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LOS PROCESOS ORALES DE ENSENANZA-APRENDIZAJE EN LOS TAMBORES DE FUNDAMENTO

Resumen

Los primeros tambores de fundamento (tambores bat4 consagrados dentro del marco de
la religion la regla de ocha) llegan a Venezuela aproximadamente hace unos treinta afios
a través de intérpretes cubanos y puertorriquefios. Estos maestros se encargaron de
transmitir su conocimiento a masicos locales, quienes a su vez han mantenido la
tradicion hasta nuestros dias. El objeto de este trabajo de grado consiste en sistematizar
los procesos orales de ensefianza-aprendizaje de esta masica a partir de una descripcion
de los métodos pedagogicos utilizados, haciendo especial énfasis en la labor que a este
respecto se realiza en la Fundacion Catedra Libre de Percusion con sede en La Pastora,
Caracas. Esta institucion se ha dedicado desde hace varias décadas a la preparacion de
ejecutantes locales, inclusive del extranjero en la especialidad. Partiremos de las
investigaciones que algunos musicos y estudiosos venezolanos han hecho sobre el
particular desde hace mas de 30 afios. Desde la perspectiva teorica, recurriremos a los
estudios sobre los vinculos entre oralidad y escritura, tradiciones orales y métodos de
ensefianza-aprendizaje oral de la mdsica, elaborados por autores como Ong (1987),

Olson y Torrance (1995) y Green (2002), por mencionar algunos.

Palabras Clave: Tambores de Fundamento, Tambores Bata, Transmisién Oral,
Tradicion, Yoruba, Regla de ocha.
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INTRODUCCION

Se conoce como tambores batd al conjunto de tres tambores de doble parche
denominados segln su tamafio de mayor a menor como el iyd o mayor, el itotele o
segundo, y el okdénkolo o kénkolo. Cuando este conjunto de tambores ha sido
consagrado dentro del marco de la llamada religion de la regla de ocha o santeria, se les
denomina tambores de fundamento. Cuando son tambores bata no consagrados, se les
conoce como aberikula o aberikola.

Los tambores de fundamento Ilegan a Venezuela hace més de treinta afios a través
de intérpretes cubanos y puertorriquefios. Estos maestros transmitieron su conocimiento
a los musicos venezolanos, quienes se lo apropiaron y los adaptaron localmente,
formando toda una escuela con numerosos discipulos. Es importante precisar que la
tradicion venezolana entronca con la version de los tambores de fundamento que se
practica en La Habana. En Matanzas existe otra tradicion diferente, no vinculada con la
de Venezuela. Por tanto, en este trabajo abordaremos el conocimiento de estas practicas

a partir de lo que conocemos como su “version Habana.”

El objeto de este trabajo de grado consiste precisamente en tratar de sistematizar
la forma como operan los procesos orales de ensefianza-aprendizaje en esta mdsica, a
partir de una descripcion de los métodos pedagdgicos utilizados por los musicos
venezolanos, haciendo especial énfasis en la labor que a este respecto se realiza en la
Fundacion Catedra Libre de Percusion con sede en La Pastora, Caracas. Esta institucion
se ha dedicado desde hace varias décadas a la preparacién de ejecutantes locales y
extranjeros en la especialidad. Para ello partiremos de las investigaciones que algunos
musicos y estudiosos venezolanos han hecho sobre el particular desde hace mas de 30

anos.

Cuando hablamos de los procesos orales de ensefianza-aprendizaje, nos referimos
especificamente a la manera como los musicos locales aprendieron a tocar los
instrumentos cuando aun no existia esta tradicion en Venezuela, y luego a la forma
como se transmite ese conocimiento a los interesados. Es importante hacer la salvedad
de que muchos de los que se acercan al estudio de estos tambores no son musicos, sino
personas que provienen de otros oficios. Algunos inclusive jamas han tenido contacto

previo con la musica, o si lo han tenido, ha sido a un nivel muy superficial.



En cuanto a la regla de ocha o santeria, religion de origen afrocubano también
conocida como religién yoruba, podemos decir que llega a Venezuela y a otros paises
caribefios como consecuencia de la migracion de cubanos en la segunda mitad del siglo
XX. Esta religion fue practicada en Cuba desde la época colonial desde el siglo XVI,
por lo que tiene una larga tradicion y raigambre en la isla. Segun Bolivar (1997), los
esclavos que fueron traidos de la costa occidental de Africa se integraron al movimiento
poblacional de distintas maneras, ya sea porque habian logrado su libertad o porque
trabajaban para sus amos y tenian cierta libertad en algunos aspectos. Los cabildos que
estaban conformados por distintas etnias (se puede hablar de mas de 200 introducidas en
Cuba) que conservarian en la medida de lo posible la lengua, musica, danzas, ritos,
comidas, costumbres, es decir, los distintos aspectos distintivos de sus culturas
originarias. En tal sentido, la regla de ocha no s6lo constituye una religion, sino un

modo de vida, sin una estructura centralizada como la Iglesia Catolica:

Es una religidn personal, privada, que se desenvuelve en el &mbito estrecho de una pequefia
colectividad de creyentes y personas allegadas, que ofician en una casa particular, a la vez
vivienda y casa-templo (ilé-ocha). En ella ejerce su autoridad el duefio, padrino de mayor
prestigio por edad y funciones, de un nimero indeterminado de ahijados, iniciados en la
«regla de ocha», que estan bajo su tutela. Aquél puede ser santero, o babalawo. Las 6rdenes
que se establecen entre los iniciados son: el santero (babalocha), o la santera (iyalocha), y el
babalawo, el de mayor jerarquia. En la casa del santo, o ilé-ocha, se realizan todas las
préacticas de iniciacion y las ceremonias. A ella acuden los ahijados, los creyentes no
iniciados y los amigos. En ocasiones no hay relacion grupal o de parentesco entre una casa
y otra, pero el nimero de ahijados o santeros asociados a ella, si es humeroso, le dara
mayor prestigio. El iniciado estd en dependencia del padrino y le debe pleitesia y respeto.
Es el padrino el que le indica lo que debe hacer y siempre se le consulta. En el proceso de
iniciacién y la practica de otras ceremonias que resultan muy complejas, se utiliza la
lengua, los instrumentos, los cantos, bailes, atributos, vestuarios y comidas de antiguo
origen yoruba. Este es un ritual en el que se procura representar los propios elementos o los
mas similares posibles para asentar el santo como los antiguos africanos, los que
trasmitieron sus conocimientos por la tradicién oral y por la practica diaria. Algunos
anotaron unas «libretas» en las que aparecen palabras, dibujos, trazos o firmas, rezos y
recetas, pero no una descripcién total y exacta de todo el proceso religioso. Esta casa de
santo, o ilé-ocha, tendrd todo lo necesario para el ritual, dependiendo siempre del nivel
econdmico tanto las comodidades como el lujo que puedan ostentar, pero siempre los
participantes pagaran un derecho por los actos de adivinacion, por los sacrificios para que
«comanx los santos, los collares y los demas atributos; al toque ritual de tambor o de los
gliros, Ilamados obwes o chekeré; para las ceremonias de iniciacién, cumpleafios o
cualquiera otra ceremonia que se derive de este ritual (p. 3).

Los aspectos antropoldgicos de la regla de ocha son demasiado extensos como
para ser tratados aqui. Ademas, encontramos ya muchos trabajos especializados sobre el
tema y que pueden brindarnos infinidad de datos Gtiles, como los realizados por Cabrera
(1957 y 1993), Ledn (1973), Lachatafiere (1992), Bolivar (1995 y 1997), Menéndez
(1996 y 2011), Gonzalez Quiroga (2000), Llorens (2003), Sanchez (2004), Betancourt
(2005), Rodriguez (2006), Fernandez (2008), Castellanos (2009), Saldivar (2010),



Raymundo (2011), Bolivar y Lapique (2011) y Rubiera (2011), entre otros. A ellos

remitimos a los interesados en profundizar en estos aspectos.

De acuerdo a las distintas circunstancias culturales y las diferentes idiosincrasias,
la regla de ocha arraigé con mayor o menor fuerza en los distintos paises donde arribé.
Por ejemplo, si bien llegé a Colombia, ha tenido muy poca repercusion hasta la fecha.
Pero en Venezuela ha tenido un gran arraigo. La naturaleza esencialmente musical de
esta religion ha interesado de manera muy particular a los musicos locales, quienes
comenzaron a investigar sobre el tema, tomando como ejemplo a los tamboreros
cubanos y puertorriquefios que llegaban al pais, mas exactamente a Caracas y a la
region central de Venezuela, para tocar en honor a los santos y presentar los nuevos
iniciados en la religion. Dentro del marco de la regla de ocha, se denomina presentacion
0 presentacion al tambor, a la ceremonia donde una persona va por primera vez ante el
tambor de fundamento para saludar a afi, la deidad que reside en el tambor® y que da fe
a los santos de que esa persona se ha iniciado. Cuando esta yendo a presentarse ante
afia, ya tiene con antelacion que haber recibido el santo, tener el santo hecho, esto es,

haberse ya iniciado en la regla de ocha.

Los intérpretes venezolanos comenzaron a practicar los tambores bata por un
interés estrictamente musical. No obstante, en la medida que requirié mas maestria y
dedicacion, estos ejecutantes se fueron adscribiendo en su mayoria a la regla de ocha,
juramentandose ante afia. Como dice el tamborero y babalawo Miguel Urbina, se
requiere de una amplia experiencia y muchos afios de consagracion para llegar a ser

lider de un tambor afa?.

Este proceso de apropiacion cultural llevara también a la consagracion de los
primeros tambores de fundamento en Venezuela, con lo cual me refiero especificamente
a los tambores sagrados “nacidos” en el propio pais, es decir, que no fueron traidos del
exterior. Esta condicion permite establecer, en un tiempo relativamente corto, una
tradicion local propia de gran vigor y vitalidad. Junto a esta tradicion, se perfeccionan

métodos de transmisién de conocimientos religiosos y musicales, que son de inmenso

! Respecto de la ceremonia de presentacién al tambor, v. Camprovim (2009).

V. la entrevista de Moya (2011, 15 de julio) “Se necesitan muchos afios para ser lider de un tambor afia,
dice el Babalawo Miguel Urbina”. V. también al respecto, Afid en Venezuela. Historia de un sacerdocio
musical de Olivero (2007).



interés para los estudiosos de la tradicion oral. Esta tradicion se mantiene gracias a la
comunidad de personas que a diario la cultivan y se alimentan de ella.

En los dltimos afios se ha verificado un crecimiento inusitado de estas practicas
religiosas y musicales en el pais. Para ello existen poderosas razones de diversa indole.
Segun Pollak (1977, p. 238-268), las distintas tradiciones religiosas populares que estan
relacionadas con el culto a deidades como San Benito o San Juan, donde participan
distintos elementos como la mdsica, la hechiceria, las ofrendas, tienen su origen en
cultos africanos y afroamericanos, que de alguna manera han facilitado enormemente la
entrada de la santeria en Venezuela sin mayores tramites. A esto habria que afadir el
indiscutible impulso dado a la santeria por los gobiernos de Hugo Chavez Frias (1999-
2013), y de su sucesor Nicolds Maduro, y el fluido intercambio cultural entre Cuba y

Venezuela que sus gobiernos han propiciado.

Resultan por tanto evidentes las profundas implicaciones religiosas, sociales,
politicas, econdmicas y culturales de los tambores de fundamento en Venezuela. En este
trabajo nos limitaremos exclusivamente a lo musical, tocando los otros aspectos
unicamente cuando ello resulte imprescindible para comprender el proceso que
intentamos describir. En particular nos interesa concentrarnos en como se han asimilado
y transmitido los toques de los tambores bata desde que llegaron al pais, y como esta
tradicion musical se conserva y se ha ido expandiendo en los ultimos afios. Pretendemos
asi sistematizar el método de ensefianza-aprendizaje musical utilizado por estos
tamboreros, que es de naturaleza esencialmente oral. Entre las herramientas a utilizar
estd la transcripcion de los golpes bésicos del tambor, asi como de algunos cantos
esenciales del culto. También nos apoyamos con ejemplos en el texto mediante métodos
y técnicas especializadas que conforman la base sobre la cual se erige el universo

musical de los tambores de fundamento.

Cabe resaltar la importancia de un estudio de esta naturaleza dentro del marco
de las tradiciones musicales venezolanas y los procesos de identidad cultural. La
relativamente reciente introduccion de la regla de ocha —y con ella los tambores de
fundamento- en la cultura venezolana, representa sin duda lo que en ciertas teorias se
denomina un proceso de aculturacion. Sin embargo, el hecho de que la regla de ocha
haya recalado tan profundamente en la sociedad venezolana constituye algo digno de

estudiarse, mas aun cuando se trata de una manifestacién de naturaleza esencialmente
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oral, donde los medios de comunicacién social o las tecnologias de punta no han jugado
un rol preponderante en su rapida y extensa difusién, aunque en los Gltimos tiempos la
creciente cantidad de videos en la web con toques de tambores bata aberikula (tambores
batd no consagrados) e incluso de fundamento en paises como Cuba, México, Panama,
Estados Unidos y Venezuela, ha propiciado aun méas en los jovenes venezolanos el
estudio de estos tambores y cantos. Por todo ello, nos interesa adentrarnos en los
procesos de difusion oral, especificamente de los contenidos musicales del rito, a fin de
aislar uno de sus elementos y comprender como, en un tiempo relativamente corto, los
cultores de esta manifestacion han asimilado y transmitido una cultura que para ellos era
originalmente exdgena. No obstante, para las nuevas generaciones de practicantes, esta

tradicion se ha convertido ya en algo totalmente endogeno.

Este trabajo parte de una investigacion-accion participativa, y se ha venido
desarrollando a partir del punto de vista del investigador insider o emic. Paralelamente a
la realizacion de este trabajo, nos adherimos a un grupo de tamboreros en Caracas con el
fin de aprender a tocar los tambores de fundamento, comenzando como aprendiz y
realizando las labores que ésta condicion implica. Para ello nos apoyamos en estudios
tedricos sobre el trabajo del investigador insider o emic, desarrollados principalmente en
la etnomusicologia por Mantle Hood (2001) y Bruno Nettl (2001). Ademas,
complementamos esto con los estudios sobre los vinculos entre oralidad y escritura,
tradiciones orales y métodos de ensefianza-aprendizaje oral elaborados por autores
como Ong (1987), Olson y Torrance (1995) y Green (2002). En cuanto a la
transcripcion de la musica, nos apoyamos en algunos ejemplos con métodos alternativos
de escritura como el Time Unit Box Sistem (TUBS) desarrollado por Koetting y
Harland (1970). Asimismo, hicimos un estudio sistematico del uso de la onomatopeya
(suerte de solfeo ritmico-timbrico propio de los bata) por ser éste el sistema utilizado en
la ensefianza tradicional del tambor. La transcripcion principal que ofrecemos en este
trabajo, es decir, la de la ceremonia estandar de un tambor de fundamento, la hemos
realizado basandonos en nuestra experiencia personal como aprendiz con el mencionado
grupo de tamboreros batd en Caracas, a la vez que en la informacion suministrada por
distintos cultores de esta musica en Venezuela, a muchos de los cuales hemos tenido la

oportunidad de entrevistar.

Resulta importante de aclarar la imposibilidad de hacer un trabajo con una vision

cien por ciento ‘nativa’, pues por el solo hecho de proponerse la investigacion
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condiciona nuestra membresia al grupo y afecta indefectiblemente los resultados. Por lo
que en el insider hay algo de outsider que es inevitable, y viceversa, o como dice Nettl
(2003), “la mayoria de los antropologos se consideran outsiders de la sociedad que
estudian, e incluso cuando se declaran insiders, inevitablemente conservan algin grado
de forasteria, sencillamente porque ningun insider se dedica al tipo de trabajo que ellos
realizan.” Guber (2001, p. 56-57) apunta en este mismo sentido que

Desde el angulo de la observacion, entonces, el investigador estd siempre alerta pues,

incluso aunque participe, lo hace con el fin de observar y registrar los distintos momentos y

eventos de la vida social... ni el investigador puede ser ‘uno mas’ entre los nativos, ni su

presencia puede ser tan externa como para no afectar en modo alguno al escenario y sus
protagonistas.

En el proceso de recoleccion de la informacién, el trabajo etnografico de
entrevistas con los maestros y ejecutantes ha sido tan importante como el de la
observacion participativa. Estas nos han brindado la Gptica personal de cada uno de
ellos, lo que nos ha permitido formarnos un criterio complementario al de nuestras
propias experiencias personales. La técnica utilizada ha sido la entrevista en
profundidad con preguntas abiertas, buscando su punto de vista y opinion personal
sobre el tema, en este caso, la manera como aprendieron y la forma como ensefian a su
vez la masica de los tambores de fundamento (ya sea el canto, los tambores 0 ambas).
Las entrevistas nos han permitido, como dice Paramo (2008, p. 125), aplicar “una
herramienta cualitativa efectiva para que algunas personas hablen acerca de sus
sentimientos personales, opiniones y experiencias. También es una oportunidad para

profundizar en cdmo las personas interpretan y ordenan el mundo que los rodea.”

Dichas entrevistas se realizaron en su mayoria en la Catedra Libre de Percusion de
Caracas con sede en La Pastora, 0 en la urbanizacion El Valle. También utilizamos las
redes sociales (especificamente con cuatro de los entrevistados), bien por lejania
geografica (dos vivian en San Cristébal y Valencia respectivamente), bien por
imposibilidad de acceder a ellos presencialmente. Entrevistamos a un universo de
diecisiete (17) personas en total, de distintos niveles de proficiencia y experiencia en el
uso de los tambores de fundamento. Fueron escogidos especialmente asi con el fin
preciso de observar las distintas etapas y niveles en el conocimiento de estos tambores.
Entre ellos encontramos a los que ya son maestros con muchisimos afios de experiencia,

otros que conocen con gran nivel estos tambores y cantos, y los que se encuentran en el
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comienzo del estudio de la musica de los tambores de fundamento (algunos mas

avanzados que otros). Las personas entrevistadas fueron las siguientes®:

Miguel Urbina
Johny Rudas

Giorgio Cianfaglione
Edwin Yepez
Oswaldo Ledesma
Keny Quintana

José Luis Martinez

Carlos Alfonzo

© 0o N o g bk~ w D P

Manaure Gutiérrez
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o

. Oscar Ramirez

[EEN
[EEN

. Héctor Chastre

[EEN
N

. Alejandro Escobar
. Richard Parada
. Leonardo Ballestas

I
a1 B~ W

. Juan Carlos Figueredo

[EEN
(op)

. José Pefia
17. Faride Mijares

La informacién obtenida a través de ambos métodos (observacién participativa y
entrevistas) estd organizada del siguiente modo. En primer lugar, haremos un capitulo
explicativo de la onomatopeya como método por antonomasia para el proceso de
ensefianza-aprendizaje del tambor de fundamento. El segundo capitulo estara dedicado a
Tubs como método de transcripcion, utilizado por algunos maestros dentro de este
proceso. En tercer lugar, haremos las consideraciones de rigor respecto a la
transcripcion de los toques basicos de la ceremonia de los tambores de fundamente en
notacion tradicional. En el cuarto capitulo explicaremos la propia ceremonia, el capitulo
quinto consolida todo lo dicho anteriormente en un sistema que pretende dar cuenta de
los procesos orales de ensefianza-aprendizaje, y en el sexto capitulo ofreceremos la

transcripcion descriptiva de los golpes basicos utilizados en la ceremonia de los

¥ Los coloco segn el orden que han sido entrevistados.
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tambores de fundamento, algo que constituye uno de los aportes fundamentales de este

trabajo.
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CAPITULO |: LA ONOMATOPEYA EN EL TAMBOR DE FUNDAMENTO

En el batd, como en la mayoria de la musica tradicional de tambores en
afroamérica, se emplea un tipo de lenguaje o solfeo ritmico a través del cual los
maestros ensefian a los aprendices los repertorios de la tradicion musical. Este solfeo
deriva de onomatopeyas que imitan los golpes del tambor, y es tal su riqueza que a
menudo se habla de una “lengua” que se expresa a través del instrumento. En tal
sentido, mucho de sus “toques” y “llamados” funcionan tal como si fuera un lenguaje.
Cuentan los mayores que se hablaba a través de los tambores, ya sea solos o con

acompariamiento del cantante o akpwon.

A los maestros del bata que tienen larga experiencia dentro de la tradicion, se les
llama con respeto “viejos” (por lo general son personas mayores), por ser €stoS
portadores y transmisores de una tradicion que va de generacion en generacion. De esta
manera se garantiza la pervivencia de su cultura, de su historia. Asi pasé con las
distintas musicas tradicionales americanas con origenes africanos en mayor o menor
medida, de acuerdo a las distintas circunstancias sociales en que se desarroll6 cada una
de ellas, y por supuesto la masica de los tambores de fundamento no escapa de ello. Tal
como lo plantea Friedemann en Huellas de Africania en Colombia (1992):

Los africanos en la trata, desnudos de sus trajes, armas y herramientas, desposeidos de sus

instrumentos musicales y de bienes terrenales, llegaron con imagenes de sus deidades,

recuerdos de los cuentos de los abuelos, ritmos de canciones y poesias o sabidurias
tecnoldgicas. Es decir, en términos de Gregory Bateson en su libro Pasos hacia una
ecologia mental (1972), lo que trajeron fue un equipaje de informacion cifrada en lenguaje

iconogréfico, traducido en sentimientos y aromas, formas estéticas, texturas, colores y

armonia, como parte de la materia prima para la etnogénesis de nuevas culturas en
América.

Como parte de esa materia prima encontramos la onomatopeya del tambor bata (el
lenguaje del tambor). Esta se transmite oralmente y no es mas que la imitacion oral de
los sonidos de cada uno de los tambores. Su funcion principal es ayudar en la
memorizacion de los toques. Esto es de vital importancia, pues una de las mayores
dificultades al aprender los toques es la memorizacion, ya que son muchisimos los
ritmos y combinaciones posibles. La onomatopeya funciona como un método
esencialmente mnemotécnico, pues ayuda a recordar la informacién que ha sido
asociada con ella. En otras palabras, primero se recuerda la informacion aprendida -la

onomatopeya- y luego se recuerda la nueva informacion que ha sido asociada con ella,
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en este caso, el ritmo aprendido en el tambor, los toques correspondientes. Claro estd,
como todo método, se necesita de préctica para tener éxito en el proceso.

Antes de entrar en materia sobre la onomatopeya, resulta importante conocer que
cada tambor cumple una funcion especifica en el conjunto, y que al entrelazarse con los
demas forma una rica polirritmia. También es importante conocer la morfologia de los
tambores y su forma de ejecucion, ya que se trata de tambores bimembranéfonos y
ambipercusivos de forma clepsidrica o de reloj de arena, con la particularidad de que
uno de sus extremos es mas ancho que el otro. Independientemente de cudl de los tres
tambores sea, a la parte de mayor tamarfio en cada tambor se la llama enu o boca, la de
menor tamafio chacha o culata. Estos tambores se tocan la mayoria de las veces sentado
y el tambor acostado sobre las piernas del intérprete, con la excepcion de algunas
ceremonias funerarias donde se toca de pie, aunque no todo el tiempo, sino en un
momento determinado de la ceremonia (v. Ortiz, 1996), fig.338, p. 180). Dicho esto, el
estudio de los tambores batd se hace generalmente de acuerdo a la dificultad de cada
uno de los instrumentos que compone esta bateria en cuanto a la ejecucion de los
distintos ritmos. En este sentido, tradicionalmente se estudia primero el okénkolo, luego

el itétele, y por dltimo el iya.

El estudio de los tambores comienza por el okonkolo. Resulta importante utilizar
la mano mas habil o con la que se sienta mas cobmoda la persona para tocar el enu, segln
sea derecho o zurdo. Esto es, si la persona es diestra, debe tocar el ent con la mano
derecha, y el chacha con la izquierda; y si es zurdo, exactamente lo contrario. Eso por
supuesto va a definir la forma como va a posar el tambor en las piernas. De acuerdo a
esto, se ensefia la posicion como debe ir sentado el tamborero. Seguidamente se van
estudiando en cada instrumento los distintos timbres y maneras de buscar el sonido. Una
vez aprenda cada uno de estos timbres y ritmos de cada instrumento, ird pasando en

orden sucesivo por el okénkolo de primero, luego el ittele, y por Gltimo el iya®.

* V. entrevistas 13 y 14.



llustracion 1. Posicion del iya en los muslos.

Los timbres reciben un nombre especifico de acuerdo a la forma de percutir el
parche: abierto, tapa’o, presiona’o y manoseo. Procuremos describir como se obtiene

cada uno de estos timbres:

- Abierto: consiste en permitir la mayor vibracién del parche. Se toca con los
dedos juntos y la mano abierta. La mano abandona el parche inmediatamente
después de percutirlo para dejarlo vibrar.

- Presiona’o: consiste en ‘apagar’ o buscar la menor vibracién posible del parche.
La posicién de la mano es igual al golpe abierto, pero la mano queda sobre el
parche luego de percutido, apagando el sonido.

- Tapa’o: consiste en un sonido seco que se logra dejando caer la mano relajada
sobre el parche, haciendo especial énfasis en la yema de los dedos.

- Manoseo: apoyos al momento de ejecutar los distintos patrones ritmicos en el
iya, que sirven para darle mas seguridad y fuerza al toque. EI manoseo no se
escucha, o por lo menos no suena con la fuerza del abierto, presiona’o y tapa’o.
Pues como lo explicamos, son apoyos al momento de tocar el iya.

No todos los manoseos son iguales, sino por el contrario cada intérprete busca el

manoseo 0 apoyo que le sea mas coémodo al momento de tocar.

Los timbres utilizados en el toque de cada tambor son como siguen:

Tambor Timbre o golpe® en el ent Timbre o golpe en el chacha
Okonkolo abierto tapa’o
Itotele abierto tapa’o
presiona’o
. abierto
lya presiona’o tapa’o
tapa’o

Tabla 1. Timbres posibles en los diferentes tambores

> Tipo de ejecucion técnica al tocar el tambor. Ej: golpe abierto, golpe presiona’o, etc.
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Lo primero que se hace evidente de la observacion de la anterior tabla es que en el
chacha de los tres tambores solo se utiliza el tapa’o. En segundo lugar, vemos que el
enu puede ser tocado por uno, dos o tres golpes diferentes segun el tambor. De ahi
deriva que en el tambor okdnkolo son posibles entonces Unicamente dos sonoridades:
abierto en el eni y tapa’o en el chacha. En el tambor itotele encontramos tres
posibilidades de golpes: abierto y presiona’o en el ent, y tapa’o en el chacha. En el
tambor iya son posibles cuatro sonoridades principales: abierto, presiona’o y tapa’o en
el enu, y tapa’o en el chachd. Adicionalmente, encontramos el manoseo, sobre todo en
el tambor iya. Por lo tanto, vemos que a pesar de ser morfolégicamente iguales los tres
tambores (con la excepcion del tamafio de cada tambor), no en todos se tocan todos los
golpes, y en el tambor de mayor tamafio (en este caso es el tambor iyd) aumenta la

posibilidad de timbres, es decir, el virtuosismo es mayor.

Con los rudimentos examinados hasta este momento, podemos comenzar a
explicar como funciona la onomatopeya, y ver su importancia en la comprension de los
distintos ritmos de cada tambor, e inclusive del conjunto de tambores. Como hemos
mencionado repetidas veces, se comienza el estudio por el okénkolo. La primera figura
que se aprende en onomatopeya es ki — ja. Las acentuaciones en las silabas hacen
referencia a la coincidencia de dicho golpe con el tiempo fuerte. En notacién

tradicional, esto corresponderia a un valor corto y a otro largo, pongamos por decir, una

corchea y una negra ( > ), donde ki es la corchea y ja la negra coincidente con un
tiempo fuerte. Ki-ja es el estandar de la tradicion en el tambor okdnkolo. Pero a su vez —
y he aqui lo interesante de este sistema- ki corresponderia al golpe abierto del end, y ja
al tapa’o del chachd. Es decir, la onomatopeya refiere aqui al menos a tres parametros
del lenguaje musical: la duracion de cada golpe, el timbre de cada uno, y su

coincidencia o no con el pulso.

