que exige la orquesta a la hora de
tocar en vivo, estas estan relacionadas con la actitud de fuerza o dureza y se resuelven
mediante el uso del registro grave y el sustain del bajo. De igual manera, se implementan
nuevas técnicas de ejecucion y articulaciones debido a la destreza que se exige en vivo.

Existen puntos de referencia que sirven al bajista tanto para el momento de su
ejecucion en estudio como en vivo. Estos tienen que ver principalmente con los instrumentos
melddicos de la orquesta como la voz del cantante o la seccion de vientos al momento del
Mambo o de la Mofia. También encontramos la relacion del bajo con la conga y el piano
como instrumentos percusivos y armonicos respectivamente, tal es el caso que lo que intenta
un bajista timbero es buscar un espacio entre estos dos para cumplir su funcion de soporte de
la orquesta.

La timba demuestra un desarrollo del bajo eléctrico en la musica popular bailable
debido a que cambia el modo de acompafiamiento y la informacion teorica se aprovecha mas
que en géneros anteriores: se tocan mas notas del acorde y, junto a ritmos sincopados, crean
una linea interactiva con los sonidos de la orquesta. De esta manera, cada bajista tiene espacio

de expresarse desde su instrumento y ofrece una opcion distinta cada vez que toca la cancion.
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ANEXOS

Anexo 1: “Una Aventura Loca” version estudio (Transcripcion de bajo)
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Anexo 2: “Una Aventura Loca” version en vivo (Transcripcion de bajo)
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Anexo 3: “Luz Viajera” version estudio (Transcripcion de bajo)
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Anexo 4: “Luz Viajera” version en vivo (Transcripcion de bajo)
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Anexo 5: Transcripcion de Entrevista #1: Raul “Avi” Garcia

VERSION ESTUDIO

1. ¢(Cdémo defines a la timba?

- Bueno, yo creo que la timba es una mezcla de los ritmos cubanos y africanos de Cuba con mucha
influencia del jazz y el funk. También de la musica norteamericana, incluso con la armonia de la
musica de Brasil.

2. En cuanto a la armonia, ;Qué diferencias encuentras entre la timba de los 90 y la MPB de Cuba?

- Sioyes la musica de Irakere y NG La Banda, vas a ver que hay mucha armonia, puedes ver la
discografia de ellos para ver que si tienen mucho movimiento arménico. Hay orquestas mas
conservadoras, como Adalberto, que era mas sonero, mas tradicional, entonces tenia menos
armonia que todas estas orquestas.

3.  (Qué conceptos tedrico-musicales se encuentran dentro de la timba?

- Por ejemplo, en Havana D’ Primera se hacen muchas cosas, Alexander es muy creativo: las cosas
que Alexander quiere, las hacemos entre todos y, a veces él mismo porque el también toca
trompeta y guitarra.

4. (Qué novedades en cuanto al bajo eléctrico se encuentran en la timba?

- Bueno, en la timba se empez0 a tocar el slap, que anteriormente nunca se toco, el bajo eléctrico lo
que tocaba era los tumbaos y nada mas, la bomba, que estabamos hablando. Incluso, melodias que
se hacen con un saxofén o con el cantante dentro de la linea, esas son cosas novedosas que antes no
se hacian con el bajo eléctrico.

5. (Cdémo defines la sonoridad de la timba?

- Ahi es donde esta la cosa, bueno, yo no se, no te puedo decir, es una pregunta un poco dificil de
contestar. A mi me suena a una fusién. Por ejemplo, el arreglo de “Aventura Loca” es de un amigo
mio: Agustin, estudié conmigo en la escuela, Agustin Echevarria y, es un arreglo muy creativo,
osea la introduccion esa tiene muchos acordes y una cosa con los metales respondiendo. Muy
interesante, son cosas que ya tienen un...como le podemos decir, que ya tienen una base, ya se
habian hecho cosas parecidas. Son cosas innovadoras y que suenan diferente, los arreglos asi no se
oian en los afios 60 por ejemplo. Mas bien, lo que se mantiene es la ritmica: la percusion...Son
cosas que cambian. Es muy dificil decir, tu sabes “me suena a esto, me suena a aquello”, pero si
suena diferente.

