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Resumen: El presente trabajo de investigacion surge como propuesta para indagar en la creacion
de un ensamble de percusion sobre los géneros ternarios del folklore argentino, mas precisamente

en la Chacarera.

Durante el proceso de revision y busqueda sobre el tema, hemos observado que la existencia de
registro bibliografico editado/publicado, acerca de propuestas de ensambles de percusion en la
Chacarera, es escasa. En este recorrido, ademas de tomar en cuenta las instancias pedagogicas de
formacidon en nuestro trayecto académico por la Licenciatura en Musica Popular (orientacion
percusion), pudimos rescatar un material relevante de aplicacion en dos catedras de percusion de
instituciones como la Escuela de Musica Popular de Avellaneda (Profesorado Superior en Musica
con Orientacion en Instrumento/Canto - Musica Popular) y la Universidad Nacional de San Martin
(Licenciatura en Musica Argentina). El material, trascripto por el Prof. Facundo Guevara, presenta
aportes interpretativos de la familia “Farias Goémez” (Juancho y Chango). También, conocemos la
existencia de una propuesta inédita que explora el campo ritmico de las musicas folkloricas
argentinas para ensambles de bombos legiieros. Este anexo forma parte del volumen 2 del método

de “Percusion Folklorica Argentina” (aun en proceso de elaboracion) de Carlos Rivero.

En vista de lo anterior, consideramos necesario indagar en esta temadtica intentando plantear
contenidos que aporten a este campo y nos acerquen a resolver nuestras inquietudes. Por tanto, el
objetivo que persigue esta investigacion es el de desarrollar una propuesta de ensamble
sistematizada, incorporando diversos instrumentos de percusion sobre la Chacarera, con el fin de

habilitar la practica grupal.

Para poder otorgarle un marco de referencia a nuestra propuesta, tomamos como muestras algunas

musicas latinoamericanas aprendidas durante nuestra formaciéon académica en la Universidad



Nacional de Cuyo, haciendo énfasis principalmente en los ensambles de percusion. Asimismo,
identificamos algunos elementos ritmicos existentes en la Chacarera con el proposito de poder
utilizarlos como componentes internos de nuestra propuesta. De esta manera, generamos los pasos

y estrategias de nuestro proceso de creacion.

Palabras claves: Chacarera, ensamble de percusion, bombo legiiero.

Abstract: This research project arises as a proposal to explore the creation of a percussion
ensemble based on the ternary genres of Argentine folklore, more specifically on the Chacarera.
During the process of reviewing and researching the topic, we observed that there is very little
published bibliographic material regarding percussion ensemble proposals in the Chacarera.
Throughout this journey, in addition to considering the pedagogical training instances within our
academic path in the Bachelor’s Degree in Latin American Popular Music (Percussion orientation),
we were able to recover relevant material for application in two percussion courses at institutions
such as the Escuela de Musica Popular de Avellaneda (Higher Professorship in Music with
Orientation in Instrument/Voice — Popular Music) and the Universidad Nacional de San Martin
(Bachelor’s Degree in Argentine Music). The material, transcribed by Prof. Facundo Guevara,
includes interpretative contributions from members of the “Farias Gomez” family (Juancho and
Chango).

We are also aware of an unpublished proposal that explores the rhythmic field of Argentine folk
music for bombo legiiero ensembles. This annex is part of volume 2 of the “Argentine Folk
Percussion” method (still in progress) by Carlos Rivero.

In light of the above, we consider it necessary to delve into this topic, attempting to develop content

that contributes to this field and helps us address our questions. Therefore, the aim of this research



is to develop a systematized ensemble proposal that incorporates various percussion instruments
in the Chacarera, in order to foster group practice.

To provide a frame of reference for our proposal, we took as examples some Latin American pieces
learned during our academic training at the Universidad Nacional de Cuyo, with particular
emphasis on percussion ensembles. Likewise, we identified certain rhythmic elements present in
the Chacarera with the purpose of using them as internal components of our proposal. In this way,

we established the steps and strategies of our creative process.

Keyword: Chacarera, percussion ensemble, bombo legiiero.
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CAPITULO I: Presentacion del tema

1.1 Introduccion

A partir de la década del 1960 observamos que en la discografia de artistas vinculados a la
musica académica y el jazz, como Ariel Ramirez, Waldo de los Rios y Eduardo Lagos, incluyen
la bateria y el uso de otros instrumentos de percusion sumados al bombo legiiero. Desde ese lugar,
proponen un interés por variar la instrumentacion en el acompafiamiento percusivo de la Chacarera
y los géneros folkldricos argentinos de base ternaria. Algunos resultados de estas alternativas
plantean la posibilidad de ensambles de percusién en una musica que, generalmente, no posee

como habitual un acompafiamiento ritmico de este tipo.

No obstante, remarcamos que el bombo legiiero ha sido durante mucho tiempo el Gnico
instrumento de percusion caracteristico del género. Para contextualizar esto ultimo, es preciso
detenernos en lo que Abecasis menciona en su libro La Chacarera bien Mensurada (2004). El
autor explica que el bombo legiiero aparece entre las posibilidades instrumentales de las primeras
agrupaciones folkloricas argentinas, siendo el instrumento de percusion a cargo del
acompanamiento ritmico. Asimismo, Madoery y Mola en el texto La inclusion de la bateria en los
géneros ternarios del folklore profesional en Argentina (2011), afirman que el bombo legiiero ha

sido el instrumento prototipico caracteristico en los géneros ternarios del folklore argentino.

Considerando las diferentes busquedas por variar e incorporar otros instrumentos de
percusion en la Chacarera, este trabajo tiene como finalidad realizar una propuesta de ensamble
por medio de una sistematizacion que incorpora diversos instrumentos de percusion al género.
Ademas, con el resultado de esta experiencia se busca generar una propuesta que posibilite la

practica grupal.



Por ultimo, creemos que esta investigacion podria servir como un aporte y registro que
surge desde una necesidad y voluntad individual ante una realidad colectiva, respecto a la inclusion
de instrumentos de percusion en géneros ternarios del folklore argentino, la cual se encuentra en

constante desarrollo.

1.2 Planteamiento del problema

Como mencionamos en la introduccion, observamos que en la practica! existen diversas
propuestas y transformaciones en el acompafiamiento percusivo de la Chacarera, en donde
notamos una busqueda por incorporar formatos diferentes al instrumento de percusion considerado
mas caracteristico. Sin embargo, son escasas las propuestas en ensambles de percusion que
incluyen una alternativa a los acompafiamientos de bateria junto al bombo legiiero. Sumado a esto,
y a pesar de la existencia de algunos materiales de propuesta, no existen publicaciones editadas
que posean un enfoque sistematico acerca de como construir ensambles de percusion para la

Chacarera.

En consecuencia, y debido a los desarrollos empiricos que existen, surge, desde nuestro
interés, la inquietud de intentar disponer una propuesta sistematizada de ensamble de percusion

sobre el género.

Esto también permitirda aproximarnos a formatos que contengan la practica grupal de
percusiones en ensamble, considerando la produccion de una musica propiamente latinoamericana
(sin considerar el debate en torno a lo identitario) y de esta manera, acercarnos a las inquietudes

que se remontan desde nuestra propia practica y formacion profesional.

" Teniendo en cuenta el registro audiovisual que existe de estas propuestas.
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1.3 Preguntas de investigacion

Consignada la problematica de investigacion, nos preguntamos:

(De qué manera podemos generar y sistematizar una propuesta de ensamble de percusion

para la Chacarera?

(Cuales son los principales referentes que realizaron propuestas de ensambles de percusion

en la Chacarera? ;Cuales han sido sus propuestas?

Teniendo en cuenta nuestro trayecto en la Licenciatura en Musica Popular (orientacion
percusion) de la Universidad Nacional de Cuyo, al momento de generar un ensamble de percusion
para la Chacarera: ;Cudles son las estrategias mas adecuadas para orientar nuestra propuesta?
(Como se organizan polirritmicamente los ensambles de percusion en otros géneros

latinoamericanos?

(Cuales son los rasgos ritmicos de la Chacarera? ;Cuales consideramos utiles para nuestra

propuesta?

1.4 Justificacion

Desde nuestra experiencia en el campo de la materia, hemos podido dar cuenta de un hecho
que es de gran relevancia para llevar a cabo este trabajo de investigacion: la escasa existencia de
material bibliografico editado acerca de propuestas sistematizadas de ensambles de percusion para
la Chacarera. Esta es la causa que nos motiva a realizar esta investigacion y buscamos, por tanto,

que se pueda generar un aporte a este ambito.
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Ademas, desde nuestra propia practica participando en proyectos grupales con musicos del
campo del folklore, entendemos que el rol del percusionista sobre los géneros folkloricos de base
ternaria es usualmente en soledad. Con ello, queremos mencionar que, como ya pusimos en
contexto anteriormente, el bombo legiiero fue durante varios afios el tinico instrumento ritmico de
percusion mas caracteristico de estas musicas. Por eso, y a pesar de que la bateria y el uso de otros
instrumentos de percusion han ido incursionando en este &mbito, en su gran mayoria siguen siendo

ejecutados por un solo instrumentista.

De esta manera, creemos que este trabajo debe llevarse a cabo, en tanto esta investigacion
dispone una sistematizacion basada en pasos y estrategias que seran relevantes para generar un
ensamble de percusion, y que, ademas, el resultado obtenido posibilitara la practica grupal de los
percusionistas en el campo de la musica popular argentina. Hemos decidido trabajar con la
Chacarera por ser una expresion artistica de gran uso dentro del folklore argentino, y también, por
la riqueza ritmica que da la polirritmia producida entre el compds 6/8 (division ternaria) y el
compas 3/4 (division binaria), y las diversas percepciones que se pueden establecer a partir de
estos. Siendo esta expresion un género y danza, trabajaremos mas en detalle sobre algunos aspectos

ritmicos asociados al bombo legiiero como instrumento de acompafiamiento.

1.5 Objetivos:

1.5.1 Objetivo general:

- Desarrollar y sistematizar una propuesta de ensamble de percusion para la Chacarera, a

través de la incorporacion de diversos instrumentos de percusion.

1.5.2 Objetivos especificos:
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- Indagar sobre los principales referentes que han realizado las primeras propuestas de

ensambles de percusion en la Chacarera.

- Determinar un conjunto de estrategias acordes a nuestra formacién académica universitaria

para orientar una serie de pasos en la busqueda de nuestra propuesta.

- Indagar en la organizacion polirritmica de los ensambles de percusion de algunos géneros

latinoamericanos.

- Identificar elementos ritmicos caracteristicos interpretados por el bombo legiiero en su rol
de acompafiamiento de percusion sobre la Chacarera, con el fin de utilizarlos como

elementos internos de la propuesta de ensamble.

1.6 Estado de la cuestion

Para poder llevar a cabo este trabajo de investigacion hemos realizado una busqueda de
informacion que se encuentre vinculada con nuestro tema de estudio. Durante este proceso no
hemos rastreado hasta el momento bibliografia u otros textos indexados, que se encuentren ligados
a nuestro tema de estudio, y es por eso que esta ausencia también nos motiva a realizar este trabajo.
A pesar de esto, si hemos podido detectar diversas fuentes de informacion que se relacionan con

nuestra tematica y consideramos necesarias para continuar con nuestra investigacion.

Disponemos de un material de propuesta que forma parte de los contenidos en dos catedras
de Percusion (Profesorado Superior en Musica con Orientacion en Instrumento/Canto - Musica
Popular de la Escuela de Musica Popular de Avellaneda y Licenciatura en Musica Argentina de la
Universidad Nacional de San Martin), dictadas por el Prof. Facundo Guevara. Este material,

enriquecido con aportes interpretativos de la familia “Farias Gomez”, busca acercar a los
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estudiantes a criterios de orquestacion multiple, permitiéndoles interpretar Chacareras desde
diferentes formatos percusivos en ensambles. En nuestro trabajo, este material nos sirve para
identificar sus cualidades principales y seleccionar elementos ritmicos que puedan ser
aprovechados y trasladados como recursos técnicos y musicales para el desarrollo de nuestra

propuesta.

Otro material relevante, es el volumen 1 del método Bombo Legiiero y Percusion
Folklorica Argentina (2004) de Carlos Rivero. El contenido de este método se relaciona
estrechamente con los temas estudiados en las catedras de percusion mencionadas anteriormente
y serd utilizado como fuente de informacion para nuestro trabajo. Aunque en este volumen el autor
no aborda propuestas de ensambles de percusion, sabemos que existe una produccion relacionada
que se incluird en el volumen 2 de su obra. Dado que este material ain no ha sido publicado,
realizamos una entrevista con el autor para conocer mas sobre su contenido. Gracias a esto,
reconocemos que el material incluye ejercicios y arreglos para ensambles de bombos legiieros y

otros instrumentos de percusion, entre los cuales aborda el campo ritmico de la Chacarera.

Otro material no publicado es la Guia de Clase. Exposicion/Taller. Ensamble de
Percusiones: reflexiones y prdcticas sobre texturas, tramas y géneros — Musicas populares
argentinas: aproximandonos desde la practica de la percusion (2012), del Magister Octavio
Sanchez. En este trabajo, Sanchez presenta estrategias para abordar la construccion de texturas
ritmicas en ensambles de percusion enfocandose en musicas populares argentinas. Para organizar
esta practica utiliza conceptos que guian la composicion de las texturas con ensambles de
percusionistas. Entre los insumos utilizados, se encuentran estructuras de acompafiamientos

ritmicos asociadas a diversos géneros folkloricos argentinos de base ternaria como la Chacarera.
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Estas estructuras permiten explorar la practica de percusiéon en un contexto de ensamble,

fomentando la reflexion y la creatividad en la construccion de texturas ritmicas.

Por lo que se refiere a bibliografia no indexada, daremos cuenta de dos trabajos (aun ast,
publicados) que hacen referencia parte de nuestra temadtica, dado que plantean una suerte de
estrategias para generar propuestas de ensambles de percusion. Es importante sefialar que no
recurrimos a estas publicaciones como fuentes primarias, ya que se enfocan en otras musicas
populares de Latinoamérica y contextos, pero nos parece oportuno contar con estos trabajos como

referencia académica para nuestra investigacion.

Por un lado, la monografia realizada por el musico, Oscar Andrés Alvarez Marin llamada
Ensamble de percusion y musica jamaiquina: Una guia de percusion no convencional para
estudiantes y docentes (2021). Se basa en la construccién de una propuesta metodologica para un
ensamble de percusion compuesto por marimba, vibrafono y bateria, donde el eje principal es la
musica popular jamaiquina y su género mas representativo, el Reggae. Entendemos que el autor
pretende aportar una herramienta didactica para la ensefianza de la percusion, a partir del
ofrecimiento de arreglos y ejercicios, con el fin de enriquecer la interpretacion colectiva de los
alumnos. Como justifica en su investigacion, existe poco material de formacion e interpretacion

orientado a la musica jamaiquina en formatos de ensamble de percusion.

Por otra parte, el trabajo de tesis de grado realizado por la percusionista Merced Maria
Avyala Rojas Adaptacion de seis Tonadas del Bullerengue para Ensamble de Percusion Sinfonica
en diferentes formatos de Camara (2022). Su objetivo principal es la adaptacion de seis tonadas
pertenecientes al género Bullerengue para un ensamble de percusion sinfonica en diferentes

formatos de cdmara donde intervienen instrumentos de percusion sinfonica (marimba, vibrafono y
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xilofon), instrumentos de percusion latina (conga y bongo) e instrumentos autéctonos de Colombia

(tambor alegre, llamador y tambora).

Por ultimo, existen otros antecedentes relacionados con nuestro tema que, a pesar de ser
fuentes tangenciales al mundo académico, nos parece oportuno mencionarlas para dar un mejor
panorama del estado de la cuestion que nos corresponde. Nos referimos al material que existe en
formato de audio y video en las distintas plataformas como Youtube, Spotify, etc. Este registro
figura en discos, videos y actuaciones en vivo de diversos intérpretes. Es de gran utilidad para
nosotros, quienes transitamos la musica como intérpretes, acudir también a estos antecedentes

disponibles en la actualidad como fuentes de informacion.