Hay que advertir que el tiempo fuerte va en ja, es decir en la nota larga, donde ki
es una suerte de anacrusa. Esta figura se repite en el tiempo en la siguiente secuencia:

ki — ja - ki - ja - ki - ja - ki - ja - ki - ja..
Si transcribimos esta secuencia a la notacion tradicional, tendremos algo como sigue:

Notacion ~ ¢o » | J > I »| I » J»|J
tradicional

Onomatopeya Ki ja ki ja ki ja ki ja ki ja
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Por ende, la onomatopeya funciona aqui como un método mnemotécnico para
poder recordar la secuencia de los timbres, pero ella en si misma no define la duracion
de los sonidos. Las silabas en realidad se relacionan mas con los distintos timbres del
instrumento, que pueden variar de acuerdo a la escuela o tradicion de donde provengan.
Un ejemplo de ello es que en otras partes donde se toca bata existe igualmente la
onomatopeya, pero muchas veces no se utilizan las mismas silabas: éstas pueden variar.
Por ejemplo en Cuba algunos tamboreros en vez de decir ki - ja para la figura basica en
el okonkolo utilizan en cambio ki — la. Leonardo Ballestas en la entrevista n° 14
refiriéndose a la onomatopeya del tambor dice: “Tu tocas con un tamborero de Cuba y
manejan unos cddigos de pronto una que otra cosa distinta, pero son casi los mismos
codigos que se manejan, no sélo aqui, sino que se manejan casi en todas partes.
Entonces se ha creado ya como un lenguaje propio... en el grupo de los tamboreros y en

la ensenanza se ve expresado...”

Este sistema onomatopéyico binario del okonkolo se extrapola a los demaés
tambores, pero al aumentar el numero de timbres, pasa entonces a ser ternario o
cuaternario. Asi se obtiene toda una gama de timbres. Por ejemplo, en el enu del itétele,
el abierto se denomina ki, el presiona’o ji, y el tapa’o en el chacha pa. Por su parte, en el
enu del iy4, el abierto se conoce como ko, el presiona’o como jo, el tapa’o como ko, y el
tapa’o en el chacha como pa. Como vemos, las posibilidades de combinaciones
aparentemente simples, van adquiriendo una complejidad creciente a partir de las
permutaciones e intercambios entre tambores, parches, timbres y duraciones. En la

siguiente tabla podemos observar esquematicamente los golpes simples:

ONOMATOPEYA TAMBORES

Okonkolo Itétele lya

enu chacha enu chacha enu chacha

Abierto | tapa’o abierto | presiona’o tapa’o abierto | presiona’o | tapa’o tapa’o

ki ja ki ji pa ko jo ko pa

Tabla 2. Onomatopeyas simples

Sin embargo, estas onomatopeyas esenciales pueden ser objeto de cierta
complejizacion afadiendo otras consonantes, o cambiando algunas vocales. Resulta
posible dotar a algunos golpes de una resonancia adicional, de un alargamiento del
timbre. Por lo general, la consonante “n” colocada al final de determinadas silabas de

timbres abiertos, como kin o kon (por ki o ko) indican un alargamiento de la resonancia
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del timbre, esto es, una mayor duracion del mismo. Para poner un ejemplo, ki haria
referencia en la notacion tradicional a una corchea, mientras que kin lo haria a una
negra. Por otra parte, las silabas como kri, krin, kron o tro se refieren a los llamados
“unisonos”. Estos se producen cuando se tocan simultaneamente el abierto o presiona’o

del ent y el tapa’o del chacha, es decir, un golpe de ambos parches al mismo tiempo.

Por medio de esta tabla podemos saber qué tipo de golpe se utiliza segin cada
tambor, qué timbre se obtiene, cudl es su duracién, y en que parte del parche se va a
tafier el instrumento. Como vemos, las onomatopeyas pueden brindarnos abundante
informacién referente al tipo de tambor, al parche, a la manera como se ejecuta, a la

resonancia del golpe, y si es individual o simultaneo.

Como resulta obvio, las onomatopeyas son en muchos casos separativas. Por
ejemplo, sabemos que la onomatopeya kron corresponde a un unisono resonante que
puede ocurrir Gnicamente en el tambor iy4, mas no en el itdtele ni en el okdénkolo, que
no usan tal silaba. Igual sucede por ejemplo con tro 6 krin: el primero corresponde a un
unisono unicamente en el okdnkolo, mientras el segundo a un unisono resonante

Unicamente en el itotele.

Sucede algunas veces que las onomatopeyas de un mismo tambor coinciden. Por
ejemplo, en la tabla anterior podemos observar claramente que en el tambor iya, el
abierto puede ser ko, pero el tapa’o del enti también es ko. El maestro entonces puede
sustituir las vocales de la silaba para marcar la diferencia entre ambos golpes. Por
ejemplo en este caso, se sustituye ko del tapa’o del ent por ku.

Veamos entonces como quedaria el cuadro anterior afiadiendo todos los distintos
timbres distintivos del tambor en onomatopeya, incluyendo en el mismo las resonancias,

los unisonos y las sustituciones de vocales en las silabas:
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enu abierto ki, to

n okonkolo chacha tapa’o ja, la
(<5}
B enu y chacha unisono kri, tro
Q ] abierto ki, kin
S end . _
< » presiona’o ji
+ itétele _
0] chacha tapa’o pa
8 ena y chacha unisono kri, krin
8 abierto ko, kon
© . — :
E enu presiona’o Jo
8 iya tapa’o ko, ku
@) chacha tapa’o pa

end y chacha unisono kron

Tabla 3. Combinaciones de onomatopeyas

Como queda claro, las combinaciones aqui se han multiplicado
considerablemente, ofreciendo al menos 19 silabas que constituyen por si solas un
alfabeto, un cddigo completo para el aprendizaje de estos complejos fendémenos
sonoros. Aqui destacamos que este sistema oral se apoya no solo en los fonemas, sino
también en una serie de gestos, movimientos corporales, actitudes, propias de la
ejecucion del tambor. La secuencia o patron onomatopéyico se fija en la memoria del
aprendiz como una larga frase o sentencia, para luego incorporararse (esto es, hacerse
cuerpo) imitandolo con las manos. Como a cada silaba corresponde un movimiento
especifico, una duracion, un timbre, la secuencia resultante debe desplegarse a lo largo
de una linea temporal sincronizandose con el pulso del conjunto general a través de una
serie de movimientos corporales ritmicos. Esta visualidad del proceso la expresan varios
de los informantes: “Yo soy una persona que aprende mucho visualmente. Yo veo, y ahi
aprendo mas rapido que escuchando o que me dicten. Yo soy mas visual.” (Oswaldo
Ledesma, entrevista n°® 5). Por tanto, la onomatopeya funciona como un método
basicamente mnemotécnico, no solo del tambor como ente individual e aislado, sino
como miembro inseparable de un conjunto de tres tambores. Se comienza a asociar el
ritmo del tambor que se esta aprendiendo con el de los otros tambores, con los distintos
ritmos que ya se han aprendido en el tambor, con el canto, etc. A medida que el alumno
va aprendiendo y adelanta en el estudio, pues se le hace cada vez mas natural realizar
dichas asociaciones. Mientras mas veces escuche los tambores y su polirritmia, se le ira
facilitando el entendimiento del lenguaje del tambor individual, de como engrana en el

conjunto, y de como funcionan sus distintas combinaciones ritmicas y timbricas. Lo
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esencial es la memorizacion a través de la repeticion, y en esto la onomatopeya juega un

papel fundamental, pues constituye una herramienta insoslayable en ese proceso.

La onomatopeya es un método oral, y como tal se ensefia en vivo, en distintas
sesiones donde el aprendiz o estudiante se encuentra con el maestro. Puede ser en un
espacio donde se reunan exclusivamente a estudiar los toques. Pero también ocurre

cuando se encuentren tocando y el maestro se dispone a ensefiar o a corregir al aprendiz.

Cabe resaltar que la onomatopeya del tambor no se ensefia como lo hemos venido
haciendo, es decir, silaba por silaba, progresivamente y de manera sistematica, sino que
de una vez se comienzan a dictar las secuencias en onomatopeya. Esto al principio
cuesta un poco. Pero con el tiempo, el estudio y la practica, el estudiante adquiere las
competencias correspondientes. Tal como lo expresa Carlos Alfonzo en la entrevista n°
8, cuando se le pregunté cémo fue su proceso de aprendizaje cuando comenzé a recibir
clases de bata, nos dice: “No manejaba los codigos del bata [la onomatopeya], pero fue
facil cuando me decia [su maestro] ‘mira, esto es Ki-j&’ yo deducia ki-j& el golpe del
okonkolo, y por ahi empecé a comprender esos cddigos, la onomatopeya que se utiliza
en el bata.”

Lo méas comun que suele suceder es aprender los toques en el mismo orden en que
se ejecutan en las distintas partes de la ceremonia. La misma se divide en cuatro partes
principales: oru seco, oru cantado, la fiesta y el cierre. Al momento de abordar el
instrumento, el aprendiz del okénkolo (si empieza por el oru seco u oru cantado),
comienza por lo general con el toque a elegud, a menos que el maestro decida no
hacerlo por razones pedagdgicas. En el oru seco, el toque de elegué tiene el nombre de
la topa o latokpa, y la ultima parte que seria la cuarta vuelta, abukenke. Las ‘vueltas’
son cada una de las partes en que se divide un toque, y la duracién y el cambio de cada
una de las partes, es decir de una vuelta a otra, es a gusto del mayorcero (0 sea, el
ejecutante del tambor iya). En este toque, el okonkolo tendria tres vueltas, es decir, tres
cambios en el patrén ritmico durante el toque. El toque de elegua en el oru seco tiene
cuatro vueltas, pero el okdnkolo solo cambia su patron ritmico tres veces durante el
toque: por esta razon se hace referencia a tres vueltas con el okonkolo (para facilitar el
entendimiento al principiante). Veamos entonces las tres vueltas del okdnkolo en

elegua, tanto en notacion tradicional como en onomatopeya respectivamente:
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Primera vuelta (la topa o latokpa).
k 3 kjia K ja kija Kk
Segunda vuelta (la topa o latokpa).

=5 = =

1la kKt 1la la k ke
Tercera vuelta (abukenke)
=L P P OiF B p
M ja kja k 3a kija
La onomatopeya es importante no solamente para recordar los distintos patrones
de los tambores bata, sino que ayuda a ubicar en el tiempo cada patrdn con respecto a
los demas tambores. Por ejemplo, la primera vuelta del okonkolo en el oro seco viene

después de la entrada del iya y el itétele, que en onomatopeya seria:

1. lya (comienza): pa — kon — kon — pa — kon — kdn — pa — kon — kén
2. Itotele (contina): krin — ki — pa

3. Okdnkolo (responde): ki —ja—ki - ja...

¢) Okénkolo. |[HH} = = 2 ) ﬁ PP

by Itétele. |HH] = = 7|, ET =

- ]
M
Rl

|

Dlys |HHEE— SRS R

pa kon kén pa kon kén pa kon  kén
Para pasar a la segunda vuelta del okdnkolo, en medio de las diferentes
combinaciones ritmicas que se van produciendo durante el toque, el okonkolero (como
se le suele llamar al que toca este instrumento) tiene que estar muy pendiente cuando el
mayorcero haga el siguiente cambio o Ilamado. Recordemos el iya es el que dirige, y los

demas tambores lo siguen. EI cambio para la segunda vuelta es:

1. lya: ko — pa —kron — ko — kon
2. Okonkolo: la — ki — kri —la—ki —1a...
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c) Okénkolo. |HH g = - W-Lr—ﬁ—m

la ki kn las lozla

ko pa kron ko kon

M

La onomatopeya va preparando para los demas tambores, pues el aprendiz del
okonkolo tiene que ir memorizando los cambios en los otros instrumentos para poderse

sincronizar con ellos. Para pasar a la tercera vuelta del okonkolo, el cambio es:

1. lya: kron —ko — pa
2. Okonkolo: ki —ja—ki—ja...

El toque en general tiene cuatro vueltas: recordemos que hablamos de tres vueltas
en el okonkolo porque su toque cambia de patron tres veces y no cuatro. Es decir, la
tercera vuelta del okdnkolo seria en realidad la cuarta vuelta del toque general. Dicho

esto, el iya vendria de la tercera vuelta y pasaria a la cuarta. Dicho en onomatopeya®:

1. ly&: ko — pa —kron — ko — kon — pa, ko — pa — kron — ko — kon — pa; kron —
ko — pa,
2. Okonkolo: ja - ki —ja — ki —ja...

L a Segunda vuelta okonkolo. ¥ » Tercera vuelta okonkolo.
) Okénkolo.  [HE—=—trp—ppt—p ol ot ooliol otoscs
e el T Al e
la kila laki ko la ki la laki kn B k@i k
Tercera vuelta toque. Entrada cuarta|vuelta del toque.
- o ° ()* ot o ot o Q)\.
Z L s =

)iya [HEwl:e oo o o2 2 o.1ls o
g S EEEE L EEEL B
ks pa kron

ko pa

i }

0 pa kron ko kon kon pa kron ko pa pa

En el grafico apreciamos el iya y el okdnkolo, los dos compases que estan con
barras de repeticion son la tercera vuelta del toque, faltaria solo el itétele. Las
repeticiones serian indefinidas, a gusto del mayorcero, que es el que indica cuando se va

a pasar a la siguiente vuelta.

Ahora unos ejemplos en el okonkolo de los toques de ogun y ochosi en el oru

cantado, escrito en notacion tradicional y la onomatopeya:

® para diferenciar la tercera vuelta, de la cuarta vuelta, coloco el punto y coma (;).
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Ogun (okénkolo)”:

e -

tro to la tro to la

Ochosi (okonkolo):

Las silabas kri, tro, krin, y kron hacen referencia a unisonos, aunque en el
okdnkolo en notacion tradicional se transcribe mas bien como un flam: un adorno en la
percusion que consiste en tocar dos golpes en el tambor, uno detras del otro en
rapidisima sucesion. Siendo el okdnkolo el tambor mas pequefio, al momento de
realizar un unisono generalmente se eliminan las ondas sonoras de los dos parches entre
si, siendo que estan muy cercanos. Por tal razén, un unisono en ese instrumento es de
poco y deficiente efecto. Debido a esto, los maestros recomiendan mas bien tocar un
flam en el caso del okénkolo. EI primer golpe es el adorno (indicado en la notacidn
tradicional como una acciacatura) que se da en el chachd, y el segundo la nota principal
acentuada, que se da en el end. Esto significa que si la persona es diestra, el movimiento
es de izquierda a derecha, y viceversa. El flam funciona Gnicamente para el okénkolo,
puesto que la morfologia del iya y del itotele si permite la realizacion de unisonos en el
estricto sentido del término.

En el siguiente ejemplo podemos apreciar otras silabas utilizadas en la
onomatopeya, las cuales nosotros en este texto no utilizamos por razones
metodoldgicas, pues seria extremadamente engorroso e infructuoso tratar de abarcar
todas las variantes que puedan existir en las silabas a proposito de la onomatopeya del
tambor. Sin embargo, nos parece conveniente dar siquiera un ejemplo para percatarnos

de las inmensas posibilidades de este sistema.

Para ello pondremos como ejemplo el toque de fiongo, el cual es un toque festivo,
de celebracién. Lo transcribimos tanto en onomatopeya como en notacién tradicional

para poder hacer las comparaciones. Tenemos el ritmo del iya y del itotele por separado:

" Cuando no coloco vuelta es porque no hay ningn cambio en el toque en dicho instrumento.
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lya (fiongo)

ko ko ko pa ko pa ko ko ko pa

Itétele (flongo)

6 . g J
wg—— D) DD, g

3) imba j pa tm ba
b) i pa 3 pa ki pa

En el itotele tenemos dos posibilidades de la onomatopeya, la primera (a) es
distinta en algunas silabas de las utilizadas por nosotros en este trabajo, mientras que la
segunda (b) es la que efectivamente usamos aqui. En (a) son distintas algunas silabas,
pero cumplen la misma funcion. La onomatopeya de (a) es tomada de una clase en la
Cétedra libre de percusion de Caracas. Las silabas distintas son tim y ba. Tim hace
referencia a un abierto en el enl del itétele, y ba a el tapa’o del chacha. Las demas

silabas son las mismas que utilizamos en el texto.

llustraciéon 2 Fotografia en una clase en la Catedra libre de percusién de Caracas

En esta fotografia vemos escrita la onomatopeya del mayor y del segundo juntas,
como una reduccién en onomatopeya de los dos tambores, representando asi la
sonoridad de estos dos tambores en el toque fiongo. En la fotografia hay dos lineas no
sincronizadas entre, sino en sucesion: la de arriba primero, la de abajo después. El
pentagrama que aparece en la pizarra es permanente, no cumple ninguna funcion. Este
es un claro ejemplo de lo que deciamos anteriormente, acerca de como la onomatopeya

sirve para asociar el ritmo del tambor que se esta aprendiendo con los otros tambores,
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con los distintos ritmos. La onomatopeya escrita que vimos en el grafico 2 llevada a

notacién tradicional seria:

ko ko kon tum ba B pa um ba ko ké kon

Las figuras con las plicas hacia abajo son los golpes del iya, y las plicas hacia

arriba los del itétele.

A fines estrictamente ilustrativos, haremos un ejercicio completo para ejemplificar
como discurre el sistema de la onomatopeya a lo largo de un toque. Para ello
transcribiremos los tres tambores en notacion tradicional, pero agregandole signos para
denotar los respectivos timbres en cada instrumento. Los criterios graficos que hemos

utilizado para esta transcripcion y las que seguiran podemos enumerarlos como sigue:

1. El nucleo de la nota define en si mismo el tipo de técnica a emplear en la
ejecucion del instrumento y su valor.

2. La linea horizontal divide o indica la parte del instrumento donde va a ser
ejecutado el golpe. Es decir, nos muestra si le corresponde la ejecucion al
chacha (espacio superior), al enu (espacio inferior) o a ambos (unisono).

3. Las denominaciones A, B, C, D... en el caso de la percusion, indican en ese
mismo orden alfabético la cantidad de vueltas de un determinado golpe. Es
decir, cuando veamos en la partitura la letra A, ésta nos indica que es la
primera vuelta del golpe, luego vendria B (en caso de haberla), que seria la
segunda vuelta, y asi sucesivamente. Esto con la intencion de identificar las
distintas partes de los golpes y su respectivo orden. También utilizo A, A’,
A”’... para definir variantes de una misma vuelta®.

4. Las repeticiones que se dan en la partitura son (x veces) a gusto del

mayorcero. De no ser asi se indica en la partitura.

8 Vale destacar que esto lo hago con fines pedagégicos y analiticos. No siendo un concepto de la tradicién
musical abordada, habiendo diversas maneras de interpretacion dentro de la misma.



La grafia de los nicleos de las notas esta dispuesta de la siguiente manera:

X = tapa’o chacha
® =abierto

A = presiona’o
&= tapa’o enu
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O = Manoseo
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Ahora veamos en notacién tradicional acompafiada de la onomatopeya, los toques

de elegua, ogun, y ochosi en el oro seco.
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Elegua (oro seco)
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1* Conversacion.

kojopa pa

kronpakon pakronpakenpa krenpakonpakron pakenpa kronpakenpakronpakonpa

2* Se puede pasar de la vuelta C a la D haciendo la llamada. También se puede pasar de C' a D directamente

o haciendo la llamada.
3* Conversacion.
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es decir, la posibilidad de recordar el ritmo y los distintos golpes del tambor, poder

asociar los variados ritmos. Ademas es fundamental para poder memorizar las distintas
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En la onomatopeya, lo importante en si es la funcion mnemotécnica del método,

combinaciones del tambor; sus vueltas, llamados® y conversaciones.

% Aviso del tambor mayor (iy4) mediante la ejecucion de un patron determinado, para que los demas
tambores entren en un toque o vuelta especifica del toque segun sea el caso.
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CAPITULO II: TUBS.

A objeto de explorar otros métodos de transcripcidén quizd méas apropiados a la
naturaleza misma del tambor de fundamento, que supere en lo posible las debilidades
insitas a la notacion tradicional y al solfeo onomatopéyico, haremos aqui el ejercicio de
utilizar para el bata el conocido sistema Tubs, especialmente disefiado para la escritura
de instrumentos de percusion. Como su nombre lo indica, se trata de un ‘sistema de
casilla por unidad de tiempo’ o ‘método de notacidén por casillas’, de acuerdo a sus
siglas en inglés Tubs (Time Unit Box System). Este método fue ideado en 1962 por

Philip Harland, y luego desarrollado por James Koetting (1970).

Philip Harland, de UCLA, disefid un sistema de notacién que llamo el Time Unit Box
System (TUBS), que James Koetting usé satisfactoriamente para el analisis de la misica de
conjuntos de tambores ewe y ashanti de Ghana y que se ha convertido en una de las
herramientas mas difundidas para la notacion y el andlisis de este tipo de musica”
(Bermudez, 2005, p. 227).

El sistema Tubs es icdnico, y consiste en un sistema de casillas o cuadros donde
cada casilla representa el maximo comuln divisor de la musica que se esta
transcribiendo, es decir, el valor més pequefio utilizado en la mdsica. Por ejemplo, si
hablamos de la transcripcion de unos patrones donde el compas es 6/8, la figura que
representaria en el tiempo cada casilla equivaldria por lo general a una corchea, aunque
podria ser una semicorchea, si las subdivisiones contenidas en la madsica son menores.
Las casillas pueden estar en blanco (lo que representan silencio o ausencia de toque) o
puede haber un icono dentro ellas (el icono o figura representa el tipo de ejecucion
técnica o timbre del instrumento). Si tuviésemos un compas de 4/4 cuyo maximo

comun divisor es 1/8, entonces transcribiriamos asi:

Pulso 1 . 2 . 3 . 4

Conteo u -no dos y tres y cua -tro

Cada casilla equivaldria aqui a una corchea. En un compas de 6/8 cuyo maximo

comun divisor fuera la corchea, la transcripcion funcionaria del modo siguiente:

Pulso 1 2 3 1(4) 2 (5) 3 (6)

Conteo un dos tre un (cua) dos (ci) tre (sei)

Cada casilla equivale en este ejemplo a una corchea.
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El sistema se usa generalmente asi, pero precisamente uno de sus beneficios como
método de transcripcion, es que puede ser adaptado segun los fines y necesidades del
investigador o masico. Al necesitar escribir un valor de menor duracion al de cada una
de las casillas, lo que hacemos es dividir la casilla. Por ejemplo, nosotros tenemos como
valor de menor duracion a la corchea, que es a lo que equivaldria cada casilla, y

necesitamos escribir semicorcheas. Lo hacemos de la siguiente manera:

Pulso 1 ) 2 ) 3 . 4
Casillas X X i X X X i X | XiX| XiX X
Conteo u -no dos y tres y cua -tro

Es decir dividimos cada casilla en partes iguales, haciendo referencia a la

subdivision en el tiempo. En notacion tradicional, esto mismo se graficaria del siguiente

wg LT

Incluso si tenemos que escribir valores irregulares, como la subdivision binaria

modo:

(especificamente un dosillo) dentro de un compas ternario, lo hacemos de la siguiente

manera:
Pulso 1 2 3 1 2 3
Casillas X X X X

Conteo un do y tre un do y tre

En el conteo, el sonido X esta ubicado en la parte (y) del Conteo, es decir, en la

linea divisoria entre dos vy tres del pulso. En notacion tradicional lo transcribiriamos del

Brrer

2 2

siguiente modo:

El sistema Tubs corresponde a la espacialidad grafica del tiempo. Las figuras y
silencios estaran ubicados de acuerdo a donde corresponda espacialmente en la linea
temporal. El sistema permite asi la adaptabilidad a los fines del investigador o del
mausico, ya que admite agregar o quitar elementos que faciliten el andlisis y o lectura del

gréafico. El sistema esta disefiado especialmente para los instrumentos de percusion que
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tienen una altura determinada (fija), o con un registro de poca amplitud, por ejemplo: las

tumbadoras, las claves, los bata, etc.

El sistema de cuadros se lee de manera simultdnea en la verticalidad. En el
ejemplo siguiente transcribimos el toque tipico de una tumbadora y la clave 2-3 en un
son cubano, en compas de 4/4, teniendo como maximo comun divisor la corchea. La
mano izquierda (I) y la derecha (D) se leen en simultdneo con la clave, para un total de
dos ejecutantes:

| = Mano izquierda

D = Mano derecha

X =Clave
O =Bajo
/ = Semitapa’o;
//=Tapa’o
A = Abierto.
T .. 2 . 3 . 4 . 1 . 2 . 3 . 4
Clave X X X X X
I o |/ /I | O |/ O |/ /1O |/ /
D /l A

/] /l A
d Jdd dd dd dddd dd

El sistema tubs es una herramienta que es utilizada ampliamente por mdsicos para
escribir particularmente percusién, por su facilidad a la hora de la lectura y escritura. De
hecho, Carlos Alfonzo en la entrevista n°® 8 nos dice que la utiliza “por ser una
herramienta bastante amable para ser entendida por sus estudiantes, y requiere de un
minimo de explicacion para ser leida”. Sin embargo, a pesar de usar Tubs como método
pedagdgico, este informante hace especial énfasis en lo insoslayable de la oralidad al
momento de ensefiar, y que éste ni ningun otro método de escritura musical puede

suplantarla, cuestién en la que todos los entrevistados coinciden.

Pongamos otros ejemplos donde vinculamos la onomatopeya al método Tubs de
escritura. Para ello haremos uso de la siguiente convencion gréafica: X= tapa’o. -

abierto. A = presiona’o. / = manoseo.
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Okdnkolo elegué (la topa). Primera vuelta del okonkolo:

1 2 3 1 2 3
Chacha X
End [ ] 0
ja ki ja ki
Okonkolo elegua (la topa). Segunda vuelta del okdnkolo:
1 2 3 1 2 1 2 1
Chacha | X X X X
End 0 L L
la ki la la ki kri
Itétele eni alado (toque de fundamento para shangd), segunda vuelta:
1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 1 2 1 2 2
Chacha X X X X X X X X
End [ ] A ] ] A A
ki pa ji  pa ki pa ki pa ji  pa pa ji pa pa
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Okdnkolo ogun:
1 : 2 3 4 1 2 3 4
Chachd | X X X X
Eni [ ] [ ] ] ]
tro to 14 tro to la
Okonkolo de bayuba (toque de fundamento para shango):
1231 23123123 1 231231 231 23
Chacha | X X X X X X X X
End 0 0 ] ] 0 ] 0
la ki la ki la ki la kri la ki kri la ki

Itétele de amala (toque de fundamento para shango):
2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3

X X X X X X
L L L L L L

pa ki pa ki pa ki pa pa ki pa ki pa ki pa pa

1 2 3 1 2 3 1

Chaché X X X

End 0 [ ] L
ki pa ki pa ki pa

En los siguientes ejemplos tenemos el conjunto de los tres tambores batd, transcritos en sistema tubs y onomatopeya respectivamente, asi

como dos ejemplos especificos con el sistema de notacion tradicional. Estos estan en los toques de ochosi y agayu.
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Obatala (oro cantado).™

Okénkolo:
1 . 2 . 3 4 1 2 3 4
Chacha X X X X
Ena [ ] [ ] L) ]
to la to la tro to la
Itotele:
4 1 2 3 4 1 2 3 4
Chacha X X X
Ena [ ] [ ] L] ]
krin kin kin pa krin
lya:
4 . 1 ) 2 ) 3 4 1 2 3 4 1 2 3 . 4
Chaché X X X X
Enad [ ] ] [ ] ] ] ' X
ko ko pa ko ko pa kron jo ku pa

19| o escrito antes de las rayas (verticales) que sobresalen del sistema de cuadros, son las entradas o llamados del toque. Luego el toque se repite a partir del primer tiempo
(1), después de la raya vertical.



Osain (tercera vuelta oro seco):
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Okdnkolo:
1 2 3 4 1 2 3 4
Chacha X X X X
End [ ] [ ] ] L
to la to la to la to la
Itotele:
1 2 3 4 1 2 3 4
Chacha X X X X
End L ] L L L L
pa  kin ki pa kin pa kin ki pa kin
lya:
1 . 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
Chacha | X X X X X X X
End o |0 ] [ ] / / /
pa ko ko pa ko pa ko pa pa pa pa
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Shang6 (oro cantado), toque emi so. Primera vuelta.