6. (Y del bajo eléctrico?

- Antes los bajos sonaban mas a contrabajo o a baby bass. Ahora, bueno a mi me gusta la
ecualizacion mas moderna, mas a lo jaco pastorius, que se sienta que es bajo eléctrico. Pero antes,
el bajo eléctrico se empezo a usar sustituyendo al contrabajo y como que querian que sonara
parecido, pero es otro instrumento, evidentemente. Estan los bajos de 6 cuerdas y toda esa historia
y, entonces no puede sonar igual.

7. (Qué nos puedes comentar de la forma musical de la cancion?

- Hay temas de timba que son con la forma tradicional: empieza la introduccion, la canciéon como tal,
la letra, el coro y la coda; otras no, otras empiezan con el coro y después viene la introduccion y asi
depende. Entonces, la cosa es que funciona, como sea que lo hagas, funciona. Si se ha cambiado la
forma, en los 90 la Charanga usaba eso: el coro primero, la clave y después empezaba la
introduccion, pero no todo el mundo. Depende de como el creador lo conciba o el arreglista. En
estudio, muchas veces se baja en “fade”, la cancién no tiene final; en vivo, la hacemos diferente,
porque en vivo tu no puedes terminar una cancién asi, terminamos con un corte o con un coro. Casi
nunca terminamos con la coda de la cancién, aunque tenga coda en el estudio, fijate, eso es curioso,
casi nunca, ahora mismo recuerdo uno o dos temas nomas que terminamos con la coda.

VERSION EN VIVO

8. (Qué sucede ahora con la forma de la cancién?

- Las codas casi no las hacemos porque, en vivo, se hace otro coro que no esta en el estudio o dos, es
comun, lo hace casi todo el mundo, por lo menos en la timba. A veces, empiezas la cancion con el
coro y no esta asi en estudio, esta con la introduccion, osea de atras pa” lante. Por ejemplo, el
Meédico, cantaba la cancion completa a capella antes de empezar con la orquesta. Mira, te voy a
decir lo que pasa en el caso de Havana D’ Primera, es lo mas cerca que tengo y llevo muchos afios.
Por ejemplo, nosotros en el estudio empezamos 4 musicos a grabar, ahi no hay nada, tan solo una
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

armonia, estas tocando ahi y tu no sientes nada porque no hay un resultado. A veces el arreglo no
esta ni hecho y tu ni sabes lo que vas a tocar aun, se arma el arreglo en el estudio. Cuando ya se
arma todo y esta puesto, ves la cancion y suena asi. Ya en vivo, tu vas a crear, por ejemplo, en el
caso mio hay muchas cosas que hago en vivo porque Alexander me las permite también, igual me
podria decir “nono esto déjalo como esta en el disco”, pero le conviene, le gusta, lo que sea, hemos
hablado de eso y le gusta esa creatividad en el escenario, pero debe de estar bien para ponerlo en
vivo. Por ejemplo, en “Conga pa cerrar” hay una frase que hacen los metales que yo no la hago en
el disco y, en vivo, yo la hago con ellos, esto es una parte de la creatividad que tu tienes en vivo y
la libertad en poder hacer cosas que no estan en el estudio. Entonces, cosas asi, melodias de apoyo
funcionan, estan bien, no tienes que arriesgarte a tocar como tal lo muestra la version estudio.

(Qué tanto afecta la improvisacion en la timba, en la orquesta y en el bajo?

- Bueno, eso que te comento, de hecho, es improvisacion, porque estoy improvisando una cosa que
no esta escrita y, eso es lo que me ayuda. No solo soy yo, cualquier musico de la base que haga
algo positivo y a Alexander le gusta, se queda. En vivo, nosotros como que tratamos de mejorar lo
que esta en el estudio.

(Cual es el criterio del bajista para improvisar sobre su linea de bajo?