Sin dudas, existe una busqueda especifica por encontrar nuevas formas de abordar la
practica grupal de percusion en las musicas folkldricas argentinas y populares de Latinoamérica.
Esto queda de manifiesto en la elaboracion de arreglos, métodos de ensefianza y adaptaciones para
ensambles de percusion tanto en contextos de musicas denominadas como académicas o como
populares. La Chacarera, en particular, presenta un desafio en cuanto a la creacion de ensambles
de percusion porque a pesar del acceso a algunos materiales y propuestas, son escasos los métodos

y técnicas sistematicas para su desarrollo.

1.7 Marco tedrico

Para nuestro marco teorico nos apoyaremos principalmente en el argumento que proponen
Rubén Lopez Cano y Ursula San Cristobal (2014) acerca de la “investigacion para la practica
artistica”, interpretada como aquella que produce conocimiento y herramientas para el desarrollo
de la actividad musical en el mas amplio sentido, abarcando recursos teoricos y tecnoldgicos para

la creacion, interpretacion, escucha y estudio de la musica. Segun los autores, también implica la



16

produccion de herramientas conceptuales, técnicas e instrumentales. Conforme a los objetivos que
persigue nuestro trabajo, hemos elegido este argumento como una herramienta conceptual,
entendiendo que, de esta manera, se fundamentan las decisiones que tomaremos en este escrito y
que, ademas, seran de utilidad para aquel musico que aborde los contenidos para su propia practica

e interpretacion.

En la misma linea, los autores antes mencionados presentan otra construccion teorica de la
que nos valdremos para presentar nuestra propuesta: la del “artista que investiga”. Esta se define
como aquella persona que trabaja en el ambito de la experimentacion e innovacion musical y para
cada proyecto realizan un intenso trabajo de investigacion de naturaleza predominantemente
practica, con el objetivo de producir nuevas formas de interpretacion, creaciébn y composicion

musical.

Para una nocion de género musical tomaremos la propuesta planteada por el musicélogo
Franco Fabbri al sintetizar el debate y las discusiones recientes sobre esta categoria. Este enfoque
se vincula especialmente hacia las musicas populares, que, desde nuestro entendimiento son
dinamicas, exceden a la voluntad de un individuo y son de construccion plural. Fabbri (1982),
parte de comprender las clasificaciones ya existentes observando sus transformaciones estéticas e
intentando obtener algunas indicaciones tedricas sobre su funcionamiento. Con respecto al género,
explica: “Un género musical es un conjunto de hechos musicales (reales o posibles) cuyo
desarrollo se rige por un conjunto de normas socialmente aceptadas” (p. 1). Estas normas estan
sometidas a un proceso de negociacion permanente donde intervienen los diferentes actores de una
comunidad relacionados con el género en cuestion y se jerarquizan por ejemplo seglin intereses
econdmicos o posicionamientos ideologicos. Segun la postura de Fabbri, entendemos al género

como una construccion que va transforméandose en base a diferentes variables que impactan en el
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desarrollo estético de una musica, como por ejemplo la industria de la musica o posicionamientos

ideologicos.

Para fundamentar el uso del término géneros ternarios del folklore argentino, utilizaremos
la nocidn propuesta por Diego Madoery y Sergio Mola, en el texto La inclusion de la bateria en
los géneros ternarios del folklore profesional (2011). Aqui, los autores hacen referencia a la
Chacarera, entre otros géneros musicales, cuyos ritmos se encuentran en la combinacion de los

compases 6/8 y 3/4.

Ademas, para desarrollar nuestra propuesta de sistematizaciéon, como ya mencionamos en
otra oportunidad, tomaremos como referencia el caracter y los modos de hacer musica colectiva
de algunas expresiones populares latinoamericanas haciendo, con particular énfasis en los
ensambles de percusion. Para ello, encontramos sustento tedrico en aspectos y generalidades que
Carlo Seminara detalla en su libro Curtir el cuero — Propuestas pedagogicas desde el tambor
latinoamericano (2021), sobre la funcion de los diferentes instrumentos de percusion dentro de un

ensamble segln sus caracteristicas timbricas.

En cuanto a la organizacion polirritmica interna de estos ensambles de percusion, nos
apoyaremos en el término ntcleo estructurante propuesto por Luis Ferreira en el articulo “Clave,
lineas de tiempo en la organizacién polirritmica” (2021) y La miisica entre Afvica y América —
concepciones ciclicas y rugosidades del tiempo en la practica musical afroamericana, un estudio
a partir del candombe en Uruguay (2013). De este modo, buscamos argumentar el desarrollo de
nuestro proceso de creacion, tomando nociones propias del analisis para la construccion de nuestra

propuesta.

1.8 Metodologia
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Para poder llevar a cabo este proceso de investigacion y cumplir con el objetivo planteado,
fue necesario hacer una divisién del trabajo en varias tareas que se apoyaron en diferentes

estrategias metodologicas.

Con el fin de reconocer a los principales referentes de las primeras propuestas de ensambles
de percusion en la Chacarera, realizamos entrevistas semi-estructuradas a los musicos Carlos
Riveros y Facundo Guevara. Esto nos permiti6 observar algunas cualidades y estrategias de
creacion existentes en las propuestas de Domingo Cura, Chango Farias Gomez y Carlos Rivero.
Una vez observadas y descriptas sus principales cualidades, formatos y modelos, optamos por
seleccionar algunos elementos ritmicos que pudieran ser aprovechados y trasladados como

recursos técnicos y musicales para el desarrollo de nuestra propuesta.

Con el objetivo de establecer una serie de estrategias coherentes con nuestra formacion
académica universitaria que, asimismo, oriente nuestro proceso de sistematizacion y nos permita
la creacion de un ensamble de percusion, decidimos tomar como modelo algunas musicas
populares de Latinoamérica aprendidas durante nuestro trayecto por la Facultad de Artes y Disefio,
las cuales se destacan por la utilizacion de ensambles de percusion. Para ampliar estos
conocimientos indagamos en una serie de articulos? de Luis Ferreira publicados en el afio 2021:
nos referimos a los avances y resultados del proyecto de investigacion del Instituto de
investigacion en Etnomusicologia/Direccion Gral. de Ensefianza en Arte, que concentran su trabajo

en musicas afrolatinoamericanas y la utilizacion de esquemas ritmicos-timbricos conocidos como

2 Se trata de una serie de trabajos (ocho articulos) que integran un proyecto de investigacion denominado: Claves,
nucleos y ensambles polirritmicos en la musica afrolatinoamericana: lados y direcciones de la clave.
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claves, maderas y céscaras, en géneros como la Rumba, el Son, el Candombe y el Samba, entre

otros.

De la misma manera, y del mismo autor consideramos informacion del libro: La musica
entre Africa y América — concepciones ciclicas y rugosidades del tiempo en la practica musical
afroamericana, un estudio a partir del candombe en Uruguay (2013). Con este texto logramos
adquirir conceptos fundamentales (linea de tiempo, nucleo estructurante, improvisacion)
relacionados con la organizacion polirritmica interna de los ensambles de percusion
afrolatinoamericanos. Al mismo tiempo, recurrimos a los aspectos generales y a determinadas
caracteristicas observadas y descriptas por Carlo Seminara en Curtir el cuero — Propuestas
pedagogicas desde el tambor latinoamericano (2021) sobre el comportamiento de los diferentes
instrumentos que integran un ensamble de percusion afrolatinoamericano. Finalmente,
conseguimos descifrar el funcionamiento que pueden desarrollar dichas voces, dependiendo de sus

caracteristicas timbricas.

Para identificar rasgos ritmicos presentes en la Chacarera decidimos centrarnos en algunos
patrones ritmicos basicos asociados al bombo legliero en su rol de instrumento de acompafiamiento
ritmico. Esto con el fin de poder utilizarlos como insumos y componentes internos de nuestra
propuesta de ensamble. Durante este proceso, nos apoyamos en el articulo de Diego Madoery y
Sergio Mola “Del bombo legiiero a la bateria — Modificaciones ritmico-texturales en la chacarera”
(2014-2015), que nos facilitd la identificaciéon de patrones ritmicos segun los diferentes
comportamientos que puede adoptar el bombo legiiero sobre la Chacarera. Ademas, recurrimos al
material de la catedra de Interpretacion I de la Licenciatura en Musica Popular (percusion), bajo
la guia del Magister Octavio Sanchez, como asi también al método Bombo legiiero y Percusion

Folklorica Argentina (2012) de Carlos Rivero.
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Llevadas a cabo las tareas de lectura y descripcion, procedimos a realizar tareas de
experimentacion y prueba de situaciones practicas creadas mediante la utilizacion de programas
DAW (Digital Audio Workstation) para grabacion y produccion de audio. La mejor forma de
desarrollar nuestras ideas y expresar los resultados obtenidos fue por medio del registro
fonografico, debido a la falta de capital humano para realizar estos experimentos de manera
grupal®. Este proceso nos permitid poder escribir una sistematizacion de pasos para la

incorporacion de diversos instrumentos de percusion en ensamble sobre la Chacarera.

La experiencia que antes mencionamos estuvo sujeta lo experimental y a la reflexion, lo
que permitid que la préctica se adapte a las propias observaciones y percepciones del autor de esta
investigacion. Para este proceso encontramos apoyo tedrico en lo que expresan Lopez Cano y

Ursula San Cristobal en “investigacion para la practica artistica™

Para poder convertir algunas actividades caracteristicas de la practica artistica en tareas de
investigacion formalizadas es necesario introducir algunos elementos metodologicos que se
integren a las actividades musicales habituales de manera poco invasiva. En primer lugar, hay que
fomentar el bucle de interaccion y retroalimentacion entre practica creativa y reflexion. Este
proceso incluye observar la practica artistica; registrarla; reflexionar sobre ella y producir una
conceptualizacion que organice lo observado. La reflexion y conceptualizacion debe generar ideas
y estrategias que permitan disefiar nuevas acciones artisticas, nuevas metas y objetivos que, a su
vez, sean objeto de observacion, registro y reflexion al ser realizadas. (Lopez Cano y San Cristobal,

2014, p. 168).

3 Cabe destacar que, si bien estas tareas fueron realizadas en forma personal, el resultado de esta experiencia hace
posible la practica grupal de un ensamble de percusion, permitiendo que cada instrumento pueda ser ejecutado por
un instrumentista.
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Para finalizar podemos afirmar que, en las tareas llevadas a cabo para alcanzar nuestro
objetivo, utilizamos técnicas de los métodos cualitativos, como entrevistas y tareas de observacion
participante, lo que nos facilit6 registrar diversas percepciones, sentidos y experiencias propias.
La importancia de estas cualidades en nuestro trabajo se evidencid en la imposibilidad de obtener
resultados similares a través de métodos cuantitativos. Bajo este enfoque, encontramos respaldo

en las observaciones de Lopez Cano y San Cristdbal sobre la metodologia cualitativa:

Los métodos cualitativos ponen su énfasis no en descubrir grandes normas sociales ni tendencias
cuantificables, sino en indagar a fondo las motivaciones, ilusiones y significados de las acciones
de actores individuales. No quieren obtener cantidades, sino el sentido de experiencias humanas.
Prefieren una descripcion y comprension interpretativa de la conducta dentro del marco de
referencia del propio individuo, grupo o cultura investigada. (Lopez Cano y San Cristdbal, 2014,

p. 108).
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CAPITULO II: La Chacarera

En este capitulo describimos brevemente algunas observaciones acerca del origen, los
aspectos historicos y las particularidades de la Chacarera como género musical y como danza.
Ademas, detallamos los principales rasgos del instrumento de percusion caracteristico utilizado en
el género y la apreciacion de algunos patrones ritmicos. De esta manera deseamos poner al lector
en contexto para darle un panorama mas general de los temas que tratamos en este trabajo de

investigacion.

Las tematicas que aqui abordaremos buscaran apoyo en fuentes de informacion recopiladas
durante el cursado en la Licenciatura en Musica Popular de la Universidad Nacional de Cuyo, asi
como en el libro La Chacarera Bien Mensurada (2004) de Alberto Abecasis, quien ofrece un

detallado estudio de la Chacarera, incorporando sus aspectos historicos.

2.1 Acercamiento a su origen y desarrollo histérico

Para acercarnos al origen de la Chacarera utilizaremos como primera fuente de
informacion, los materiales adquiridos en la catedra de Musica Popular I de nuestra formacion
académica, dictada en ese momento por el Profesor Leopoldo Marti. Esta asignatura presenta en
sus contenidos algunas hipotesis en relacion al surgimiento de los géneros ternarios del folklore

argentino, entre los que se incluye la Chacarera.

La Chacarera es un género musical y una danza de gran popularidad y vigencia dentro del
repertorio folklérico argentino. Centrada y ubicada en Santiago del Estero, también se desarrolla
y tiene representatividad en otras provincias del noroeste y centro del pais como Salta, Tucuman,

Catamarca, La Rioja y Cordoba.
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Acerca del surgimiento del género, Abecasis (2004) describe sus antecedentes diciendo:
“La chacarera, junto a una veintena de danzas criollas de ritmo vivo y de intencién pantomimico-
galante, es como lo ha investigado y documentado Carlos Vega, descendiente tardia de un

importante ciclo radiado desde Lima, Pert” (p. 12).

El etnomusicologo argentino, Carlos Vega (anteriormente citado por Abecasis), es
considerado para su época un pionero en la investigacion de los géneros folkldricos argentinos, y
su trabajo se encuentra estrechamente relacionado con los contenidos estudiados en la catedra de
Musica Popular I. Sus investigaciones abarcan la historia, musica, coreografia y el origen de los

géneros antes mencionados.

El género Chacarera tiene sus raices en la historia colonial de nuestro pais, especificamente
en el Cancionero Ternario Colonial del siglo XVII, que posteriormente se transformo en el Criollo
Occidental en el siglo XVIII. Estos cancioneros tienen su origen en Pert, influenciados por
diversas culturas como la espafiola, africana y 4rabe, entre otras, y se expandieron desde Lima por
Santiago de Chile a Cuyo, y por Bolivia al noroeste del pais. La Zamacueca, un género musical
peruano, es considerado un antecedente significativo de la Chacarera y de otras expresiones

populares sudamericanas (Marti, 2017).

La mayoria de las musicas pertenecientes al Cancionero Criollo Occidental presentan una
caracteristica ritmica destacable en su estructura: en las melodias predomina un compas de 6/8,
mientras que en la base de acompafiamiento tiene mayor presencia un compas de 3/4. Esta
particularidad ritmica define a los géneros ternarios del folklore argentino. Acerca de la
transcripcion musical, es comun encontrar las melodias en compas de 6/8 y los bajos en compas

de 3/4.
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El patrén ritmico basico de la Chacarera contiene determinadas caracteristicas percusivas
que reflejan la herencia de elementos musicales de la Zamacueca. La siguiente imagen muestra la

evolucion en su escritura del patron ritmico bésico:

Figura 1.
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Nota. Imagen tomada del Cuadernillo N° 4, Cancionero Criollo Occidental, Region: Centro-Norte, Género: Chacarera, Catedra de
Musica Popular Argentina I, por L. Marti, 2018, p.3.

Esta particular caracteristica expresada en birritmia, que resulta de la superposicion de
ambos compases (6/8 y 3/4), va a ser significativa en un porcentaje de géneros folkléricos

argentinos de base ternaria, pertenecientes al Cancionero Criollo Occidental.

2.2 Primeros antecedentes

Abecasis reune informacién importante acerca de los primeros registros histéricos del
género expresando lo siguiente: “La primera noticia, de la que hay registro cierto sobre una de
estas danzas con el nombre de chacarera, es la que da Florencio Sal en sus Memorias, citindola en

Tucuman en 1850 (p. 13).

Por otro lado, Carlos Vega en su libro La Chacarera - Bailes Tradicionales Argentinos
(1944), realiza su investigacion en base a la recopilacién de folleteria donde la Chacarera era
nombrada, a mediados del siglo XIX, en la publicidad de eventos festivos de las provincias de
Tucuméan y Buenos Aires. En cuanto a lo musical y lo coreografico, Vega sefiala al masico Andrés

Chazarreta como uno de los pioneros en tocar Chacareras dentro de su repertorio. Chazarreta fue
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un musico, recopilador y difusor de la musica folkldrica argentina, fundador de la agrupacion
Conjunto de Arte Nativo en 1911, (conformado por dos arpas, tres violines, tres guitarras, dos

mandolines y un cajoneador) con la que graba varias Chacareras y otros géneros.