Okonkolo:
1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X | X X | X X X X X
End o 0 o 0 L L L
la  kri ki la kri ki | la ki Kri la ki la
Itotele:
3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2
Chacha X X X X X X X X
End o 0 L 0 L L L
ki krin krin krin krin kin pa pa kin pa pa
lya:
2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X | X X X X X X X
End o o (0 0 A A L A| O L / 0
pa ko kron kon kon pa pa jo pa pa jo ko pa jo kon pa kon pa pa kon




Lalumbanché (toque de fundamento para elegud).
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Okdnkolo:
1 2 3 1 2 3 1 31 2 3 1 3 1.2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X X X X X X
End ] ] ] ] ] L L L
ja ki ja ki ja ki ja ki ja ki ja ki ja ki ja ki
Itotele:
2 3]1 2 3 1 2 3 1 31 2 3 1 3 1.2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X X X X X X X X X X X
End [ ] [ ] [ ] L L
krin pa pa krin pa pa krin pa pa krin pa pa krin
lya:
2 31 2 3|1 2 3 1 2 3 1 31 2 3 1 3 1 2 3 2 3 1 2 3
Chacha | X X X X X / X X X
End 0 0 ] / / L L
kron ko pa kron pa pa pa kron ko pa




Amalé (toque de fundamento para shango).
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Okdnkolo:
1 2 3 1 231 2 3 1 2 3 1 2 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X X X X
End | I ] o 0 ] o 0 ] o 0 L
ki kri ki la ki kri ki la ki kri ki la ki kri ki la
Itotele:
1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X X X X X X X X X X
End 0 ] ] L ] ] 0 ] 0
ki pa ki pa ki pa pa ki pa ki pa ki pa pa ki pa ki pa ki pa pa
lya:
1 2 3}j1 2 3 1 2 31 2 3 1 2 3 1 2 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X X X X X X X
End o 00 [ ] [ ] [ ] ] [ ] 0 / o 00
kro ko ko |pa ko pa ko pa ko pa ko pa ko pa ko pa kro ko ko




Toque lyesé (toque festivo™).
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Okdnkolo:

1 2 3 4 1 .2 3 4 1 2 3 4
Chacha X X X X
End [ [ (®)" ] ] . ]

to la to la (to) la to to la to to
Itotele:

1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
Chacha X X X X X X
End ] ] ]

pa pa pa krin kin pa pa kin
lya:

1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
Chacha X X X X X X X
Endc (@ | @ ] ] o |0 ] ] 0

ko  kron ko kron ko kron kon ko pa pa kon pa pa

1 También toque de fiesta. Estos toques se le pueden tocar a los distintos santos (orichas).
12 Este golpe se realizaria solo para entrar, por eso esta entre paréntesis. Luego sigue el ritmo exceptuando ese golpe.




Toque arara (primera vuelta).
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Okdnkolo:
1 2 3 1 2 3 1 2 1 2 3
Chacha X X X
Eni [ ] [ ] [ ] ] ]
to la to to la to tro
Itotele:
2 1 1 2 3|1 2 3 1 2 3 1 2 1 2 3
Chacha X X X X X X
End ] A o 0 i ] A o 0
kin ji pa ki ki | ji pa kin ji pa ki ki
lya:

1 3 1 2 1 1 2 3,1 2 3 1 2 3 1 2 1 2 3
Chacha | X X X X / / X / / X
Enu [ ] " 0 / [ ] / / /

kron ko ko pa pa pa kon pa pa




Bembé™® (primera vuelta).
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Okdnkolo:
2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X X X X X
End o0 0 o 0 |0 o0 0 o
la ki ki kri la ki | ki kri la ki ki kri la ki
Itotele:
3 1. 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X X X X X X X X X
End ¢ 0 0 o0 |0 o 0 0 (] (]
ki kri ki pa pa ki kri ki pa pa ki kri ki pa pa ki kri ki pa
lya:
3 1 2 3 2 3 1 2 3 1 2 311 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha | X | X | X X X X X X X X X X
End ]
pa pa pa pa pa pa pa kon pa pa pa pa pa

3 Toque de fundamento, se utiliza para varios santos, shangd, agayd, Oshdn, oya. Este toque se utiliza por ejemplo para acompaiiar el canto para shangé, ‘shangé e wemeyé’.




Ochosi (oro cantado).
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Okonkolo:
1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X X
End L L L L
to la to la to la to la
Itotele:
2 3]1 2 3 12 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X X
End " 0 L L L ” 0
kin  kin | pa kin pa kin pa kin pa kin kin
lya:
2 3 1 2 311 2 312 3 1 2 3 1 2 3
Chacha | X X | X X | X XX X X X | X
End ¢ 0 L / / " 0
pa kon kon pa pa|kon pa pa pa pa pa kron kon pa pa

Ochosi (oro cantado). Notacion tradicional (compas de 6/8).

Okoénkolo.

It6tele.

]

]

=




Agayu (oro cantado).
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Okdnkolo:
1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X X
End ] o 0 L L L
la ki la ki ki la ki kri ki
Itotele:
1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chacha X X X X X X
End [ ] A 0 A
pa ki pa ji pa pa ki pa ji pa
lya:
3 1 2 3 1 2 3 1 2 3 1 2 3
Chachéa X X X X X X
End o 0 A * 0 A 0
ko |kron jo pa pa ko kron jo pa pa ko
Agayu (oro cantado). Notacién tradicional (compas de 6/8).
Okonkolo = e ey ] 5| Sies
fotele S o o e ) ] Bl WS
w ol el
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El sistema tubs es una herramienta de gran ayuda para la transcripcion, escritura, y
lectura del conjunto de los tambores batd, pues permite la ubicacion exacta en el tiempo
de cada uno de los tambores en los distintos toques, tanto asi que Oscar Ramirez en la
entrevista n® 10, cuando se le pregunta acerca de cual ha sido el método méas importante
en su proceso de aprendizaje, si el método oral o el escrito, al respecto comenta: “Con el
que mas asimilé conocimiento fue con el método tubs integrado con la onomatopeya,
pero con ese método [tubs], fui entendiendo mas la polirritmia que se armaba a través
del gréfico, yo veia como se armaba la polirritmia. Incluso tu puedes hacer el grafico del
konkolo, del segundo y del mayor con ese método... Claro la onomatopeya es
fundamental, pero lo asimilé mucho mas con el método tubs... Transcribi todos los
toques, tanto oro cantado, como oro de igbodd, como otros de [la] fiesta a través del
método tubs [eso en el kdnkolo] y en el segundo estoy trabajando en eso también. Diria
que un 80% de mi aprendizaje es por ese método [tubs], dandole el otro 20% a lo que es
la parte de la onomatopeya “ki-pa-ji-pa, ki-pa-ji-pa” o sea los diferentes sonidos que se
van dando en el tambor, que son también necesarios para uno conocerlo”.
Es importante saber que Oscar Rmirez no conocia antes ningin método de escritura
musical, y es precisamente en el proceso de aprendizaje de los tambores bata, que
aprende el método tubs, debido a que su maestro se lo ensefia como herramienta para
facilitar el aprendizaje de dichos tambores.

Gracias a que el sistema tubs es grafico, esto precisamente permite una mayor
comprensidn, al tener transcritos los tambores en papel facilita el entendimiento de todo
el entramado ritmico de los distintos toques del tambor batd. Afiadiendo ademas lo

didactico de éste sistema.
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CAPITULO 111: NOTACION TRADICIONAL.

La onomatopeya en el tambor de fundamento es un método oral, una suerte de
solfeo indispensable en el aprendizaje de los tambores batd, asi como el método tubs es
muy eficiente como herramienta para la escritura de tambores o instrumentos con un
registro de poca amplitud. Pero al momento de escribir y analizar (como en el caso
nuestro) las principales partes musicales que conforman la ceremonia de los tambores
de fundamento, estos métodos no han sido del todo satisfactorios. Debido a la extension
y el andlisis de ésta musica, esto es; como se dividen los toques en sus respectivos,
Ilamados, vueltas, conversaciones. Consideramos oportuna para la transcripcion la
notacion tradicional, no sélo por el hecho de que los cantos (las melodias) de esta
manifestacion no se pueden escribir con el método onomatopéyico, ni con tubs. Sino
también porque va dirigida sobre todo para mdsicos e investigadores, asi como para
personas que desconozcan esta tradicion y quieran acercarse un poco a la musica de los
tambores de fundamento. Razén por la cual escojo la notacion tradicional occidental,
por ser esta la mas comun y extendida en este lado del hemisferio. Utilizar ademas la
onomatopeya sin la oralidad, sin el “en vivo”, seria infructuoso, pues éste es un método
esencialmente oral, entonces plasmarlo en un papel no tendria mucho provecho,
perderia su sentido, repito sin la oralidad. El tubs en cambio es muy didactico y de gran
ayuda como método de escritura, pero al momento de transcribir algo tan extenso y
complejo como lo es la musica de ésta manifestacion y su andlisis, se complicaria
mucho la escritura, pues se haria muchisimo méas extenso (evitando también el gasto
innecesario de papel), como también demasiado cargado el grafico para su facil lectura

y comprension.

Ahora bien para conocer plenamente esta tradicion musical y ser un ejecutante de
alguno de sus instrumentos es necesario adentrarse en ella, con sus métodos
tradicionales y conocerla desde dentro. Tal como lo expresa Mantle Hood (2001, p. 95)
“...un sistema de notacion se desarrolla en respuesta directa a los desarrollos de la
expresion musical”, es decir van en respuesta directa a la demanda de la tradicion a la
que sirven y se van modificando también de acuerdo a los cambios que pueda sufrir esa
tradicion musical. La notacion depende directamente de la tradicion musical y es a partir
de la tradicion musical y sus necesidades como se generan los sistemas de notacion
musical o distintos métodos de ensefianza y reproduccion de la misma, como es el caso

de los tambores de fundamento, donde la onomatopeya del tambor juega un papel
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fundamental en la difusion y ensefianza de esta tradicion oral. La onomatopeya es por
excelencia el método mas indicado para el estudio dentro de la tradicién de los tambores
de fundamento, pero para su analisis desde un &mbito académico puede ser mas practico
llevarlo a la notacion tradicional occidental; pues es el sistema mas estdndar o mas

entendido por personas ajenas a ésta musica.

Al abordar una transcripcion de musica de tradicién oral se generan varios
problemas. Uno de ellos es caer en un tiempo metronémico subjetivo al momento de la
transcripcion, esto puede suceder por el desconocimiento de la tradicion musical, por lo
que es importante identificar la pulsacion basica, en este caso lo identificamos por la
clave, que es la base y guia de la musica de los tambores de fundamento, y a partir de
alli, de la clave tomamos la referencia para escribir los tambores y los cantos. Esto es lo
que llaman time line o linea temporal, para referirse a los patrones ritmicos
caracteristicos de alguna cultura musical especifica, por ejemplo patrones ritmicos del

cencerro, palmadas y clave, inclusive los pasos del (los) bailador(es).

El término linea temporal es usado por el musicologo cubano Rolando Pérez
Fernandez para referirse a patrones ritmicos caracteristicos de alguna cultura musical
especifica. Al respecto escribe Bermudez (2005, p. 229, 230) “En 1962, Nketia acuii6 el
concepto de timeline [linea temporal] para referirse a patrones ritmicos recurrentes que
sirven de elemento identificador en las musicas de Africa occidental y central... Jones
prefirio llamarlos bell patterns, y tltimamente Nzewi... usa el termino [sic] ‘referente
de fraseo’ (phrasing referent)... Agawu, por su parte, opta por llamarlos topoi
ritmicos.” Mas adelante continua Bermudez (2005, p. 230) “Sin duda, éste es un
elemento muy importante e identificador de muchos estilos musicales africanos y se ha
convertido en una importante herramienta de analisis para la musica africana y
afroamericana... Como ejemplos sencillos de este concepto en el caso de la musica
caribefia y afroamericana se podrian mencionar los patrones o esquemas ritmicos
Ilamados tresillo, cinquillo o clave, todos presentes en la musica tradicional y popular
de tradicion africana en muchos lugares de América.” En ese mismo sentido Fernandez
(2007, p. 5) “Linea temporal es, pues, un término ya incorporado a la musicologia
cubana, que se aplica precisamente a las diversas lineas temporales (patrones ritmicos
de cencerro, palmadas y clave) existentes en la musica tradicional y popular de Cuba...

en Cuba las lineas temporales no son solo empleadas en la musica de los cultos de
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origen africano (regla de ocha o santeria, regla conga o palo monte, sociedad secreta
abakud, regla arard), en el son y en la rumba.”

A proposito de la clave, Pérez Fernandez (2007, p. 7, 8):

“...es de destacar que en la musica cubana no soélo existe la clave de son como derivacion
[de la binarizacion] de un modelo africano, sino también existen otras dos lineas temporales
que se hallan en el mismo caso. Una es la llamada clave de rumba... que tiene su analogo
ternario en la llamada clave abakua... La otra es la clave de bembé binaria... derivada de la
notoria clave de bembé ternaria... La clave de bembé binaria se ha empleado en versiones
binarizadas de algunos cantos de la santeria cubana, tal como los escuchamos en 1982 en el

poblado de Guasimal, provincia Sancti Spiritus.”

Clave de son (3-2).

= L ") L ") .~ .~ . . LTI TS
Clave. 7 7 T ¢ = i

Clave de rumba.

[ ) o .. . . . o ..
T 7 ? T | I 22 T 7 1

Clave abakua.

Clave.

Clave.

Cencerro bembé (binario).

- . - . - . - - .
T Tl T==t T,

Cencerro bembé (ternario).

Como se aprecia en los distintos patrones, las cinco percusiones de la clave
siempre estan presentes. La clave de son en el primer compas, tiene el tercer golpe justo
en el pulso del cuarto tiempo del primer compas, a diferencia de la clave de rumba que
su tercer golpe esté en el cuarto tiempo también pero desplazado una corchea, es decir
en contra pulso. Los cencerros también estan compuestos por las cinco percusiones de la
clave, pero afadiéndole dos golpes mas, sin perder la esencia de la clave. Todos estos
patrones son muy parecidos, y se relacionan entre si.

En la masica de los tambores de fundamento se utiliza la llamada clave de rumba
o la clave de 6/8 (clave abakud), en realidad es la misma clave solo que una es binaria y
la otra ternaria. Esta clave binaria o ternaria (de rumba o de 6/8), es importantisima para

la ejecucion de los distintos golpes y sobre todo para el canto y la ejecucion del mayor.



52

Pues es la guia para que los toques mantengan un orden, una estructura, continuidad en
el tiempo y no se crucen, que es como se dice cuando un toque estad mal con respecto a
la clave (esta cruza’o). La clave puede ser 3-2 0 2-3 (tanto la binaria como la ternaria).
Para explicar esto de 3-2 o 2-3, tenemos primero que la estructura de la clave esta
compuesta por dos compases, entonces los dos compases son la célula ritmica de la
clave (la estructura completa), un compas tiene tres (3) golpes o percusiones, otro

compas tiene dos (2) percusiones. Veamos:

Tres percusiones 1 Dos percusiones
E t = t = t I
5 ¥ ¥
1 =2 3 1 2

Tres percusiones Dios percusiones

ey w 1 - 1 ﬁ) J\'.JJ\'.,)
T 7 r 3 i —

Il
L]
1 2 3 1 2

Dependiendo de la combinacion de estos dos compases, la clave o es 3-2 0 es 2-3,

sin importar si es binaria o ternaria su subdivision. Entonces:
Clave 6/8 (3-2).

- -
¥ Ei ¥

Clave de rumba (3-2).

Clave 6/8 (2-3).

Clave rumba (2-3).
5 > jm J’--) |j’----)) -—Jll
E e e pr Lt 0

El akpwon (cantante) y los ejecutantes de los tambores deben estar seguros de su
ubicacion en el toque con respecto a la clave, sobre todo el cantante y el mayorcero,
pues son los que van dirigiendo la parte musical. Deben saber en qué parte de la clave
entra un determinado toque o canto, si estd a 2-3 o 3-2. Ademas de la ubicacion del
cantante con respecto a los tambores y viceversa.

Creimos por lo tanto necesario utilizar las lineas temporales de ésta musica, sobre todo
lo de la clave por ser importante e imprescindible para poder realizar la transcripcion de
esta manifestacion (los tambores de fundamento), como lo es también de importante en
todas las musicas de tradicion africana en Cuba, y es a partir de esas lineas temporales

gue se construye todo el universo musical afrocubano. De alli su valor.
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En lo correspondiente a la transcripcién de los cantos (la melodia) me remito a los
cantos que en el proceso de investigacion he ido recopilando, ademas de los cantos que
encontramos en el libro Cantos Lucumi a los Orichas de Thomas Altmann (1998). Al
respecto de los cantos y melodias de la regla de ocha, Rodriguez (2002) hace cita de
Argeliers Leon; “Los cantos mas antiguos no se rigen por las relaciones melodico-
tonales, aunque en la actualidad se aprecia la tendencia a reproducir organizaciones
escalisticas cercanas a los tonos mayores y menores, ademas de la presencia modal y
pentafona. ElI akpwdn entona su canto dentro de un registro cémodo a la voz,
prefiriéndose el registro agudo. El coro entra sin preocuparse por registro alguno v, al
cabo de varias entradas, se va ajustando a un tono coincidente con la entrada marcada
por el akpwén (Ledn, 1974: 43)**.” Dicho esto aprovecho para anotar que al plasmar el
canto en la partitura lo escribo en un registro cuyos tonos y alturas no son fijas de
ninguna manera, sino que por el contrario, pueden variar segun el gusto y caracteristicas
del akpwon. Lo escrito en partitura (las transcripciones a propoésito de la ceremonia del
tambor de fundamento) no pasa de ser un modelo.

En las partituras del oro seco utilizo el compas de 12/8 algunas veces por ser mas
practico para su escritura y lectura, pues abarca las distintas frases de los tambores en su
totalidad, dandole mas coherencia y facilidad para el que lo esta leyendo, se hace
ademas mas comodo para el analisis, pues podemos apreciar los llamados, vueltas y
variaciones con mas claridad, pues la amplitud del compés lo permite. Esto lo pude
realizar en las transcripciones del oro seco, porque no tiene cantos solo tambores, y hay
un poco mas de libertad en ese sentido con respecto a la clave, no siendo de igual
provecho en el oro cantado pues para entender los cantos y darle coherencia a la musica
es imprescindible la clave y hay que ajustarse con respecto a ella, por lo que el compés
de 6/8 es el més indicado con respecto al de 12/8, debido a la clave y los cantos. Un
ejemplo de eso es el toque para elegué (la topa) en el oro seco lo escribo en 12/8 y en el
oro cantado 6/8. Caso parecido son los toques para ochosi e inle en el oro seco, donde
los escribo doblado en el tiempo con respecto a la clave, para facilitar también el

analisis de los mismos.

El tiempo de ejecucion que indico para cada toque es una aproximacion de

acuerdo a las distintas interpretaciones de los ejecutantes del tambor iya y el akpwon.

Y LEON, A. 1974. Del canto y el tiempo. La Habana: Editorial Pueblo y Educacion.
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“Todo esto de los aires [velocidad de cada toque], y todo lo referente al tambor, se ha
transmitido a través de la tradicion oral”. (Faride Mijares, entrevista 17). Estos
intérpretes tanto el akpwon como el ejecutante del tambor iya (mayorcero), se basan en
su experiencia y conocimiento de la tradicion. Esto es el conocimiento de las
caracteristicas y cualidades de cada uno de los santos u orichas, las cuales estan
descritas en los patakies o historias que se cuentan en la tradicion oral. También
depende mucho del bailador, pues tiene que ser a un tiempo que el bailador lo pueda
bailar, estos es imprescindible. Otra cuestion importante es la velocidad e interpretacion
que aprendio de su maestro o maestros. Por lo tanto el tiempo de ejecucion que
establezco en las partituras (transcripciones), es una aproximacion al tiempo utilizado

por los distintos intérpretes.
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CAPITULO IV: LA CEREMONIA DE LOS TAMBORES DE FUNDAMENTO.

Recordemos que se conoce como tambores de fundamento, a los tambores bata
consagrados dentro del marco de la llamada religion de la regla de ocha o santeria.
También por tambor de fundamento se entiende a la ceremonia religiosa donde se tocan

estos tambores en honor a los santos, y de acuerdo a una estructura ya establecida.

En la musica de los tambores de fundamento en honor a un santo, la estructura
basica o general de la ceremonia se divide y realiza en el siguiente orden: oru seco, oru
cantado, la fiesta, el cierre. Cada una de estas partes son independientes y juntas

conforman la estructura de la musica de los tambores de fundamento.

Es importante anotar que en la regla de ocha o santeria la musica juega un papel
muy importante, y esta presente en las distintas ceremonias, ya sea con solo cantos o
con tambores e instrumentos de percusion. Dentro de los formatos con tambores estan
los aberikula (se le Ilama también asi a las celebraciones religiosas con estos tambores),
las celebraciones con estos tambores no tienen cardcter formal (son festivas) y los
llamados “guiros”, son también celebraciones festivas, no como el fundamento que es
ceremonial, solemne. El guiro esta conformado por tumbadoras, shekeré, campana vy el
canto. También se le llama asi (guiro), a la agrupacion musical que toca en estas
celebraciones religiosas Ilamadas por el mismo nombre. Es de destacar que los cantos
en la regla de ocha son en lengua yoruba, o lo que ha llegado hasta nuestros dias a

través del tiempo por la occidentalizacion de la misma.

Antes de seguir ahondando sobre la ceremonia de los tambores de fundamento se
hace necesario entender rapidamente la morfologia del instrumento. En ese sentido, los
tambores de fundamento o tambores bata consagrados, son tambores bimembran6fonos
y ambipercusivos de forma clepsidrica o de reloj de arena, con la particularidad que
unos de sus extremos es mas ancho que el otro. Para su afinacion (tension de los
parches) se utiliza un aro de madera o de metal flexible que va en cada parche (extremo
de los tambores), acompafiado del cuero de ganado que va cortado en largas tiras que
son llamados tirantes, usados para tensar los parches. También se utiliza con estos
mismos fines un tipo de cuerda llamado driza™. En la siguiente fotografia encontramos
los tres instrumentos que componen la orquesta de los tambores bata, afinados con

driza. Individualmente se denomina al de mayor tamafio el iya (mayor), el que le sigue

15 Al respecto de la construccion de los tambores baté, v. Ortiz (1996).
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en tamafio el itotele (segundo), el de menor tamafo okonkolo (kénkolo), ademas del
chaword, que son las campanas (o cascabeles) que se le colocan Unicamente al tambor

iy4, y va en cada uno de sus extremos, dandole mas fuerza a la ejecucion del mismo.

llustracion 3 Juego de tambores bata

Los tambores de fundamento son realizados por distintos motivos religiosos, entre
ellos puede ser por haberse iniciado en la religion, por presentacion al tambor, por
cumplearios de santo (de haberse iniciado), etc.

Las ceremonias de mayor participacion que se efectlan en los ilé-ocha de santeria son los
llamados «toque de santos». En ellas puede haber distintas funciones -de iniciacién, de
presentacion al tambor, de cumpleafios, de funeral o del dia del santo catélico-. Las mas
sacralizadas son las que se realizan con el tambor batd, que tiene Afa...Hay otras fiestas
para «divertirse» con los santos que son los toques de guiro (abwe o chekere). (Linares,
1993, p. 4).

La intencion es describir y registrar en partitura esta practica musical; lo cual
permitira enfocarnos luego (en otro capitulo) en la parte estrictamente pedagdgica:
conocer como se transmite este conocimiento musical, los medios empleados para ello,
cémo aprenden (de acuerdo a sus distintos perfiles) los estudiantes o aprendices™ que
optan a convertirse en tamboreros de batd. En este capitulo explicaremos un poco de
que se trata la ceremonia de los tambores de fundamento, y luego en el siguiente
capitulo veremos las transcripciones de dicha ceremonia. Lo que vamos a ver en la
transcripcion es un modelo, no algo definitivo. Para explicarme mejor, no ocurre
siempre lo mismo exactamente, varia y puede ser mucho méas extenso, incluso puede

estar estructurado distinto.

Como toda tradicién popular, los tambores de fundamento tienen variantes y
distintas maneras de celebrarse de acuerdo a su zona de proveniencia. Incluso las
practicas en una misma region geografica no son homogéneas del todo, sino que
obedecen a distintas lineas de tradicion, como se le suele llamar en el argot. Cuando

hablamos de linea nos referimos a las distintas escuelas de ensefianza, pero no a escuela

16 Aprendiz, como se le llama a los que comienzan el estudio de estos instrumentos.
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como un espacio fisico, sino a escuela en cuanto a formacién en distintos aspectos del
tambor, en cuanto a técnica, ejecucion, estilos, interpretacion, diferencias al tocar ciertos
toques, construccion de los tambores, cuestiones religiosas de las ceremonias internas
de los tamboreros; es decir una serie de pautas sobre el manejo del tambor en general, y
todo esto a través de la tradicion oral. Para resumir, a grandes rasgos se ensefia por
tradicion oral, las cuestiones religiosas, de construccion, y de la masica de los tambores
de fundamento. Estas lineas las encabezan connotados tamboreros de tradicion de los
tambores de fundamento, y se han transmitido de generacion en generacion. Vale decir
que como toda tradicion oral, se va enriqueciendo por los aportes de las distintas
generaciones que son herederas de éstas tradiciones. Lo musical no es ajeno a ello ya
que se dan muchos aportes importantes, aunque también muchas veces sucede lo
contrario y por descuido se pierden muchas tradiciones o partes de ella, como por
ejemplo algunos toques o cantos del tambor, ya sea porque se dejan de tocar o por
influencias externas, como los medios de difusion masiva y las nuevas masicas, o las
nuevas realidades y contextos sociales, politicos, econdmicos. Pero que en este trabajo
no es nuestra intencién abordarlos, sin embargo se hace necesario e importante realizar

estudios al respecto.

Tomando esto en cuenta, la transcripcion que ofrecemos en el siguiente capitulo
sigue a grandes rasgos una linea dentro de la tradicién habanera, la de Pablo Roche y

JesUs Pérez, cultores que desarrollaron ese estilo particular de ejecucion y ensefianza.

El tambor de fundamento solo puede ser ejecutado en sus distintos ritmos por
hombres heterosexuales, ya que no puede ser ejecutado ni por mujeres, ni por
homosexuales, ni tampoco por montadores'’ o personas que hayan entrado en estado de
trance debido a los toques para los santos. La manipulacion de los tambores en las
diferentes ceremonias religiosas propias del tambor solo pueden ser llevadas a cabo por
hombres heterosexuales. Para las mujeres, homosexuales, y montadores esta prohibido,
y es un tabd la realizacion de las distintas tareas del tambor. Siendo la excepcion el

canto para las mujeres, ya que estas si pueden participar como cantantes del tambor.

Los puestos de mayor jerarquia en la regla de ocha sélo pueden ser ocupados por

hombres heterosexuales. La rama de afia no escapa de esto, pues el sacerdocio de afia es

7 persona a la que se le atribuyen facultades de médium para caer poseso por un canto u oricha. Los que
son poseidos por el santo, que entran en estado de trance debido a los toques de los tambores y el canto a
los distintos orichas. También se dice “subidor, bailador o caballo de santo”.
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de jerarquia y de gran respeto dentro de la religion, y como tal sélo pueden pertenecer a
este sacerdocio hombres heterosexuales. Otro dato es que los hombres para poder tocar
los tambores de fundamento deben estar juramentados ante afida o tener las manos
lavadas. En el caso de las manos lavadas o lavarle las manos, es cuando se le pregunta
a ana si le da permiso al tamborero para que pueda hacer las tareas de preparacion de los
tambores para salir a tocar y poder tafier los tambores de fundamento, especificamente
es eso y afid puede decir “si” o0 “no”, en el caso de que diga “no”, esa persona tiene que
esperar un tiempo para poder volver a preguntar y el “cabeza de tambor” (duefio del
tambor) indagara cuéles son las razones y en consecuencia le aconsejara para que la
proxima vez no le dé (afid) un “no” por respuesta, en el caso de la juramentacion es
distinto pues es la ceremonia cuando el tamborero se inicia como sacerdote de afid (omo
ana).