- Bueno, es una pregunta interesante. En el Intro casi no se improvisa, osea, se improvisa mas en el
mambo, incluso algunas guias que hago junto a Alexander, no todas. Mira, yo creo que el musico
de hoy debe oir mucho jazz, ahi estd todo, cuando lo manejas, te ayuda a tirar todo y, la timba se
trata de eso, de tirar todo. El musico de hoy debe oir mucha musica de la que va a tocar y debe
tocar todo también. Jazz para improvisacion y los otros géneros para saber como se toca bajo los
codigos de cada uno. En el coro-guia, lo que esta diciendo el cantante te ayuda a mantener un
groove, a mantener un ritmo con la armonia, porque, si estas tocando un tumbao sobre una armonia
y hay alguien improvisando, puede ser un solo de trompeta, solo de algo, en este caso es el solo del
cantante que esta improvisando, eso es lo que te motiva a seguir modificando el tumbao, aparte de
que para tocar necesito escuchar el piano y la campana y todo eso que te ayuda, pero el lider es el
que te ayuda a “no aburrirte”, a poder mantener ese tumbao “arriba” y que no te aburra y que no
sea mon6tono y no repetir las mismas notas con los mismos figurados.

(Qué diferencias existen entre la sonoridad de las versiones estudio de las canciones y sus versiones en

vivo?

- Yo creo que mucho de eso tiene que ver con el publico: cuando estas tocando para un publico, tu
tocas con mas energia que cuando estds grabando. En el estudio se exige mucho respeto, tu sabes, y
en vivo es diferente porque nadie me esta controlando y, encima de eso, el publico te provoca, te
motiva a tocar pa’ ellos. Yo creo que es el publico quien te motiva a esa agresividad.

(Existen conceptos “no musicales” que intervengan al momento de la ejecucion en vivo?

- Me imagino que en cada caso es muy personal. En mi caso, trato de tener un instrumento decente,
que suene bien, también trato de ecualizarlo de manera que me guste a mi y que los satisfaga
también, lograr una media. No me gusta el sonido muy agudo, es bastante personal con cada
musico. Soy muy puntual, siempre llego temprano, no falto, no se, son cosas importantes no como
musico sino como trabajador. Soy comunicativo, cada cual es un mundo aparte.

(Qué opinas del rol del bajista dentro de la orquesta/instrumentacion?

- Yo creo que el bajo, no el bajista, sino el bajo es un instrumento muy importante en ese género, de
los mas importantes de la orquesta, de hecho, no se puede prescindir del bajo en este género, ya si
es un bajista creativo, mejor, pero hablando del instrumento como tal, no puedes prescindir de ese
instrumento. Es muy importante en ese género porque es quien mantiene la base de la orquesta, por
ejemplo, estamos tocando y el bajo se apagd porque alguien piso algo asi y, automaticamente, se
derrumb¢ el escenario.

(Qué tanto ha cambiado el bajo como instrumento en la timba?

- Muchisimo ha cambiado para bien, yo pienso. El bajo, antes de la timba, en los afios 60, 50, hasta
los afios 70, se tocaba muy simple y esta bien, funcionaba, era lo que iba, pero cambid, cambio la
manera de tocar el bajo, en el jazz también. Entonces, tu oyes cosas de Irakere, Carlos del Puerto
junto con Feliciano Arango, ahi cambid todo eso, hicieron un derroche de ese instrumento. Hay
muy buenos bajistas de esa época que han hecho cosas interesantes y que han cambiado 1a historia
del bajo. Te voy a hablar de un bajista, Pedro Pablo de La Charanga, el hizo historia con el baby
bass en La Charanga, suena al mismo peso de los salseros, pero con mas energia y mas cosas
modernas que innovaron en la linea del bajo y cambiaron la historia del instrumento en ese género.
Ha cambiado muchisimo, es uno de los instrumentos que mas ha cambiado con la timba.

(Qué es lo que mas te gusta de la timba?

- Lalibertad, poder tocar libre y sentirlo, yo la siento, a mi me llega y, poder improvisar algo que me
nazca sin molestar a nadie, sin que rompa con los codigos y eso, que no maltrate la cancion. Que
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yo tenga escrita diez notas y quiero tocar tres nomas, por ejemplo. Esa libertad de tocar lo que
crees que suena mejor
16. ;Qué podrias decir sobre el futuro de la timba?