Vega completa su descripcion sefialando una vez mas a Chazarreta y su publicacion de
arreglos musicales de 1916, en donde incluia una descripcion de las caracteristicas de la danza.
También menciona a Manuel Gomez Carrillo quien en su primer dlbum da las indicaciones de las

vueltas y los zapateos.

Esta descripcion que propone sobre la Chacarera estd vinculada a un rastreo historico del
género y coreografico de la danza, destacando a los primeros musicos que lo incorporaron en su
repertorio. Aunque no aborda otros aspectos como la armonia, la melodia, el compas y la
instrumentacidn, su investigacion permitid establecer, para su época, los primeros esquemas
coreograficos para la danza basandose en las versiones mas populares. Posteriormente Vega y
otros musicologos y miisicos argentinos como Isabel Aretz y los Hermanos Abalos, realizan un

estudio mas en profundidad de los aspectos musicales del género.
2.3 La Chacarera como danza y género musical

Este apartado tiene como finalidad realizar una breve descripcion de los aspectos mas
concretos acerca de la danza/coreografia y musica de la Chacarera. Para ello el libro Cajita de
Musica Argentina (2012), sera una de las fuentes que utilizaremos para realizar determinadas

observaciones.
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Por lo que se refiere a la danza, “la chacarera forma parte de un grupo numeroso de danzas
folkléricas sustentadas en una célula ritmica que algunos llaman “tipo gato”. Tal vez por ser el

gato la especie mas afieja de este grupo de danzas.” (Falu, 2011, p. 35).

La Chacarera es una danza alegre, enérgica y festiva de pareja suelta con coreografia fija;
es decir que los bailarines realizan sus movimientos sin combinarlos con otras parejas.
Presentamos a continuacion la siguiente imagen ilustrativa para acercarnos a una representacion

grafica de los movimientos coreograficos de esta danza.

Figura 2.

COREOGRAFIA GRAFICA
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Nota. Imagen de “Guia Basica Folklorica” (2012), Taller de Danzas Folkloricas Argentinas, Universidad Nacional de Salta.
Tomada de Propuesta de adaptacion de Acompainamiento de Chacareras para su Interpretacion desde la Guitarra Eléctrica con Pua,
por A. Jezowoicz, 2018, p.37.

Es importante mencionar que, en términos musicales, la danza comienza con una
introduccion de 6 u 8 compases, en donde los bailarines suelen marcar palmas o dar pasos libres
hasta dar comienzo a la coreografia en la primera estrofa. Los movimientos coreograficos de los
bailarines finalizaran al concluir también la musica. Esto correspondera a una primera parte, que

luego retoma la introduccion y repite la musica para bailar una segunda parte.
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2.4 Estructura y tipos

La Chacarera posee una estructura general que se organiza en base a introduccion, estrofas,
interludios y estribillo. Cada una de estas partes cuenta con una cantidad de compases especificos

que corresponden a su forma coreografica.

La repeticion de esta estructura responde a la forma binaria de la Chacarera de primera y
segunda parte, en donde en el caso de ser cantada, la unica diferencia entre ellas puede estar en el
texto, que ademds se presenta en cuarteta octosilabica. Esta estructura formal binaria es
caracteristica en la mayoria de las danzas de pareja suelta como el Gato, la Zamba y la Cueca entre

otras.

El siguiente ejemplo muestra el disefio de cada parte:

Introduccion | Estrofa 1 | Interludio | Estrofa 2 | Interludio Estrofa 3 Estribillo

Seglin la cantidad de compases de las estrofas y el estribillo, esta danza puede ser,
Chacarera simple o Chacarera doble. Simple son aquellas que tienen 8 compases y doble aquellas
que tienen 12. La introduccién y los interludios varian entre 6 u 8 compases, como mencionamos
anteriormente. A continuacion, el siguiente esquema compara la estructura de una Chacarera

simple con la de una Chacarera doble.

Chacarera | Introduccion | Estrofa 1 | Interludio | Estrofa 2 | Interludio | Estrofa 3 | Estribillo

Simple 6ulc. 8c. 6ulc. 8c. 6ulc. 8c. 8c.
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Doble 6u8c. 12 c. 6u8c. 12 c. 6u8c. 12 c. 12 c.

Si observamos algunos aspectos sobre el ritmo melddico de las Chacareras es posible
identificar dos tipos de clasificacion bien diferenciados: la Chacarera derecha y la Chacarera

trunca.

En la Chacarera derecha su rasgo mas identificativo es que concluye su frase melodica
sobre el tiempo fuerte y tiene un comienzo anacrusico o en algunos casos tético. A continuacion,
ejemplificamos con la siguiente frase melodica perteneciente a la Chacarera derecha “La flor azul”

de A. Rodriguez Villar y M. Arnedo Gallo.

Figura 3.
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Final de frase
En el ejemplo podemos observar que la frase melddica de 4 compases presenta un
comienzo tético y el final de frase coincide claramente con el tiempo fuerte del ultimo compas

(resolutivo).

La Chacarera trunca se caracteriza por apoyar el cierre de sus melodias sobre el tiempo
débil del Gltimo compas correspondiente a un 3/4. La construccion ritmica de su melodia se
presenta sobre una alternancia que combina un compas de 6/8 y 3/4 (uno de cada uno) y su
comienzo es generalmente tético o acéfalo. La siguiente frase melddica pertenece a la Chacarera

trunca “Déjame que me vaya” de Roberto Ternan y Cuti Carabajal.
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Figura 4.
n # Pe—
——)
(il e e o S 22 2 e e e T |7 2 .
ALY L0 ) [ 9] ] [ I I ] ] I Vi  [— — I I
) | P — = I r—— I
de ja-me que_ me va - ya aol vi-dar-me_ tus be - sos

Final de frase
En este ejemplo notamos que la frase melddica de 4 compases presenta un comienzo
acéfalo y finaliza en el tiempo débil del ultimo compds (suspensivo), especificamente en la tercera

negra del 3/4.

En resumen, podemos decir que segun la estructura coreografica las Chacareras pueden ser
simples o dobles y segiin el ritmo melddico, derechas o truncas. Para poder diferenciar
correctamente esta Ultima clasificacion, es recomendable prestar atencion a las frases melodicas

completas, a los cierres de estrofas y al cierre de la primera o segunda parte.

Para este trabajo de investigacion, nos interesa explorar con mayor detalle los aspectos
ritmicos de la Chacarera como género musical, asociados principalmente al bombo legiiero como
instrumento de acompafiamiento, los cuales consideramos que poseen caracteristicas particulares

que motivan la seleccion de recursos técnicos y musicales para nuestra propuesta de ensamble.

2.5 Célula ritmica

Aunque no es nuestro objetivo analizar en profundidad la instrumentacion que dio origen
al ritmo de la Chacarera, en este apartado haremos una breve reflexion sobre como se desarrolla
la mixtura de dos instrumentos caracteristicos a la hora del acompanamiento, donde las timbricas

y los acentos se unen para dar lugar al ritmo basico y sus principales variaciones.
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Segiin Madoery y Mola (2011), el acompafiamiento ritmico mas habitual en los géneros
folkloricos de base ternaria se manifiesta en dos roles con particularidades distintivas; por un lado,
el acompafiamiento arménico generalmente a cargo de la guitarra, que se comporta con mayor
grado de repeticion, y por el otro, el acompafiamiento de percusion cuyo instrumento prototipico
caracteristico ha sido el bombo legiiero. Este, se comporta con un mayor grado de libertad frente
al patron ritmico caracteristico. Cada uno con sus particularidades distintivas, ejercen su rol de
acompafiamiento armoénico y de percusion; unidos producen la textura mas representativa del

género.

La célula ritmica de la Chacarera esta relacionada directamente con la altura de los sonidos,
en la cual los sonidos agudos y graves aparecen siempre en los mismos lugares. En el bombo
legiiero los sonidos agudos corresponden a los golpes en el aro de madera y los graves a los golpes
en el parche de cuero. En el caso de la guitarra, estos sonidos se trasladan como un chasquido*
agudo en las primeras tres cuerdas del instrumento (primera, segunda y tercera) y el sonido grave
del parche al rasgueo® de las cuerdas restantes (cuarta, quinta y sexta). Con el fin de brindar una
mejor visualizacion de la célula ritmica de la Chacarera, la siguiente imagen muestra la célula del

patron ritmico basico del bombo legiiero trasladado a la guitarra y el piano.

Figura 5.

4 “El chasquido es un sonido producido por la mano derecha cerrada como pufio donde las ufias golpean sobre las
cuerdas produciendo un sonido mixto entre los armoénicos producidos por las notas de las cuerdas y percusivo por el
golpe” (Jezowoicz, 2018, p. 31).

5 “El rasgueo o rasguido es un modo de rascar las cuerdas con los dedos de la mano, en movimientos caracteristicos
para cada género musical” (Fala, 2011, p. 46).
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Nota: Imagen tomada del Cuadernillo N° 4, Cancionero Criollo Occidental, Region: Centro-Norte, Género: Chacarera, Catedra de
Musica Popular Argentina I, por L. Marti, 2018, p.7.

Al tocar el piano, instrumento que también tiene caracteristicas percusivas, la sensacion
ritmica del bombo legiiero se reproduce en el instrumento, en donde la mano derecha imitara el

aro en el registro agudo, mientras que la mano izquierda sonara como el parche en el registro grave.

Por ultimo, es importante mencionar que el sentido musical de este género esta dado por la

acentuacion hacia la ultima negra del compas, es decir, la tercera negra del compas de 3/4.

2.6 Instrumento de percusion utilizado en la Chacarera. Bombo legiiero

En la actualidad es posible encontrar diversos formatos de instrumentacion que se utilizan
para la interpretacion de la Chacarera. Esto debido a que la musica folklorica argentina a lo largo
del tiempo ha experimentado transformaciones y adaptaciones influenciadas, por ejemplo, por el

ambito académico y laboral (trabajos de produccion, arreglos, distribucion, etc.), lo que ha
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generado algunos cambios tanto a nivel ritmico como armoénico y melddico, alejandose de los

formatos instrumentales mas habituales®.

La forma mas simple es el canto acompanado de guitarra, pero con la incorporacion de
otros instrumentos surgen diversas combinaciones. Por ejemplo, un formato instrumental habitual
es voz, guitarra, violin, bandonedn y bombo legiiero. Ademads, las versiones instrumentales
también ofrecen variadas combinaciones en sus modos de interpretacion como guitarra sola, piano
solo o combinaciones de guitarra, piano y bombo legiliero. Vale la pena mencionar que en los
ultimos anos es posible encontrar versiones de Chacareras que Uinicamente utilizan instrumentos

de percusion y voces, sin instrumentos armonicos .

Por lo anteriormente expuesto, en este apartado nos centraremos principalmente en el
instrumento de percusion caracteristico utilizado para tocar la Chacarera. Ante todo, describiremos
los rasgos principales de su confeccion y la apreciacion de algunos patrones ritmicos asociados a

su rol de acompafiamiento.

Como ya hemos mencionado anteriormente, el bombo legiiero (Figura 6.) fue durante
mucho tiempo el tnico instrumento de acompafiamiento ritmico percusivo de este género. Consiste

en un tronco ahuecado, con dos aros de madera que mediante tientos (sogas de cuero) estiran los

6 Los cambios en la musica folklérica argentina fueron impulsados por figuras pioneras como Eduardo Lagos, Ariel
Ramirez, Cuchi Leguizamén, Do Saltefio y Chango Farias Gomez, y posteriormente continuaron con el aporte de
Peteco Carabajal, Duo Coplanacu, Raly Barrionuevo, Liliana Herrero y Aca Seca Trio, entre otros. "Estos artistas se
vinculan en su interés por renovar la instrumentacion de la escena principal y una de estas innovaciones se produjo en
el plano del acompanamiento de percusion” (Madoery, Mola 2014-2015, p. 368).

7 Un ejemplo de esto es la versién de la Chacarera “La Quefialita” del Do Coplanacu y la version de la “Mishky
Mota” de Abi Gonzalez.
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dos parches de cuero colocados uno arriba y otro abajo del instrumento. Se toca con dos palos de

madera o baquetas y con sus dos timbres bien diferenciados se genera la base ritmica.

Figura 6.

Nota. Bombo legiiero. Imagen tomada del trabajo final de grado La bateria en la musica popular latinoamericana como sintesis de
percusiones. Una propuesta hermenéutica para la creacion y formacion critica y situada, por Juan Miguel Carnotenuto, Facultad de
Bellas Artes, Universidad Nacional de la Plata, 2019, p.53.

Rivero (2012) describe al bombo legiiero desde una perspectiva mas organolégica, citando
a los tratados musicologicos y destacando que “pertenece a la familia de los membrandfonos, con
dos parches o membranas sujetas a una caja o cilindro de madera, los cuales se percuten

directamente con mazos forrados en cuero llamados palos o palillos” (p. 7).

Acerca del origen del bombo legiiero cabe aclarar que en este trabajo de investigacion no
pretendemos profundizar en su procedencia, principalmente porque no es nuestro objetivo. Sin
embargo, consideramos que estas observaciones necesitan de un pequefio resumen y por ello,

realizaremos una referencia a los primeros indicios y reflexiones planteadas en la actualidad.

Segun Rivero (2012), investigaciones de Isabel Aretz en El folklore musical argentino
(1952) y Rubén Pérez Bugallo en El catdlogo ilustrado de instrumentos musicales argentinos

(1993), vinculan directamente el origen del instrumento con el tambor militar europeo dadas
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ciertas similitudes con aspectos de su confeccion, sin mencionar las semejanzas con instrumentos

de percusion y elementos musicales africanos (por ejemplo, la polirritmia 6/8 y 3/4).

Cabe destacar que, en el momento en que se llevaron a cabo estas investigaciones, la
influencia africana en la musica argentina no era objeto de estudio. No obstante, en la actualidad
reconocemos un cambio significativo en estas pesquisas y damos cuenta que este tema se ha

debatido con asiduidad y constante reflexion.

2.6.1 Apreciacion de algunos patrones ritmicos caracteristicos del bombo legiiero en la

Chacarera

Este segmento tiene como finalidad reconocer algunos elementos ritmicos existentes en la
Chacarera asociados al bombo legiiero y sus patrones ritmicos caracteristicos de acompafiamiento,
con el proposito de poder utilizarlos como componentes internos de nuestra propuesta de

ensamble.

Abecasis (2004) sefiala que el acompafiamiento del bombo legiiero en la Chacarera se basa
en la combinacion del patron ritmico con cierres de frases que se unen ritmicamente al fraseo
melodico. Esta flexibilidad permite diversas interpretaciones en su rol de acompafiamiento. En
consecuencia, los autores Madoery y Mola (2014-2015) han identificado cuatro tipos de
comportamientos: 1) Bombo ‘basico’®, que se ajusta mayormente al patrén ritmico basico sin
cambios durante toda la pieza; 2) Bombo ‘llamador’, tiende a mantener el patron basico, pero se
articula con la forma anticipando o remarcando cambios entre los interludios o segmentos

tematicos; 3) Bombo ‘cantador’, en este caso el bombo se une junto con la melodia completando

8 Las comillas son del autor.
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o apoyando la linea melddica con su ritmo; 4) Bombo ‘arreglado’, aqui el bombo legiiero forma
parte de un set de percusion generando un mayor grado de elaboracion en el acompafiamiento al

incorporar otros instrumentos (p. 361).

Observamos entonces, que el acompafiamiento ritmico del bombo legiiero en la Chacarera
puede ser variado, ya que es posible mantener la célula ritmica bésica sin alteraciones y, al mismo
tiempo, realizar algunas variaciones o motivos que diferencian su estructura o marcan los

comienzos y finales de frases.