(Camprovin, 2009, p. 48) “La primera exigencia de pertenecer a esta rama de la religion

[afi&, rama de la religién que esta al cuidado de los tambores y del oricha que vive en ellos,

Ilamado por el mismo nombre (afid), también tamborero y son los encargados de la misica

en los tambores de fundamento] es la masculinidad. No se permiten tamboreros

homosexuales, ni mujeres, asi como tampoco se permite haber sido ‘montador’...Si en

algin momento de su vida el aspirante a tamborero de bata-afia experiment6 una ‘subida de

santo’, queda automaticamente descartado como posible omoafia [hijo, sacerdote de afa,
tamborero].”

Como ya habiamos dicho la ceremonia se divide en cuatro partes principales, que
son las que componen de manera general un tambor de fundamento. Sin embargo hay
excepciones como es el caso de los tambores de fundamento para egun, estos se tocan
también con los tambores de fundamento (los tambores batd consagrados), pero su
estructura musical en la ceremonia es distinta y su funcion es para ritos mortuorios, en
este trabajo no nos vamos a ocupar de los tambores para egun. La otra excepcion es la
presentacion al tambor del iyaw6™® que segin Camprovin (2009, p. 61):

“La ‘Presentacion al Tambor’ es una ceremonia compromisoria que forma parte del proceso

de iniciacion en la Regla de Ocha...Para tales fines, el iyawd debe presentarse ante Afa,

deidad que vive dentro de los tambores bata'®, quien lo hara entrar en contacto con los

dioses, y en este caso especifico con el Creador [Olofi], a través del lenguaje secreto que se

desprende de su masica. A partir de este momento, el nuevo santero podra bailar delante de
los tambores sagrados y estard autorizado a practicar los cultos de esta religion.”

'8 persona iniciada como sacerdote de la religion yoruba (entiéndase regla de ocha o santeria).
9 El iyawé cuando se presenta ante afia (deidad que vive en los tambores), lleva consigo un plato, dos
cocos y dos velas, ademas del derecho del tambor (dinero que paga el iniciado por la presentacion).
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Esta presentacion al tambor del iyawo se realiza luego del oru cantado, y antes de
la fiesta, es decir entre esas dos partes de la ceremonia. Vale recordar que esto es
excepcional pues no todo el tiempo hay presentaciones al tambor®.

La ceremonia de los tambores de fundamento estd estructurada de la siguiente

forma:

Tambor de Fundamento.

1 Oru seco (oru de igbodu).

2. Oru cantado (oru de eyé aranla).

*Presentacion al tambor (iyawo).
3. Lafiesta (iban bald).

4. El cierre.

4.1 Cierre de tambores. 4.2 Cierre cantado.

Tabla 4. Estructura de la ceremonia de los tambores de fundamento

Cada una de las partes de la ceremonia son para saludar e invocar a los distintos
orichas (divinidad), el oru seco, oru cantado y el oru de egun u oru de cierre (que
corresponderia a lo que tenemos como cierre de tambores), cada uno de ellos cumple
una funcion especifica dentro de la ceremonia, y tienen una estructura bésica
establecida. “Los oru constituyen una unidad ritual, por medio de los cuales son

invocados de forma diferenciada los diferentes orichas” (Rodriguez, 2002, p. 16).

En el oru seco u oru de igbodu se les saluda a los orichas y se les homenajea,
ejecutando los toques especificos de cada uno de ellos, uno tras otro. Este se realiza
frente al “trono” (altar) cuando recién comienza la ceremonia. En €l s6lo se ejecutan los
tambores, saludando a cada deidad por separado con un orden establecido, y dejando de
ultimo al o los santo(s) homenajeado(s), con la excepcion de eleguéa que se le toca al
principio (latokpa o la topa) y al final (lalumbanché®!), por ser éste oricha (elegud) el
que abre y cierra los caminos en la religion, es decir sin €l (lo que lo represente a él
como oricha) no se puede comenzar ni cerrar ninguna ceremonia. El oru seco tiene

caracter formal dentro de la ceremonia.

20 Al respecto remitirse a la monografia de Karim Camprovin (2009), Estudio musicolégico de la
ceremonia ‘presentacion al tambor’ en la santeria o regla de ocha practicada en el distrito
metropolitano de la Republica Bolivariana de Venezuela, entre los afios 2008 y 2009.

2! Toque especifico para elegué.
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Por su parte, el oru cantado u oru de eya aranla es realizado frente a los asistentes
para que bailen y saluden al tambor. En ese oru se incorpora el akpwon o cantante
solista (generalmente es un tamborero, que cumple la funcion de cantante) y el coro, que
son las mismas personas (religiosas) que asisten al tambor y responden (responsorial) al
tiempo los distintos cantos que va entonando el akpwoén. Alli (en el oru cantado) se le
toca a cada deidad por separado en una secuencia predeterminada, y se deja de ultimo
al(los) santo(s) u oricha(s) homenajeado(s), esta secuencia del oro cantado a veces
cambia en el orden de ubicacion de alguno que otro santo (hay algunas variantes en el
orden que ensefian algunos maestros), igual no son determinantes porque en general se
mantiene la estructura. En el oru cantado por lo general cada persona saluda cuando se
le esté tocando al santo que “tiene asentado”, esto es, el santo que se encarga de la
proteccién y cuidado de la persona y a la cual la persona le debe rendir tributo. Por esta
razon en la religion se dicen expresiones como “tiene hecho Obatala o Shango, o es hijo
de Yemaya u Oshun” refiriéndose precisamente al santo que protege y cuida de la
persona. Este asentamiento o “coronacion” como también se llama en la religion, se
realiza a través de una ceremonia especifica. Camprovin (2009, p. 34) “El término
‘coronar un santo’ se refiere al ritual caracteristico de la ceremonia de iniciacion o
Asiento, también conocida como Kari Ocha (del yoruba Ka: poner y Ocha: la fe, el
oricha). En ella el creyente recibe o asienta el oricha que a partir de ese momento regira

su cabeza y su camino espiritual.”

La fiesta o iban bal6 también es realizado frente a los asistentes para que bailen y
saluden al tambor. Se le toca y canta a los distintos santos, pero va sobre todo dirigido al
santo homenajeado. El orden de los toques de la fiesta depende de para qué santo vaya
dedicado el tambor, de hecho cuando comienza la parte de la fiesta primero se le toca al
santo homenajeado, ese primer toque se le dice “el llamado” refiriéndose a que se llama
al santo homenajeado para que venga a hacer presencia mediante un médium (el
bailador, montador), aungque no necesariamente tiene que haber un médium, también se
toca y se homenajea al oricha (santo) con los togues que son en su honor, y es
suficiente. Luego del llamado el orden se da segln las distintas circunstancias religiosas
que se puedan presentar; es decir, ya aqui no hay un orden preestablecido. En la fiesta
participan todos los religiosos, incluyendo montadores (bailadores o subidores). En este

momento saludan al tambor los santeros que no lo han hecho.
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El cierre u oru de cierre es cuando finaliza el tambor y se ejecutan unos toques
determinados para finalizar el mismo; aqui se sigue un orden establecido. El cierre se
divide en cierre de tambores y cierre cantado. El cierre de tambores es sélo
instrumental, no hay canto y esta conformado por los togues para egun, oya (oyabiku),
babali aye, osain, yewa, yemaya. Algunos tambores segun su linea hacen alguna
variante en el cierre de tambores, la variante consiste en que después de baball ayé
tocan yewa, luego osain, y por ultimo yemaya. Es decir se invertiria el orden de osain y
yewa, los demas siguen en el mismo orden.

En el cierre cantado se incorpora de nuevo el akpwon, esta conformado por elegua
(La topa), echu y olokun (Elewanit4®®), agé, este Gltimo (ag6) los tambores tocan solo
unos pocos compases, un ritmo ya establecido que indica que el tambor cierra
finalmente, lo puede acompafiar o no de manera rezada el akpwon, luego de esto no se
toca mas (el tambor ya cerrd). Vale aclarar que en el cierre se hacen todos los toques sin

interrupcion.

Podemos deducir que el akpwdn (solista) y coro participan en las siguientes partes
de la ceremonia; oru cantado, presentacion al tambor (cuando haya presentaciones), la
fiesta, el cierre cantado. También es preciso anotar que el akpwon siempre es el que
inicia el canto y luego vienen los tambores (en su respectivo orden de entrada iy4,
itotele y okonkolo®), con la excepcién de algunas veces, cuando los mdsicos se
conocen de tiempo o que el mayorcero quiera poner a prueba al akpwon®.

La duracion de los toques depende en el caso del oru seco del mayorcero y su
interpretacion; en el oru cantado de las personas que estén saludando al tambor; es
decir, si estan tocando para Ogun, hasta que no terminen de saludar todos los hijos de
Ogun que han ido a saludar el tambor, pues no se pasa al siguiente santo. Aqui también
el akpwon es el que indica a los tamboreros cuando se detienen para pasar al siguiente
santo o bien inicia el canto del otro santo inmediatamente y los tamboreros le siguen. La
fiesta es la parte mas extensa generalmente, aqui depende de muchos factores la
duracion de los toques; de los santeros, del montador, de la circunstancia religiosa. En el

cierre de tambores la duracion depende del mayorcero, en el cierre cantado del akpwaon.

22 También eleguanita. Es un toque de elegua.

2 Algunas veces el okénkolo entra luego del mayor y le sigue el segundo e inclusive cuando los
intérpretes son experimentados (puede pasar que) entra el segundo o el okénkolo de manera suspicaz
antes de que el lya haga el llamado.

2 En esta tradicion como en muchas de afroamérica se utiliza la competencia o piques entre los distintos
musicos. Estos piques (no son mal intencionados, salvo algunas excepciones) sobre todo se da entre las
personas con mas experiencia en el tambor.
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Nos interesa explicar esto de la estructura de los tambores de fundamento, porque
ademéas de ser necesario para entender que transcribimos, también en el proceso
ensefianza-aprendizaje (que analizaremos en otro capitulo) se tienen en cuenta las
distintas partes de la ceremonia, para asi el maestro dar un orden al proceso mismo de
ensefianza. De hecho, los distintos ciclos de ensefianza se dividen segun las distintas
partes antes mencionadas. Se hace necesario aclarar que las distintas partes de la
ceremonia (esto es oru seco, oru cantado, la fiesta, el cierre) estan compuestas por
variados toques que se dividen segin cada santo de la religion. Por ejemplo si se
comienza ensefiando el oru seco, la secuencia de toques seria la siguiente: elegua, ogun,
ochosi, ibanloke, inle, iyancota, babal( ayé, osain, osun, obatald, dada, ogue, agayu,
orula, orichaoko, ibelli, shangd, yewa, oya, oshiin, yemaya®, obba, odudtia. Cada santo
comprende ritmos distintos, por ejemplo, elegua en el oru seco esta conformado por
variados ritmos y combinaciones, le sigue ogun que igualmente tiene distinto ritmo y
combinaciones, asi sucesivamente con los demas. Ademas muchos toques tienen
distintas partes o “vueltas” como se les llama en el argot. Las vueltas indican cambio en
el patron ritmico que lleva cada instrumento y las realizan en su mayoria el iya (que es

el que dirige) y el itdtele, el okdnkolo algunas veces cambia su patron, otras veces no.

En el siguiente cuadro tenemos las distintas partes de la ceremonia, con su

respectivo orden interno:

%5 También puede ser primero yemaya y luego oshan.
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Partes de la ceremonia

Oru Seco Oru Cantado Fiesta Cierre
Elegua Elegua Egun
Ogun Ogun Oya (Oyabika)
Ochosi Ochosi lyancota
Ibanloke Inle % Babalu Ayé
Inle Orichaoko O Osain (Yewa)
lyancota Babalu Ayé O Yewa (Osain)
Babalu Ayé Osain c%\ Yemaya
Osain Dada g Elegua (La Topa)
8 Osun Ogue = ) Elewanita
Obatala Agayu —~ Ago
E Dada Ibelli ‘g’ %
cs Ogue Shang6 -c% D
Agayl Obatala QL O
V) < S
Orula Obba c o
Orichaoko Yewa GE) L
Ibelli Oya o
Shangé Yemayé i
Yewa Oshdn L
Oya Orula g
Oshin (Yemaya) &)5
Yemaya (Oshun)
Obba
Oduduta

Tabla 5. Las distintas partes de la ceremonia y su respectivo orden interno

En el cuadro que sigue tenemos los nombres de los distintos toques de

fundamento segiin cada santo®®; estos toques no son estructurales’’, se tocan

generalmente en la fiesta. También colocamos los toques generales (que no son

exclusivos de un solo santo) y de fiesta.

% Estos toques o cantos son especificos de cada santo (oricha).

2" No son de la estructura basica de la ceremonia.



64

Los toques de fundamento muchas veces reciben el nombre del canto o del rezo®

que va con ese toque, pues el nombre de los mismos se ha perdido, cuentan los cultores

de esta tradicion que ha sido asi por descuido.

Toques de fundamento, generales y de fiesta.

Shango Oshun Obatala
Ewi Pa Mi (Oferere) Enitolowo Obatal& por derecho

Amala Sheque Babba Lobdidé

Eni Alado Fuyimiloddo (Chakumaleke) Iwonko Iwonko

Obatilemi Guamilé Oshun Oddu Aremu
Béayuba Ochinché lwama Oddudu Kuelayé
Aluya

Fomalokete

Wolenché

Kowon kowo
Oya Agayu Yemaya
Bayubba Cante Elekoto Omolodde

Oya Biku
Tui Tui
Elegua Generales Toques de Fiesta

Lalumbanché Bembé (primera y segunda lyesa
vuelta) Nongo
Opolayo Chachalokpuafun
Agayu shola fiio
Arara
Ochosi (oro cantado)
Agayu (oro cantado)

Tabla 6. Toques de fundamento y de fiesta

%8 Oracién dirigida a la deidad. Cuando se realiza acompafiado de los tambores de fundamento, se hace
principalmente en la presentacion del iyawo y en la fiesta.
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CAPITULO V: LOS PROCESOS ORALES DE ENSENANZA-APRENDIZAJE
EN LOS TAMBORES DE FUNDAMENTO EN VENEZUELA.

Para documentar los procesos orales de ensefianza-aprendizaje, realicé entrevistas
a distintos tamboreros?® de los tambores de fundamento, indagando sobre sus métodos.
También me ayudé con textos sobre el particular, complementado todo con mi
experiencia personal como practicante de la tradicion; es decir, esta es una investigacion
insider (investigacion participante), porque estamos viendo la manifestacion desde
adentro, y realizamos ademas las distintas tareas especificas propias de la tradicion
(accién-participativa, emic). Siguiendo en el proceso, luego realicé las transcripciones
de las entrevistas terminando asi la preparacion de los datos. De ahi comienzo con el
andlisis de los datos, el cual lo fui llevando a distintos niveles conceptuales: citas,
cddigos, anotaciones, conceptos clave, definiciones, etc.

5.1 Oralidad en los tambores bata

La oralidad caracteriza a sociedades enteras que se comunican de forma oral sin
utilizar la escritura, se caracteriza también por un determinado tipo de conciencia o
vision del mundo, que se supone es creado por la oralidad, asi lo plantea Havelock
(Olson y Torrance, 1995). Las culturas donde prima la oralidad, se utiliza la palabra
como un testimonio, un documento oral, el ser humano es su palabra y su palabra
testimonia lo que es. Es decir, la palabra es fundamental y representaria lo que para las
sociedades donde prevalece la escritura, seria algo asi como un documento firmado,
podriamos decir la palabra tiene caracter formal. Ahora bien, es importante aclarar que
en la actualidad, en el mundo no existen culturas orales “puras”, lo que se llama la
“oralidad primaria”, es decir aquellos que no conocen la escritura en ninguna forma,
pues siempre hay un grado de escrituralidad. Mucho menos existen culturas sin
oralidad, la escritura es consecuencia de la oralidad.

“... en todos los maravillosos mundos que descubre la escritura, todavia les es inherente y

en ellos vive la palabra hablada. Todos los textos escritos tienen que estar relacionados de

alguna manera, directa o indirectamente, con el mundo del sonido, el ambiente natural del

lenguaje, para transmitir sus significados... La escritura nunca puede prescindir de la
oralidad. Adaptando un término empleado con propdsitos un poco diferente por Jurij

2 Aqui los entrevistados estan en distintos niveles respecto al conocimiento y ejecucion de los tambores
de fundamento (tambores bata consagrados). Algunos de los entrevistados, llevan muchos afios
trabajando con estos tambores, y su conocimiento es amplio. Otros tienen menos tiempo en la tradicion,
pero con conocimientos amplios, y estan los que recién se inician o tienen poco tiempo en el proceso de
aprendizaje.
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Lotman (1977, pp. 21, 48-61*; véase asimismo Champagne, 1977-1978), podemos llamar a
la escritura un “sistema secundario de modelado”, que depende de un sistema primario
anterior: la lengua hablada. La expresion oral es capaz de existir, y casi siempre ha existido,
sin ninguna escritura en absoluto; empero, nunca ha habido escritura sin oralidad. (Ong,
1987, p. 17-18).

El concepto de oralidad o tradicion oral comprende una serie de gestos, ademanes,
expresiones, sonidos, sefias, el lenguaje (entendido como el conjunto de sonidos
articulados), el habla (como sistema linguistico de una colectividad, localidad, comarca,
con rasgos propios Y distintivos dentro de otro sistema mas extenso).

Los seres humanos se comunican de innumerables maneras, valiéndose de todos sus
sentidos: el tacto, el gusto, el olfato y particularmente la vista, ademas del oido (Ong,
1967h, pp. 1-9)*. Cierta comunicacién no verbal es sumamente rica: la gesticulacion,
por ejemplo. Sin embargo, en un sentido profundo el lenguaje, sonido articulado, es
capital. No sélo la comunicacion, sino el pensamiento mismo, se relaciona de un modo
enteramente propio con el sonido... No obstante la riqueza de la gesticulacion, los

complejos lenguajes gestuales son sustitutos del habla y dependen de sistemas orales del
mismo, incluso cuando son empleados por los sordos de nacimiento. (Ong, 1987, p. 16).

A través de la palabra (la tradicidn oral) se cuentan las distintas historias de un
pueblo, anécdotas, cuestiones religiosas, sociales, experiencias de vida y todo lo que
define su cultura. Estos mismos factores que definen a la oralidad contribuyen a su
preservacion, pues se transmiten de generacion en generacion. “Se define la tradicion
como un testimonio transmitido verbalmente de una generacién a otra...el cuerpo de la

tradicion es la memoria colectiva de una sociedad.” Vansina (1982).
[Las culturas orales primarias] Aprenden por medio del entrenamiento -acompafiando a
cazadores experimentados, por ejemplo-; por discipulado, que es una especie de
aprendizaje; escuchando; por repeticion de lo que oyen; mediante el dominio de los
proverbios y de las maneras de combinarlos y reunirlos; por asimilacién de otros elementos

formularios; por participacién en una especie de memoria corporativa; y no mediante el
estudio en sentido estricto. Ong (1987, p. 18).

Los tambores batd -méas exactamente los tambores de fundamento- no escapan de
esto. Alli es imprescindible el uso de la onomatopeya como metalenguaje para el
aprendizaje y la ensefianza. El bata es un tambor que necesita sobre todo de mucha
memorizacion, pues son muchos y variados los togues que se ejecutan en estos
tambores. Se habla de més de ciento sesenta combinaciones®2. No obstante, las personas
que empiezan a estudiar con estos tambores conocen bien la escritura, pero les toca

ejercitar otro tipo de trabajo que tiene que ver con la oralidad, por medio de sistemas

%0 Lotman, Jurij (1977). The structure of the Artistic Text, traduccién de Ronald Vroom, Ann Arbor,
Mich.:University of Michigan, Michigan Slavic Contributions, 7.

31 (1967b). The Presence of the World. New Haven y Londres: Yale University Press.

32 \er anexo. Garcfa, JesUs. (1993, Julio). Los tambores bata en Venezuela: Afia 110 Addé. El diario de
Caracas.
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propios de estos tambores que consisten en la memorizacion de los distintos toques,
vueltas, llamados y conversaciones. Este sistema que es de gran efectividad: ‘la
onomatopeya del tambor’, es un solfeo propio en la ensefianza de estos tambores.
Ademas de esto, el tambor tiene un lenguaje que se ha ido perdiendo y esta en
constante comunicacion con el canto de esta tradicion de los tambores de fundamento.
En el canto aun se conserva la lengua, y cuenta el origen e historia de los distintos
orichas y sus pueblos (éstas historias reciben el nombre de patakies). Esta relacion del
canto y los tambores, asi como la onomatopeya del tambor, son asimiladas por el
estudiante en el proceso de aprendizaje, con la guia y acompafriamiento del maestro, que
le va indicando todos estos detalles que pertenecen innegablemente a la tradicion oral de
estos tambores, que llega a nosotros gracias a la tradicion ancestral de los pueblos
yorubas que venian de Africa y llegaron en condicion de esclavos a Cuba, para luego
con el pasar del tiempo migrar a otras partes de América.
En los anales que se guardan en el Archivo Nacional [de Cuba] se hace mencion a la
existencia desde 1568 de facto, aunque no de jure, de cabildos negros en Cuba, llamados
«Cabildos de Nacion», especie de organizaciones de negros esclavos agrupados por sus
etnias de origen... Aunque los cabildos estaban siempre bajo la proteccion de una virgen de
la Iglesia catdlica, en realidad fueron un factor principal(...) que contribuy6 a mantener y
desarrollar una religion propia de los negros. Los cabildos solo podian estar integrados por
negros nacidos en Africa, estaba prohibido su ingreso a los hijos de éstos nacidos en Cuba,
lo que contribuia también a mantener la tradicion religiosa africana... Los cabildos,
presididos por un rey escogido entre sus integrantes de méas edad, jerarquia tribal o
religiosa, 0 por tres capatanes o capitanes y tres madrinas 0 matronas, elegidos todos por
votacion y ubicados por orden jerarquico, eran, en realidad, asociaciones de socorro mutuo,
escuelas de la lengua y guardianes de las tradiciones de cada grupo africano y, muy

especialmente, del culto a ciertas deidades como, por ejemplo, el Cabildo de Shangé en el
barrio habanero de Pogolotti. (Bolivar , 1997, p. 156-158).

5.2 Breve resefia sobre los inicios de los tambores de fundamento en Venezuela.

El bata llega a Venezuela después de la santeria: a medida que la santeria toma
auge, el interés por el bata fue creciendo. Se puede decir que en la década del 60
comienzan arribar los primeros santeros cubanos a Venezuela. “...Hay que remontarse a
los origenes de la santeria, porque aqui creo que en los afios 60 empezaron a llegar
santeros cubanos muy dispersos. El batéd llega después de la santeria, a medida que la
santeria cogié auge [en Venezuela], pues el batd cogidé también revuelo [comenzo un

interés por los tambores].” (Miguel Urbina, entrevista 1).
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Camprovin (2009, p. 31), afirma:

Segln Pollack Eltz (1994)* para la segunda mitad del siglo XX existian santeros en
Venezuela, pero no estaban en grupos organizados, y en su mayoria todos viajaban a Cuba
0 Miami con la finalidad de recibir la proteccién de su santo, aprender los secretos de la
religion y los valores por los cuales se rige, asi como los nuevos patrones de conducta que
debian adoptar.

Més adelante Camprovin (2009, p. 31):

...Onelia Raimundo fue una de las primeras santeras en llegar al pais, junto a su hijo
Domingo GAmez. Para el afio 1970 esta santera consagrd el primer santo en Venezuela,
apadrinando a Juana Ramaos, hija de oshdn, cuya consagracion se considera el primer ritual
de iniciacion en la Santeria que tuvo lugar en nuestro pais.

Los primeros datos que tenemos sobre los tambores batd en Venezuela, es en los
afios 70 cuando a Caracas llega el santero cubano Domingo Gémez (Shang6 Miwa). El
vino de Nueva York a tocar en Caracas en la parroguia San José con unos tambores
aberikula, con ¢l vinieron ‘El Latigo’, Angel ‘Cachete’ Maldonado, y Jim Golden. Esa
fue la primera incursion del tambor batd en Venezuela. Fue tocado por gente que vivia
en Nueva York pero de nacionalidad cubana, puertorriquefia, norteamericana. Eran

todos extranjeros.

A finales de los afios 70 en casa de Jestis ‘Chu’ Quintero, se encontraba Frankie
Rodriguez (tumbador de la orquesta de Larry Harlow) y Faride Mijares. Alli ‘Chu’
coloca el disco de Las Dos Caras, de la Tipica 73 y le pregunta sobre los tambores bata
a Frankie Rodriguez. Faride Mijares, entrevista 17: “Chu le pregunta a Frankie ‘;qué
tambores son estos?’ y le coloca el disco de ‘las dos caras’ de La Tipica 73, donde dice:
‘y ahora los tambores batd’, y arrancan a tocar chachalokpuafin. Frankie le contesta,
‘esos se llaman tambores batd’, [Chu] ¢y cémo son esos tambores?’, Frankie le pidid
una hoja a ‘Chu’, y ‘Chu’ le dio una hoja en papel pentagramada. Frankie le dibujo el
okonkolo, el itétele, y el iya [Frankie le dijo], ‘se tocan por los dos parches, y se tocan
asi’, le explic6 como eran los tambores”. Son estos los primeros pasos (aunque

pequefios) que dan musicos venezolanos a proposito de los tambores bata.

En el 78 ‘Chu’ Quintero viaja a La Habana al festival de La Juventud Comunista.
Alli Francisco Antonio Hernandez el ‘Pavo’ Frank (reconocido musico percusionista
venezolano) le dice a ‘Chu’ Quintero que conocia a una persona que tocaba tambor

bata, esa persona era Jesus Pérez (tamborero de gran prestigio), él lo habia conocido en

* Pollak-Eltz, Angelina. (1994). La Religiosidad Popular en Venezuela. Caracas: Ediciones San Pablo.
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los afios 50 cuando Jestis Pérez estuvo en Venezuela®. Chu le pide al ‘Pavo’ Frank que
lo lleve a casa de Jesus. Averiguan donde vive Jesus Pérez, y fueron a su casa, alli el
‘Pavo’ Frank los presenta, y ‘Chu’ Quintero le pregunta a Jesus sobre los tambores baté.
Jesus Peérez le explicd algunas cosas, fue algo muy breve. Este el primer contacto
directo con un tamborero (om¢ afid) de gran prestigio, duefio de un tambor de
fundamento. Faride Mijares, entrevista n° 17: “Jesus Pérez le dice ‘Chu’, ‘mira lo que
yo puedo hacer por ti, como los tambores no se pueden sacar porque estd prohibido por
la ley. Te voy a dibujar los tambores y ta los mandas a hacer en Venezuela’. Entonces
agarro un periodico, se los marco en el periddico y se lo dio. Le dijo también algunos
aspectos de la musica, y ‘Chu’ escribid algunos toques, y se trajo [‘Chu’] un casete que
le dio Jesus, que era el primer disco que habia hecho el Folklérico Nacional de Cuba.
Ahi con eso fue que empezamos a trabajar lo que grabamos en el primer disco del
madera y el unico (el primer disco del madera lo grabamos en 1978, eso fue el mismo

afio que ‘Chu’ viaj6 a La Habana)”.

Con esas pocas informaciones ‘Chu’ Quintero, Faride Mijares, Felipe Mandingo,
intentan ensamblar unos cantos con el toque de chachalokpuafin. Pero como era ldgico
debido a la poca informacidn, lo hicieron con muchos errores, y con desconocimiento.
‘Chu’ Quintero tenia mas claridad con el okénkolo, pero en el itotele, y el iya, fueron
con las grabaciones que le habia entregado Jesus Pérez tratando de entender cdmo era su

ejecucion.