- Bueno, mira, las cosas son impredecibles. Cuando empez?6 la timba, fue muy bueno, después de los
90 cogid su auge y fue donde se afianzé mas todavia. Ya después vino la trayectoria del reggaeton
y se opaco un poco la timba, de hecho, Alexander revivid un poco la timba de alguna manera y,
ahora hay mas grupos que se han unido para revitalizarla. Hay mucha ayuda externa, por ejemplo,
aqui en Lima, vas a cualquier lugar y hay musica cubana y, eso ayuda porque cualquiera que viene,
ve eso. Hay instructores de baile también que se han visto envueltos en este tema de la timba. Yo
creo que estd mejor que hace 15 afios aproximadamente.
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Anexo 6: Transcripcion de Entrevista #2: Victoriano Napoles

VERSION ESTUDIO

1. ¢(Cdmo defines a la timba?

- Chico, la timba es, realmente, como decirte, es una evolucion contemporanea de lo que siempre se
habia tocado en Cuba como el son, la guaracha. Es un son, pero con mucha influencia y muchos
deseos de los musicos actuales, antes acuérdate que los musicos aficionados no iban a la escuela.
Entonces, mi generacion era de influencia de festivales de jazz, muchas cosas, Patitucci,
Pastorious. Entonces todas estas personas, Irakere, Jose Luis Cortés, tenian muchas cosas en la
cabeza. Entonces, la timba es ese son de nosotros enriquecido, con efectos, contrapunto, bloques,
metaleria de miles de notas, armonizacion brasilera y, el estilo de tocar el bajo, para mi es eso, una
evolucion. Por ejemplo, yo tengo mucha influencia de cuando empecé a tocar la timba de Manolin:
empecé a buscar una identidad entre dos personas, muy distantes, pero para mi muy importantes, a
Juan Formell y a Feliciano Arango. ;Por qué Juan Formell?, porque él es una persona que no hay
un numero de los Van Van en la que tu no oigas la estabilidad esa del bajo, estable, ese tumbao
estable desde que empieza hasta que se acaba. Ese tumbao no hace nada que no sea el tumbao, el
no saca la mano ni un adornito ni nada. Sin embargo, el maestro Feliciano Arango, una barbaridad,
arraso con todo eso. Entonces, esa mezcla, de como veo la timba, te estoy hablando desde el punto
de vista mio del bajo que es el que mantiene normalmente el patron. Esa mezcla de esos dos, junto
a mucha otra musica, me define un poco a la hora de escuchar la timba, esa mescolanza de
informacion de género sobre la clave del son y el guaguancd, se usa las dos, las 3-2 y la de 2-3.
Entonces esa mezcla es la que genera el cambio de timba, la fuerza de la musica de la timba,
muchos efectos, muchas cosas. El bajo no para de estar haciendo locuras, como dicen.

2. En cuanto a la armonia, ;Qué diferencias encuentras entre la timba de los 90 y la musica
tradicional de Cuba?

- Laarmonia, como te decia, es que la palabra casi lo dice: “son tradicional”. es la armonia
tradicional que es mayor y menor, segun el sentimiento que sea, como un bolero que se usaban
solamente esos acordes. Es un ciclo armonico, cuando sales de la letra, tampoco varia mucho la
armonia, son 4 acordes, pero basados en un estribillo del cuerpo de la letra. Sin embargo, en la
timba se mueven mucho los acordes, en la melodia surgen muchas transformaciones con la armonia
y con el cantante. La timba tiene como 3 o 4 transiciones de la estructura del nimero; el son y el
cha cha cha eran dos, porque el solo y los metales era sobre la misma armonia del montuno. Ahora,
en la timba, la introduccion es una locura, casi siempre son fuertes impactantes con acordes, tu
sabes, no es acorde mayor y menor, son disminuidos o aumentados segun la armonizacion de los
metales para entonces caer en el cuerpo que no deja de movilizarse, se mueve bastante la armonia
en el cuerpo. Ya después que sale del cuerpo, veras que viene casi siempre una estructura a manera
de puente para llegar al montuno. La armonia se mueve y no tiene que ver una cosa con la otra ya.
En estudio se respeta un poco més, es mas pasivo, por el tiempo que tiene que durar la grabacion:
no se puede exceder; en vivo si suceden muchas cosas variables entre la armonia y la forma
musical de la cancion.

3. {Qué conceptos teorico-musicales se encuentran dentro de la timba?