A continuacion, presentamos algunos esquemas de patrones ritmicos que pueden surgir en
funcién del comportamiento que realiza un Bombo ‘bésico’, Bombo ‘llamador’ y ‘Bombo
‘cantador’. Antes de exponer la transcripcion realizada, destacamos que en la escritura musical
hemos optado por utilizar la notacién con un compés de 6/8 con el fin de brindarle al lector mas
claridad en la comunicacion. Este serd el criterio de escritura musical que también utilizaremos
para los materiales musicales que se encuentren en los capitulos siguientes. De la misma manera,
es necesario explicar que la escritura musical de estos patrones ritmicos no puede estar del todo
sujeta a un solo sistema de escritura occidental y que este es un acercamiento a lo que el oyente
percibe, dado que dichas musicas se ajustan a matices y salvedades del intérprete que no se

representan en la escritura tradicional. Es decir, estas musicas son de tradicion oral mas que escrita.

Figura 7.

Referencia:

{ J (Parche) J (Aro) {
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1). Ejemplo de Bombo Bésico: 2). Ejemplo de Bombo Llamador
para Introduccion e Interludios:

H ||:6 F( ; *ﬁr—mﬁwﬂ; : .

Las variaciones del bombo legliero que se unen junto con la melodia por lo general suelen
producirse hacia los finales de frase, apoyando el cierre melddico. Esto sucede mas habitualmente
en las Chacareras truncas. A modo de ejemplo, presentamos un esquema de final de frase de

Chacarera trunca.

Figura 8.

3). Ejemplo de Bombo Cantador:

(1] II-G
L L] II'8

[ ®
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CAPITULO III: Ensambles de percusion en la Chacarera: principales referentes

En este capitulo nos acercaremos a los principales referentes que desarrollaron propuestas
de ensambles de percusion considerando la Chacarera. Nuestro propdsito es comprender sus
busquedas y reconocer elementos ritmicos que podamos seleccionar como recursos técnicos y
musicales para el desarrollo de nuestra propuesta. Esta cronologia histdrica puede ser descripta
gracias a las entrevistas semi-estructuradas que realizamos a los musicos Facundo Guevara y

Carlos Rivero, quienes compartieron sus experiencias y perspectivas en este campo.
3.1 Facundo Guevara sobre Domingo Cura

En comunicacion personal con Guevara (2023), en primer lugar, destaca que Domingo
Cura, percusionista popular argentino, fue pionero en abrir el campo a la experimentacion a través
de un trabajo de percusion en ensamble, realizado a partir de un registro fonografico. Es decir,

desde la perspectiva discografica.

Domingo Cura, percusionista destacado en la historia de 1a musica folklorica de Argentina,
se caracterizo por incorporar timbricas diversas en sus interpretaciones ampliando la sonoridad en
la percusion de los géneros ternarios del folklore argentino. Su carrera comenzo a temprana edad
en Santiago del Estero, lugar donde aprendi6 a tocar el bombo legiiero de forma autodidacta.
Tiempo después, tras instalarse en Buenos Aires, se convirtid en un referente de la percusion.
Colabord con musicos del ambito del jazz y el rock, como Ariel Ramirez y Litto Nebbia, y

particip6 en albumes historicos de la musica popular argentina.

Segtn Guevara (2023) Domingo Cura fue convocado por Osvaldo Acedo a Estudios ION

tras la llegada del primer equipo de grabacion de 6 canales a la Argentina para realizar tareas de
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sobregrabacion y prueba, lo que le permitio la creacion de los discos Tiempo de Percusion, que se
publico en el afio 1972 y posteriormente Al Dios de los Parches publicado unos afios més tarde,

en 1980.

El primer album de Cura presenta 6 temas entre los cuales reconocemos su version de la
Chacarera trunca “La Vieja” de los Hermanos Diaz y Oscar Valles, y una composicion propia
titulada “Percusion”. Aunque esta Ultima plantea otra estructura y no corresponde a las formas
danzarias posibles de identificar en una Chacarera, reconocemos algunos elementos ritmicos que
se relacionan con el género y son de interés. A continuacion, describiremos algunas caracteristicas

de los elementos observados en estas obras:

- En la Chacarera “La Vieja” destacamos que utiliza 2 bombos legiieros que duplican la
misma base ritmica, 1 pandereta y 2 wood blocks o cajitas chinas de diferentes registros
(agudo y grave). Asimismo, los patrones ritmicos se presentan sin variaciones. Es decir,
son patrones fijos que se repiten sin alteraciones desde el comienzo hasta el final de la obra,
creando una densidad en la textura timbrica que se mantiene estable durante toda la pieza.

Los patrones ritmicos de base que utiliza son los siguientes:

Figura 9.
Referencias:
Aguda J (Cuerpo) J (Boca)
Grave II
Wood Bloks
H -
Pandereta
1 J (Aro) J (Parche)
L 1] bl

Bombo Legiiero
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En la grabacion de “Percusion”, Cura utiliza 2 bombos Legiieros que duplican la misma
base ritmica, acompanados de 1 giiiro, 2 wood blocks o cajitas chinas de diferentes
registros (agudo y grave), 2 timbales de timbres variados (agudo y grave), quinto y conga,
y 1 bongd. Aqui podemos identificar que los patrones ritmicos se presentan sin variaciones
creando una base de acompafnamiento con patrones fijos que se repiten durante toda la
pieza. Sin embargo, el bong6 se destaca por sus patrones ritmicos mas libres y menos
repetitivos, asumiendo un rol de instrumento improvisador. Durante el transcurso de la
obra, la textura timbrica aumenta su densidad progresivamente a medida que van

incorporandose las diferentes voces. Los patrones ritmicos de base son los siguientes:

Figura 10.
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Referencias:

Giiiro
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Grave I I

Wood Blocks
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Grave I I
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Ahora bien, en el caso particular del bongd, hemos identificado algunas frases ritmicas que
incorporan elementos caracteristicos del lenguaje del género, como remates y repiques
(terminologia propuesta en el material de estudio de interpretacion I del Magister Octavio
Sanchez). Estos elementos tienen la funcion de enriquecer el toque del bombo legiiero en
la Chacarera. A continuacidn, presentamos la transcripcion de algunos fragmentos

relevantes para su posterior utilizacion en el desarrollo de nuestra propuesta:

Figura 11.
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Referencia Bongo:
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3.2 Facundo Guevara sobre Chango Farias Gomez

En la misma linea, y recuperando el testimonio de Guevara, destacamos que son muy
valiosos los aportes interpretativos de la familia Farias Gomez’, particularmente de Juan Enrique

(el Chango) en la busqueda de ensambles de percusion dentro de la musica folklorica argentina.

El Chango Farias Gomez fue un destacado musico argentino, arreglador y director de
proyectos musicales que se caracterizd por la expansion del repertorio folklorico argentino hacia

otras musicas (principalmente latinoamericanas) estableciendo un didlogo con diversos contextos

9 Chango Farias Gémez y su hijo Juancho Farias Gomez.
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musicales y haciendo uso de una multiplicidad de recursos timbricos, vocales, ritmicos y
armoénicos. Su formacion musical estuvo estrechamente ligada a un contexto familiar en el que
practicamente todos, tenian una relacion activa con la musica. Comenz¢ liderando grupos vocales,
donde profundizé en la bisqueda armoénica de los arreglos y la utilizacion de las voces, no s6lo

como elementos armonicos y melddicos sino también como imitacidon de los instrumentos ritmicos.

Respecto a Farias Gomez, Guevara explica que la motivacion de este musico era la de
“salirse del rol del percusionista Uinico que toca musica folklorica argentina y formar trios o
cuartetos de percusionistas como funciona en la musica afrocubana, afrocaribena e inclusive el
Candombe” (Guevara en entrevista con el autor, 2023). Esta iniciativa puede verse plasmada en
su disco en vivo Rompiendo la Red, de 1997, con su version de la “Chacarera Santiaguefia” y
“Elegua”. Notamos en esta interpretacion la utilizacion de un contexto ritmico y melddico
(canto/rezo a Elegua) asociado a la miisica de santeria cubana ', sobre la cual Farias Gomez adapto
una Chacarera. El ensamble de percusion integra varios instrumentos ejecutados cada uno por un
instrumentista creando un escenario apropiado para la improvisacion y la exploracion polirritmica.

Los instrumentos identificados son: congas, campana, timbal, bateria y accesorios.

De la misma manera, Guevara sefiala otro interés por parte de Farias Gomez que permite
aclarar ciertos aspectos de nuestra investigacion, por ejemplo, el aporte de haber creado formatos
colectivos de percusion que se originan desde un contexto ritmico mas cercano al de la musica
folklorica argentina. Para lograr esto, desde la perspectiva de Guevara, Farias Gomez partia de

identificar frases ritmicas presentes en el campo ritmico de la Chacarera y las adaptaba

10 Referido a este ejemplo Guevara explica que "el toque de las congas esta basado en una versién o reduccion del
Chachalokafun” (Guevara en entrevista con el autor, 2023). A esta idea se suman los demas instrumentos de
percusion. El Chachalokafun es un toque especifico de tambores batd, instrumentos sagrados de la santeria cubana,
que se utiliza en rituales y ceremonias para invocar a Elegua, uno de los dioses (Orishas) de la region yoruba.
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funcionalmente como patrones de clave. Esto le permitia desarrollar un concepto de ejecucion y
abordaje para la construccion de ritmos incorporando instrumentos de percusion al formato

considerado mas caracteristico del género.

Del mismo modo, segin Guevara, el patron ritmico que Farias Gémez propuso como
recurso generador derivo de los acentos truncos principales y caracteristicos del ritmo melddico

de la Chacarera trunca “La Vieja”!!

. A partir de este patron disefio una propuesta de ensamble de
percusion que incorpor6 tumbadoras, shekere, clave, bombo grave o wankara y el bombo legiiero

como instrumento central.

Aunque no hemos encontrado registros fonograficos de producciones de Farias Gomez que
utilicen los elementos antes mencionados, si damos cuenta del material bibliografico en donde se

expone lo siguiente:

Figura 12.

" El patrén ritmico propuesto por Farias Gomez como recurso generador, se origina en un juego silabado donde el
musico canta el fraseo melddico de la Chacarera trunca “La Vieja”, resaltando los acentos principales de esta frase
melodica.
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Chango Farias Gomez
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Bombo Grave - Wankara
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Nota: Este material fue transcrito por Facundo Guevara para uso en catedras de percusion de dos instituciones académicas: Escuela
de Musica Popular de Avellaneda (Profesorado Superior en Musica con Orientacion en Instrumento/Canto - Musica Popular) y la
Universidad Nacional de San Martin (Licenciatura en Musica Argentina).

La incorporacion de la clave como elemento ritmico y generador es un aspecto destacable
de estas transcripciones. En la misma linea, Guevara valora la contribucion de Farias Gomez y
senala que “es un aporte que tiene que ser respetado, tenido en cuenta y posicionado dentro de

nuestro repertorio folklorico como la clave trunca”. (Guevara en entrevista con el autor, 2023).

Es preciso mencionar que existen posturas diferentes que ponen en discusion la
terminologia de este aporte. Sin embargo, para los fines practicos que persigue nuestro trabajo de
investigacion, consideramos que este debate escapa a nuestro objetivo y requiere de un estudio en

profundidad que excede los limites de esta tesina.
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3.3 Carlos Rivero y los ensambles de bombos legiieros

Finalmente comentaremos sobre los ensambles de bombos legiieros creados por Carlos
Rivero a partir del afio 2007. Si bien sus propuestas se independizan del acompafiamiento de un
cantante y presentan nuevas estructuras formales, consideramos relevante acercarnos a su
desarrollo y busqueda, puesto que la creacion de estas propuestas expande el campo ritmico de los

géneros folkloricos argentinos de base ternaria, como la Chacarera, en ensambles de percusion.

Carlos Rivero es un destacado musico, compositor y docente, con una extensa trayectoria
como percusionista de la musica popular argentina. Su formacién musical comenz6 en el
Conservatorio Superior en Musica Manuel de Falla en donde estudi6 guitarra con Lucila Wagner
y Eduardo Frasson, y posteriormente percusion con Antonio Yepes y Ledn Yacnson completando

su formacion con Rubén Blasco.

Como compositor, Rivero cre6 obras para musica de camara destacando “Hunuc Huar”,
una obra para flauta traversa, violonchelo y percusion. En el afio 2004 publico su primer libro
Bombo legiiero y Percusion Folklorica Argentina en el que presenta de manera sencilla y practica
una interpretacion de los principales patrones basicos en el bombo legiiero y en el set de percusion.
Es notable que este trabajo fue uno de los primeros en sentar las bases para el estudio académico
de estas musicas, constituyendo un importante avance tedrico en la sistematizacion del bombo

legiiero y la percusion folklorica argentina.

A lo largo de su trayectoria, el percusionista ha participado como intérprete en
producciones con destacados artistas de la musica popular argentina incluyendo a Los Andariegos,
Manolo Juarez, Los Chalchaleros, Jairo, Jaime Torres, Leda Valladares, Jorge Cumbo, Quique

Sinesi, Bersuit Vergarabat y Divididos, entre otros. Actualmente, Rivero realiza clinicas y
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seminarios en diversas localidades del pais enfocados en la apreciacion del lenguaje y la percusion

folklorica argentina.

La entrevista con este referente nos permite poder acercarnos directamente a su experiencia
y comprender mejor sus motivaciones, dificultades y primeras busquedas en la creacion de los
ensambles de bombos legiieros, puesto que existe un material que recopila sus resultados, pero aun

no ha sido publicado.

De este modo, Rivero (2023) sefiala que la motivacion detras de su desarrollo fue el interés
por crear un ensamble de percusion con bombos legiieros considerando que como forma de
expresion “no esta dentro de la cultura del folklore argentino” (Rivero en entrevista con el autor,
2023). Esta aparente ausencia se identifica con un desafio que lo impulsa a realizar su
investigacion, y consecuentes experimentaciones, permitiéndole descubrir otras formas de
expresion colectiva y posibilidades sonoras. Al mismo tiempo, este vacio no solo ha sido fuente
de inspiracion para su trabajo, sino que también establece un llamado a la reflexion y exploracion
de otros caminos en la interpretaciéon musical que resultan alternativos a los mas habituales,

fomentando asi la creatividad y la experimentacion.

Segun Rivero, la busqueda de sus propuestas surge a partir de su relacion con musicos
como Eilizer Freitas Santos, cuestion que lo lleva a explorar el Candomblé!? y descubrir elementos
comunes presentes en algunas musicas latinoamericanas conformadas por ensambles de percusion.

Esta experiencia combinada con sus conocimientos de musicas denominadas académicas,

2 El Candomblé es una forma de culto a los Orixas, deidades africanas, que se expresa a través de rituales y
ceremonias donde predomina el canto y la danza acompaifiados por tres tambores llamados atabaques.
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especialmente obras como “lonisation” de Edgar Varése y la “Toccata” de Carlos Chavez,

influyeron en su proceso compositivo.

La percusion del Candomblé, caracterizada por un ensamble de tres tambores'? ejecutados
cada uno por un instrumentista, fue un punto decisivo en la busqueda compositiva de Rivero. Esta
estructura ritmica y timbrica, que crea un didlogo musical complejo, se convierte en su modelo a

seguir para incorporar elementos polirritmicos en las propuestas.

Del mismo modo, las vinculaciones entre diferentes ritmos folkloricos de base ternaria
también jugaron un papel fundamental en los inicios compositivos del musico. Al respecto, Rivero
menciona que “las primeras busquedas eran a partir de las mezclas ritmicas de Chacarera con la
Zamba y con la Vidala” (Rivero en entrevista con el autor, 2023). Esta estrategia se materializa en
ejercicios que disefia para unir estas ritmicas y generar discursos polirritmicos sobre el desarrollo
de sus propuestas. Al combinar patrones basicos de estos ritmos en un ejercicio exploratorio

podemos acercarnos a la aplicacion inicial del misico y obtener los siguientes resultados:

Figura 13.