Se graba el primer disco del Madera, y alli se hace la primera grabacion de
tambores bata en Venezuela. En esa grabacion estaban Jesus “Chu” Quintero, Felipe
“Mandingo” Rengifo y Faride Mijares. Luego que graban ese primer disco, los
comienzan a llamar para gque tocaran en fiestas de santo, ellos aceptan y utilizan para
tocar los tambores aberikula que hicieron a partir de la maqueta que les da Jesus Pérez
de los tambores bata a ‘Chu’ Quintero, esos tambores los hacen en Caracas. En ese
primer toque que tienen estaban ‘Chu’ Quintero, Felipe ‘Mandingo’, y Faride Mijares.
Faride Mijares, entrevista n°® 17: “nos Ilamaron y nos dijeron que no nos preocuparamos
que iba a haber un cantante, llegamos a la fiesta y nos sentamos a esperar, n0 nos
dijeron que hiciéramos oro ni nada sino que la fiesta iba a empezar. Bueno la fiesta

empezd y comenzé a cantar Gilberto Carrasco... no recuerdo que cant porque yo en

% No hemos encontrado més datos sobre la estancia de JesUs Pérez en Venezuela.
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ese momento ni idea. Terminamos y a la gente le gustd como tocamos nosotros, pero
‘Chu’ no quiso seguir, no le gustdé como era todo ese movimiento espiritual que se
generaba alli... yo traje a ‘Totofio’, después de ‘Totono’ traje a Felipe Blanco y hasta
ahi fue que estuve con ellos. Ellos siguieron tocando en fiestas por su lado, lo que ellos
tocaban, con Charlie Pefialver, Reny Mendoza, ellos tenian su grupo aparte, tocaban eso
que habiamos dejado nosotros que era ‘kin-ba-kin-ba-kin-ba-kin-ba’ [chachalokpuafun],
porque no habia més nada. No habia ni iyesa ni nada”. Ese primer intento de los
musicos venezolanos ‘Chu’ Quintero, Faride Mijares, y Felipe ‘Mandingo’, era para el
espectaculo del madera. No fue un estudio concienzudo de la tradicion de los tambores
de fundamento. Aqui aiin no se conocia la estructura de los tambores de fundamento. Se
hacia un solo toque (chachalokpuafin y no se tocaba correctamente), por la falta de
informacién. Lo cierto es que luego que se va Faride, el grupo sigue tocando un tiempo
en fiestas de santo, pero sin profundizar en lo del batd. Siguen con las pocas
informaciones recabadas por ‘Chu’ Quintero, sin mayores pretensiones. Aunque N0

podemos negar fue fundamental en esos primeros pasos del tambor bata en Venezuela.

Otras personas que se interesaron y tenian la inquietud por el tambor bata en los
afios 70 fueron Henry Mijares, Gerson Ruiz, y un sefior que se llamaba Gabriel le
decian ‘Payaso’, los cuales buscaron hacer un grupo pero no continuaron. También a
principio de los ochenta, los hermanos Mora (Douglas y William) se juntaron con

Orlando Poleo, pero era todo muy empirico.

Mas adelante en el 83 JesUs Pérez viene con Danza Nacional de Cuba a Caracas,
Felipe Blanco le avisa a Faride que JesUs Pérez habia venido. Faride se dirige al hotel y
conversa con Jesus. Faride Mijares, entrevista 17: “le dije que era amigo de ‘Chu’, y le
parecid simpatica la situacion, porque a él le habia caido muy bien ‘Chu’, aparte que se
Ilamaba como él. Alli le dije que estaba interesado en los tambores bata, que si €l podia
darnos unas clases, le expliqué que nosotros éramos un grupo pequefio, él dijo que si,
pero que en ese momento no podia, que lo fuera a buscar al dia siguiente a esa misma
hora que yo habia llegado, y él iba conmigo. En efecto asi fue, fui al dia siguiente, y el
vino conmigo para el barrio. Ahi fue donde por primera vez hubo la explicacion de
como hay que sentarse, como hay que tocar el tambor, cuél es el orden del oro seco, qué
se necesita para ser om0 afid... me dijo cual era el orden del oro seco, con que empieza,

y ese orden es el que mantenemos nosotros en la actualidad, porque ese es el orden que
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nos dio Jesus”. Faride tambien tiene la oportunidad de escuchar en un concierto a Jesus

Pérez en el mayor, Angel Bolafios en el itotele, y Santa Cruz en el okénkolo.

Faride Mijares y Orlando Poleo tocaban en un grupo de jazz latino llamado
Kimbisa, alli Faride le comenta a Poleo su interés por el tambor batd, y que tenia
ademas informacion al respecto. Sin saber que Orlando Poleo estaba igualmente
interesado por el estudio de estos tambores, y que estaba en esa busqueda con Omar

Olivero.

El batd comenzaba a sonar fuera del contexto religioso y fuera de Cuba en
Latinoamérica. Estaban los discos de salsa que se escuchaban en la época (finales de los
70), el grupo de jazz latino Irakere de Cuba y su trabajo Misa Negra (1979), donde se
usaban ocasionalmente tambores bata. Aunque lo que se tocaba en las grabaciones de
salsa eran toques muy especificos y muchas veces estaban mal tocados, todo esto fue un
primer paso o un primer encuentro. Con la ayuda de las grabaciones de los discos de
salsa de la época, asi como las informaciones que el maestro Jesus Pérez le habia
suministrado a ‘Chu’ Quintero y a Faride Mijares, fue gestandose el caldo de cultivo

para que los musicos locales se interesaran por el estudio de estos tambores.

El estudio sistematico y serio de la mdsica de los tambores de fundamento, se da a
partir de 1983 con el establecimiento de talleres de estudio en el barrio sarria en
Caracas, por un grupo conformado en un principio por los percusionistas Faride
Mijares, Orlando Poleo y Omar Olivero. El que fungia de cantante en el grupo en ese
momento era Orlando Blanco, éste no tocaba los tambores, se dedicaba al canto. En ese
momento se cantaban eran extractos de cantos, pues se sabia muy poco. Alli en sarria se
estudiaba percusion afrocaribefia y también el batd. Al principio del estudio de los
tambores bata fue fundamental el libro de Fernando Ortiz, La Africania de la Musica
Folklorica de Cuba, el cual contiene transcrito en pentagrama un oro seco de los
maestros Gaspar Aguero y Raul Diaz. Con este libro comenzaron a descifrar (Omar
Olivero que era el que en ese momento leia musica) los distintos toques. Faride Mijares,
entrevista 17: “Nosotros estudidbamos lo poco que sabiamos, alla en sarria en casa de
mi compadre Orlando [Poleo], en un taller en el que daba clase, con unos tambores bata
de fibra que ¢l tenia alli... Omar tocaba mayor, yo segundo y Poleo el okonkolo. Ahi
fuimos estudiando un tiempo, hasta que Omar se fue, nos quedamos nada mas Orlando

y Yo, y metimos a Miguito [Miguel Urbina]. Eso debi6 haber sido en el 85”.
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Poleo tenia de alumno de tumbadora a Miguel Urbina, Poleo habla con Faride y le
comenta que tiene un alumno de tumbadora con muy buenas condiciones para
vincularlo al estudio del bat4. Faride esta de acuerdo y Miguel comienza a quedarse en
las sesiones de estudio de batd en sarria, comienza como oyente. Benigno Medina era
alumno de tumbadora de Faride, éste invita a Benigno a las sesiones de estudio del
grupo de sarria. Benigno le gusta y se queda. Luego Miguel Urbina lleva a Johny Rudas
al grupo de estudio, pues Miguel estudiaba en Barlovento con Johny Rudas y Tomas
Pacheco (primo de Johny Rudas) lo que iba aprendiendo. Johny Rudas tocaba el
segundo, Tomas Pacheco el okdnkolo, y Miguel Urbina el iya. Tomas Pacheco no

continda, y Johny se incorpora al tiempo al grupo de estudio que inici6 en sarria.

Al grupo de estudio de sarria se van incorporando durante el proceso Miguel
Urbina, Benigno Medina, Rafael Molina, Johny Rudas, William Hernandez, Alberto
Quintero, Tomés Fajardo entre otros®. El cantante Orlando Blanco estuvo un tiempo
corto y luego se fue, después Faride lleva a su amigo el desaparecido cantante Edgar
Chacoa este aportd6 mucho en los cantos para la informacion que se manejaba en el
momento. Rafael Molina también manejaba informacién y colaboraba con el canto.
Luego que sufre el lamentable accidente Edgar Chacoa y fallece, se encarga del canto
Johny Rudas, que ya venia estudiando con Chacoa los cantos. Después comienzan a
cantar Benigno Medina y Miguel Urbina, pero sigue Johny Rudas como cantante
principal del grupo y tamborero.

Con el tiempo cada vez méas personas se fueron incorporando y fue creciendo el
grupo de estudio, ademas de diversificandose®. Algunos de estos integrantes que
llegaron tiempo después: Luis Ogbe Ka, Gustavo Valle, Rafael Leon, César Pérez,

Richard Avila, John Reyes, Héctor Chastre, Keny Quintana, por mencionar algunos.

Es importante sefialar el gran aporte hecho al comienzo del estudio formal del bata
en Venezuela por parte de musicos puertorriquefios como José ‘El Colorado’ Ramirez,
Angel ‘Cachete’ Maldonado, Anthony Carrillo, entre otros. Ademas de la presencia de
tamboreros cubanos residenciados en los Estados Unidos, que venian a tocar tambores

de fundamento a Venezuela junto con los tamboreros puertorriquefios, pues en

% No es el objeto de mi trabajo tratar la historia del tambor bata en Venezuela, por lo que doy estos
nombres mas a titulo referencial que siguiendo un método sistematico. Considero que sin embargo se
hace necesario realizar un estudio profundo sobre la historia del bata en VVenezuela, precisamente con el
fin de registrar todos estos acontecimientos de manera mas ordenada y documentada.

% Varias veces integrantes de éste grupo inicial, por diversas razones salieron un tiempo del grupo y
luego volvieron. Fue un proceso de construccion donde todos aportaban desde sus distintas posibilidades.
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Venezuela no habia hasta la fecha tambores de fundamento. Uno de estos tamboreros
cubanos fue Orlando Rios ‘Puntilla’ que en el afio 1988 (aproximadamente) estuvo en
Venezuela (viene con el tambor de Juan Raima), e inclusive les grabé algunas cosas del
tambor. Otro sefior que estuvo en Venezuela fue Skip Burney ‘Brinquito’, quien es de
nacionalidad estadounidense, s6lo por mencionar algunos. Cabe resaltar que ya desde
finales del 83 estos sefiores venian con sus tambores a tocar en Venezuela. Faride
Mijares, entrevista n° 17: “Los puertorriquefios comenzaron a venir como en diciembre

del 83, que vino el ‘Colorado’, ‘Cachete’, ellos nos dijeron algunas cosas”.

En el 87 Faride viaja para La Habana y se entrevista con Bolafios, éste le presenta
a Regino Jiménez. Alli tiene la oportunidad de entrevistarse con los dos, y traer
informacion. También asiste a un tambor de fundamento, Bolafios lo invita. Alli no
puede grabar pero se da cuenta de toda la estructura del tambor de fundamento. Faride
Mijares, entrevista n°® 17: “Cuando fui en el 87 a Cuba, Bolafios me llevd para un
tambor de fundamento. No pude grabar, pero estuve todo el tambor ahi sentado, ahi
escuché y vi el oro seco, oro cantado, todo el tambor desde el principio hasta lo dltimo,
los cantos, todo. Me di cuenta que nos faltaban cosas, que ibamos en buena ruta, pero
nos faltaban cosas. Es decir los puertorriquefios estaban lejos de lo que se tocaba en
Cuba, porque de hecho esa tradicién es cubana. Cuando yo traigo el oro que Bolafios me
da en Cuba, los tamboreros aqui en Venezuela [los del grupo de estudio] se dan cuenta
que es diferente la cosa a lo que veniamos escuchando, que en su mayoria eran cosas de
los puertorriquefios que venian a tocar a Venezuela”. Contintia, “Comenzamos a
estudiar el oro seco con ese casete que nos dio Bolafios. Nos lo estudiamos directamente
de ese casete Benigno, Miguito, y yo. Luego le fuimos pasando la informacion a los

demas”.

En el afio 89 viajan a Cuba, Faride Mijares, Benigno Medina y Miguel Urbina con
el grupo Cimarron, al festival de Jazz Plaza. Alli fueron a Danza Nacional de Cuba y
tienen la posibilidad de entrevistarse con Regino [Jiménez] y Angel Bolafios. Este viaje
es de gran importancia pues como menciona Miguel Urbina en la entrevista n° 1:
“fuimos a Danza Nacional de Cuba, buscamos a Regino [Jiménez], buscamos a
Bolafios, porque ya Faride los conocia a ellos aqui, creo que ellos vinieron en el afio
ochenta y pico también para aca para Venezuela, con el Conjunto Folklérico Nacional
de Cuba (yo no recuerdo el afio, pero hay grabaciones de eso). Entonces fuimos alla y

anduvimos con Regino, con Bolafios, Bolafios le regalé a Faride una grabacion, de un
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oro seco de él [de Bolafios] y Faride nos di6 eso a nosotros. Esa informacion Benigno y
yo nos la estudiamos y terminamos de aclarar una cantidad de cosas en el mayor. Con
esas cosas de Bolafos fue donde la cosa termina de afianzarse en el oro seco, ese oro
que tenemos hoy dia, ese oro viene de esa época”, contina mas adelante: “Ellos
mismos decian, Regino decia: ‘ellos no se hicieron tamboreros aqui, cuando ellos
vinieron [a Cuba] ya tocaban, nosotros lo que hicimos fue corregirles cosas’
[refiriéndose a los tamboreros venezolanos]. En efecto fue asi, ‘este golpe es apaga’o,
esto la mano va doblada [se refiere al tiempo], esto tal...” y toques que no sabiamos,
que si toques festivos, que si fomalokete®” [toques de fundamento], una cantidad de
toques no estructurales sino de fiesta, de los santos. Y bueno, nada, en 1989 terminamos
de conectar con esta gente [tamboreros en Cuba], y después de ahi en los 90 para alla, se

da todo ese proceso que algunos van a Cuba a jurarse”.

A medida que van perfeccionando el oro seco, se hace necesario revisar el oro
cantado y los cantos. Cuando viaja Benigno en el 90 a La Habana, entre otras cosas del
tambor investiga sobre el oro cantado y trae material de estudio. De ahi en adelante
algunos integrantes del grupo de estudio comienzan a viajar mas seguido a Cuba,

obteniendo mayor informacion sobre los tambores de fundamento y sus cantos.

La llegada de los tambores de fundamento de Onelio Scull (Afida 1lG Addé) a
finales de los 80, y de Johny Angarica (Afid Ayé Addé) a principios del 90
aproximadamente afio 1991 y 1992 para residenciarse en Venezuela. Fue fundamental y

de gran importancia para la consolidacion y formacion de los tamboreros locales.

Existia un grupo aparte del de sarria que tocaban en el tambor de Alberto la Cruz,
jefe de una de las casas méas grandes de santo en Venezuela en ese momento. Ese
tambor esta desde principios del 90 (aproximadamente 91 o 92) en Venezuela. Este
tambor lo entregé en Cuba un sefior llamado Alejandro, le decian Alejandrito® (muy
prestigioso tamborero). Parece el sefior al entregarlo no sabia que Alberto la Cruz era
homosexual, ademas que el tambor lo fueron a recibir sus ahijados (de Alberto la Cruz)
a Cuba, y al llegar a VVenezuela se lo entregan. Estos sefiores que tocaban en este tambor
segun las versiones de los distintos informantes no tenian conocimiento alguno del

tambor, no sabian los toques. Miguel Urbina, entrevista n°® 1: “Ellos tocaban en su casa

¥ Toque de fundamento para shango.
% No tenemos su nombre completo.
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de santo que era muy grande, y no tocaban en otras casas de santo.... una vez estaban
hablando en television, los vi tocando y dije: ‘estos no saben lo que estan haciendo’. ES
mas, tan era asi, que una vez murié una persona muy importante dentro de esa casa de
santo y habia que tocarle para despedirle en la funeraria, y me llamaron fue a mi.
Nosotros tocamos en la despedida de ese santero”. Faride Mijares, entrevista n® 17:
“Los fui a ver una vez, estaban tocando bata, y no habia nada, no habia un lenguaje, lo
mismo hacia uno kun-pa-ku-pa, y el otro hacia pa-kun-pa-kun, uno tocaba
chachalokpuafun y el otro tocaba yewa en el mayor, el konkolo tocaba otra cosa. No

tenian ni idea. Esa era la competencia desleal que habia”.

Podemos mencionar a Richard Parada que comenzd su grupo de estudio con
Dionis Bahamonde, y Jests ‘Chuito’ Quintero; como otra persona que logro
paralelamente al grupo de sarria llevar a cabo un estudio sistemético exitoso de estos
tambores. Sin embargo, fue mucho tiempo después, pues su primer contacto con los
tambores batd fue en el afio 1988, en unos talleres que dictd Orlando Poleo. Luego de
alli es realmente en el afio 1992 que comienza su estudio formal al tener su primera
clase en Santiago de Cuba con el maestro Mililian Gali. Es decir ya habian pasado casi

diez afios del comienzo del estudio formal por parte del grupo de sarria.

Este proceso de aprendizaje de la tradicion de los tambores de fundamento en su
estructura general, se termina de afianzar y asimilar a principios de los 90 por los
mausicos locales. Habria que hacer la salvedad de que el bata es un instrumento con un
vastisimo repertorio y que por sus caracteristicas musico-religiosa e historia siempre
esta en un constante desarrollo y discusion sobre los distintos toques e interpretaciones;

por lo que requiere siempre de su constante estudio.

De gran importancia es el primer tambor doble tocado en Venezuela, que se dio en
el afo 1993 en el Ateneo de Caracas y del cual existe registro audiovisual. Este tambor
se toco con los tambores del maestro Mililian Gali Riveri y de Onelio Scull. Contd

también con la presencia de otro gran tamborero, el sefior Esteban Vega ‘Chachd’.

En Valencia (Venezuela) dan otros pasos, Javier Pena y José ‘Pepe’ Pefia. José
Pefia tuvo un primer contacto con los tambores batd en Santiago de Cuba (Cuba) en un
viaje que hizo en el afio 94 o 95 aproximadamente a la conga de los hoyos. A partir del
afio 1997 Rafael Molina (del grupo de sarria) en Maracay les ensefia la estructura basica

del oro seco, oro cantado, y el cierre. Mas adelante contintan y terminan su formacion
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con el sefior Pedro “Aspirina” Valdés. Pedro ‘Aspirina’ en el afio 98 o 99
aproximadamente envia su tambor (Afi& Alabara) desde Cuba a Valencia con José
‘Pepe’ Pefia, este ultimo viaja con él a Valencia y queda encargado del cuidado del
mismo, este tambor dura unos 12 afios en Valencia permaneciendo activo (celebrandose

variadas ceremonias religiosas), para luego volver a Cuba.

Es importante destacar el nacimiento de los primeros tambores de fundamento en
tierras venezolanas. El “nacimiento de un tambor” se refiere en la tradicion, a la
ceremonia cuando se consagran unos tambores batda, es decir pasan a ser tambores de
fundamento (comienza afa a residir en esos tambores), por esta razén se dice
nacimiento de un tambor. Esta ceremonia de consagracién de los tambores de
fundamento tiene una duracidn de siete dias, estos tambores para que puedan nacer tiene
que haber un tambor de fundamento (consagrado), que es el que le transmite a afia al
otro nuevo tambor que esta por nacer, por eso también se usa la expresion “parié un
tambor”.

En uno de esos dias de la ceremonia el tambor recibe un nombre, que es como se
va a llamar el tambor (cada uno de los tambores de fundamento tiene un nombre).
También estd la expresion “esta persona entregd un tambor”, refiriéndose al hecho que
el duefio del tambor de fundamento (que estd “pariendo” otro fundamento) estd

entregando un tambor de fundamento nuevo a otra persona.

Los primeros tambores de fundamento nacidos en tierras venezolanas son los
fundamentos Afia Bi Leri entregado a Mario ‘Marito’ Abreu, el segundo Afia Okan 110,
entregado a Ricardo Riera. Esto sucedié el 19 de Diciembre 1995, y fueron entregados
por el maestro y connotado tamborero Mario Marino ‘Papo’ Angarica. Luego el 24 de
noviembre de 1996 nace el tambor de fundamento Il Okan Irawo, entregado a Miguel
Urbina también por el maestro ‘Papo’ Angarica. Estos tambores fueron entregados en
Venezuela (nacieron en Venezuela). Esto fue un paso gigante en el fortalecimiento de la
tradicion de los tambores de fundamento en Venezuela. Comienzan a darse estos

procesos en lo local, comienza a haber cierta autonomia.

Después de afios de trabajo, estudio, investigacion y sacrificio de parte de éstos
musicos, se logra tener un conocimiento general de lo que son los tambores de

fundamento en cuanto a las distintas partes de la ceremonia y su estructura basica.
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El grupo inicial de sarria con el tiempo fue dividiéndose, por diversas razones,
una de ellas porque fueron recibiendo algunos de sus integrantes tambores de
fundamento y conformando sus propios grupos. En la actualidad son muchos los
tambores de fundamento que hay en Venezuela, y también muchos los tamboreros
juramentados ante afd; el juramento es la ceremonia que reciben los tamboreros para
consagrarse como sacerdotes de afia, lo cual los habilita para celebrar las distintas

ceremonias que se realizan con los tambores de fundamento.

La cantidad de ejecutantes del bata fue creciendo significativamente, y en consecuencia el
nimero de tambores consagrados. Actualmente existe un grupo tan numeroso de
tamboreros y tambores que resulta imposible hacer una rigurosa genealogia del bata en
Venezuela. Camprovin (2009, p. 53).

La ceremonia de los tambores de fundamento ha pasado de ser una tradicion
exogena para convertirse en enddgena para las nuevas generaciones, tanto asi que se
puede hablar de una autonomia en cuanto al manejo de las distintas cuestiones
musicales, ceremoniales y religiosas dentro del tambor. Con esto quiero decir que en
Venezuela la regla de ocha y la mdsica de los tambores de fundamento ha tomado un
rumbo propio, ha recorrido su camino paralelamente, y guiado con la tradicion en Cuba.
Se han tomado los elementos propios de la tradicién musical, gracias y a través de todos
estos cultores, y las nuevas generaciones, que han venido participando y aportando a
través del tiempo con sus investigaciones, estudio y perseverancia dentro de la tradicién
de todos estos elementos extranjeros. Desde hace un tiempo esta tradicion musico-
religiosa ha tomado fuerza y ha completado las cuestiones fundamentales, permitiendo
esto poder desarrollarse con plenitud en el pais, como lo ha venido haciendo ya desde
hace algin tiempo, podriamos decir en el caso de los tambores de fundamento desde

mediados de los afios 90.
5.3 Procesos ensefianza-aprendizaje.

A partir de aqui expongo el analisis de las entrevistas realizadas a distintos
informantes; tamboreros y (0) cantantes (akpwon) de los tambores de fundamento.

Divido este analisis en cinco partes:

1. Perfil de Ingreso.

2. Aprendizaje tambores.
3. Aprendizaje canto.
4.

Ensefianza tambores.
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5. Enseflanza canto.

Perfil de Ingreso consiste en cdmo esa persona llegé al tambor, de donde venia, si

habia tenido o0 no contacto con esta musica antes de ingresar a estudiar los tambores.

Aprendizaje tambores devela codmo ha sido su proceso de aprendizaje con los tambores

batd. Aprendizaje canto cémo ha sido su proceso de aprendizaje con el canto.

Ensefianza tambores se refiere a qué técnicas o métodos emplean a la hora de ensefiar

los tambores batd. Ensefianza canto a qué técnicas, métodos emplean a la hora de

ensefiar el canto de los tambores batd. Recordemos los entrevistados tienen distinta

experiencia en lo referente a la musica de los tambores de fundamento.

Tenemos que comentar que debido a los distintos perfiles de cada musico dentro
de la tradicion (esto es si es tamborero, es akpwon o ambas) y la distinta experiencia
(conocimiento), asi como la informacion que nos brindan las mismas (cada entrevista),
las entrevistas han sido utilizadas de acuerdo a su interés como fuente de informacion
fidedigna para nuestros fines en la distintas partes de la investigacion. Razén por la cual
durante este capitulo no vamos a utilizar todas las entrevistas para las distintas partes
del mismo, sino segun su valor y utilidad como fuente de informacién en cada una de

éstas.
5.3.1 Perfil de ingreso

En las entrevistas realizadas a distintas personas que se dedican a tocar los
tambores de fundamento (tamboreros), encontramos que iniciaron el estudio de dichos
tambores motivados por distintas razones o distintas circunstancias. Los motivos son
variados: Llega primero a la religion, pero luego alli se interesa por la mdsica.
Comienza por el guiro primero, luego se interesa por el baté. El baté le interesé musical

y religiosamente, aunque no tocaba ningun instrumento musical antes.

e Mdsico, percusionista. Desde pequefio conocedor de los géneros musicales
afrobarloventefios por tradicion familiar. Luego mas adelante se interesa por los
tambores baté.

e Mdsico, percusionista. Conocedor desde muy joven de los géneros
afrobarloventefios. Se interesa luego por los tambores baté al escucharlos en un
ensayo del grupo Danzas Negras de Barlovento. A partir de alli comienza su

interés y estudio de estos tambores.
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Primero ingresa a la religion, de alli pasa al gliro, luego se comienza a interesar
por el bata porque le llaman la atencion los cantos. El bata le interes6 musical y
religiosamente.

Viene de una familia religiosa, conoce la religion desde pequefio. Comienza a
interesarse por la masica de la religion, empieza en una agrupacion de guiro
familiar. Se inclina por el canto. No tocaba ningun instrumento musical antes.
Ingresa a la religion primero; luego por ese medio conoce la parte musical y se
interesd por la misma. De pequefio recibio clases de cuatro pero no continud,
formo parte de un grupo amateur de samba, todo esto antes del bata.

Mdsico, percusionista. Desde muy pequefio estudié los géneros musicales
afrobarloventefios. Recibe algunos talleres de toques especificos del bata, asiste
con su profesor a un tambor de fundamento. Luego con el tiempo se incorpora al
tambor y comienza su estudio formal.

Empieza como religioso en casa de su padrino. En las fiestas religiosas
comienza a ver distintos grupos de giiro, empieza alli su interés por la masica.
Se vincula a un grupo de guiro y con el tiempo empieza el estudio de los
tambores baté.

Antes de ser religioso sentia gusto por la musica. Luego entr6 en la religion y al
llegar a la religion se interesa por el bata.

Musico percusionista, se dedica desde pequefio a la percusion afrovenezolana y
afrocaribefia. Conoce el batd en un festival, donde presencia una clinica sobre
este tambor, desde alli comienza su interés por este instrumento.

Comienza en la religién donde ve por primera vez los tambores de fundamento,
alli se decide por comenzar a investigar y estudiar estos tambores.

Comienza en la percusion afrovenezolana, por intermedio de sus profesores
conoce los bata y comienza a vincularse poco a poco en el estudio de los
mismos.

Luthier de bata, tambores afrovenezolanos y afrocaribefios. Percusionista. En un
taller sobre construccion de instrumentos de percusion realizado en la Céatedra
Libre de Percusion de Caracas conoce los tambores batd y comienza su proceso
de estudio y construccion de éstos.

Musico percusionista. En una muestra de percusiéon conoce los bata, desde alli

comienza un proceso paulatino de estudio e interés por estos tambores.
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e Musico percusionista. Tenia un interés por la parte musical de estos tambores,
empez0 recibiendo clases de bata con toques muy especificos.

e Mdsico percusionista. Comienza su interés al presenciar un taller sobre el
tambor bata. Le genera interés la riqgueza musical de esta tradicion.

e Mdsico percusionista. Se dedica a la percusion afrovenezolana y afrocaribefia.
Estando en Santiago de Cuba (Cuba) conoce los tambores bata, y comienza alli
su interés por estos.

e Musico percusionista. Fue integrante del grupo Madera original. Pionero en la

investigacion de los tambores bata.

Del total de los diecisiete (17) entrevistados, once (11) ingresan al mundo de los
tambores de fundamento en un principio por razones musicales. Vemos que las personas
que se interesan por estos tambores son masicos vinculados a la percusion, y es la
rigueza musical de ésta tradicion lo que los lleva a interesarse por su estudio e
investigacion. Por otra parte estan los que se vinculan primero a la religién que son seis
(6) de los diecisiete (17) entrevistados. Estas personas al ingresar a la religion conocen
la masica de estos; los distintos cantos, los gliros, los tambores de fundamentos, etc. Y
es a partir de alli que comienzan a interesarse por la musica de los tambores de

fundamento, ya sea por cuestiones religiosas o por un gusto musical particular.

Podemos decir que del cien por ciento (100%) de los entrevistados (17 en total), el
64,7% (11) comienza los estudios de la musica de los tambores de fundamento por
razones musicales y son todos musicos percusionistas antes de ingresar a dichos
estudios. El 35,3% (6) no tiene conocimiento musical o muy poco (no profesional).
Estos ingresan primero a la religion y es alli que se interesan por la musica de los

tambores de fundamento y su estudio.