- Enmi caso, desde mi punto de vista, yo trabajo mucho la séptima, me gusta mucho porque me da
mucho pie para el siguiente acorde que viene. Los disminuidos los uso mucho para dar una
cadencia, los uso mucho como para dejar la incognita esa, ;para dénde ibas? Trato de pasar por las
notas que definen cudl es el acorde, eso en cuanto a la armonia. En cuanto al ritmo, osea al tiempo,
uso mucho las notas picadas y las notas largas como un efecto que nadie espera, ;me entiendes? De
hecho, es una manera mia de tocar, a lo mejor no se nota mucho en “Una Aventura Loca” porque
fue el primer disco y estaba madurando, estaba empezando. Si tienes la oportunidad de escuchar
grabaciones mas recientes como “Me enteré en facebook” te dards que uso mas cosas picadas y
trato de levantar ese juego con el tiempo, darle en el atrasado, un poco antes, el sincopado.

4. (Qué novedades en cuanto al bajo eléctrico se encuentran en la timba?

- Hay muchas cosas que yo hago: pedacitos en los tumbaos que mezclo cosas de Chick Corea, lo que
pasa es que tienes que oirlo, yo hago pasajes de eso en el tumbao, buscando huecos y los momentos
para que lo puedan oir en cierta parte de la armonia, eso te lo trae la version estudio, en vivo pasan
las cosas muy rapido. Tratar de que funcione en cuanto lo que estd sucediendo y, cuanto quieres
que dure cada seccion para que el impacto sea distinto, cada nota es escogida dependiendo de lo
que quieras lograr y la sonoridad. Mucha libertad en el criterio del bajista.

5. (Cémo defines la sonoridad de la timba?
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- Latimba rompe todos esos esquemas del bajo estable. Los Van Van son una timba decente y
Formell tocaba el bajo en los Van Van como si fuera un sonero, esa manera se usa en el son
tradicional, ahi el bajista no hace nada, lo pone de arriba abajo, lo mismo el son que el bolero.
Aunque mas en lo contemporaneo, el bajista hace cosas de aqui pa alla, sin embargo, en los boleros
tradicionales no, hasta en la rumba, cuando se acompaia tradicionalmente, el bajo mantiene una
estabilidad; ahora no, el bajista hace mucho mas. No solo en el son, sino todo tipo de género, al
oirlos ahora, va variando, ha evolucionado, es mas generacional.

6. (Y del bajo eléctrico?

- En mi caso, yo no soy de usar por ejemplo pedales, osea, si los uso, pero en otros casos, para la
timba trato de tener un sonido lo mas redondo posible, pastoso, que no sea metalico. Me gusta
mucho el sonido del contrabajo o del baby, de hecho, le puse gomas al bajo eléctrico para imitar la
sonoridad, pero en la timba la nota necesita caminar, mantener un acorde, manejar ese sonido y
todo eso, que de cuerpo porque tienes una banda atras sonando y todo el mundo esta tocando.

7. (Qué nos puedes comentar de la forma musical de la cancion?

- Chico, las versiones estudio son mas tranquilas, mas pausadas, pero yo soy muy quisquilloso,
porque eso es lo que uno va a soltar al publico, yo soy de los que, grabé una cosa y a la otra semana
quiero cambiar algo, lo veo por el camino y esta bien, pero no estoy convencido. En vivo tu te das
cuenta que tenias que haber hecho eso en el estudio, a mi me pasa constantemente eso. En la
version estudio tu estas sentado, frio, mirando un papel frio, oyendo una grabacion y no estas
metido ni disfrutando hasta que lo oigas dos o tres veces. Yo debo de salir del estudio para darme
cuenta de lo que quiero realmente. Yo debo oir el coro primero para poner un tumbao, si no lo
tienes, inventa uno, porque no es lo mismo, tengo la suerte de que siempre me pidan que me
encargue del tumbao. Para mi, es muy frio el estudio, tienes que salir, tomarte un vinito para
calentar y todo, pero no es lo mismo, en vivo a mi me pasa todos los afios con Manolin: después de
grabar salgo diciendo “Esto es lo que debi haber hecho”, muy frio para mi. Antes, cuando yo
empecé, Adrian yo tengo 52, voy a cumplir 53 afios, cuando empecé se grababa uno por uno, luego
otro y luego otro, era muy frio; ahora se graba todos a la vez y atin es muy frio porque estan
grabando con la tension de que si quedara o no quedara lo que estan tocando.