13 Los tres tambores sagrados que se utilizan en los rituales y ceremonias son el Rum, el mayor, que produce un
sonido grave. Rumpi, el mediado, responde al Rum con patrones ritmicos complementarios y L¢, el menor, dobla o
repica el toque. Los atabaques se tocan con las manos, dos baquetas o, en ocasiones, con una baqueta y la mano.
Ademas de los atabaques, otros instrumentos como el agogd y el shekere, suelen sumarse al ensamble.
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La yuxtaposicion de las ritmicas de Vidala, Zamba y Chacarera demuestra una interesante
relacion entre ellas. Pese a compartir una misma subdivision ritmica, cada género presenta una
organizacion Unica de los elementos ritmicos. En este contexto, 2 compases de Chacarera

equivalen a una unidad completa de Vidala y Zamba.

Durante su proceso creativo, Rivero enfrent6é un desafio técnico significativo relacionado
con la distribucion timbrica de los bombos legiieros. Esto, debido a caracteristicas especificas en
su confeccién como el uso de parches con pelo, lo que en ocasiones genera una relacioén inversa
entre el tamafio del instrumento y el sonido'*. Sin embargo, con el tiempo, Rivero logré superar
esta dificultad experimentando diversas afinaciones, lo que le permitid acercarse a los tres timbres

caracteristicos (grave, medio y agudo) observados en la percusion del Candomblé.

Ademas, y mas alla de los ensambles de bombos legiieros, en sus arreglos el musico
incorpora rasgos de ritmos latinoamericanos y africanos incluyendo otros instrumentos de

percusion como congas, bongé y campanas.

14 Esto significa que algunos bombos de tamafio pequefio pueden producir sonidos graves, mientras que otros de
mayor tamafio pueden emitir sonidos agudos.
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Actualmente, Rivero continua perfeccionando sus creaciones y su influencia se extiende a
través de sus alumnos, quienes, a su vez, han creado ensambles de bombos leglieros inspirados en
su proyecto inicial. Para tener acceso y conocer mds acerca de su obra se pueden visualizar
ejemplos a través de su plataforma de Youtube. Proporcionamos el link correspondiente:

https://youtube.com/(@carloswashingtonrivero3439?si=KvilClotZiMLyEY4r

Por tultimo, es especialmente significativo el tiempo que Rivero le ha dedicado a la
sistematizacion del bombo legiiero y a la musica folkldrica argentina, lo cual ha sentado las bases

para futuras generaciones.


https://youtube.com/@carloswashingtonrivero3439?si=KvlCIotZjMLyEY4r
Luciana
Se podría poner el link directamente de su canal???
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CAPITULO IV: Propuesta de sistematizacién para la creacién de un ensamble de percusién

en la Chacarera

4.1 Introduccion a la estrategia

Como hemos mencionado anteriormente, la bibliografia editada existente sobre propuestas
de ensambles de percusion en los géneros folkloricos argentinos de base ternaria, mas
precisamente sobre la Chacarera, es escasa. Sin embargo, damos cuenta de materiales relevantes
como lo son el trabajo transcripto por el percusionista Facundo Guevara sobre los aportes del
Chango Farias Gomez con relacion a la Chacarera trunca. Asimismo, existe otro material de Carlos
Rivero para ensambles de bombos leglieros que sera incluido en el volumen 2 del método de

“Percusion Folklorica Argentina” atin no publicado.

Por lo tanto, luego de presentar en capitulos anteriores una breve sintesis de los aspectos
historicos de la Chacarera, sus caracteristicas principales, patrones basicos de acompanamiento en
el bombo legiiero y los principales referentes en el tema, nos focalizamos en el desarrollo de
nuestro objetivo principal: “Desarrollar y sistematizar una propuesta de ensamble de percusion

para la Chacarera, a través de la incorporacion de diversos instrumentos de percusion”.

Cabe destacar que este proceso surge en el marco de la investigacion llevada a cabo para
elaborar la presente tesina. Por tanto, decidimos crear una propuesta de ensamble de percusion
sistematizada, incorporando diversos instrumentos de percusion sobre una musica cuyo
acompafiamiento ritmico de este tipo no es el habitual, como es el caso de la Chacarera. Lo que
pretendemos con esta experiencia es que los resultados obtenidos posibiliten la practica grupal.

Ademas, colocamos los pasos de esta sistematizacion para poder sugerir también un conjunto de
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estrategias que puedan servir como base para disefar futuras metodologias y generar propuestas

de ensambles de percusion.

En este sentido, entendemos que las estrategias implementadas nos permitieron darle un
criterio de sistematizacion al proceso de creacion y, por tanto, se apoyaron principalmente en
nuestras fuentes de informacion y el aprendizaje obtenido en la carrera Licenciatura en Musica

Popular (percusion).

4.1.1 Caracteristicas

La decision por la cual optamos por trabajar sobre una musica cuyo acompafiamiento
ritmico percusivo no posee como habitual un ensamble de percusion no es casual. Varios son los
hechos que nos motivan y, al mismo tiempo, constituyen las bases y fundamentos necesarios para
la creacion de nuestra propuesta. Tras realizar esta investigacion, podemos dar cuenta que, a pesar
de la existencia de materiales, no encontramos una metodologia o una serie de pasos y estrategias

para la creacion de ensambles de percusion en la Chacarera.

Durante este proceso comenzamos una busqueda para determinar cudles son las posibles
maneras de construir un ensamble de percusion sobre la Chacarera. Frente a esta problematica
recurrimos inicialmente a los principales referentes en el tema con el fin de reconocer sus
principales cualidades, caracteristicas, dificultades, y seleccionar elementos ritmicos que pudieran
ser aprovechados y trasladados como recursos técnicos y musicales para el desarrollo de nuestra

propuesta.

Luego de ello, consideramos la importancia de implementar estrategias que guien este

proceso y se adapten a nuestro aprendizaje y formacion académica. En este marco, tomamos como
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muestras algunas musicas latinoamericanas aprendidas en la Facultad de Artes y Disefio,
conformadas por ensambles de percusion. Nos referimos, por ejemplo, a ensambles de percusion

afrolatinoamericanos como el Candombe de Uruguay y la Rumba Guaguancoé de Cuba.

Para iniciar este proceso, es fundamental acercarnos y comprender como se establece la
organizacion polirritmica interna de los ensambles de percusion que hemos seleccionado como
modelos. Para ello, procederemos a detallar una serie de caracteristicas y generalidades acerca de
estos modos colectivos de hacer musica, estableciendo de esta manera, una propuesta de ciertos

lineamientos tedricos que guien y permitan sustentar nuestra estrategia en el proceso de creacion.

Nuestro enfoque tedrico se apoyard en el concepto de nuicleo estructurante expresado por
Ferreira en “Clave, lineas de tiempo en la organizacion polirritmica” (2021) y La musica entre
Africa y América — concepciones ciclicas y rugosidades del tiempo en la practica musical
afroamericana, un estudio a partir del candombe en Uruguay (2013). En este supuesto tedrico,
entendemos se proporciona una reflexion acerca de la organizacion polirritmica interna de algunos
ensambles de percusion afrolatinoamericanos. Asimismo, nos basaremos también en los
planteamientos de Seminara en Curtir el cuero — Propuestas pedagogicas desde el tambor
latinoamericano (2021) relacionados a la funcion que desarrollan los diferentes instrumentos de

percusion en el ensamble segun sus caracteristicas timbricas.

Los materiales que intentaremos incorporar y adaptar, como componentes internos de
nuestra propuesta de ensamble, serdn elementos ritmicos identificados en el bombo legiiero
asociados con algunos patrones ritmicos caracteristicos de acompafiamiento. Ademas, de acuerdo
a nuestras necesidades, optaremos por tomar elementos ritmicos existentes en las propuestas de

Cura, Farias Gomez y Rivero.
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4.1.2 Caracteristicas y generalidades de los ensambles de percusion afrolatinoamericanos

A continuacion, describiremos de manera sintética algunas caracteristicas generales de la
organizacion polirritmica interna de las musicas tomados como modelos. Los ensambles de
percusion afrolatinoamericanos poseen ciertos elementos y fundamentos que tendremos en cuenta
en este proceso para generar una propuesta de ensamble. Estos conceptos seran centrales en nuestro

desarrollo, dado que estratégicamente haremos uso de ellos con fines constructivos.

En primer lugar, es importante explicar a qué nos referimos cuando hablamos de un
ensamble de percusion. Con relacion a esto, Seminara (2021) sefiala que: “el ensamble resulta de
una multiplicidad de voces diferentes que dialogan entre si y con el entorno. En este sentido, un
ensamble es, en términos académicos, polirritmico, porque cada linea tiene una identidad propia

y cumple con una funcién determinada” (p. 78).

A través de nuestra experiencia, hemos observado que los ensambles de percusion
afrolatinoamericanos generalmente estdn compuestos por un grupo de tres tambores, que se
distribuyen timbricamente en grave, medio y agudo (ademas de otros instrumentos de percusion
como idi6éfonos). Sin embargo, no todos los ensambles siguen una misma estructura. Por ejemplo,
la configuracion arquetipica'® del Candombe afrouruguayo se caracteriza por su formacion de tres
tambores: piano, repique y chico (ejecutados con palo y mano). De manera similar, la Rumba
afrocubana presenta una estructura de tres tambores: salidor, tres dos y quinto (ejecutados con
mano) que son complementados con instrumentos idiofonos como la clave, katd y shekere

(ejecutados con palos y mano). Cabe destacar que, en determinadas ocasiones, estos ensambles

5 Nos referimos a las formas més habituales de configuracién. Sin embargo, entendemos que estas musicas son
dinamicas y se transforman con el tiempo, lo que implica una modificacion en su estructura.
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duplican la cantidad de instrumentos para aumentar su volumen, principalmente en contextos de

carnaval.

Cada instrumento de percusion dentro de una estructura de ensamble afrolatinoamericano
cumple una funcion especifica que, en gran medida, se adapta a sus caracteristicas timbricas. Segin
estas caracteristicas, Seminara (2021) los clasifica en: linea(s) conductora (s), lineas de tiempo

»16

“secundarias”’®, referentes de densidad/tiempo, tambores “estructuradores” y tambores

“improvisadores” (p.80).

Las lineas conductoras, generalmente interpretadas en un instrumento agudo de timbre
incisivo como metal o madera, desempefian un papel fundamental en la organizacion de la
estructura ritmica del ensamble. En didlogo con las lineas conductoras, otras maderas o campanas
pueden cumplir una funcién de lineas de tiempo secundarias, sin destacarse por sobre la principal.
Los referentes de densidad/tiempo, por ejemplo, las semillas por su parte tienen una funcion
amalgamante, uniendo las distintas voces y marcando la unidad de subdivision ritmica.
Dependiendo de sus cualidades sonoras pueden marcar todos los tiempos, algunos o uno de ellos.

Finalmente, los grupos de tambores suelen establecer un escenario melodico y de improvisacion.

Paralelamente a las caracteristicas timbricas, Seminara (2021) observa que estos ensambles
presentan ciertas particularidades ritmicas. Un aspecto destacado es la variacion en la duracion de
los patrones ritmicos. Por ejemplo, en un compas de 4 tiempos algunos patrones ocupan los cuatro
tiempos, mientras que otros sélo ocupan dos o uno. Ademas, el inicio de cada frase no siempre

coincide con el primer tiempo pudiendo percibir el comienzo en distintas posiciones. Finalmente,

16 Las comillas son del autor.
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estos patrones ritmicos presentan cierta particularidad ciclica, repitiendo la misma célula ritmica

sin alteraciones.

Entendemos entonces que las caracteristicas ritmicas y timbricas anteriormente observadas
establecen la configuracion interna en la mayoria de los ensambles de percusion

afrolatinoamericanos.

4.1.2.1 Clave, improvisacion y organizacion polirritmica

En la practica musical utilizamos el término clave para denominar a las lineas conductoras

presentes en diversos ensambles de percusion.

Si bien este término tiene diferentes acepciones, para nosotros la clave hace referencia a
un patrén ritmico de cinco golpes dentro de un sistema de 4 tiempos, caracteristico por ejemplo de
la msica cubana como la Rumba y el Son'”. Es importante destacar que segun Seminara (2012),
“una clave siempre es una linea conductora, pero una linea conductora, en el sentido estricto del
término cubano, no siempre es una clave” (p. 89). Sin embargo, en otros contextos fuera de Cuba,
existen otras lineas conductoras que, con el tiempo, han pasado a denominarse clave. La musica
cubana fue uno de los primeros contextos en los que se empez6 a estudiar formalmente este

elemento, y podriamos considerar el lugar donde se gesto el término.

Figura 14.

7 De manera similar a la clave de son, en el Candombe, al patron de clave habitualmente lo suelen llamar
(13 2
madera”.
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Segun Ferreira (2013), los patrones de claves “se caracterizan por su configuracion
asimétrica en dos cuasi-mitades” (p. 236). Es decir, que las unidades ritmicas que la componen no
tienen igual duracion (se organizan en una distribucion de tres golpes en una mitad y dos golpes
en la otra). Ademas, siguiendo este ordenamiento, las claves comparten otra propiedad destacable:
la frase ritmica culmina en el ultimo pulso o tiempo del compas. Sin embargo, la orientacion de

este patron puede variar segiin en qué parte de la clave sea ejecutada primero.

Musicologos africanos como Kwabena Nketia (1982), Kofi Agawu (1995) y William Anku
(2000), citados por Ferreira (2021), han estudiado en profundidad ciertos patrones ritmicos de
clave conceptualizados por Nketia como lineas de tiempo's, dada su importancia para la
organizacion polirritmica. Sumadas a las caracteristicas unicas de cada género y a los diversos
puntos de vista acerca de su funcion, los investigadores ghaneses destacan que la polirritmia no
depende del uso de una linea de tiempo; tampoco se organiza solo en base a esta. Sin embargo, la

linea de tiempo implicita o explicitamente es importante para la organizacion musical. Entonces

18 «“E] concepto de linea-de-tiempo fue propuesto en 1963 por Kwabena Nketia. Considérese el llamado ritmo congo
en el Brasil (Mukuna 1979), similar al c/ave de son en Cuba y a la madera del candombe en Uruguay; la clave de
rumba en Cuba, similar a una de las “marcaciones” del samba-reggae en Bahia; el patron del tamborin y del
cavaquinho en el samba carioca, comparable al de las sartenes en la conga en Cuba” (Ferreira 2005, p 235).
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la clave o linea de tiempo, seglin estos autores, puede estar presente o no dentro del ensamble'®.

No obstante, este patron sigue siendo importante para la organizacion polirritmica.

En la musica sonera, segiin Alén (1994 citado en Ferreira, 2021), el cantante ejecuta la
clave proporcionando una guia ritmica estable y sin variaciones que estabiliza la polirritmia del
conjunto. Esto sugiere que la clave desempefia un papel fundamental en la organizacion de los
sistemas ritmicos, fraseos melddicos y las técnicas de improvisacion. Investigadores como
Pantaleoni (1972), Arom (1985) y Kubik (1984) comparten esta nocion destacando la importancia

de las lineas de tiempo como patrones guia para musicos, cantantes y bailarines.

Basandonos en estos estudios podemos concluir que la clave o linea de tiempo, en los
ensambles de percusion afrolatinoamericanos, desempefia un papel fundamental como patron fijo
de referencia para la organizacion polirritmica. Sin embargo, la linea de tiempo no es el Unico
factor que determina esta organizacion, sino que se establece por la interaccion entre todos los
instrumentos de percusion dentro del ensamble. En este contexto, si esta presente, se integra como
un elemento ritmico mas enriqueciendo la textura polirritmica. Entendemos entonces que la
interaccion entre todos los instrumentos de percusion dentro del ensamble da lugar a una
organizacion polirritmia compleja, en donde la linea de tiempo se convierte en un elemento mas

que interactiia con otros patrones ritmicos.

Al respecto y parafraseando a Ferreira (2021) podemos decir que la organizacion
polirritmica de los ensambles de percusion afrolatinoamericanos no se limita a la simple

combinacion o sumatoria de patrones ritmicos-timbricos, sino que se basa en un nucleo

19 Por ejemplo, en el Candombe, el patrén de clave inicialmente presente desaparece por momentos y alterna con
otro patrén ritmico de base en el tambor repique, asumiendo una forma implicita. Sin embargo, este patron sigue
influyendo y dando forma a la estructura ritmica de los demas tambores, incluso en su ausencia explicita.
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estructurante que surge de la superposicion de patrones ritmicos contrastantes: uno de sonoridad
grave y/o idiofono de metal/madera (linea de tiempo) y otro de sonoridad aguda o media (p. 3).
Esta superposicion genera una resultante musical y sonora, producto de la interaccion entre los
patrones ritmicos, que al ser ejecutados simultdneamente los tonos o sonidos abiertos establecen
un didlogo timbrico entre si. Esta interaccion timbrica, generada entre patrones ritmicos diferentes,
es un aspecto fundamental de la musica afrolatinoamericana que consideraremos al disefiar nuestra

propuesta de ensamble.