Del 100% de los entrevistados el 53% (9) son percusionistas que iniciaron su
formacion en las masicas de tradicion afrovenezolanas y afroamericanas. El 11.7% (2)
son percusionistas que iniciaron su formacion en la academia, sin embargo siempre han
estado vinculados a las musicas de tradicion afroamericanas. El 23.5% (4) no habia
tenido contacto alguno con la masica. El restante 11.7% (2) habia tenido algin contacto
con la musica, ya sea tocando algun instrumento musical como aficionado 0 mostrando

interés por la musica, en especial la percusion afrocaribefia como amateur.
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5.3.2 Aprendizaje tambores.

Aqui habria que hacer una diferenciacion entre el aprendizaje en momentos que
todavia no habia una tradicion establecida en Venezuela, es decir, cuando se comienzan
a construir los primeros cimientos en cuanto a la estructura musical de los tambores de
fundamento, y la formacion actual de los tamboreros donde ya hay unas estructuras,
unas bases solidas establecidas. Por esta razon se hace una diferenciacion en las
entrevistas del aprendizaje cuando alin se desconocia esta tradicion musical en el pais
(en los inicios), y el aprendizaje ya en momentos donde hay una tradicion establecida y

fuerte.
5.3.2.1 En los inicios.

La informacion brindada por musicos puertorriquefios y cubanos que venian en
los 80 y 90 con tambores de fundamento a tocar en Venezuela fue esencial en esta
busqueda, asi como la posibilidad de poder tocar en un tambor de fundamento alguno de
los tamboreros locales cuando se daba la oportunidad. Es de gran importancia, cuando
los tamboreros venezolanos comienzan a viajar a Cuba y se entrevistan con tamboreros
connotados como por ejemplo Jesus Pérez, Angel Bolafios, Regino Jiménez (por
mencionar algunos), esto se da a partir del afio 87, exceptuando la entrevista que realiza
Jesus ‘Chu’ Quintero a Jesus Pérez en el 78. Cuando los tamboreros locales comienzan
a viajar con mas frecuencia a Cuba, se da la oportunidad de grabar tambores, ademas de
las grabaciones e informacion que les suministran los mismos tamboreros cubanos.
Poco a poco se va consolidando y afianzando ese proceso de asimilacion de la mdsica.
El establecimiento de tambores de fundamento en el pais®, asi como la juramentacion
de tamboreros venezolanos en Cuba en el 91, facilita aln mas ese proceso de formacion.
Ya que al estar juramentados éstos tienen por derecho mayor acceso a la informacion de

esta tradicién de los tambores de fundamento.

Con el tiempo cada vez mas musicos locales se van incorporando a este proceso
de construccion donde todos aportaban desde sus distintas posibilidades. La transmisién
era oral esencialmente, y mediante la observacion (entendiendo la observacién como
parte de la transmision oral). El entrenamiento de tocar tanto en los fundamentos como

en los aberikulas fue fundamental en la formacion y estructuracion de esta tradicion.

% \Venezuela.
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Aqui en Venezuela en los inicios aprendimos empatando cuadritos, cada toque lo ibamos
completando como si fuera un rompecabezas, hasta llegar a lo que hacemos hoy en dia.
Pero fue una tarea dificil porque no existia internet, era muy dificil viajar para Cuba... no
teniamos recursos para viajar a Cuba y sentarnos un dia con un maestro y pedirle una clase.
(Faride Mijares, entrevista n® 17).

Inevitablemente cada uno de los investigadores directa o indirectamente fue
ensefiando los conocimientos a otros y eso contribuy6 al proceso de apropiacion de ese
conocimiento por parte de los tamboreros locales. Se desarrollan talleres en distintas
partes del pais sobre el tambor bata, aunque muchas veces era poca la informacion, pero
no dejaba de ser importante en la basqueda del conocimiento. Un detalle importante en
este proceso inicial (comienzo de los afios 80) es que cuando comienzan a estudiar los
tambores de fundamento los musicos locales, debido a la poca informacién con la que
se contaba en esos momentos (también por lo hermética de esta tradicion, era mas dificil
recabar la informacion), el proceso de aprendizaje no se hizo como se suele realizar
tradicionalmente. Esto es, primero se aprende el okénkolo, luego el itétele y por altimo
el iy4, sino que cada uno fue aprendiendo un tambor, alguno de los tres
independientemente de si era el okonkolo o el itétele o el iy, pues para poder ir
ensamblando la bateria de tambores batd con sus distintos toques, inevitablemente se
hacia necesario que cada uno interpretara un instrumento, cualquiera que fuese de los
tres, y es asi porque en ese momento no habia un conocimiento total de la tradicién
musical por ninguno de los integrantes, sino por el contrario cada uno desde sus
posibilidades iba aportando en la construccion del conocimiento de esta musica a través
de la investigacion por medio de los distintos maestros o cultores de esta tradicion
musical. Tampoco se llevd un orden estricto de toda la ceremonia (como se suele
realizar tradicionalmente), sino que se iba aprendiendo conforme con la informacion
que se contaba en los distintos momentos, esto es, podia accederse a algunos toques
(inclusive incompletos) y correcciones del oro seco, o a algin toque de fundamento o
del oro cantado, es decir no habia un orden en la manera de aprender las distintas partes
gue componen un tambor de fundamento, sino que habia que trabajar con la
informacidn que se iba contando en el momento y a partir de alli ir construyendo poco a
poco el esqueleto de la estructura de la ceremonia de los tambores de fundamento.

A medida que se accede a mayor informacion de toques de fundamento, toques de
fiesta, etc. Pues en esa medida se van corrigiendo detalles y cuestiones técnicas®, tales

como que tipo de ejecucion (golpe) va en determinado toque, si es apaga’o, si es abierto,

0 Hay que tener en cuenta que estas son sociedades muy cerradas (funciona como cofradias), no se le da
informacion a todo el mundo sino bajo ciertos parametros éticos, morales y de diverso tipo.
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como es el manoseo. Se terminan de establecer como esta organizada y como estan
compuestas cada una de las partes de los tambores de fundamento; el oro seco, el oro
cantado, la presentacion al tambor, la fiesta, el cierre. A partir de alli; de todas esas
correcciones y afirmacion de la correcta interpretacion de los diversos toques del
tambor, asi como su correcta interpretacion en el contexto religioso. En ese momento se
consolida en el pais (Venezuela) una tradicion local, podriamos decir ya desde
mediados de los 90. Esto gracias a la dedicacion, el trabajo y estudio de parte de estos
cultores que en un principio a partir del afio 1.978 comenzaron esa busqueda de la
informacidn sobre el tambor bata, y luego desde el afio 1.983 comienza a consolidarse el
estudio sistemético del tambor. Si no se hubiera realizado de esta manera, no hubiese
sido posible acceder, como se logro a través del tiempo, al conocimiento total de la

estructura de los tambores de fundamento tal cual se tiene hoy en dia en el pais.
5.3.2.2 Aprendizaje cuando ya hay una tradicion local establecida.

En esta parte la mayoria de entrevistados iniciaron sus estudios del bat4 cuando ya
hay unas bases sélidas de ésta mUsica religiosa en el pais**; es decir, su formacion ya es
de una tradicidn que esta establecida y que ha tomado fuerza. En el analisis de cada una

de esas entrevistas podemos destacar:

Giorgio Cianfaglione, entrevista n° 3.

El método fue onomatopéyico esencialmente.

Algunas veces se escribia (escritura musical tradicional) para explicar toques
complejos o cosas de la clave.

Hace énfasis en lo que llama el c6digo del batad*?.

Edwin Yepez, entrevista n° 4.

e En el estudio del tambor primaba la oralidad.
e Lostoques los aprendia y aprende a través de la onomatopeya.
e Utiliza las grabaciones de bata para estudiar.

e Grababa en la clase y estudiaba en casa lo grabado.

*1 Con excepcién de la entrevista 13 donde adin se estaba en ese proceso de aprehensién de la estructura
basica de ésta musica (aunque ya se habia avanzado muchisimo en ese proceso).

%2 Se refiere al lenguaje propio del baté, el cual abarca la onomatopeya, la expresion corporal, las distintas
dindmicas en cuanto a intensidad del sonido, conexidn con el canto y tambores. Es decir toda una
cantidad signos y sefiales que identifican y distinguen una tradicion.
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Oswaldo Ledesma, entrevista n° 5.

e Aprende visualmente. Dice ser mas visual al momento de aprender. El video le
aclara mas al momento de interpretar, le ayuda a ver donde va cada mano y
cuestiones técnicas.

e Graba los videos de la clase y estudia con ellos.

e Eldisco de bata Il Okan Irawo™ lo utiliza para estudiar, lo escucha a diario.

e Laonomatopeya escrita le es de gran ayuda. Al respecto nos comenta; “Y0 decia
por lo menos elegud, entonces anotaba ‘pa-kon-kén, pa-kon-kon, pa-kon-kon,
kin-kin’ y ahi ponia ‘ki-ja’, yo sabia cuadndo venia [el okonkolo], sabia cudl era
el mayor, cuél era el okonkolo, el segundo ¢sabes? Para ubicarme cuando venia
yo tal cual como suena.”

e El canto le ayuda a ubicarse en el tambor

e Estudiar la clave en el tambor es de gran importancia.
Keny Quintana, entrevista n° 6.

e Comienza a estudiar con el okdnkolo.

e Comienza con el oro seco. Anotaba el orden del oro seco (los nombres de los
santos a lo que se toca). Estudiaba con una grabacion del oro seco y luego iba a
ensamblar con su maestro.

e Con el disco Il Okan Irawo completa el estudio del okonkolo, se aprende el oro
cantado, perfecciona el oro seco y parte de la fiesta (toques de fundamento). Los
tres tambores los fue estudiando de este disco.

e Su maestro le va grabando distintos toques en el segundo para que los vaya
estudiando.

e Elir conociendo el canto le va ayudando a tocar mejor el tambor.

e Preguntaba a otros tamboreros y éstos le guiaban.
José Luis Martinez, entrevista n® 7.

e Aprende del tambor escuchando y viendo el tambor.

e El lenguaje del tambor (la onomatopeya).

*% Este disco fue grabado emulando la estructura basica de un tambor de fundamento. Fue grabado en
Venezuela participaron en la grabacion, Miguel Urbina, Johny Rudas, William Hernandez, Alberto
Quintero, Fidel Gonzalez.
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e Le ayudé mucho el canto y lo que dice el tambor. Relaciona los toques, los
tambores con el canto.

e Comienza con el kénkolo y con el oro seco (asi lo hizo con los tres tambores).

e Grabaciones, de cosas que estaba estudiando y también grabaciones de tambores
de folkldricos de antafio o de los tamboreros venezolanos. Grababa también los
tambores donde tocaban.

e Escuchando muchisimo las grabaciones, asi se lo aprendia.

e Diferencia entre lo binario y lo ternario en el bata.

e El concepto de la clave, si es 2-3 0 3-2.
Carlos Alfonzo, entrevista n° 8.

e Autodidacta en un principio, con ayuda de las grabaciones.

e Comienza formalmente por el okdnkolo, pero ya estaba bastante avanzado en
konkolo y segundo por la ayuda de las grabaciones.

e Las grabaciones fueron fundamentales en el aprendizaje tanto de las clases como
grabaciones de exponentes de ésta musica, Lazaro Ros, Abbilona, IlU Okan
Irawo.

¢ No manejaba los codigos del bata, pero una vez que comenzé a conocerlo, se le
hizo fécil.

e En la marcha tocando los tambores bata fue corrigiendo cosas.

e Trabajo con un método muy parecido al Tubs, el cual consistia en la
onomatopeya escrita, ademas de un conteo (subdivision) para ver donde estaban
los pulsos, y poco a poco fue entendiendo muchas cosas, como lo binario y
ternario en la subdivision del bata.

e El método siempre fue oral y con ejemplos con el mismo tambor. Si alguien
manejaba la escritura tradicional occidental el profesor la utilizaba pero para

explicar algo concreto. En general era oral y dando ejemplos con el instrumento.

Manaure Gutiérrez, entrevista n° 9.

El informante nos refiere: en las clases el maestro trabajaba con la onomatopeya
del tambor. La pedagogia que utilizaba se regia por la onomatopeya y lo que

literalmente decia el tambor**; es decir 50% son frases y el otro 50% son el

4 Con esto se refiere a la relacion de los tambores con el canto.
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lenguaje de lo que dicen las canciones para agasajar a los santos o ciertos
poemas que se le hayan hecho. Lo que mas le sirvi6 fue la onomatopeya de los
tambores. Aprendia lo que decian los tambores, luego lo cantaba y de alli lo
Ilevaba al instrumento.

e Se utilizan ademas de la onomatopeya distintos métodos porque no todo el
mundo aprende de la misma manera, algunos son mas visuales. Se utilizaba la
escritura tradicional occidental (el solfeo ritmico) para explicarle a alguna
persona que conocia la escritura tradicional, pues se le daban herramientas para
comprender el tiempo.

e Comenzé por el oro cantado, asi en los tres tambores.

e La guia que utiliza para estudiar el mayor y el segundo, son los cantos o lo que
dice el tambor (refiriéndose a la relacion del tambor y el canto).

Oscar Ramirez, entrevista n° 10.

e Comenzéd con el kdénkolo. Estudié primero el oro cantado, luego oro seco, los
toques de fundamento y festivos.

e Comenzé el estudio con dos métodos: primero la onomatopeya del tambor y
luego lo complementd con el método Tubs®™. Con los dos métodos, la
onomatopeya y el Tubs ha sido como ha asimilado mas el conocimiento. Gracias
a este método ha logrado comprender mejor la subdivision binaria y ternaria en
el bata.

e Ha transcrito con ese método todo el kénkolo y esta en el proceso en el tambor

segundo.

Héctor Chastre, entrevista n® 11.

Comienza a vincularse desde pequefio al bata, recibe clases de konkolo con

toques muy especificos, como osain, eleguanita, entre otros.

e Comienza por el oro seco, luego el oro cantado en el okonkolo. Todo esto a
través del lenguaje del tambor (la onomatopeya).

e Cuando comienza a tocar en el tambor, empieza a aprender del entorno y eso es

fundamental en su formacion.

e Las grabaciones fueron fundamentales en el estudio.

** Método que le ensefié su maestro.



87

e Copiaba en un cuaderno la onomatopeya escrita de todo el oro seco, el oro
cantado, todo lo que escuchaba lo copiaba. Asi poco a poco fue aprendiendo con
relacion al tambor.

e Cuando comienza a estudiar mayor ahi mismo empieza con el estudio del canto,

entonces comenz0 a cantar y a tocar mayor.
Alejandro Escobar, entrevista n® 12.

e Le comenzaron a explicar lo basico del okénkolo, desde el lenguaje del tambor.
Fue un proceso lento.

e Empez6 a ir a los tambores, no tocaba pero iba viendo la rutina del tambor.

e Se aprende el oro cantado primero, luego el oro seco. Le costd, fue un proceso
lento.

e A través de las grabaciones y las clases recibidas comenzé a escribir el lenguaje
del tambor a su manera. Al final lo compardé con los otros (maestros y
estudiantes), corrigio unas cosas (la forma de las palabras no era la correcta),
pero en su mayoria era parecido. Al final termind de completar la escritura a
través de la onomatopeya de los toques del oro cantado y el oro seco. Todo lo
tiene en un libro (la onomatopeya escrita de los toques). Sobre la onomatopeya
dice “El lenguaje del tambor ayuda bastante. Inclusive hicimos una hoja de eso
[la onomatopeya escrita del okonkolo]. Le ponia un acento donde era acentuado,
o donde venian los abiertos y toda esa serie de cuestiones, eso se fue
corrigiendo. Eso le ha servido a otras personas y lo han ejecutado.”

e Conoce la escritura tradicional occidental en cuanto al ritmo, eso le ha servido

también como apoyo, como herramienta.
Richard Parada, entrevista n® 13.

e Comienza estudiando toques puntuales festivos de bata.
e Comienza a escuchar grabaciones de batd de togues que no conoce. En ese
proceso le dice a su maestro, “maestro quiero que me enseie kun-pa-kun-pan-

kun-pa-kun-pan-kun, quiero que me ensefie pa-kun-kun-pa-kun-kun, kin-kin, Ki-
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ja, quiero que me ensefie pa-kun-pa-kun-kun; él me dijo, ‘vamos a empezar con
el oro seco™®.”

e Empez0 a ver clases de oro seco, su maestro le graba todo el oro seco tambor
por tambor.

e Comienza a tratar de ensamblar con otros compafieros el oro seco a partir de la
informacion con que contaba.

e Su maestro le ensefia todo onomatopéyicamente, en palabras del entrevistado:
“el me lo ensefid6 como lo hemos estudiado nosotros, con sonidos ‘jpa-kun-kun,
pin, kun, ji, ka, ja!” onomatopéyicamente... nada de que me escribid partitura,
no, no habia nada de eso...0 sea escuchaba lo que él me dictaba con el sonido de
su voz y yo trataba de imitarlo en el tambor.”

e Por necesidad de hacer el ensamble y apropiarse de la informacion que estaba
gestdndose en Venezuela (lo del tambor batd), comenzd con el grupo de
compafieros a ensamblar los distintos toques. En todo este proceso empez6 por
el segundo de alli pasa al mayor y por Gltimo el kénkolo.

e El orden en que estudi6 las distintas partes de la ceremonia fue oro seco, oro

cantado, luego toques festivos y de fundamento.
Leonardo Ballestas, entrevista n° 14.

¢ Inici6 estudiando el oro seco empezando con el tambor okdnkolo.

e De parte de los maestros todo fue onomatopeya, tanto con el konkolo, el
segundo y el mayor. Cada tambor lo aprendié con maestros distintos y todos
utilizaron la onomatopeya. Por su parte algunas veces escribia (escritura
tradicional occidental) lo que habia aprendido, pero lo hacia para tenerlo
registrado y que no se le olvidara en el momento.

e Acompaiiaba el estudio de mucho audio que tuviera el contenido de lo que le
habian ensefiado.

e Estudio en el orden; oro seco, oro cantado, la fiesta y los toques de fundamento.

e Muchos maestros no le hablaban del tiempo, sino directamente con la
onomatopeya "...pa-kun-kun y bueno entra pues kin-kin, ki-ja 'asi'." Al principio
le costd trabajo pero ya luego fue comprendiendo esos codigos y se le hizo facil.

Continua: “Inclusive actualmente la mayoria de los toques yo también los

*¢ Notemos que son las mismas onomatopeyas del capitulo I, pero utilizando algunas veces distintas
vocales o consonantes.
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aprendo asi. Toques o cosas que quiero hacer los hago a través de la
onomatopeya porque creo que va mas acorde con lo que uno esté interpretando,
entonces ha sido y sigue siendo asi, el proceso de aprendizaje del tambor.”

e Considera que la mayoria de los tamboreros han aprendido a través de la
onomatopeya, dice al respecto: “antiguamente en los inicios del tambor la
mayoria de los tamboreros no tenian conocimiento de [la] escritura musical,
entonces esos codigos vienen de antafio, no son codigos que se inventaron aqui
sino que se manejan por decirlo asi en los que tocan este tambor, no solamente
los que tocan sino lo que ya estan en el cuento del tambor de fundamento.”

e Hace esta importante anotacion sobre los codigos del bata, “Tu tocas con un
tamborero de Cuba y manejan unos codigos de pronto una que otra cosa distinta,
pero son casi los mismos codigos que se manejan, no solo aqui [Venezuela],
sino que se manejan casi en todas partes. Entonces se ha creado ya como un
lenguaje propio, un vocablo, unos codigos, que se manejan en el grupo de los

tamboreros y en la ensefianza se ve expresado, se ve manifestado ahi”.
Juan Carlos Figueredo, entrevista n° 15.

e Comienza por el oro seco con el tambor okdnkolo.

e Transcribe los tres tambores, pues para poder estudiar el konkolo necesitaba
entender el mayor y el segundo, por lo que transcribe en partitura todo el oro
seco, los tres tambores. Escribe tres bloques.

e Escuchaba las grabaciones de las clases y el lenguaje del tambor. Repasaba lo
que escribia, lo comparaba con la grabacion y corregia.

e Grababa los tambores a los que asistia y los escuchaba.

e Ensamblaba los tambores con otros compafieros con las transcripciones que

tenia.

Luego de revisar y analizar las entrevistas, éstas de por si nos arrojan varios
resultados sobre el aprendizaje, procesos y metodos tradicionales en los tambores de
fundamento. Vale anotar que varios de los entrevistados estudian o estudiaron en la

Fundacién Catedra Libre de Percusién de Caracas®’. Esta escuela imparte sobre todo

*" Escuela que se dedica a la investigacion, estudio y ensefianza de musicas de tradicién afroamericanas.
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clases de batd y alli se estudia conforme la estructura basica de los tambores de

fundamento, sus profesores son tamboreros de tradicion en Venezuela.
En el analisis de las entrevistas destacan por su importancia:

e Laoralidad en el proceso de aprendizaje es fundamental.

e Laonomatopeya del tambor (oral y escrita), lenguaje del tambor.

e Larelacion de los toques y los tambores con el canto.

e La escritura o transcripcion musical tradicional como herramienta, la cual
generalmente no es el método principal, casi siempre va acompafiada de la
onomatopeya. Uno de los entrevistados transcribe los tres tambores en partitura,
pues para poder estudiar el konkolo necesitaba entender el mayor y el segundo,
por lo que transcribe en partitura los tres tambores de todo el oro seco. Otros
utilizan métodos de escritura no tradicionales como el método tubs por ejemplo.

e Diferencia entre la subdivision binaria y ternaria en el bata.

e El concepto de la clave, si es 2-3 0 3-2, esto es, cdmo va con respecto al tambor.

e El cddigo del bata; es decir toda una serie de signos y sefiales que son propias de
esta tradicién musical (tiene que ver con la tradicién oral).

e Se comienza tradicionalmente el estudio por el tambor okénkolo, luego segundo
(itétele) y de altimo el iy4, segun la dificultad de cada instrumento.

e Hay quiénes comienzan por el oro cantado o por el oro seco de acuerdo a lo que
consideren sus maestros. El orden de estudio de la musica de la ceremonia puede
ser oro seco, oro cantado, toques de fundamento y festivos o se invierte oro
cantado, oro seco, toques de fundamento y festivos. Estos Ultimos festivos y
fundamento también se invierten segln la preferencia del maestro y de acuerdo a
las necesidades (si la persona ya toca en los tambores).

e Son de gran importancia las grabaciones de tambores en vivo (actuales y de
antafio). También las grabaciones de las clases.

e EIl comenzar a tocar es importante en la formacién del tamborero pues se
comienza a conocer la rutina de los tambores y se aprende del entorno.

e El ensamble de los tambores es importante en el aprendizaje.

e Algunos aprenden visualmente, le es de mas ayuda al momento de interpretar el
instrumento (como van las manos y cosas técnicas), por lo que el grabar videos

en las clases es de mucha utilidad.
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5.3.3 Aprendizaje canto.
5.3.3.1 En los inicios.

A principios de los afios 80, cuando comienza el proceso de aprendizaje de esta
tradicion de manera sistematica, se sabian muy pocas cosas del canto en los tambores de
fundamento, se conocian sélo algunos extractos de cantos. Edgar Chacoa con sus
investigaciones aportd al proceso del oro cantado cuando aun no se sabia nada o muy

pOCO.

“Porque é1 [Edgar Chacoa] era el que se sabia el oro cantado que no existia, en el grupo no
existia el oro cantado porque nadie lo sabia, €l era el que lo sabia. Y él lo conseguia con los
santeros por ahi, [preguntaba] ‘mira dada’ (dada es un santo que no se escucha nunca),
‘ogue, korinkoto, inle.”” (Johny Rudas, entrevista n° 2)

En esa época habia muy pocas grabaciones, y eran pocas las que se podia
conseguir. La Unica manera era preguntando a los santeros y a los tamboreros cubanos o
puertorriquefios cuando tenian la posibilidad. Los cantos se anotaban y asi se los iban
aprendiendo poco a poco; preguntando, anotando, equivocandose, corrigiendo.

Eran poco los interesados en el canto en ese momento, pues habia mas interés por
los tambores. Con el tiempo se van viendo en la necesidad los tamboreros locales por
aprender el canto, pues los cantos son imprescindibles en las distintas ceremonias o en
la mayoria de ellas. Cuando el oro seco estd mas estructurado comienzan a investigar
sobre el oro cantado, durante los viajes a Cuba investigan y traen informacion para
estudiar sobre el canto. Asi comienza y se desarrolla un proceso de estudio y
aprendizaje del canto en los tambores de fundamento en Venezuela.

5.3.3.2 Aprendizaje cuando ya hay una tradicion local establecida.

En las entrevistas realizadas a tamboreros y cantantes locales, éstos nos dicen

como fue su proceso de aprendizaje del canto:
Giorgio Cianfaglione, entrevista n° 3.

e Fue autodidacta en un principio. Escuchando grabaciones y practicando,
aprendidé por si mismo a cantar con la clave, esto es a buscar la ubicacién del

canto con respecto a la clave, si es 3-2, 2-3.
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Anotaba las letras de los cantos en un cuaderno cuando no los entendia o cuando
eran muy largos como los rezos. Escuchaba los cantos, los anotaba y se los
aprendia.

Escuchar las grabaciones y la experiencia de la calle ha sido fundamental.

Luego que llegd a la escuela (Catedra Libre de Percusion de Caracas) empezo a

pedir referencias de cantos, libros, traducciones, palabras.
Edwin Yepez, entrevista n° 4.

Cierta parte la comenzd con su profesor. Importante el apoyo que le dio su
profesor, la confianza.

Fue aprendiendo por su cuenta; videos de youtube, grabaciones de audio en
cassette, disco compacto (cd).

Tips que le dieron cantantes formados de la época.

La clave, y la onomatopeya del tambor fueron fundamentales, como por ejemplo
los golpes del okonkolo. Donde tenia dificultad o duda se guiaba por el tambor

mayor.
José Luis Martinez, entrevista n® 7.

Comenzd con los cantos en el grupo de gliiro donde cantaba. Los cantos los
anotaba y se los aprendia.

Estando ya en el tambor de fundamento, estudiaba las dos cosas y las iba
relacionando.

En el tambor le corregian cosas de pronunciacion y también la clave, que si el
canto va en la primera parte de la clave o en la segunda (es decir si estd a 3-2 0
2-3).

Carlos Alfonzo, entrevista n° 8.

Con el disco Olorun de Lazaro Ros, recuerda se aprendio ibaragd. Lo escucho
durante dias y dias para aprendérselo. Por la pronunciacion, el lenguaje se le
dificultaba.

Ya con el tiempo dentro de la religion y el giiro (las ceremonias se celebran con
cantos yoruba). Esto lo fue familiarizando cada vez con la lengua y se le facilitd

un poco mas. Paso lo mismo con sus compafieros de estudio.
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Comparaban los cantos de distintos cantantes en las grabaciones.

Héctor Chastre, entrevista n° 11.

Le corregian las cosas respecto a la clave y la interpretacion. Todo de manera

oral.

e Se tocaba todos los dias y eso favorecio que se aprendiera rapido el oro cantado.

e Grababa todos los tambores a los que iba. Ademas que le facilitaban grabaciones
de tambores en Cuba, de las investigaciones del grupo.

e Tenia un cuaderno en el que copiaba todos los cantos y los toques (con la

onomatopeya).

Richard Parada, entrevista n°® 13.

Comenzd escuchando a Lazaro Ros (era lo que habia en la calle), en un
cuaderno comenzo a escribir como le sonaba (tal cual lo escuchaba), lo escribia
y lo escuchaba muchisimas veces hasta que se lo aprendia.

e En un momento comienza a organizar los cantos segun la parte de la ceremonia

de los tambores. Antes tenia todo mezclado pues no conocia el orden.

e Un compariero le pasa un oro cantado (una grabacion), lo escribe tal cual en el
orden elegud, ogun, ochosi... Trataba de buscar los golpes del tambor que
coincidian con el canto, es decir el okénkolo, segundo, mayor. Eso lo ayuda a
guiarse, a no perderse. Palabras del entrevistado: Yo buscaba de ddnde
agarrarme, por ejemplo la topa, ibaragé*, yo escuchaba “ah mira esta cancion
dice esto y coincide con el golpe de cada tambor”, del segundo por ejemplo, asi
fue como yo empecé a cantar y empecé a aprender como coincidia el lenguaje
del tambor con la voz, con el canto. Fue de esa manera; escribiendo las

canciones, escuchando.