VERSION EN VIVO

8. (Qué sucede ahora con la forma de la cancion?

- Por ejemplo, estamos hablando de la experiencia con Manolin, no con todos es igual. Casi siempre
empezamos con la introduccion, pero qué pasa, en el caso de Manolin, nunca empezabamos con la
introducciodn, siempre empezaba un tumbao, el Gltimo, con lo que se iba a acabar. El dice una cosa:
“la gente se va con lo ultimo que oye”, entonces el empezaba un tema con el coro (Ejemplos de
tarareo de “Una Aventura Loca” y “Se te ve en la carita”) y después empezaba el tema. Luego de
que empezaba el tema, volvia al final y, entonces, ya la gente se sabia el coro. Varia mucho la
manera de empezar porque tu estas a la expectativa, en vivo siempre estas a la expectativa. No
descansas en la timba, porque no siempre, aunque te den un orden, no siempre empieza igual
porque no sabes como va a terminar el anterior: si termina aqui arriba, quieres empezar el tema
arriba para que no se te vaya el publico, o a veces quieres que las cosas se calmen, y bajas. El tocar
en vivo, para mi, es bien excitante y bien movido, es una adrenalina, es muy variable. En la época
de los 90, digo los 90 porque nosotros (Manolin) fuimos los Gltimos en llegar, ya estaba NG,
Bamboleo, Pablo y su élite, Issac, La Charanga, nosotros nos colamos, por esa razon fue que
Manolin implant6 eso: en todos los numeros, cuando terminaba, de hecho, empezaba con el coro y
todo pero, el tltimo numero del concierto, Manolin hacia el coro del nimero que iba a estrenar en
el proximo concierto, no oyeron la letra nunca, pero cuando llegaban a ese concierto, ya llegaban
con el coro, lo digo porque también llegué a tocar con Paulo y su élite.

9. (Qué tanto afecta la improvisacion en la timba y el bajo?

- Envivo, en mi caso, soy una persona bastante estable para los tumbaos en vivo, me gusta porque,
primero, la gente baila con eso, con el bajo. Si el bajo se mueve y no esté estable, ;quién baila? Lo
que hace la percusion y el piano es irregular, lo que toca el bajo es un patron. El bailador baila con
el bajo, tu le quitas el bajo y se quedan asi desconcertados. Tu te has dado cuenta cuantos
instrumentos hay en una agrupacion, hay una pila y, se equivocan y nadie se da cuenta, pero si el
bajo se equivoca, todos te miran, todos se dan cuenta y, si entras tarde, se dan cuenta, si te
atraviesas, se dan cuenta. Cuando hay ese error se mantiene una marcha para que la gente pueda
bailar, por eso fui muy buen oyente de Formell, Feliciano también porque es un momento que
levanta a la timba y a los metales, pero no rompo el momento de mi linea, no estoy en un lugar
comprometedor, no saco la mano en un lugar comprometedor para el bailador. Todo el mundo, la
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orquesta completa se guia con el bajo, no solamente el bailador. El que se pierda va a ir a buscar el
bajo para ubicarse, por eso no creo que se deba estar haciendo tanta “pirueta”, no digo que no se
pueda, yo no soy quién para decir. La timba es eso también, es un género de fuerza que tiene de por
si ya sola tiene mucha influencia, muchos acordes, muchos metales y eso, entonces, para mi, si el
bajista no mantiene una estabilidad, ya un caos total. Tiene que haber alguien que diga: “Yo me
encargo” jajaja.

(Cual es el criterio del bajista para improvisar sobre su linea de bajo?