El autor ilustra este concepto con el ejemplo del Candombe expresando que los musicos
del tambor piano (sonoridad grave) aprenden a tocar los golpes abiertos en los espacios que deja
el patrén del tambor chico (sonoridad aguda), ambos ejecutados con palo y mano. A continuacion,
presentamos una transcripcion propia del nucleo estructurante del Candombe, siguiendo los

lineamientos de Ferreira:
Figura 15.

Referencias:

(Palma) (Palo) (Abierto) (Paloy Mano)
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En la Rumba Guaguancé también es posible identificar un disefio melddico producido por
una dupla de tambores ejecutados con manos, sumandose un patron fijo de referencia (linea de

tiempo) en un tercer instrumento de madera ejecutado con palo, la clave.

Figura 16.

Referencias:

(Palma) (Slap)  (Abierto)
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En el ejemplo anterior observamos que el didlogo timbrico se establece entre los tonos o
sonidos abiertos del tambor tres dos (sonoridad media), y el tambor llamador (sonoridad grave)
estructurados en un ciclo que dura 4 tiempos. Esta estructura contrastante y heterofonica encuentra
su fundamento en el modelo de organizacion polirritmico propuesto por Ferreira, denominado
nicleo estructurante y aplicado a los ensambles de percusion afrolatinoamericanos. Ademas,
podemos apreciar como se establece el entramado polirritmico entre los tambores y el patron de
referencia, logrando un balance a partir de la unién y separacion de los golpes de tambor con

respecto a la clave.
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En el contexto de la Rumba Guaguancd, junto con el patron de clave, puede aparecer otro
elemento caracteristico cumpliendo una funcion de linea de tiempo secundaria: el katd
(instrumento de madera ejecutado con dos baquetas). Su patréon ritmico es habitualmente

denominado patron de cascara.

Figura 17.
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Nota: Patron de clave de Rumba 3-2. Abajo patréon de céscara de Rumba.

En la imagen observamos la interaccion entre ambos patrones, en donde los golpes del

patrén de cascara se entrelazan con la clave creando un didlogo al superponerse.

Segun Ferreira (2013) la complejidad de ciertas musicas afroltinoamericanas se encuentra
en estas técnicas de organizacion polirritmica, lo que implica formas particulares de sintonizacion
mutua entre musicos tocando diferentes patrones en simultdneo, relativamente simples, pero

complejamente interrelacionados (p. 239).

Esta organizacion se torna mas compleja con la incorporacion del tambor a cargo de la
improvisacion, practica de la cual hablaremos a continuacion. Ademas del principio de
polirritmicidad que mencionamos anteriormente, Ferreira (2013) hace referencia a otras pautas
interpretativas dentro de la organizacion interna de los ensambles afrolatinoamericanos. Se refiere
a la improvisacion y al sistema de llamado y respuesta. Acerca de la improvisacion, en estas

practicas Ferreira expresa que los investigadores han recurrido a distintas metaforas para
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describirla: patrones montados, entramados, intercalados o ciclos disyuntos. Sin embargo, con

respecto a su analisis del Candombe, observa lo siguiente:

La improvisacion ocurre como parte de ciclos mas extensos de llamado y respuesta. En el candombe
los tambores medianos (repique) introducen variacion y novedad por medio de la improvisacion,
regulacion de la dinamica del grupo entre el denominado toque repicado, expandiendo la energia,
y el toque de madera, conteniéndola. Los tambores medianos operan el principio antifonal del
llamado y la respuesta. El ciclo mas basico es alternancia entre repicado y madera. (Ferreira, 2013,

p. 236)

Presentamos asi, una transcripcion propia del ciclo mas basico de alternancia entre el toque
repicado (sobre el parche) y el toque madera (sobre el cuerpo), en el tambor repique (ejecutado

con palo y mano) del Candombe?’ elaborada bajo los principios de Ferreira:

Figura 18.

Repique :

Comprendemos que el tambor a cargo de la improvisacion, en algunos ensambles de
percusion afrolatinoamericanos como el Candombe, puede aparecer generando una alternancia de
llamada y respuesta entre dos patrones ritmicos creando ciclos de duracion mucho més amplios

que los patrones ritmicos de los demds tambores.

20 En el caso del Candombe, ejemplificado por el autor, dos miisicos improvisadores pueden interactuar de la
siguiente manera: mientras uno ejecuta sobre el parche, el otro golpea la madera del tambor o cuerpo invirtiendo
mas adelante los roles.
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En la Rumba Guaguanco, el tambor quinto improvisa teniendo en cuenta el patron de clave,
el cual desempena un papel fundamental en la construccidn de las frases. Esto quiere decir que el
quinteador (musico que ejecuta el tambor quinto con manos) se guia por los golpes de la clave
como referencia fija y punto de apoyo dentro del ensamble. Esto lo hace sin la necesidad de
replicarlos exactamente, dado que las frases se generan a partir de esta base*!. A modo de ejemplo
presentaremos algunas marcaciones tipicas vistas en el material de estudio de la Catedra de

Interpretacion IV con el Prof. Dario Rondén:

Figura 19.
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Nota: Imagen tomada del material de estudio, Complejo de la Rumba, Cétedra de Interpretacion IV, Prof. Dario Rondan, 2022, p.3.

Observamos que la construccion de las frases se basa en la interaccion con el clave
considerando el espacio temporal disponible, en donde algunos golpes llenan los espacios vacios

dejados por la clave, mientras que otros la refuerzan.

21 Estas apreciaciones se fundamentan bajo el conocimiento y la experiencia practica adquirida por el autor de esta
investigacion durante su trayectoria en la Catedra de Interpretacion IV, donde ha desarrollado una comprension de
los conceptos y las técnicas musicales.
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4. 2 Construccion de la propuesta

Antes de introducir la propuesta, consideramos pertinente mencionar que la
sistematizacion tiene sus bases en los principios y caracteristicas descriptas anteriormente. De esta
manera, para construir esta propuesta nos apoyaremos en los elementos y fundamentos presentes
en estos ensambles de percusion. Ademas, las entrevistas realizadas a los principales referentes en
el tema, nos permiten respaldar nuestra propuesta en las estrategias metodologicas de estos. Por lo
descripto, nuestro proceso involucrard tareas de experimentacion y sobregrabacion de situaciones
o practicas que se realizaran mediante la utilizacion de software DAW (Digital Audio Workstation)

para grabacion y produccion de audio.

Es importante remarcar que nuestro proceso se centra en una propuesta de pasos y
estrategias que integra, a modo de ejemplo, los elementos ritmicos como la organologia de los
instrumentos seleccionados. Consideramos que esto Ultimo le permitird al musico que trabaje con
este material, reconfigurar, seleccionar o modificar a su criterio alguna de estas caracteristicas y,

por lo tanto, aplicar esta sistematizacion en otra instrumentacion.

Para cerrar, previo a ofrecer una serie de pasos que consideramos necesarios para llevar a
cabo dicho desarrollo, presentaremos de manera breve la organologia de los instrumentos de

percusion seleccionados para esta propuesta de ensamble.

4.2.1 Organologia de los instrumentos

La seleccion de los instrumentos de percusion para nuestra propuesta estd sujeta a nuestro
desarrollo y formacion como percusionistas. En este caso particular se vincula directamente con

la formaciéon y la trayectoria académica universitaria, en la Licenciatura en Mfusica Popular
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(percusion). De acuerdo a nuestras necesidades técnicas, esta organologia la hemos dividido en

dos grupos: membranofonos e idi6fonos.

Los instrumentos membran6fonos seleccionados, por sus caracteristicas y medios de
interpretacion, nos ofrecen un claro contraste de sonidos graves y agudos en diferentes rangos de
frecuencias, lo que aporta en la creacion de didlogos timbricos. Por otro lado, los instrumentos
idi6éfonos (agudos y medios) se limitardn a producir sonidos cortos, ligados, o de marcaciones,
cumpliendo otros roles dentro del ensamble. Presentaremos a continuacion, los instrumentos

seleccionados para nuestra propuesta:

Membranofonos:

- Bombo legiiero (frecuencia grave): debido a sus caracteristicas de confeccion (aros de
madera y parches de cuero) y su modo de ejecucion (palos de madera), produce sonidos
graves y agudos bien definidos y con larga duracion.

- Cajon peruano (frecuencia media): presenta una distribucion timbrica similar a la del
bombo legiiero, con graves y agudos bien definidos, pero al estar construido con madera
(cuatro caras) y su modo de ejecucion mediante el impacto directo de las manos, produce
sonidos con menor duracion, lo que contrasta con la sonoridad del bombo legiiero,
enriqueciendo la busqueda de dialogos timbricos entre estos instrumentos.

- Bongo (frecuencia aguda): consiste en dos tambores pequeios de madera (divididos en
agudo y grave) con parches generalmente de cuero donde es ejecutado con los dedos y las
palmas de las manos. Por su tesitura aguda, se diferencia de los sonidos del bombo legiliero

y el cajon peruano, destacandose asi entre estas voces.

Idio6fonos:
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- Campana o cencerro (frecuencia aguda): idiofono de metal que produce sonidos agudos y
graves de larga duracion, al ser ejecutado con un palo de madera, lo que suele destacarse
notablemente dentro de un ensamble de percusion, siendo el instrumento adecuado para
marcar patrones de claves y cascaras.

- Shekere y shaker (frecuencia media/aguda): idi6fonos de sacudimiento que, dependiendo
de sus técnicas de ejecucion, producen sonidos cortos o ligados, lo que permite marcar
subdivisiones ritmicas parejas o los pulsos del compas con precision dentro de un ensamble

de percusion.

4.2.2 Sistematizacion de pasos para la creacion de una propuesta de ensamble de percusion

en la Chacarera

Sobre la base de los principios antes descritos en el capitulo IV, y acerca de la organizacion
interna en los ensambles de percusion afrolatinoamericanos, procederemos a realizar nuestra
propuesta de abordaje en la que buscaremos integrar diversos instrumentos de percusion. En este
proceso, trataremos de cefiirnos a las reglas de interaccidon polirritmica que rigen en estos

ensambles.

Inspirados en la distribucion timbrica de las diversas voces que conforman los ensambles
tomados como modelos, y considerando la funcion que desarrollan seglin estas caracteristicas,

nuestra propuesta de ensamble seguira el siguiente orden timbrico:

- Nucleo estructurante/tambores estructuradores: tambor de sonoridad grave (Bombo
legiiero) y tambor de sonoridad media (Cajon peruano).
- Tambor improvisador: tambor de sonoridad aguda (Bongo).

- Linea de tiempo/clave: idi6fono de metal (Campana o cencerro).
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- Linea de tiempo secundaria/céscara: idi6fono de metal (Campana o cencerro).

- Densidad/tiempo: idi6fonos de sacudimiento (Shekere y shaker).

Por otra parte, para la construccién ritmica nos guiaremos en las caracteristicas

identificadas en los patrones ritmicos que integran estos ensambles. Estas particularidades son:

1) El sentido ciclico de cada patron ritmico.
2) La duracion de los patrones. No todos los patrones ritmicos tienen la misma duracion,
pudiendo percibirse duraciones ciclicas diferentes.

3) El comienzo de cada frase, que puede percibirse en distintos lugares del ciclo.

Para establecer la estructura polirritmica de nuestra propuesta, iniciamos con la bisqueda

del nucleo estructurante:

a) Para generar el nucleo estructurante trabajaremos con un bombo legiiero (ejecutado con
baquetas) como instrumento de sonoridad grave, mientras que el instrumento de sonoridad
media serd un cajon peruano (ejecutado con manos). La variable ritmica seleccionada para

esta busqueda sera el patron ritmico basico de Chacarera:

Figura 20.

b) Una vez establecida la dupla de instrumentos y el elemento ritmico, procedemos a realizar
el ejercicio 1 con el proposito de generar un didlogo ritmico principalmente entre los

sonidos graves de cada instrumento.



68
Ejercicio 1:

En simultaneo al patrén ritmico basico de la Chacarera ejecutado en el bombo legiiero, el
cajon peruano realiza operaciones de permutacion con la misma base. Se trata de mover el
inicio de la frase hacia otro punto de la subdivision, obteniendo asi 5 variables que ordenan

los elementos de la frase en estos modos:

Figura 21.
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c) La realizacion de este ejercicio nos arroja resultados interesantes, ya que nos permite
identificar diferentes patrones ritmicos en interaccion. A modo de ejemplo,
seleccionaremos la variable N°3, en la cual observamos un didlogo timbrico entre los
sonidos graves del bombo legiiero y el cajon peruano, similar a lo que se produce con los

tambores tres dos y salidor en la Rumba Guaguanco.

Figura 22.
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Bombo Legtiero H

Cajon Peruano H

d) En linea con los principios de Ferreira procederemos a enriquecer la dupla de tambores con
un patrén fijo de referencia y con un tercer instrumento: una campana o cencerro de
sonoridad media (ejecutada con palo). La clave trunca “Farias Gomez” serd el elemento
ritmico seleccionado, debido a su adaptacion a las caracteristicas generales de las lineas de
tiempo en los ensambles de percusion afrolatinoamericanos.

e) Trasladamos la clave trunca hacia la campana ejecutando todos los golpes sobre la boca

del instrumento.

Figura 23.

1 J(Boca) J(Cuerpo) |
T I

Campana

La imagen muestra una transcripcion propia del patrén ritmico de clave propuesto por
Farias Gomez con caracteristicas similares a las lineas de tiempo presentes en los
ensambles de percusion tomados como modelos: compuesta por 5 golpes distribuidos en
un sistema de 4 tiempos de duracion, equivalentes a 2 compases de 6/8. Su morfologia es

asimétrica, con partes de duracion diferentes y se divide en dos mitades: la primera mitad
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consta de 3 golpes, mientras que la segunda mitad consta de 2 golpes. Finalmente resuelve

en el tltimo pulso del compas de 3/4.

Ademas, cuando se combina con el patron basico de Chacarera se produce el balanceo
ritmico debido a la interaccion entre los golpes de la clave y los golpes graves de la base,

que se alternan entre el apoyo y la separacion.

Figura 24.
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Al incorporar la linea de tiempo al patron basico de Chacarera, observamos que dos
compases de este ultimo se integran en una unidad completa del patron de campana, lo que
nos recuerda a las investigaciones iniciales de Rivero (recordamos que lograba una relacion

similar al superponer los ritmos de Vidala, Zamba y Chacarera).