Es importante destacar en el proceso de aprendizaje: la transmision oral de los
cantos, ya sea por medio de grabaciones o de manera personal (de maestro a alumno o
entre comparieros de oficio de mas experiencia). Otros aspectos importantes son la

escritura de la letra de los cantos, comprension de la clave con respecto al canto, la

*8 Canto para elegua.
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interpretacion o interpretaciones de los cantos, el proceso de familiarizacion del

lenguaje y pronunciacion, la onomatopeya del tambor, el tocar y cantar en los guiros los

prepara para el canto en los tambores de fundamento.

5.3.4 Ensefianza tambores.

En las siguientes entrevistas podemos apreciar algunos de los métodos usados en

la ensefanza de la musica de los tambores de fundamento.

Johny Rudas, entrevista n° 2.

Que el estudiante reconozca dénde esta el primer tiempo.

Buscar el pulso basico.

Identificacion, y aprendizaje de los toques, sus vueltas llamados, por parte del
estudiante.

La onomatopeya del tambor.

Lenguaje del tambor, es decir la relacion de los tambores y lo que dice el canto.
El orden de ensefianza de los tambores con respecto a la ceremonia es: oru
cantado, oru seco, la fiesta (toques de fundamento, toques festivos), cierre de

egun, presentacion iyawo.
Giorgio Cianfaglione, entrevista n° 3.

Utiliza el mismo método con que le ensefiaron, la onomatopeya del tambor.

Cuando aprendia con su profesor tuvo la experiencia de que no todos entendian
con la misma facilidad, entonces su profesor aplicaba distintos métodos con cada
uno, por ejemplo la onomatopeya misma, a otros hay que hacerles el tiempo a la

vez que se le van cantando los tambores, buscar distintas dinamicas.
Keny Quintana, entrevista n® 6.

Recomienda al principiante comenzar por el konkolo y con el oro seco.
Recomienda el oro seco porgue la mayoria de los toques estan alli.

Es importante que escuchen la llamada del mayor en cada toque, que se analice
cada vuelta. De alli el aprendiz va a sacar su estructura.

Analizar la musica de lo que dice el tambor.
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Recomienda estudiar la ceremonia en el orden; oro seco, oro cantado, cierre de
egun y de altimo la fiesta y toques de fundamento. Al respecto comenta, “Fijate,
te sabes las tres primeras partes y puedes sacar un tambor; oro seco, oro cantado,

oro de egun. Lo demas se va aprendiendo en el camino.”
José Luis Martinez, entrevista n® 7.

Comenta el entrevistado, “le muestro [a los aprendices] informacion de
tamboreros con los cuales uno se formo; tamboreros viejos en Cuba, grabaciones
en vivo de los pioneros aqui [en Venezuela].”

Es importante la relacion del tambor con el canto. Hay lenguajes del canto que
tiene que ver mucho con el mayor y el segundo, con los tambores en general.

El lenguaje del tambor es fundamental.

Hay que tener en cuenta las cuestiones técnicas, si es tapa’o, abierto, etc.
Carlos Alfonzo, entrevista n° 8.

Siempre ensefia de manera oral, utiliza como apoyo el método Tubs, por
parecerle una herramienta para el que no tiene experiencia con la escritura
tradicional, bastante amable en cuanto a la hora de entenderse. Requiere de un
minimo de explicacion para ser leida.

El método Tubs se lo da como opcional a sus alumnos, a algunos les parece de
bastante ayuda y trabajan con ese método. Pero la transmision oral es el método
primordial.

Busca distintas maneras de hacer entender al estudiante; puede ser por medio del
método tubs si le es conveniente, 0 que hay alumnos mas auditivos, otros mas
visuales. Es decir dependiendo de los distintos talentos, capacidades, y
facilidades de cada estudiante del tambor. Pero siempre con el método oral (la

onomatopeya) como herramienta principal.
Manaure Gutiérrez, entrevista n® 9.

Busca varias dinamicas en la ensefianza de manera que la persona se sienta mas
cémoda en el aprendizaje.

El método que cree que funciona es el onomatopéyico.
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Cree importante que el estudiante aprenda lo que esté diciendo el tambor y lo
que se esta tocando.

Ensefia la relacion que tiene el toque con el santo.

Ensefia en este orden: oro cantado, oro seco, toques festivos y de fundamento,

oro de egun.
Héctor Chastre, entrevista n® 11.

Lo primero que ensefia es el oro seco, de manera individual y con la
onomatopeya. Luego ensefia el oro cantado. Ya cuando sabe el oro seco, pues
son menos los toques que tiene que aprenderse el estudiante.

Utiliza como herramienta el solfeo ritmico si la persona que esta estudiando
tiene conocimientos al respecto. Pero lo principal sigue siendo la onomatopeya.
El oro seco va haciendo una preparacion para lo que viene, es fundamental. Ya
de una vez te va preparando para lo segundo.

Luego sumerge al aprendiz en el tambor para la fiesta para que todos los
integrantes del tambor, los otros mayorceros también le ensefien otras cosas. Es
decir, la fiesta se la ensefian todos. A partir de esa experiencia, la aprende de un
grupo de un conjunto de personas, viendo, observando, tocando.

Lo lleva a donde otros tamboreros para que no se quede nada mas con su vision,

para que vean la cantidad de cosas que existen.
Richard Parada, entrevista n® 13.

Empieza ensefiando por el konkolo y con el oro seco. El oro seco es complejo,
es dificil asegura, pero es importante porque cuando haga el oro cantado ya es
mas facil. Le ve mas sentido primero el oro seco porque al momento de tocar los
tambores es mas funcional. Si la persona se sabe el oro seco puede resolver un
oro cantado, de lo contrario no. Es decir, si se sabe el oro cantado nada mas, no
puede resolver un oro seco. El entrevistado comenta “el oro cantado, ya sabemos
que son varios toques del oro seco, méas otros toques que se tiene que aprender el
alumno, pero no es tanta la cosa, es como repasar el oro seco pero con canto.”

El orden en que ensefia es oro seco, oro cantado, los toques de fiesta y luego los

toques de fundamento.
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Asegura el entrevistado a propoésito de la ensefianza; “Bueno, el método, el
mismo que me ensefiaron a mi onomatopeyicamente...Yo he utilizado la
onomatopeya en el konkolo, en el segundo y en el mayor, como a mi me la han
ensefiado y me ha funcionado. Es la manera como yo doy clase de bata, como
me la dieron a mi, la manera como muchas personas la dan también y ha
funcionado”.

La escritura musical tradicional la considera importante, como una herramienta
para los estudiantes, para los que se le haga mas facil de esa manera. (El

entrevistado no maneja la escritura tradicional occidental).
Leonardo Ballestas, entrevista n® 14.

Le parece lo principal empezar por el okénkolo. Luego, cuando ya se domina el
instrumento y se conocen todos los toques de fundamento en ese instrumento,
pasa al segundo, y asi igualmente con el segundo para luego pasar al mayor, que
es el tambor de més grande responsabilidad, porque es el que guia a los otros
tambores. Afirma que cuando la persona llega al mayor tiene que tener un
conocimiento ya bastante maduro de los otros dos tambores (kénkolo y
segundo).

La mejor metodologia en la ensefianza es, a su parecer, la onomatopeya del
tambor. Eso en los tres tambores, independientemente de que la persona a la que
se le estd ensefiando tenga algin conocimiento musical o no lo tenga, es decir
independientemente del perfil de esa persona.

Sobre la onomatopeya nos dice: “Principalmente para mi la onomatopeya es la
metodologia mas indicada, pues va mas acorde con el lenguaje propio del
tambor. Con esto no quiero decir que no pueda ir acompafiada de la escritura, de
alguna transcripcion sobre lo que se esta tocando, pero para mi debe ser
acompanado.” La onomatopeya segun el entrevistado debe ser el método con el
que se debe comenzar a ensefiar el batd, y si después se quiere analizar, la
persona gue tenga conocimiento en cuanto a la escritura musical lo escribe, y el
que no lo tenga que siga con la onomatopeya. Es decir, ya seria algo opcional
del estudiante para el analisis.

Comenta el entrevistado que al momento de comenzar a ensefiar en el tambor,

hay una discrepancia entre oro seco u oru cantado. El considera que se debe
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analizar primero a la persona que va a aprender. Si la persona tiene
conocimiento musical es preferible el oro seco, pero si no tiene conocimiento,
entonces es el oru cantado. El oru seco porque son solo tambores y no hay canto:
esto obliga al intérprete a escuchar unicamente los tambores. Los llamados y
conversaciones seria ya un nivel mas avanzado. En cambio a la persona que no
tenga experiencia musical le ayudaria el oru cantado, pues el canto lo ubicaria en
cuanto al tambor y le daria la nocion de lo que es el tiempo. En sus palabras:
“con el canto tU puedes ubicarlo con las acentuaciones del canto y decirle, mira
el pulso esté aqui... Hay personas que tienen problemas ritmicos, de métrica, que
para mantener un pulso es dificil, entonces el canto lo hace que amarre un poco
mas, porque es mas facil, es algo a lo que estamos acostumbrados, escuchar la
voz, es lo més frecuente en una persona que no haya escuchado o que no tenga
ningln tipo de formacidon musical”.

Otra cosa importante es la diferenciacion entre los toques de figuras binarias y
ternarias, eso seria cuando el estudiante esté un poco méas avanzado y para €so
precisamente el maestro se puede apoyar en la onomatopeya, también en la
partitura si hay conocimiento de la escritura tradicional.

Cuando se esté empezando es importante la posicion al sentarse, el como sacar

sonido y todas las cosas técnicas de cada instrumento.
Juan Carlos Figueredo, entrevista n° 15.

Si la persona lee musica le escribe los toques y agiliza el proceso.

Si no sabe leer, le comienza explicando lo que es el tiempo, dénde esta el primer
tiempo.

Comienza con el kénkolo.

La onomatopeya la trabaja también con el aprendiz.

Grabaciones, grabar los toques y que se lleven esa informacion.

Ensamblar los tres tambores para que entiendan los toques.

En la ensefianza de los tambores de fundamento podemos destacar:

La importancia de la oralidad.

Lenguaje del tambor (la relacion de los tambores y lo que dice el canto).
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e Laonomatopeya del tambor.

e El uso de la escritura como herramienta de apoyo.

e Las grabaciones son fundamentales en ese proceso y como herramienta.

e Relacion tambor y canto.

e Latécnica del instrumento.

e Comienzan algunos por el oro seco, otros por el oro cantado, dependiendo de las
necesidades y del método de ensefianza del maestro.

e Encontramos estas variantes en el orden de ensefianza de la musica de los
tambores de fundamento:
- Oro cantado, oro seco, la fiesta (toques festivos y de fundamento), el cierre,
presentacion iyawo.
- Oro seco, oro cantado, el cierre, la fiesta (toques festivos y de fundamento),
presentacion iyawo.

e Laescritura musical (la transcripcion) como analisis.

e Lo binarioy lo ternario en el bata.

e Ensamble de los tambores.
5.3.5 Ensefianza canto.

Estos son algunos de los métodos y técnicas usados en la ensefianza de los cantos

de los tambores de fundamento, los cuales nos expresan estos cantantes de bata:
Johny Rudas, entrevista n° 2.

e ldentificar el pulso.

e Que conozca e identifique la clave.

e Luego que el estudiante entienda el pulso basico y la clave, comenzar estudiar
los cantos.

e Comienza con el oro cantado y cada canto lo ensefia en el mismo orden que se
canta: elegud, oglin, ochosi... etc.

e Significado de los cantos. “He realizado una pequefia guia de colores donde se
coloca el canto, una palabra en un color y el significado en ese mismo color,
para que el alumno identifique la palabra, el significado.”

o El lenguaje del tambor.

e Divide el estudio del canto en cuatro niveles:
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- Primer nivel: identificar los toques, identificar la clave, conocer los
cantos, diferenciar si los cantos van en clave 3-2 o 2-3.

- Segundo nivel: los rezos; son cantos libres “ad libitum”, estos no van
fijos en un lugar de la clave, identificar los toques.

- Tercer nivel: secuencias®, el estudiante prepara estas secuencias con los
materiales que les ha pasado el maestro y las revisan en clase.

- Cuarto nivel: es referente a los ancestros “egungun”. Son cantos que se
utilizan para ceremonias mortuorias. EI maestro le da el material de
trabajo al alumno para que se lo aprenda, y este una vez preparado el

material se lo lleva al maestro para su correccion.
Edwin Yepez, entrevista n° 4.

e Trata de guiarlos en cuanto a los conocimientos del tambor (la onomatopeya del
tambor) y la clave.
e Los ensefia en el significado de lo que es la lengua y de los cantos viejos que ya

no son aplicados por desconocimiento o descuido.

José Luis Martinez, entrevistan® 7.

Comenta lo siguiente: “Le muestro a los aprendices informacion de los
tamboreros con los cuales uno se formd. Tamboreros de Cuba, grabaciones en
vivo de tamboreros venezolanos pioneros.”

e En caso de mala pronunciacion les corrige. Les da diferentes herramientas para

que puedan resolver cosas en el canto.

e Comenta ademéas que “El lenguaje del tambor te lleva a todo lo que es [el]
canto”, se relacionan mucho. Hay lenguajes del canto que tiene que ver mucho
con el tambor.

¢ Importancia de la clave con respecto al tambor y el canto.

Héctor Chastre, entrevista n® 11.

Ensefia primero el oro cantado.

* Aqui por secuencia se entiende a la agrupacion de distintos cantos de manera continua; cada uno de los
cantos y sus variantes el akpwan lo repite las veces que considere necesario, para luego pasar al siguiente,
y asi sucesivamente. Generalmente se comienza por un canto lento y un toque lento, para luego ir
aumentando la velocidad, gradualmente a medida que van cambiando los cantos y a su vez también
gradualmente cambian los toques y su intensidad. La idea general es causar un climax.
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Comenta que le da material a los aprendices para que se lo estudie; grabaciones
de tambores, las que le parezcan adecuadas. Entonces el aprendiz va y se lo
aprende, y le va corrigiendo los detalles.

El canto con la clave lo explica y lo corrigiendo.

Poco a poco pone a cantar a los aprendices de canto, por ejemplo hacen un oro
cantado entre los dos. Cuando ve que esta mas seguro en el canto, en las casas
que se pueda le dice que cante canta solo (el oro cantado). Y si se equivoca alli
mismo lo va corrigiendo, es normal que se equivogue, comenta.

Le ensefia a sacar un iyawd. Comenta que ve las cosas de manera funcional.
“estoy en este caso pensando en el momento del trabajo”. Ya que “son cosas que
son de relevancia [la presentacion del iyawé al tambor].”

Comenta que para la fiesta le dice al aprendiz que prepare una secuencia, y que
luego le vaya agregando cantos, asi poco a poco va desprendiéndose del miedo

escénico y tomando confianza.
Richard Parada, entrevista n° 13.

Al que esta comenzando, le recomienda que empiece por los rezos, por parecerle
mas sencillo en general que el canto.

“... la clave de rumba [...] es importante que el alumno se la sepa porque la
mayoria de los cantos van en clave.” Asegura que si la persona no tiene claro el
concepto de la clave no va a saber donde va el tambor, y el canto con respecto a
la clave.

Le explica la relacion del canto con el tambor, la relacion de los golpes de los
tambores con el canto, sobre todo el segundo.

En el oro cantado ensefia el orden y los cantos basicos. Es del pensar que hay
que comenzar por lo basico para aprender a cantar. Considera importante
comenzar por lo mas sencillo para de alli con el tiempo ir a los mas complicado.
Recomienda que el estudiante escuche grabaciones de distintos intérpretes, en el
oro cantado por ejemplo, de modo de que la gente aprecie la diferencia que hay
en cada uno de ellos, cémo interpreta cada uno de ellos.

Es importante sigan una linea de tradicion para comenzar a aprender.
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e Para las secuencias recomienda aprenderse una sencilla primero, e ir afiadiendo
una por una. Por ejemplo, comenzar con una de yemaya, luego una de ogun, asi

poco a poco para que el alumno vaya avanzando.

En la ensefianza de los cantos de los tambores de fundamento podemos destacar:

e Laonomatopeya del tambor.

e Larelacion de canto y los tambores (lenguaje del tambor).

e La comprensién de la clave con respecto al canto y el tambor.

¢ Significado de las letras de los cantos, y pronunciacion.

e Las grabaciones de los cantos y tambores.

e Relacion del tambor y el canto.

e Laensefianza de las distintas partes de la ceremonia trabajando en funcion de las
necesidades al momento de tocar (del trabajo como tamborero) y del método del
maestro.

¢ Distintas interpretaciones en el canto.

e Las secuencias, rezos.
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CAPITULO VI: TRANSCRIPCION DESCRIPTIVA DE LOS GOLPES
BASICOS UTILIZADOS EN LA CEREMONIA DE LOS TAMBORES DE
FUNDAMENTO

En esta parte del trabajo estan las transcripciones de las distintas partes musicales

de la ceremonia de los tambores de fundamento.

6.1 Criterios graficos de la transcripcion.

Grafia
r | X | [I ‘I
Okinkolo —t— 11— =
S BT | 1 u ‘l
g | I | | I I
. I x J
Ttotele <" hh = = I | | I
Chad
' \ | | | | | |
Mayor _ #—— = I 13 Is 1
tm * Abasto Pracedo Tapdlo Moo

En la transcripcion, la parte de arriba de la linea corresponde al cha-cha™, la de
debajo de la linea al enu. Es decir, cada mano independientemente ejecuta las figuras de
arriba o de abajo; recordemos que se trata de un instrumento bimembrandfono y
ambipercusivo, es decir, tiene doble parche ademas con la particularidad de que se tocan
ambos parches, una mano en un parche y la otra mano en el otro. De la lateralidad™ de

la persona que ejecuta el instrumento depende qué mano va en cada parche.

1. El nucleo de la nota define en si mismo el tipo de técnica a emplear en la
ejecucion del instrumento y su valor.

2. La linea horizontal divide o indica la parte del instrumento donde va a ser
ejecutado el golpe. Es decir, nos muestra si le corresponde la ejecucion al
chacha (espacio superior), al end (espacio inferior) o a ambos (unisono).

3. Las denominaciones A, B, C, D... en el caso de la percusion, indican en ese
mismo orden alfabético la cantidad de vueltas de un determinado golpe. Es
decir, cuando veamos en la partitura la letra A, ésta nos indica que es la

primera vuelta del golpe, luego vendria B (en caso de haberla), que seria la

%0 Escribo el chaché arriba de la linea porque su altura en cada uno de los instrumentos (okénkolo, itotele,
iya) es mas aguda con respecto al end.
51 Con esto quiero decir si la persona es diestra o zurda en su defecto.
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segunda vuelta, y asi sucesivamente. Esto con la intencion de identificar las
distintas partes de los golpes y su respectivo orden. También utilizo A, A’,
A”’... para definir variantes de una misma vuelta®.

4. En el caso de los cantos (la melodia) distingo un canto de otro en nimeros
romanos de la siguiente forma I, II, III, IV... También utilizo I (a), I (b)...
para diferenciar las distintas partes de un mismo canto.

5. Las repeticiones que se dan en la partitura son (x veces) a gusto del

mayorcero. De no ser asi se indica en la partitura.

La grafia de los nucleos de las notas esta dispuesta de la siguiente manera:

X =tapa’o chacha
® =abierto

A =presiona’o
&= tapa’o enu

I = manoseo™.

%2 Vale destacar que esto lo hago con fines pedagégicos y analiticos. No siendo un concepto de la
tradicion musical abordada, habiendo diversas maneras de interpretacion dentro de la misma. Las
conversaciones, vueltas, llamadas; son conceptos que se emplean en la tradicion pero no hay un consenso
general establecido de cuéles son conversaciones, variaciones, vueltas. Por lo tanto yo lo aplico de
acuerdo a mi experiencia en esta musica y con fines de analizarla y comprenderla.

53 Como ya habiamos dicho, el manoseo son apoyos al momento de tocar las distintas combinaciones
timbricas del tambor, estas son importantes sobre todo en el tambor mayor (iyd). En las transcripciones
hemos colocado un manoseo (opcional), para tener una idea de que se trata. Pero el manoseo no tiene un
patron determinado, sino que se ajusta a las necesidades y gustos del intérprete. Hay distintos manoseos
segln cada intérprete.
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6.2 TRANSCRIPCION DESCRIPTIVA DE LOS
GOLPES BASICOS UTILIZADOS EN LA
CEREMONIA DE LOS TAMBORES DE
FUNDAMENTO

[Aqui contindan las partituras, que se encuentran divididas en cuatro (4) documentos en
formato PDF)]



CONCLUSIONES.

Estas conclusiones estan basadas y atienden primordialmente
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los datos

suministrados por los informantes, como también por los textos e investigacion personal

dentro de la tradicion.

Atendiendo al orden en que se realiza la ceremonia de los tambores de

fundamento en honor a un santo, apreciamos en el cuadro como se organiza el estudio

de los iniciados en esta tradicion segun las distintas dinamicas de ensefianza. Siempre se

sigue el mismo orden en los tres tambores>*:

Tambores

Estudio de la

Estudio de

Estudio de la | ceremonia. (Segun la | la ceremonia en
ceremonia. (Segun la | facilidad para el |la Catedra Libre
Orden de la : : . .
) funcionalidad con el | estudiante que no ha | de Percusion de
ceremonia. . :
trabajo, y el | tenido contacto | Caracas.
estudiante musico). | anterior alguno con
la masica).
1. Oru seco. 1. Oru seco. 1. Oru Cantado. 1. Oru cantado.

2. Oru cantado.

3. Presentacion
iyawd (en caso de
haberlos).

4. La fiesta.

5. Cierre egun.

2. Oru cantado.

3. Cierre de egun.

4. La fiesta, (toques
de fundamento,
toques de fiesta).

5. Presentacion
iyawo.

2. Oru Seco.

3. Cierre de egun.

4. La fiesta (toques
de fundamento,
toques festivos).

5. Presentacion
iyawo.

2. Oru seco.

3. La fiesta
(toques de
fundamento,
toques
festivos), cierre
de egun,
presentacion
iyawo.

Tabla 7. Dinamicas en la ensefianza de los toques de los tambores de fundamento segtin las distintas partes de la
ceremonia y su funcionalidad

% Es decir se comienza estudiando el okénkolo, luego el itétele, por Gltimo el iyé; y se lleva cabo el
estudio de cada parte de la ceremonia con el mismo orden.
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Atendiendo al orden en que se realiza la ceremonia de los tambores de

fundamento en honor a un santo, apreciamos como se organiza el estudio de los

iniciados en esta tradicion segun las distintas dindmicas de ensefianza en el canto:

Cantos
Estudio de la Estudio
Orden de 1 Estudio de | ceremonia. (Segun la | de la
raen de fafq ceremonia. | facilidad para el estudiante | ceremonia en
ceremona. (Segun la| que no ha tenido contacto | la Catedra
funcionalidad anterior alguno con la| Libre de
con el trabajo). mausica). Percusion  de
Caracas.

1. Oru seco. 1. Oru cantado. 1.0ru 1.0ru 1.0ru

cantado. cantado. cantado.

2. Oru cantado. 2. Cierre 2. Cierre 2. Cierre 2. Rezos.

cantado. cantado. cantado.

3. Presentacion 3. Presentacion 3. Secuen- 3. Rezos. 3. Secuencias
iyawo (en caso de | iyawo. cias (la (la fiesta).
haberlos). fiesta).

4. La fiesta. 4. Secuencias (la | 4. Rezos. 4. Secuen- | 4. Cantos de

fiesta). cias (la egun,
fiesta). presentacion
iyawo.

5. Cierre egun. 5. Rezos. 5. Presenta- 5. Presenta-

cién iyawa. cién iyawa.

Tabla 9. Dinamicas en la ensefianza de los cantos de los tambores de fundamento segun las distintas
partes de la ceremonia y su funcionalidad

En cuanto a los perfiles de ingreso notamos que es variada, tanto en edad, oficio,
si es religioso o no (me refiero a la santeria), musico o no, en fin. Es variada la cantidad
de personas interesadas tanto en los tambores como en el canto de esta tradicion. Un
dato importante en los perfiles es el género, entendido este desde un punto de vista
sociocultural en lugar de exclusivamente bioldgico. Con esto queremos decir que los
aspirantes a tamboreros (ejecutar los tambores de fundamento) tienen que ser hombres
heterosexuales, con la excepcién del akpwon que puede ser una mujer. Por esta razon

los que estudian estos tambores son hombres™.

% Los que pueden tocar los tambores de fundamento (tambores consagrados). Si no son tambores
consagrados, estos pueden ser ejecutados por mujeres, fuera del contexto religioso.
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La mayor parte de los que ingresan a estudiar y tocar los tambores de fundamento
son musicos (64,7%), en su gran mayoria percusionistas que generalmente estan
vinculados con las musicas tradicionales afroamericanas y populares. El otro porcentaje
(35,3%), es ocupado por personas que no estan vinculadas a la masica profesionalmente
antes de ingresar a la religién, pero luego de su ingreso a la misma, se interesan por la

musica de los tambores de fundamento por razones religiosas y (0) musicales>®.

Las dinamicas en el proceso de ensefianza-aprendizaje son variadas, precisamente
buscando la facilidad y entendimiento de cada uno de los estudiantes del tambor. Dentro
de esas dinamicas esta la mas importante de todas: la onomatopeya del tambor, que es el
método directo, podriamos decir “propio” del tambor. Se trata del método por tradicion,
y consiste en un solfeo que va imitando los sonidos (timbres) del tambor y sus distintos
y variados llamados, toques, conversaciones. Es a partir de aqui que inicia el estudio de
estos tambores. Con esa base (la onomatopeya) comienza el proceso de aprendizaje, que
puede ser acompafiado con herramientas de escritura en caso de conocerla los
estudiantes (la escritura tradicional occidental), o bien puede ser un tipo de escritura
alternativa, por ejemplo, la notacion tubs que es un sistema de notacion iconica, o
alguna otra parecida en cuanto a su escritura y facilidad en el aprendizaje.

Otras herramientas en el proceso de ensefianza-aprendizaje son las grabaciones de
los toques y llamados de estos tambores (por medio de videos, grabadoras de audio),
también grabaciones en clase del ensamble de los tambores, bien sea cada tambor por
separado o dictado con la voz, o también dictado de los llamados y conversaciones con
la voz y tocando un tambor simultaneamente. También esta la ayuda de las grabaciones
comerciales de musica de bata, por ejemplo, el disco grabado en 1998 por venezolanos
Il Okan Iraw0, que tiene registrada una sesion completa y basica de la ceremonia de
los tambores de fundamento: comienza con el oro seco, luego el oro cantado, la fiesta
(algunos toques de fiesta y fundamento) y el cierre. Esta el disco del gran tamborero
cubano Regino Jiménez IlU Afia (2001) que tiene algunos toques de fiesta y de
fundamento junto con un oro seco®’. Estan también los discos de Lézaro Ros, los

trabajos de Lucas Brandoli, Abbilona, solo por mencionar algunos.

En todo este proceso es importante familiarizarse con la masica, buscando el

pulso basico tanto en los tambores como en el canto. Se trabaja buscando dénde esta el

% Gusto por los tambores o el canto, 0 ambas cosas.
5" El oro seco esta grabado toque por toque separados por track.
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pulso béasico en los tambores, también dandole herramientas a los estudiantes con la
misma onomatopeya del tambor, explicandoles donde inicia ya sea el canto o el tambor.
Para esto se hacen diversos ejercicios de repeticion de fragmentos de los toques como
de los cantos. Uno de estos ejercicios puede ser que los tambores entren con un
determinado toque, (recordemos el cantante siempre inicia antes que los tambores, salvo
alguna que otra excepcion) para que luego el cantante se incorpore con los tambores
sonando, lo cual le desarrolla al akpwdn su comprension y ubicacion en cada uno de los
distintos togues. Aqui la observacion es fundamental, pues hace parte de los procesos
orales de ensefianza-aprendizaje, como ya habiamos dicho, en la onomatopeya del
tambor cada silaba corresponde a un movimiento especifico, una duracién, un timbre, la
secuencia resultante debe desplegarse a lo largo de una linea temporal sincronizandose
con el pulso del conjunto general a través de una serie de movimientos corporales

ritmicos.