En cuanto a eso, yo soy una gente que me gusta mucho la percusion, sigo mucho el patron de
percusion, yo toco percusion. Tengo un trio en el que toco percusion, toco batd, entiendes, me
encanta. Entonces, soy mas ritmico para improvisar, no soy tan melddico como ritmico. No soy
improvisador por excelencia, las pocas veces que lo hago trato de hacerlo de esa manera,
respetando mucho la armonia y el circulo arménico. Me baso mucho también en cosas que tienen
que ver con el juego del tema o las melodias que pasan en el tema. Siempre se me pega una dentro
del ciclo armoénico (tarareo de un ejemplo que se le queda en la cabeza), ese estilo de
improvisacion me entiendes, como si fuera un tren. Cuando siempre invitan a alguien en un grupo
de timba, varia un poco el tumbao para no aburrir, osea, sube alguien a improvisar y, si el tumbao
viene siendo (un ejemplo de tumbao) y mandaron a subir algo (tararea una abreviacion del
tumbao), le doy otra forma, porque cuando sales de ahi, rompes de nuevo, y sientes la sensacion de
que volvid el tumbao ese de hace rato. Siempre se hace eso, una version del tumbao para momentos
de improvisaciéon. Lo mismo pasa con los instrumentistas cuando improvisan con sus instrumentos,
hacen una version de ese tumbao para acompafiar. Estamos hablando de lo mismo, pero con un
nuevo pincel, una nueva pincelada. De ahi regreso de nuevo al tumbao que tenia anteriormente. El
cambio es con un cambio de registro también, trato de hacer un registro un poco mas agudo, menos
fuerte, para que se oiga lo que esta pasando, pues, si suben a alguien, es el momento de esa
persona, no tuyo, entonces, bajo el volumen y cambio el tono del tumbao. Hago una pequefia
version en otro registro del tumbao. Acompafiamiento tanto para escuchar como para bailar.

(Qué diferencias existen entre la sonoridad de las versiones estudio de las canciones y sus
versiones en vivo?

Mira, en los 90, la calidad de las grabaciones no son como las de ahora. En las grabaciones de
estudio se oia distinto a cuando tocas en vivo. Lo que yo trato de hacer es que suene en vivo como
la grabé, eso no se podia hacer. Ya tu dices que la grabacion te dice que el sonido se acopla al
grupo, antes en vivo sonabas mejor que en grabacion por tus equipos, Yamaha y eso y, las
grabaciones eran incomodas con todo eso de los audifonos y la sefial. Hasta que se terminara el
disco no escuchabas la version final y escuchabas todo seco y desbalanceado. Pero, ahora a mi me
gusta que suene como suena en estudio, porque en estudio todo se oye bien, cuando llega en vivo,
se trata de imitar lo que suena en estudio. Me gusta que suene igual que en estudio cuando toco en
vivo en cuanto al bajo.

(Existen conceptos “no musicales” que intervengan al momento de la ejecucion en vivo?

Bueno, te explico, cuando te digo “fuerte” no te digo atropellar, es cuestion de actitud, osea, fuerza
en cuanto a la intensidad pero no de maltratar el sonido del instrumento, la timba, igual que la salsa
es la misma actitud con todo tipo de género, no es tocar mas duro y atropellar todo eso no no, es
tocar con la actitud esa de que estas tocando con una banda que se siente, como decimos nosotros,
“macho”, entonces, tu paso y tu tumbao tiene que ser espesante y seguro, porque estas trocando con
algo que suena fuerte. En cuba nosotros hablamos de una manera rara, hembra o macho. Que se
sienta que hay un bajo que esté seguro de lo que estd acompanando, que se sienta ese tumbao,
porque cuando llega la timba con sus sonidos tienes que saber que tienes que estar ahi con esa
gente con ese tiempo. En cuanto a lo que me dijiste, por ejemplo, si te enfermas y viene alguien a
hacerte una suplencia. Antes, no se si sabias, pero antes era muy dificil que alguien hiciera una
suplencia en un grupo, porque los grupos no eran como ahora, sino que era como una familia: si tu
te enfermabas, a veces se suspendia, antes en esa época, a no ser que te fueras del grupo y, se
buscaba una gente, se ensayaba todo desde el principio y se aprendia los temas y todo. En los 90
los sonidos no eran muy buenos, habian muy pocas compafias y orquestas que tenian sonido bueno
y unos cuantos que habian armado su propio sonido, entonces, nosotros comenzamos a comprar
nuestro propio sonido, nuestra consola y nuestro audio cada uno. Antes era una industria que
contratabas para tener tu sonido, ahora cada uno tiene su sonido (referido a la cadena
electroacustica) en sus casas. En los 90, para llegar a tener sonido tenias que estar en un grupo élite,
por eso nosotros al inicio pasamos mucho trabajo, nosotros no teniamos instrumentos, si tocaba por
ejemplo NG La Banda, tocabamos de teloneros y con sus instrumentos hasta que pudimos tocar
mas y alcanzo6 para comprarnos nuestros instrumentos, nuestros utileros, nuestro sonido nuestra
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consola. Fue otra manera de tener sonido, hasta los equipos de bajo, yo tocaba con monitores hasta
que me consegui mi propio equipo de bajo y eso.