Desde nuestra perspectiva, esto sugiere otra estructura de didlogo, en donde el primer
compas de Chacarera puede actuar como un antecedente y el segundo como un consecuente
estableciendo, ademas, relaciones de tension y reposo entre estos patrones ritmicos. Sobre
el ejercicio exploratorio basado en las primeras busquedas de Rivero, la relacién
antecedente/consecuente sugerida entre los compases de Chacarera se ve reforzada al variar

uno o alguno de sus patrones bésicos, por ejemplo:

Figura 25.
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f) A través de estas observaciones retomamos nuestra busqueda inicial, ahora

concentrandonos en el ejemplo del nucleo estructurante propuesto, integrado por el patron

ritmico basico de Chacarera ejecutado en el bombo legiiero, la linea de tiempo ejecutada

sobre la campana y la variable N°3 obtenida en las operaciones de permutacion, y ejecutada

en el cajon peruano. Sobre esta ultima variable procedemos a realizar operaciones de

sustitucion con el fin de buscar pequefias variaciones entre dos compases. Por ejemplo,

sustituiremos los siguientes golpes del primer compds por silencios:

Figura 26.
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Adjuntamos el audio correspondiente de este ejemplo en el siguiente link:

https://drive.google.com/file/d/10udgVKEGO50ZEYmd9naxMA_CG-

KqtiZo/view?usp=drive_link



https://drive.google.com/file/d/1oudgVKEGO5OZEYmd9naxMA_CG-KqtiZo/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1oudgVKEGO5OZEYmd9naxMA_CG-KqtiZo/view?usp=drive_link
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Al sustituir los sonidos agudos se omiten los golpes coincidentes con los sonidos agudos
del bombo legiiero, mientras que al sustituir s6lo uno de los sonidos graves se obtiene una
diferencia en los golpes graves del cajon peruano entre el primer y segundo compas. Esta
modificacién nos permite aproximarnos a una estructura de didlogo de antecedente y
consecuente, en un periodo de dos compases de 6/8, expandiendo asi su ciclo de duracién
con respecto al patron basico de Chacarera ejecutado en el bombo legiiero. De esta manera,
también nos ajustamos al ciclo de duracion sugerido por la matriz ritmica de nuestra linea
de tiempo, la cual comienza a asumir su funcion de patron de referencia indicando el inicio

y el final del nucleo estructurante generado para nuestra propuesta.

g) Cabe destacar que, si consideramos la incorporacion de una céascara o linea de tiempo
secundaria que dialogue con la linea de tiempo, podemos recurrir como variable ritmica al
juego silabado?? del ritmo melddico que Farias Gomez utiliza para llegar a la clave trunca.
Sugerimos esto, ya que la superposicion de este fraseo con la clave trunca genera un didlogo
similar al que se establece entre el kata y la clave en el contexto de la Rumba Guaguanco.
Como variable timbrica, recomendamos que la frase sea interpretada en otra campana o
cencerro de sonoridad mas aguda que la de la clave y sugerimos trasladar todos los golpes,

por ejemplo, a sonidos agudos sobre el cuerpo del instrumento.

Figura 27.

22 El patron de clave propuesto por Farias Gomez surge de un juego silabado, en donde el musico canta el fraseo
melddico de la Chacarera trunca “La Vieja”.
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Adjuntamos el audio correspondiente de este ejemplo en el siguiente link:

https://drive.google.com/file/d/1 gL.-7PtIpuU-

p4_916jWUssaVu6QcJSUC/view?usp=sharing

La frase a la que hacemos referencia guarda relacion con el esquema de final de frase de la

Chacarera trunca, que fue consignada en el capitulo II:

Figura 28.
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h) El proximo paso consiste en la busqueda del tambor que estara a cargo de la improvisacion.

Para ello tomaremos como variable timbrica un bongdé como instrumento de sonoridad


https://drive.google.com/file/d/1gL-7PtIpuU-p4_9i6jWUssaVu6QcJ5UC/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1gL-7PtIpuU-p4_9i6jWUssaVu6QcJ5UC/view?usp=sharing
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aguda, mientras que la variable ritmica de base sera el patron ritmico identificado en el

bombo legiiero para introduccion e interludios:

Figura 29.

1) Seguidamente trasladamos el patron ritmico desde el bombo legiiero hacia el bongo.
Inicialmente, sugerimos ejecutar cada uno de los golpes sobre los sonidos abiertos?® del
instrumento, y alternando por ejemplo entre agudo y grave. Recomendamos comenzar en
sonido grave con el fin de evitar la superposicion con algunos golpes graves del bombo
legiiero y el cajon peruano, y de esta manera continuar indagando en la busqueda de
posibles disenios melddicos generados por estos sonidos, tal como sucede en los ensambles

tomados como modelos. De ello, obtenemos el siguiente resultado:

Figura 30.

23 Cabe aclarar que existen otros golpes como el sonido de palma, punta de dedos, abierto presionado y slap.
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Adjuntamos el audio correspondiente de este ejemplo en el siguiente link:

https://drive.google.com/file/d/IWANilcTWg9b9MvhloDbDY 5e WAMcCIBit/view?usp

=drive link

Observamos que la distribucion recomendada para la frase ritmica de base propuesta para
el tambor a cargo de la improvisacion, al comenzar con sonido grave, establece un didlogo
timbrico con los sonidos graves del bombo legiiero y el cajon peruano. Consideramos que
la duracion de la frase del bong6 corresponde a la mitad de un compés de 6/8, lo que sugiere
un ciclo mucho mas corto en comparacion con el patron basico de Chacarera ejecutado en
bombo legiiero y la frase propuesta para el cajon peruano. De esta manera, continuamos

fundamentandonos en las observaciones de Seminara presentadas en el apartado anterior,



https://drive.google.com/file/d/1WANi1cTWq9b9MvhIoDbDY5eWAMcCIBit/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1WANi1cTWq9b9MvhIoDbDY5eWAMcCIBit/view?usp=drive_link
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respecto a los diferentes ciclos de duracion de los patrones ritmicos en los ensambles de

percusion que tomamos como modelos.

j) Elsiguiente paso implica establecer las pautas de improvisacion para el instrumento a cargo
de este rol. Para ello, adoptaremos la logica de improvisacion basada en el sistema de
alternancia entre llamada y respuesta de dos patrones ritmicos, similar a la utilizada en el
Candombe con el tambor repique. Como elementos ritmicos utilizaremos el patron ritmico

propuesto como base y frases ritmicas que construiremos de la siguiente manera:

1. Podemos considerar construir frases que surjan de la interaccion con nuestro patron de
clave utilizado como elemento de referencia y punto fijo, como ya hemos observado en el
caso de la Rumba Guaguanco. A continuacion, realizaremos un ejercicio utilizando nuestro
patrén de clave, retomando las operaciones de permutacion. Recordemos que estas
consisten en mover el inicio de la frase hacia otro punto de la subdivision obteniendo asi 5

variables:

Figura 31.
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Una vez obtenidas las 5 variables, podemos construir frases de 4 compases combinando,

por ejemplo, las variables pares y luego las impares:

Figura 32.
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Cabe aclarar que las variables pueden combinarse de muchas otras maneras diferentes, lo

que daria como resultado una gran variedad de frases posibles.

2. Otra opcion para obtener frases ritmicas para la improvisacion, y que oscilen alrededor del
patron de clave, puede ser partir de nuestro patron de cascara y sustituir algunos golpes por

silencios. Por ejemplo:

Figura 33.
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Con estos elementos ritmicos también podemos construir frases de 4 compases

combinando, por ejemplo, los nimeros pares y luego los impares:

Figura 34.
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Asimismo, es importante remarcar que tanto la sustitucién de los golpes de cascara por
silencios como la combinacion de frases que surjan a partir de esta operacion pueden

realizarse de otras maneras, lo que daria como resultado una gran variedad de frases

posibles.

3. Otraposibilidad de obtener frases para la improvisacion es tomar el fraseo melddico de una

Chacarera y percutirlo. Por ejemplo:

Figura 35.
Chacarera del rancho
Melodia
cuan- do-cha-ca  re-ra-co mien zoa- can tar - cua-la-de ser cua-la-de ser
Percusion HH 6 f foe e fe
o e O A O AN A D N N |
4
Chacarera de un triste Hnos. Simén.
Melodia

pa-ra que-quie - TO - Vi - Vir con-el co-ra zon-de-se - cho

Percusion HH gﬁu IP { [ PI[ ’ ] IP[ Lur—rp[

4. Por ultimo, podemos tomar algunos de los fragmentos reconocidos en el bong6 del track

“Percusion” de Domingo Cura, en el Capitulo III:

Figura 36.
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Finalmente, sugerimos que las frases obtenidas mediante las operaciones propuestas
anteriormente, sean interpretadas en el instrumento a cargo de la improvisacion, en este
caso, el bongo, alternando por ejemplo entre sonidos agudos y graves y utilizando golpes

de palma, slap, punta de dedos o abiertos.

Ahora bien, para acercarnos a la ldgica de improvisacién antes mencionada, que consta en
alternar entre dos patrones ritmicos, proponemos el siguiente ejercicio: tocar 4 compases
del patron ritmico base y luego variar con alguna frase de 4 compases obtenida del proceso

anterior. Por ejemplo:

Figura 37.



k)

83

4)
o - - - - - - -
mé O, T, 5. ., 5. O, .
B V|' 4 |'V|' 4 |' VI' 4 r V|'
Y S - — -’Tplr‘ —
yrrp P L
5)
ol o ol A P S PP A 1|
— LEU [ Y

Al llevar a cabo esta experiencia, observamos que también nos aproximamos a un didlogo
entre antecedente (4 compases de base) y consecuente (4 compases de frase) con un periodo
de duracion de 4 compases de 6/8. Esto da lugar a un ciclo de duracion mucho més extenso

en relacion con las otras voces de nuestra propuesta de ensamble.

Una vez establecidas algunas pautas para el tambor improvisador, nuestro siguiente paso

consiste en incorporar referentes de densidad/tiempo a nuestra propuesta de ensamble. Para
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ello, realizaremos algunos ejercicios considerando la unidad de subdivision ritmica en los
compases de 6/8 y 3/4, asi como las cualidades y posibilidades sonoras de los instrumentos
seleccionados, que son un shaker y un shekere de sonoridad media/aguda. Entendemos que,
en los ensambles de percusion afrolatinoamericanos tomados como modelo, estos
instrumentos cumplen la funcién de amalgamar todas las voces mediante la unidad de

subdivision, marcando todos los tiempos, uno o algunos.

Las primeras pruebas se centran en la organizacion ritmica de la unidad de subdivision del

compas 6/8, en donde la unidad se agrupa en pulsos de negra con puntillo:

1) Comenzamos con el shekere, por ejemplo, marcando todos los pulsos o tiempos del

compas:
Figura 38.
Bombo Legiiero HHi :g [ D D r r D D r
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Adjuntamos el audio correspondiente de este ejemplo en el siguiente link:

https://drive.google.com/file/d/13VeGx2hxOTB5SMvCcMkYhAGSuvx WEMKkS/view?us

p=sharing

2) Ahora, marcamos solo algunos de los tiempos, por ejemplo:

Figura 39.
Bombo Legiiero Hi :g r D D r F 5 D r
Cajon Peruano HH 8 7 r g p r r p
Campana i :g ’% ’¢ D % 5 v,
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Adjuntamos el audio correspondiente de este ejemplo en el siguiente link:

https://drive.google.com/file/d/1A2u31W2izig_1DjrToPDegMgY VN-

twNJ/view?usp=sharing

3) Pasamos ahora al shaker, cuyas cualidades sonoras nos permiten marcar todas las unidades
de subdivision (corcheas). Sobre esta marcacion podemos, por ejemplo, enfatizar en la

unidad de pulso del compds, acentuando la negra con puntillo.


https://drive.google.com/file/d/13VgGx2hxOTB5MvCcMkYjhAG5uvxWFMk5/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/13VgGx2hxOTB5MvCcMkYjhAG5uvxWFMk5/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1A2u31W2izig_1DjrToPDegMgYVN-twNJ/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1A2u31W2izig_1DjrToPDegMgYVN-twNJ/view?usp=sharing
Luciana
Están bien estos márgenes?


Figura 40.
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https://drive.google.com/file/d/1-Re-

0OS09TkXqqY17x430Q127Lh8Tpla&8V/view?usp=sharing
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siguiente link:

Seguido, las segundas pruebas se orientaran hacia la organizacion ritmica de la unidad de

subdivision del compas 3/4, en donde la unidad se agrupa en pulsos de negra:

4) A partir de esta idea, comenzamos con el shekere, por ejemplo, marcando todos los

pulsos o tiempos del compas:


https://drive.google.com/file/d/1-Re-OS0qTkXqqYl7x43Ql27Lh8TpIa8V/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1-Re-OS0qTkXqqYl7x43Ql27Lh8TpIa8V/view?usp=sharing
Luciana
Lo sacaría


Figura 41.
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Adjuntamos el audio correspondiente de este

https://drive.google.com/file/d/Th9AR2nRO6-

HiTCPim5efrUmlI4urOU 7y/view?usp=sharing
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ejemplo en el siguiente link:

5) Ahora, marcamos solo algunos de los tiempos, por ejemplo:

Figura 42.


https://drive.google.com/file/d/1h9AR2nRO6-HjTCPjm5gfrUmI4urOU_7y/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1h9AR2nRO6-HjTCPjm5gfrUmI4urOU_7y/view?usp=sharing
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Adjuntamos el audio correspondiente de este ejemplo en el siguiente link:

https://drive.google.com/file/d/1IKYVBcCQijW3YviDgKEQygCZ21B8P1Voyr/view?usp=

sharing

6) Pasamos ahora al shaker que, como mencionamos anteriormente, sus posibilidades sonoras
nos permiten marcar todas las unidades de subdivision (corcheas). Sobre esta marcacion
podemos también enfatizar en la unidad de pulso del compds, acentuando la figura de

negra:

Figura 43.


https://drive.google.com/file/d/1KYVBcCQjW3YvjDgKE0yqCZ2lB8P1Voyr/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1KYVBcCQjW3YvjDgKE0yqCZ2lB8P1Voyr/view?usp=sharing
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el audio correspondiente de este ejemplo en el

https://drive.google.com/file/d/1 SgkiAUSVRckNsKm952BW 5pePXUFoJT3-

/view?usp=sharing
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siguiente link:

Una vez realizada la experiencia anterior, podemos elegir marcaciones que combinen

ambos compases, de manera que cada semilla marque una agrupacién diferente de la

subdivision. Por ejemplo, el shekere podria ocuparse del compas de 3/4, mientras que el

shaker del compas de 6/8:

Figura 44.


https://drive.google.com/file/d/1SqkiAU5vRckNsKm952BW5pePXUFoJT3-/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1SqkiAU5vRckNsKm952BW5pePXUFoJT3-/view?usp=sharing
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el audio correspondiente de este ejemplo en el siguiente link:

https://drive.google.com/file/d/1iBxQ tvmwAZds93qv6E4x8V3IwKy-

lpiJ/view?usp=sharing

Finalmente, podemos considerar otras alternativas para incorporar estas voces a nuestra

propuesta de ensamble, tomando como referencia las frases ritmicas disefiadas para el

shekere en el material de Facundo Guevara, presentado en el capitulo III:

Figura 45.


https://drive.google.com/file/d/1jBxQ_tvmwAZds93qv6E4x8V3wKy-lpiJ/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1jBxQ_tvmwAZds93qv6E4x8V3wKy-lpiJ/view?usp=sharing
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Nota: Segmento tomado del material transcrito por Facundo Guevara para uso en catedras de percusion de dos instituciones
académicas: Escuela de Musica Popular de Avellaneda (Profesorado Superior en Musica con Orientacion en Instrumento/Canto -
Musica Popular) y la Universidad Nacional de San Martin (Licenciatura en Musica Argentina).
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Figura 46.

A continuacion, presentamos dos propuestas que surgieron de la accién de incrementar
la interaccion timbrica entre las diferentes voces de nuestra propuesta de ensamble.
Para materializar esto, nos alejamos de las reglas de organizacion polirritmica que
habiamos establecido como guia, y realizamos algunas modificaciones centrandonos

en la creacion de didlogos timbricos principalmente entre sonidos graves. Por ejemplo:
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siguiente link:

https://drive.google.com/file/d/1 WmRusQpefwLN3dZijJmeiJ8e0k6 VXy UD/view?usp=s
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Adjuntamos el audio correspondiente de este ejemplo en el siguiente link:

https://drive.google.com/file/d/TuEGWAfiSOrmhnYjul XMOnGH JGd13Gd0/view?usp

=sharing

Es importante destacar que se pueden modificar diferentes variables, lo que daria por
resultado diversas posibilidades ritmicas para el ensamble. En este caso, las modificaciones
se realizaron sobre el bongd, en donde se sustituyeron algunos golpes agudos por sonidos
graves y silencios. Ademas, se disefid una reduccion entre el patron ritmico de la campana

y la céscara.

m) Por ultimo, aplicamos los resultados obtenidos en la primera parte de la Chacarera “La
Totora”, de Carlos Montbrun Ocampo. Adjuntamos el audio correspondiente en el
siguiente link:

https://drive.google.com/file/d/1kBa3CK-

LUZgES3nlj3uVaP94KJh5J WY/view?usp=sharing

Conclusiones

Luego de haber estudiado los materiales trabajados, asi como también indagado sobre las
primeras busquedas de Cura, Farias Gémez y Rivero pudimos sistematizar ciertos pasos que nos
brindaron mecanismos elementales. Por ello, consideramos que estos colaboran en la
incorporacion de diversos instrumentos de percusion en la particular busqueda de una propuesta
de ensamble. Asimismo, esta sistematizacion se vincula con las preguntas y objetivos expuestos

en esta tesina, dado que desarrollamos una propuesta de ensamble de percusion para la Chacarera.

En cuanto a la propuesta, podemos afirmar que, al habernos basado en los principios y las

reglas de interaccion polirritmica que rigen en los ensambles afrolatinoamericanos, arribamos a


https://drive.google.com/file/d/1uEGWAfiSQrmhnYju1XMOnGH_JGd13Gd0/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1uEGWAfiSQrmhnYju1XMOnGH_JGd13Gd0/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1kBa3CK-LUZqES3nIj3uVaP94KJh5J_WY/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1kBa3CK-LUZqES3nIj3uVaP94KJh5J_WY/view?usp=sharing
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resultados que permiten acercarse a la experiencia grupal desde la percusion, sobre una musica
argentina en donde no es lo habitual un acompafiamiento de percusiones en ensamble. Por lo tanto,
consideramos que los resultados obtenidos durante este proceso responden al objetivo principal

planteado en esta investigacion.

Por otra parte, durante el proceso de creacion, resultd sumamente importante observar el
material bibliografico existente como asi también el soporte de audio (y audiovisual) del género
Chacarera, tomando como referencia a los principales intérpretes que han realizado las primeras
propuestas con ensambles de percusion. Podemos deducir en base a nuestros hallazgos, que se
destacan dos lineas a tener en cuenta: la produccion discografica, que aprovecha las posibilidades
técnicas de estudio y la orquestacion en vivo, que busca expandir el rol del percusionista mas alla

de la interpretacion solista.

Desde estas premisas, arribamos a la conclusion de que las propuestas de Cura logran
desprenderse de una situacion solistica que habitualmente ocurria con el percusionista que
interpretaba musica folklorica argentina, durante 1960 y 1970. Aunque sus incorporaciones se
originaron desde lo experimental, como consecuencia de una habilitacion técnica
(sobregrabaciones) entendemos que esto le permitié una ampliacion significativa de la timbrica.
Si bien comprendemos que esta no era su intencion principal (la de reunir a varios percusionistas)
el resultado obtenido de esta experiencia sugiere una interaccion grupal y ritmica que trasciende

la practica individual, abriendo nuevas posibilidades para la percusion en ensamble.

Del mismo modo, aunque hemos descrito la importancia de ciertos rasgos que considera
Guevara respecto a las adaptaciones de Farias Gobmez, creemos importante sefialar que las primeras

propuestas de este se caracterizaron por reubicar el género en contextos ritmicos de musicas
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latinoamericanas conformadas por ensambles de percusion. No obstante, notamos un cambio en
su estrategia: detectamos que uno de sus intereses radica en crear propuestas que incorporan
elementos de esas primeras formas, pero desde una perspectiva ritmica mas arraigada a la musica

folklérica argentina.

En el caso de Rivero, lo remarcable es como sus busquedas emergen de las ritmicas
folkloricas argentinas y se enriquecen mediante la propuesta polirritmica (producto de mezclar los
diferentes ritmos). El mlsico manifiesta, ademas, un compromiso claro y decidido con la timbrica
caracteristica de estos géneros, destacando principalmente el uso expresivo de los bombos legiieros
como instrumentos sonoros. Por ello, su aporte se convierte en fuente de inspiracion para aquellos

musicos que buscan trabajar practicas colectivas en la percusion folklorica argentina.

Como nuevas lineas de investigacion, entendemos que esta sistematizacion basada en pasos
y estrategias puede ampliarse con la incorporacion de otras ideas, tales como la seleccion de una
organologia de instrumentacion distinta, asi como de los elementos ritmicos. Con esto destacamos
que esta propuesta no pretende ser la unica ni la mas eficaz. Sin embargo, esperamos que sirva
como modelo para futuras investigaciones y desarrollos con caracteristicas similares,

contribuyendo asi a enriquecer los contenidos en este campo.
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Figura 41: Ejemplo de ntcleo estructurante, patron de cdscara, instrumento improvisador
y referente de densidad/tiempo en compas 3/4 (4), elaboraciébn propia para esta
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Figura 42. Ejemplo de nucleo estructurante, patron de céscara, instrumento improvisador
y referente de densidad/tiempo en compas 3/4 (5), elaboracién propia para esta
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Figura 43: Ejemplo de nticleo estructurante, patron de cdscara, instrumento improvisador
y referente de densidad/tiempo en compas 3/4 (6), elaboraciébn propia para esta
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Figura 44: Ejemplo de nucleo estructurante, patron de cascara, instrumento improvisador
y referentes de densidad/tiempo en compas 3/4 y 6/8 elaboraciébn propia para esta
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Anexo
Biografias

Domingo Cura

Figura 48.

Nota. Imagen tomada del sitio web Identidad Cultural, Domingo Cura: Percusion Argentina y Sudamericana. (7 de junio de 2024).
https://www.identidad-cultural.com.ar/leernota.php?cn=7051
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Domingo Cura®* nacié el 7 de abril de 1929 en la provincia de Santiago del Estero,
Argentina. Fue un musico, e intérprete, considerado uno de los percusionistas mas destacados en
la historia de la musica folklorica de Argentina. Se caracterizO por incorporar en sus
interpretaciones, timbricas distintas a las del bombo legiiero, ampliando de esta manera los

recursos interpretativos de la percusion en los géneros folkloricos argentinos.

Cura comienza su carrera a temprana edad cuando logra el acceso a un bombo legiiero y
aprende a tocar de forma autodidacta, sin maestro ni profesor académico. A los 9 afios junto al
armoniquista Hugo Diaz integro la orquesta infantil de Andrés Chazarreta, donde tocaba el bombo
legiiero con un redoblante. En 1947 a la edad de 18 afos se muda a la ciudad de Buenos Aires para
empezar a trabajar junto a Hugo Diaz en distintos bares y confiterias de la Avenida Corrientes.
Durante esa época actuaban en Trocadero, lugar donde tocaba Buenaventura Luna con la Tropilla

de Huachi Pampa, su hermana Victoria Cura y Carlos Montbrun Ocampo entre otros.

En Buenos Aires, Cura comenz6 a vincularse con musicos del ambito del jazz y el rock,
entre ellos Ariel Ramirez y Litto Nebbia con quienes mantuvo una estrecha relacion, logrando
participar como percusionista en albumes histdricos de la musica popular argentina como Misa
Criolla (1964) de Ariel Ramirez, Folklore en Nueva Dimension (1964) de Ariel Ramirez y Jaime
Torres y Cantata Sudamericana (1972) con Mercedes Sosa entre otros. Con Litto Nebbia en 1973
participo en el sonido de la pelicula Rock hasta que se ponga el sol, donde aparece tocando el

sencillo Vamos negro.

24 Parte de esta informacion fue gracias a la entrevista realizada por la periodista Blanca Rébori en su coleccion
“Retratos Sonoros”. (https://www.identidad-cultural.com.ar/leernota.php?cn=7051)
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Como solista ha realizado producciones discograficas grabando los siguientes discos:
Tiempo de Percusion (1972), Gloria (1975), Al Dios de los Parches (1980) y La percusion en el

folklore argentino (1995).

En el afio 2002 particip6 del album Siempre es hoy con Gustavo Cerati, grabando y tocando

en vivo para la cancion “Sulky”.

Como percusionista, Cura ha participado en interpretaciones de diversos géneros como el
jazz, el bolero y el rock argentino, logrando obtener en el afio 1985 y 2005 el Premio Konex de

Diploma al Mérito post mortem, como uno de los mejores instrumentistas de la década.

Falleciod el 13 de noviembre del 2004 a la edad de 75 afos en la ciudad de Buenos Aires.

Juan Enrique (el Chango) Farias Gomez

Figura 49.

Nota. Imagen tomada del sitio web CMTV.com.ar. Chango Farias Gomez. (10 de junio de 2024)
https://www.cmtv.com.ar/biografia/show.php?bnid=2060&banda=Chango_Farias_Gomez
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Juan Enrique (el Chango) Farias Gomez? naci6 el 19 de septiembre de 1937 en la provincia
de Buenos Aires, Argentina. Fue un artista de la musica popular argentina que se caracterizé por
interpelar de una manera vanguardista, la escena del folklore profesional. Sus criterios y tomas de
posicion quedaron materializadas y puestas en practica en las distintas agrupaciones que fue
dirigiendo a lo largo de su trayectoria artistica. Sus diversas agrupaciones se diferenciaron de una
escena de artistas considerados la corriente principal del folklore profesional en la Argentina,
situdndose sobre otro &mbito musical en el que confluyeron diferentes complejos genéricos como

el folklore, el jazz, el rock y otros géneros de la musica latinoamericana.

Su formacion musical estuvo estrechamente relacionada a un contexto familiar donde la
gran mayoria tenia un vinculo activo con la musica, tanto por la practica de tocar y componer como
por la variedad de musica escuchada. Esta relacion con la musica desde temprana edad marco su

desarrollo como musico y arreglador desde muy joven.

A comienzos de la década de 1960, liderd un grupo vocal llamado Los Huanca Hua, en el
que las voces no solo fueron concebidas como elementos arménicos-melodicos, sino que también
se emplearon como instrumentos ritmicos imitando el sonido del bombo legiiero y el chasquido de
la guitarra. Luego de esta experiencia en el afio 1966 crea el Grupo Vocal Argentino donde siguid
profundizando en la busqueda armonica de los arreglos. Entre 1975 y 1976, junto con Kelo
Palacios y Dino Saluzzi forma un trio cuyo eje fundamental fue la improvisacion. Durante esos
afos junto con su hermana graba el disco Marian + Chango (1976) en la cual hace uso de algunos

instrumentos como contrabajo y teclado, que marcaban una diferencia sobre una textura timbrica

25 Parte de esta informacion fue gracias a la lectura de los textos “Chango Farias Gomez: la mostaza del ¢folklore?”
de Beaulieu (2023) y El Chango Farias Gomez y la ‘musica popular argentina’: un proyecto vigente de Madoery,
Piscitelli, Mola, y Tajan (2023).
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considerada mas caracteristica de los géneros folkloéricos argentinos. Durante su exilio a Francia,
Farias Gomez, graba un disco con mayoria de composiciones propias titulado Lagrima (1976). A
su regreso, en 1982, junto a Marian Farias Goémez y el pianista Manolo Juarez, presentan el
espectaculo “Contraflor al resto”, el cual también quedd registrado. En el afio 1985 formo
Musicos Populares Argentinos “MPA”, con Rubén “Mono” Izarrualde, Veronica Condomi, Peteco
Carabajal y Jacinto Piedra. En esta agrupacion incorporo instrumentos propios del jazz y del rock
como bateria, guitarra eléctrica, bajo eléctrico y teclado, ampliando de esta manera las
posibilidades timbricas del repertorio folklérico y generando un estilo particular. Con MPA

grabaron dos discos Nadie mas que nadie (1985) y Antes de que cante el gallo (1987).

Hay un intervalo en la produccion musical de Farias Gomez debido a que durante los afios
1989 y 1991 cumplié con su tarea politica de Director Nacional de Musica. Luego de terminar su
gestion, presenta una nueva agrupacion, La Manija, con la que registran el disco Rompiendo la
Red (1996). A partir de este disco, Farias Gémez, busca la reapertura del repertorio folkldrico
argentino hacia musicas latinoamericanas e hispanas, a través de la cual pone en discusion ciertos
paradigmas considerados lo mas caracteristicos de los géneros folkloricos argentinos, en el intento
de reubicarlos hacia otros contextos ritmicos, haciendo uso de una multiplicidad de recursos

timbricos, vocales, ritmicos y armonicos.

En el afio 2003 graba su tltimo disco como solista, Chango sin arreglo, durante ese mismo
afo vuelve a la actividad publica como legislador en la ciudad de Buenos Aires hasta el afio 2007.

Su tltima agrupacion fue la Orquesta Popular de Camara “Los amigos del Chango” en el ano 2009.

A raiz de su trayectoria, el Farias Gomez, ha recibido el Diploma al mérito como arreglador

por parte de la Fundacion Konex (1995, 2005, 2015).
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Fallecio el 24 de agosto de 2011 a la edad de 73 afios en la ciudad de Buenos Aires,

Argentina.

Carlos Rivero

Figura 50.

Nota. Imagen tomada de Carlos W Rivero. (11 de junio de 2024). Facebook.
https://www.facebook.com/photo/?fbid=730371664763964&set=a.730371604763970&locale=es ES )

Carlos Rivero naci6 el 29 de octubre de 1957 en la provincia de San Juan, Argentina. Es
musico, compositor y docente. Desde hace varios afios desarrolla una intensa actividad profesional

como percusionista y docente de musica popular argentina.

Riveros comienza su carrera como musico en la ciudad de Buenos Aires luego de mudarse

con su familia donde comenz6 a participar como guitarrista en un grupo de musica Andina.


https://www.facebook.com/photo/?fbid=730371664763964&set=a.730371604763970&locale=es_ES
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Posteriormente comienza su formacioén académica en el Conservatorio Superior en Musica
Manuel de Falla donde estudio guitarra con Lucila Wagner y Eduardo Frasson y afios mas tarde

percusion con Antonio Yepes y Leon Yacnson, completando su formacién con Rubén Blasco.

Fue profesor titular del area de folklore en la Escuela de Musica Popular de Avellaneda y
paralelamente ha realizado clinicas por diversos lugares del pais sobre apreciacion del lenguaje

folklérico, bombo legiiero y percusion folklorica argentina.

Como compositor, Rivero ha escrito obras para musica de camara entre las cuales se
destaca Hunuc Huar, obra para flauta traversa, violonchelo y percusion, estrenada en el afio 1990

en el auditorio de L.R.A Radio Nacional Buenos Aires.

Como percusionista intérprete, a lo largo de su trayectoria ha participado en grabaciones y
actuaciones en vivo de diversos artistas destacados de la musica popular argentina entre ellos
podemos mencionar Los Andariegos, Manolo Juérez, Los Chalchaleros, Jairo, Jaime Torres, Leda

Valladares, Jorge Cumbo, Quique Sinesi, Bersuit Vergarabat y Divididos entre otros.

Rivero ha integrado diversos grupos de percusion en Argentina como Ritmus, con Simén
Blech y Pedro I. Calderén y Percusion Etnica, con Marcelo Garcia y Facundo Guevara. También
ha participado en proyectos con musicos de otros paises como el percusionista Eliézer Freitas

Santos de Brasil y el guitarrista Andreas Geogiu de Grecia.

A raiz de su labor dentro de la musica folklérica argentina, en el afio 1995 recibi6 el premio

Mencion Trimarg, entregado por el Consejo Argentino de la Musica, (UNESCO).

En el afio 2004 edit6 su primer libro Bombo legiiero y Percusion Folklorica Argentina,

donde presenta de manera sencilla y practica, una interpretacion de los principales patrones basicos
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en el bombo legiiero y el set de percusion. Este trabajo sento las bases para el estudio académico
de estas musicas constituyendo un importante avance teérico en la sistematizacion del bombo

legiiero y la percusion folklorica argentina.

En el afio 2007 creo los ensambles de bombos legiieros, lo que le permitié profundizar en
la exploracion de formatos de percusion grupal y expandir el campo ritmico de los géneros

folkloricos argentinos.

Actualmente Rivero se encuentra editando el Volumen 2 del método de “Percusion
Folklérica Argentina”, donde pretende continuar con la labor de sistematizacion y difusion de la

percusion folklorica argentina.

Entrevistas

e Rivero, C. (2023, 20 de septiembre). Entrevista sobre ensambles de percusion en la
musica folklorica argentina: Chacarera [Entrevista con J.P. Paredes]. WhatsApp

e Quevara, F. (2023, 8 de agosto). Entrevista sobre ensambles de percusion en la musica
folklorica argentina: Chacarera [Entrevista con J.P. Paredes]. Zoom