(Qué opinas del rol del bajista dentro de la orquesta/instrumentacion?

Yo te digo algo, yo lo he pensado desde afuera. Para mi, todos los instrumentos son importantes,
pero si vas a tener un bajista, tienes que darte cuenta que el bajista va a ser lo mas importante que
vas a tener ahi porque te cambia todo, si pones una nota mal, cambias la armonia, puedes poner un
Sol y el pianista puede poner un Mi por alld y hasta ahi qué gracioso, pero si el bajista pone una
nota disonante, todo el mundo va a saber y, si te equivocas con el ritmo, acabas de meter la pata, si
no entras donde va, acabas de meter la pata, a mi me paso el otro dia cuando me equivoqué en la
nota final de un tema. El bajo es lo mas importante que hay, para mi juega un papel
importantisimo.

(Qué tanto ha cambiado el bajo como instrumento en la timba?

Muchisimo, no se si te has fijado que ese mismo tumbao del son cubano, ya se juega con eso, ya no
se hace asi. Ya se usa mas la 3era, la 7ma, se involucra mas la armonia. No es la tonica con la
dominante, sino que se usa mas el acorde completo en el bajo: se usa la 3era, la 7ma, la subcuarta.
La informacion teorica la aprovechas mas, ha cambiado abismalmente, ya no ves un nimero de
timba que toque simple, vas a ver ahora toda la influencia cargada.

(Qué es lo que mas te gusta de la timba?

Lo que mas me gusta es la evolucion que ha tenido el bajo, porque me pareceria muy mondtono si
no hubiera evolucionado el bajo con la timba. La timba creo que ha ayudado mucho a la evolucion
del bajo como instrumento acompafiante, entonces, le da la posibilidad al bajista de poner lo
estudiado, porque estas estudiando, estas informandote y tienes muchos recursos que no los puedes
usar en todos lados y, sin embargo, en la timba los puedes usar, me entiendes. A lo mejor tienes
mucha informacién, muchos recursos para estudiar, estudias géneros, estudias pasajes y cosas y lo
puedes llevar a la timba y, como es un género bailable que te gusta, puedes ponerlo ahi. Yo creo
que para mi es bastante bueno, para mi ha evolucionado mucho, yo creo que es muy importante.
(Qué podrias decir sobre el futuro de la timba?

Te voy a decir ahora, a lo mejor no te lo han dicho, te voy a hablar claro. Tu estas ahora en Peru,
Pert esta un poquito esa furia de la timba y la musica cubana, en cuba todavia funciona, aunque en
Cuba ya no se oye mas, estan mas con el reggaeton asi, y aqui en Miami, ni hablar, estd en peligro
de extincion. Me gusto la entrevista tuya porque ustedes lo estan exponiendo y es bueno, la salsa
también, los salseros casi no estan tocando, estan cantando con los reggaetoneros y se pegan y asi.
Hay una etapa ahora que la musica tradicional esta un poco olvidada. No quiero decir que el
reggaeton es malo ni mucho menos, hay reggaeton bueno y reggaetén malo, la musica es una. Los
grupos de Cuba quieren seguir haciéndolo, pero han tenido que migrar a otro tipo de influencia de
género para poder seguir llenando lo bailable, mira a La Charanga, han tenido que empezar a hacer
reggaeton, Paulo ha mezclado cosas, todo el mundo ha empezado a mezclar cosas porque sino la
generacion se impone. El futuro lo veo un poco incierto o a lo mejor se regenera con otra influencia
del reggaeton y cosas.
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