La clave es de vital importancia, pues es la guia general del canto y los tambores,
es la linea temporal a partir de la cual los distintos instrumentos (los tambores vy el
canto) encuentran su ubicacion en el tiempo, y a partir de alli la construccion del
discurso musical. Por esto es imprescindible el dominio de la clave de parte del
estudiante (la clave con respecto a los tambores y el canto), por lo que se realizan
ejercicios con la clave y los tambores o con el canto o con ambos. Estos ejercicios los
disefia cada maestro desde sus distintas estrategias, puede ser tocando la clave y que el
estudiante entre segin sea el caso del toque o del canto. También se practican los
cambios que hay en los cantos con respecto a la clave, esto es cuando un canto cambia
por ejemplo de 3-2 a 2-3, o se cambia de un toque a otro. Todo eso tiene que estar
encuadrado en la clave, es decir, el primer tiempo del canto y (0) los tambores puede
cambiar con respecto a la clave dependiendo del toque y (0) el canto. Esto pasa en las
secuencias, donde se tocan distintos toques y cantos de manera continua. Esto se logra
con la repeticion, y el trabajo. Sobre las secuencias (Johny Rudas, entrevista n°® 2); “lo
que se llama secuencia; un canto detras de otro, por ejemplo empezar un canto lento con
un toque llamado yakota, después pasa a la fase de fiongo que es un toque intermedio, y

después mas alegre chachalokpuafun.”

La clave algunas veces se toca con las palmas de las manos de parte de los
tamboreros o cantante (akpwodn); esto para para darle fuerza a los toques y cantos, o

para ayudar a alguien que se “cruce” (que esté mal con respecto a la clave), ya que esto
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puede pasar debido a las complicadas polirritmias y valores irregulares en los patrones
ritmicos y variaciones de los tambores. Muchas veces pasa que hay uno o varios
tambores que ejecutan figuras binarias dentro de un compaés ternario por ejemplo.
Tenemos que acotar que la clave no esta fija todo el tiempo, ni es obligatoria su
ejecucion dentro de los toques, sino que por intervalos puede ser percutida con las
manos de parte del akpwon o de alguno de los tamboreros que no esté tocando. Esto
generalmente se hace con los objetivos que acabamos de mencionar y se realiza con
mayor frecuencia en la fiesta. Inclusive hay algunos togues donde no se acostumbra a

tocar la clave, sino que se utiliza mayormente la sincronia de los tambores con el canto.

La relacién del tambor y el canto, asi como el significado del canto, es
importantisima pues entre los dos hay una gran relacion; los tambores siguen el canto, y
dependiendo del canto el tambor toca unos determinados toques, (Keny Quintana,
entrevista n° 6) “el difunto Regino [Jiménez] decia, ‘si t0 aprendes a cantar, puedes
tocar mejor el tambor’, es verdad, porgque sabes para donde vas. Sabes para donde te va
a llevar el canto a la hora de estar sentado tocando. TU conoces el canto y sabes para
dénde vas.” También los golpes del tambor van muy ligados a el canto, estos coinciden
muchas veces con la ritmica del canto, por eso se dice que los tambores “hablan” (el
lenguaje del tambor) pues repiten muchas veces lo que dice el canto, tanto en ritmica
como en tonalidades, dependiendo de los distintos cantos. Esto también se transmite
mediante la onomatopeya del tambor por parte del maestro. Ensefiandole la sincronia
con el canto y los distintos cambios en los respectivos tambores, entendiendo cambio
como la variacién ritmica y de timbres (tonos) del tambor. Una vez el estudiante
(aprendiz, principiante) va comprendiendo el entramado de los tambores y el canto,
pues va inevitablemente entendiendo la sincronia con la clave, pues todo esto que
sucede entre los tambores y el canto esté en clave (es decir, correctamente respecto a la

clave). La clave esta implicita en los togues.

Desde el primer momento cuando comienzan sus estudios los principiantes, el
maestro emplea varias estrategias para ir avanzando en lo posible con las personas que
presentan mas dificultad. A algunos se les hace méas facil que a otros por diversas
circunstancias: puede ser que alguno por estar vinculado desde hace tiempo a la
religion, esté mas familiarizado con la musica. Sucede también que a algunas personas
se les facilitan ciertos ejercicios ritmicos e independencia o el canto, pero a otras les es

mas dificil ejecutar ciertos ejercicios, es decir son variadas las situaciones. Por ello las
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diversas dinamicas en la ensefianza son importantes en este proceso de ensefianza-

aprendizaje.

El comenzar a tocar tambores en vivo es de vital importancia en la formacion del
tamborero, pues comienza a conocer la rutina de los tambores y a la vez va aprendiendo
del entorno. Los tamboreros con mayor experiencia van corrigiendole y dandole pautas
en las distintas situaciones al momento de tocar en la ceremonia de los tambores de

fundamento.

Otro hecho no menos importante en el proceso de aprendizaje son los guiros, estos
son de gran ayuda al comienzo de la formacion, en esos primeros pasos antes de llegar
al tambor. Son importantes tanto para el cantante como para el tamborero, sin embargo,
no todos los tamboreros antes de llegar al tambor comienzan su formacién con los
guiros, esto es circunstancial, sobre todo comienzan tocando guiro las personas que

ingresan primero a la religion antes de tocar los tambores de fundamento.

El estudiar cada tambor te va preparando para el siguiente, esto es; el estudiar el
okénkolo te va preparando inconscientemente para el segundo y el mayor, luego
estudiar al segundo te prepara en otras cosas para el mayor, pues el estudiante o
aprendiz tiene que prestarle atencion a otros Ilamados, vueltas y conversaciones que
antes con el okonkolo no le eran tan importantes en la ejecucion del mismo, luego el
mayor te prepara en la direccion de los demas tambores y ejecucion e interpretacion de
los distintos toques con respecto al canto y los otros tambores, por lo que te da una
mayor seguridad al tocar e interpretar los otros tambores.

Inevitablemente hay que escuchar la polirritmia de los tambores para ir tocando y
aprendiendo. Todo esto va preparando al estudiante (principiante), que se va grabando
los distintos patrones ritmicos (las vueltas, los llamados, las conversaciones, etc.) para
poder ejecutar el tambor en el lugar correcto con respecto a los demas tambores. En
estos procesos orales de ensefianza-aprendizaje la onomatopeya es la herramienta
fundamental. La onomatopeya hace parte fundamental de la tradicion oral en los

tambores de fundamento.

Todos estos métodos de ensefianza estan basados en la oralidad; se transmiten a
través de sistemas orales ya aplicados por distintos maestros y que han sido exitosos,
pues el solo hecho de que la tradicion perviva y se desarrolla en la actualidad, lo

comprueba.
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ENTREVISTAS.
Entrevista 1. Miguel Urbina. 17/04/2012. Hora Local. 09:32.

Miguel Urbina: Babalawo. Musico percusionista, de gran trayectoria en la musica

popular y tradicional venezolana. Fue uno de los pioneros en la investigacion y estudio
de la musica de los tambores batd en Venezuela. Ha estado desde hace mas de treinta
afios trabajando con los tambores batd. También ha sido formador de renombrados
tamboreros en el mundo del bata en Venezuela. Fundador de la Catedra Libre de
Percusion de Caracas, desde donde se imparten clases de musica popular, tradicional

venezolana y clases de baté. Dirige su tambor de fundamento.

Tema de la entrevista: La entrada de los tambores batd a Venezuela y las
personas que estuvieron y colaboraron en todo ese proceso de la entrada de los

tambores de fundamento al pais.

M.U: En Venezuela a finales de los afios 70 comienza la gente del Grupo Madera,
en especial la figura de Jests ‘Chu’ Quintero, a investigar un poco sobre esos tambores
[los tambores bata]. ‘Chu’ Quintero viaja, no recuerdo si a finales de los 70 o en el afio
80 (tiene que haber sido antes del 80 porque la tragedia del Grupo Madera fue en el afio
80, 15 de agosto del 80). Ellos fueron (si mal no recuerdo), a un encuentro de la
juventud comunista alli en La Habana, él habla [Chu Quintero] con JesUs Pérez, el cual
ya era un connotado tamborero y tocaba con el Conjunto Folklorico Nacional de Cuba
(porque Jesus Pérez fue fundador del Conjunto Folklérico Nacional de Cuba [CFNC]).
Bueno se da ese primer encuentro, el Madera comienza a tratar de tocar, de hacer
algunas cosas de togues de los tambores bata. De hecho, en la primera grabacién que
ellos hicieron hay unos toques de batd, cuando hacen aquella cosa de [canta] “...trabajo
y tierra...”, en eso hay unos tambores bata que estan mal tocados, pero eso fue el inicio
[unas primeras aproximaciones]. Claro, también hay que remontarse a los origenes de la
santeria, porque aqui creo que en los afios 60 empezaron a llegar santeros cubanos muy
dispersos. El bata llega después de la santeria, a medida que la santeria cogi6 auge [en
Venezuela], pues el bata cogio también revuelo [comenzo un interés por los tambores].
Pero lo cierto es que ellos eran la gente del Grupo Madera, es decir ‘Chu’ Quintero,
Faride Mijares, Felipe Rengifo... los que tocaban lo que se tocaba en ese momento, que
no era nada, en el sentido en que los toques no estaban correctos, lo que esta grabado

ahi no tiene nada que ver, y a veces llegaron a tocar en fiestas pero empiricamente,



porque aqui habia un santero que ya murié que se llamaba Domingo Gomez (Shangd
Miwa), €l era un santero cubano que tenia hecho shango, era hermano por cierto, de
[Ricardo Gémez] ‘Santa Cruz’ , el cantante de rumba cubano bailarin. Entonces es esa
la primera aproximacion de la cuestion del bata, pero no habia un fundamento [una
base] fuerte, seria en eso. Se da la tragedia del Madera en el afio 80; el 15 de agosto del
afio 80, y alli muere ‘Ch(’ Quintero. Faride que no pudo ir para ese viaje, se salvd, y
Felipe ‘Mandingo’ estuvo en el accidente y se salvd. Pero ‘Mandingo’, su fuerte, fue la
tumbadora y la percusion, €l no se dedicd después al bata. En esa inquietud quedé fue

Faride de San Agustin.

Por otros lados ya habia ciertas inquietudes, por ejemplo, estaban los hermanos
Mora, Douglas y William Mora que junto con Orlando Poleo también tenian una
especie como de grupo, pero era realmente muy empirico, estoy hablando de puro
empirismo. No habia informacion, porque la informacion era lo que se escuchaba en los
discos de la salsa, pues en los discos de la salsa habia cosas que estaban bien y cosas
que estaban pésimas. Omar Oliveros por otro lado también tenia ese interés, era un
percusionista ya. Lo cierto es que tanto Poleo, Faride y Omar deciden hacer un grupo de
estudio formal, que arranca en enero del afio 83. Realmente ese es el inicio del estudio
sistematico en mi opinion. Porque incluso nosotros (yo soy de Barlovento y mi
compadre Johny [Rudas] también), habiamos recibido un taller de Omar Oliveros en el
afio 1981, de tumbadora y bata. Lo de tumbadora chévere, pero lo de bata no, porque lo
que dijo Omar de bata alli no era nada, desde el punto de vista de lo que uno sabe hoy
dia, lo que ¢l dijo no tenia nada que ver. Eran cosas que ¢l escuchaba y ¢l decia “bueno
esto debe ser mas o menos asi”, sobre todo por los discos de salsa, insisto, y en el afio
82 va Poleo para alla también®® y da lo mismo, entonces estamos mas o menos en la

misma situacion. Ellos estaban en la basqueda, pero no habia todavia nada.

En enero del [afio] 83 se da ese grupo, empieza ese grupo de estudio, de inicio de
estudio del tambor bata, que eran ellos tres [Faride Mijares, Orlando Poleo, Omar
Oliveros] y habia un cantante que se llama Orlando Blanco, que nosotros le decimos “el

diablo”, ahorita vive en Alemania, el fungia como cantante de ese grupo.

Yo me vengo a Caracas en el afio 83 (me gradué de bachiller en julio de ese afio y

me vine a Caracas) como en agosto [0] septiembre de ese afio. Entonces yo busqué a

% para Barlovento.



Omar Oliveros, pero Omar Oliveros andaba muy ocupado. Entonces llamé a Poleo y me
incorporé al taller de sarria®®, [le llamaba asi] porque ese grupo de estudio se da en el
taller de sarria, era un taller que pertenecia al CONAC®, y alli ellos se reunian.
Entonces alli yo me junto méas con Poleo y comienzo a ir a las sesiones de estudio del
batd. Por supuesto, yo no participaba sino que iba a ver, y ahi fui entendiendo lo que
ellos también iban aprendiendo, porque a fin de cuentas ahi tampoco habia nada, ahi lo
que se empez6 un proceso de construccion. “Entonces bueno que los aprendices tienen
que hacer esto” y yo asumi eso (asumi eso tal cual), “mira aqui hay que hacer esto, hay
que preparar los tambores, hay que poner las sillas”, asi mismo, no era un fundamento,
y yo lo hacia como si lo fuera, porque nosotros asumimos eso con ese nivel de
responsabilidad desde un principio, y entonces mas o menos con el libro de Ortiz®* y
algunas que otras cosas, Omar Oliveros que era el que leia musica de los tres, comienza
mas o menos a descifrar algunas cosas del Oro de Igbodl, pero posteriormente no
recuerdo si en el afio 84 [aproximadamente], no recuerdo como seria ese proceso ahi,
pero José Ramirez ‘el colorado Ramirez’ le da, digamos, la informacion a Faride de
como es la estructura del oro seco, y a partir de ese esqueleto que deja José Ramirez, es
que se construye definitivamente el primer boceto o esbozo de lo que fue el oro de

ighodu.
J.B: ;Y José Ramirez, disculpa, es...?

M.U: El es puertorriquefio, babalawo, tamborero muy bueno y excelente persona.
Y el tipo tuvo la gentileza de dejar esa informacion. Porque ya ellos [los
puertorriquefios] estaban comenzando a venir a Venezuela con el tambor de
fundamento. Claro, yo recuerdo que ellos vinieron realmente como que de manera
oficial en el afio 85 por ahi. Que vino el tambor de Onelio Scull, que fue el primer
tambor de fundamento que sali6 de Cuba (el primer tambor que sali6 de Cuba
consagrado fue el de Onelio Scull, que lo entreg6 Papo Angarica en el afio 78), ese
tambor lleg6 a Puerto Rico (Puerto Rico y Nueva York se movian en ese circuito). Y es
en el afio 85, creo que fue, que lo traen aqui a Venezuela por primera vez. Y luego con
Onelio viene Jos¢ Ramirez, viene ‘Cachete’ [Maldonado], viene ‘Caridad’ que es un

cantante puertorriquefio que creo que murio, viene ‘Tartatl’ (él se llama Juan Fuentes),

% Barrio de Caracas.
% Consejo Nacional de la Cultura (Conac, Venezuela).
81 |_a Africania de la MUsica Folklérica de Cuba. Fernando Ortiz.



vino... no me acuerdo quién mas. Bueno, vinieron varios, pero en esa oportunidad si
mal no recuerdo, vino ‘Tito de Gracia’ que es un timbalero muy bueno puertorriquefio
que en ese momento estaba para lo del bata y después se retird. Después ellos vinieron
varias veces. En otra oportunidad vino Giovanni [Hidalgo], que si ‘Papo’ Cadena,
‘Tempo’ Alomar que realmente no tocaba, sino que era un cantante de salsa. Llegd a
venir ‘El Flaco’ Hernandez, que es un tamborero cubano de alld de Nueva York,
después vino Johny Angarica con su tambor, [él] lleg6 a venir con Onelio aqui [a
Venezuela] (te estoy hablando asi disperso porque de verdad las fechas no [las recuerdo
en el momento]). Vino David Rosado, que luego era el timbalero de ‘Santa Rosa’
[Gilberto Santa Rosa], vino un muchacho que le dicen ‘Camara’, yo no sé cual es el
nombre. El es ahijado de José Ramirez, muy buen tamborero. Viene el tambor de Johny
Angarica (Papo Angarica le manda un tambor a Johny Angarica en ese trayecto), y
luego vino en el 88 Juan Reiman, que era un tamborero cubano residenciado en Miami,
que trajo un tambor de fundamento, no sé exactamente la procedencia de ese tambor. Y
vino Puntilla esa vez, en el afo 88, se vino con ‘Cachete’, también un americano que le
decian ‘Brinquito’, no me acuerdo de su nombre, y un cantante que se Illama Méaximo
Persidor de Miami también, cubano pero venia de Miami. En fin, viene una serie de
personas en ese transcurso de los afios 80. Lo que te quiero sefialar, es que comienza un

proceso en el 83 de estructurar el oro.
J.B: Con todas estas personas...

M.U: Con todos, pero fundamentalmente con José Ramirez, porque a todos uno le
iba pellizcando informacién. Cuando esa gente venia [los tamboreros puertorriquefios y
cubanos] nosotros cargabamos jsacos de cocos! no dos cocos ni tres cocos, porque en
esa época se presentaban muchos iyaboses [iniciados], como no habia fundamentos aqui
[en Venezuela]. Hubo un tambor de Onelio que se presentaron cuarenta y seis iyaboses.

Te podras imaginar la cantidad de cocos, velas, platos y aquella cosa.

Cuando el proceso del oro de ighodu estd mas o menos estable 0 comienza a coger
estabilidad, Omar Oliveros se va del grupo. Ahora yo fui la cuarta persona que llegé alli
a ese grupo, después estuvo Benigno, Rafaelito Molina. Por razones de que no vivia
aqui en Caracas, tenia que ir y venir de Barlovento. Yo me vine en el 83, pero tenia
mucho de inestabilidad de vivienda aqui en Caracas, entonces a veces no me era posible

[venir]. Yo vine a estudiar a la Universidad Central a la Escuela de Geografia.



Como nosotros concebiamos esto, lo del bata, siempre fue una cosa sincera y
objetivamente espiritual, porque ahi no habia dinero, no estdbamos pensando en dinero,
realmente no. Vimos que producia dinero cuando vimos a esta gente de Puerto Rico.
Nosotros veiamos toda la disciplina que eso implicaba [en el tambor]; lo religioso, la
honorabilidad que habia en todo aquello. La honorabilidad, porque no era como tocar
tumbadora, que tu tocas tumbadora y ‘bueno’, realmente no hay ningunos parametros
que te cohiban de hacer esto [0 lo otro]. Sino que [el tambor de fundamento] jes un
tambor sagrado! Que ti no lo puedes tocar en ningun otro contexto. La vida de uno es el
tambor, entonces, cuando uno tiene un tambor, que el tambor es una deidad,
jimaginate!, yo creo que eso es lo mas grande que a uno le puede haber pasado, por lo

menos para mi.

Como venia diciendo anteriormente, lo cierto es que Omar se va, y con todo lo
que se estaba estructurando yo me iba aprendiendo los tres tambores a la vez. Claro, yo
estaba desde afuera y no tenia la obligacion de... Entonces me aprendia los tres; y esa
informacion yo me la llevaba para Barlovento, porque alld teniamos unos batd, y
entonces alla estaba Johny [Rudas], estaba un amigo mio que se Ilama Tomas, qué es un
palero excelente, y estudidbamos el oro [de igbodd]. Claro yo estudiaba lo que me
correspondia; el kdnkolo. Pero alla [en Barlovento] estudidbamos los tres tambores, eso
no lo hacia yo de manera oculta, habia transparencia y claridad con eso. Luego, cuando
Omar se va, realmente el grupo queda un poco descalabrado [debido a que Omar era el
que tocaba el mayor]. Poleo estaba tocando el segundo y Faride el kénkolo, aunque
ellos empezaron al revés, Faride en el segundo y Poleo el kdnkolo, pero después se
cambiaron. Ellos me preguntan a mi si yo me sé¢ el mayor, yo le dije “bueno, vamos a

probar.” Y probamos y lo hicimos, entonces dijimos “nada, el grupo sigue”.

J.B: Porqgue entonces ellos dos eran los que tocaban segundo y konkolo y

usted el mayor.

M.U: Claro. Entonces eso le dio un respiro al grupo, porque el grupo pudo
haberse acabado. Pero afortunadamente no pasé eso, y bueno, Rafaelito entr6 también al
grupo. Rafaelito es un tipo extremadamente estudioso, aport6 muchas cosas, Benigno.
Entonces después es que entra William [Hernandez], pero qué pasa, ya Johny [Rudas]
venia tocando desde alla de Barlovento. Cuando se empieza a estructurar el orden de las

jerarquias en el tambor, que obviamente estaba Faride primero, Poleo, Omar, después



estaba yo [Miguel Urbina], Benigno, Rafaelito. Pero entonces qué pasa, Johny ya venia
tocando, entré William, entonces hubo disyuntiva en ese momento de quién era mayor
entre William y Johny. Y todos acordamos que innegablemente Johny habia arrancado
primero que William, porque William entra después. Ya Johny venia en un proceso,
Johny tocaba segundo. Cuando Johny llegé a este grupo aqui en Caracas, ya Johny
tocaba segundo, porque yo iba todos los fines de semana y estudidbamos. Lo cierto es
que William no tiene problema en asumir eso asi, y fuimos consolidando el grupo. Se
fue Rafaelito, quedamos nosotros. Rafaelito se fue por diversas razones. Pero se fue con
un conocimiento, es decir sabia. Después fueron incorporandose otras personas, a los
afios, se incorpora Toméas Fajardo, después se incorpora Luis (Ogbe Ka) Diaz. Y
después, yo me traigo una serie de alumnos mios de tumbadora, como Rafael Ledn que
ya ahorita no esta, omé afa, pero no esta. César Pérez, una persona que se llama Victor
que se retird, Richard Avila que ahora mismo tiene su fundamento. Es decir, Luis Diaz
Ilega por la via nuestra, de Johny y mia. César igual, a Tomas lo trae Faride, a Gustavo
[Valle] que también vino en esa época lo trajo Benigno. A Alberto Quintero que lleg6
antes que ellos, porque Alberto Quintero vino después de William. Es decir de ahi pa’

lante se empieza a estructurar.
J.B: ¢Y en todo esto no habia todavia tambor de fundamento en Venezuela?

M.U: No habia todavia fundamento. Entonces claro, esta gente [los tamboreros
puertorriquefios y cubanos] venian y nosotros lo que haciamos era ir para los tambores
de fundamento. Pero ya empezébamos a tocar aberikula (entonces, si bien es cierto que
en las fiestas de santo de un iyawd no se debiera tocar en el aberikuld un oro seco,
nosotros lo tocdbamos, porque si no, no habia forma de desarrollar oro seco), y ese
entrenamiento nos sirvid muchisimo para lo que después fue el proceso de fundamento.
Con Onelio se da que cuando se viene esto... [se detiene la grabacion un minuto].

Cuando esa gente empiezan a venir con el fundamento.
J.B: Estaba hablando de Onelio Scull que...
M.U: Onelio Scull.
J.B: Enel 85 ¢no0?

M.U: En el [19]85, las casas grandes de santo aqui [en Venezuela], Norayda

Herndndez, La Nifia Monte de Oca, Alberto La Cruz, no recuerdo quién mas. Las que



traian los fundamentos eran las mismas casas, porque ellos se ponian de acuerdo:
“vamos a traerlo y entonces damos varios tambores y compartimos los gastos”. Pero
entre ellos mismos siempre hubo conflictos (como es normal en el ser humano que es
conflictivo por naturaleza). Nosotros ibamos para esos tambores, como te decia, “carga
aqui, busca all4, tal y que se yo...”, entonces en una de esas vino Onelio, se trajo nada
més a Cachete y a Johny Angarica, porque ya ellos m&s o menos nos habian visto tocar,
sabian lo que nosotros haciamos, no tanto en el fundamento, pero si en un aberikuld,
porque uno les preguntaba (pa’ donde ellos iban, uno iba y le preguntaba). Entonces
ellos se vinieron y creo que vino Tempo Alomar en ese momento también, pero jTempo
no tocaba! En ese tambor me dice ‘Cachete’ [Maldonado]: “coge el konkolo”. Un
tambor de fundamento ya. Entonces claro, me dice ¢l a mi “toca ta el konkolo” y yo
volteo para preguntarle a esta gente (a Faride y a Poleo), que eran aqui mis mayores en
todo caso, “entonces ellos me dicen; dale, dale”. Eso fue como el primer paso para que
nosotros fuésemos abriendo los caminos. Después casi todo el mundo se fue sentando
en el konkolo, todo el mundo cogiendo vuelta [tocando en segmentos de la ceremonia].
Y después yo empecé a tocar segundo, porque entonces Johny Angarica, que recibié un
tambor [de parte de su hermano Papo Angarica], estaba tocando una vez en casa de
Alberto La Cruz. Vino Johny Angarica con un grupo e hicieron el oro seco, Benigno y
yo, creo que estaba Johny también, nosotros viendo ese oro asi, viéndonos la cara, “este
oro esta en llamas”®. Porque ya nosotros tocabamos oro [seco o de igbod(], ya nosotros
estdbamos claro en todo eso. Lo cierto es que después ahi en ese tambor, se iban a
presentar como veintipico de yaboses®®, una cosa asf. Entonces yo pido una vuelta en el
segundo, y me la dan, me siento a tocar con Johny Angarica, y él [Johny Angarica] me
dice: “oye no te muevas de ahi, quédate ahi”, me sentaron en ese tambor casi todo el
tambor. Ellos [los de la casa de santo] se lo trajeron como un tambor de afuera, pero los
que tocamos finalmente fuimos nosotros. Cuando tocamos ese tambor a la gente de aqui
no le gustd, me explico; porque ellos trajeron un tambor, el tambor de afuera [del
extranjero], y aquello se ponfa [iba mucha gente]®*. Y la gente tiraba délares en la
jicara®, esa gente [los tamboreros extranjeros] disfrutaron los primeros pasos, la

primera década del auge de la santeria aqui y entonces aquello fue... imaginate. Los

%2 Haciendo referencia a que no estaba bien.

% lyawo.

% Se refiere a que querian tocaran los tamboreros extranjeros solamente, no habia confianza en lo local.
% Se acostumbra que al saludar al tambor, los religiosos pongan en una cesta o totuma (vasija), un dinero
como ofrenda. Esta vasija esta a un lado del tambor mayor, puesta en el piso.



yabd se presentaban en doélares, lo del derecho era en dolares, todo era en délares y
estoy hablando de délar a 4.30 todavia. Eso fue hace casi 30 afios®. Habfa otro tambor
al dia siguiente, y le dicen a Johny Angarica: “no traigas a los venezolanos”. Entonces
al siguiente dia no nos dejaron entrar, porque vieron que nosotros fuimos los que
tocamos practicamente (los venezolanos), y ellos se trajeron un tambor de afuera. Es
como que tu traigas a [Gilberto] Santa Rosa y entonces la banda toda es venezolana, hay
gente que bueno [no le gusta], ahorita porque eso es comun, pero en esa época tu
esperabas que vinieran los extranjeros. Mas bien fueron hasta malagradecidos, porque
nosotros fuimos los que tocamos el tambor. Ese no fue el tambor de Johny Angarica,
creo fue el tambor de Onelio, y se trajo a Johny Angarica, Papo Cadena, Tempo
Alomar, y después fue que lleg6 Cachete [Maldonado] en la noche de ese dia. Nosotros
fuimos a hablar con Cachete. Me acuerdo que ese dia nos dieron mil bolivares para
todos, éramos como ocho. Y te estoy hablando que en ese tambor se produjeron mas de
diez mil délares. Y a partir de alli, cada vez que esa gente venia, ya uno les iba

resolviendo las cosas.

Después en el 88 viene Puntilla y nosotros lo mismo, detras de Puntilla. Puntilla le
grabo unas cosas a Benigno, fuimos, preguntamos, vimos. Vino con Brinquito, Cachete,
entonces los llevamos para un aberikuld, y los tipos de verdad dispuestos. Puntilla muy
amable, Cachete siempre con nosotros dispuesto. Cachete fue el que nos ensefio a
amarrar el tambor a nosotros. El arm6 un tambor desde cero, los tirantes, todo.
Teniamos un aberikula y él lo jalé [lo afind]. Nosotros cuando vimos aquello quedamos
impresionados de la técnica. Yo creo que él era autodidacta en eso, creo aprendio solo,

pero no estoy seguro.

En el 89 vamos nosotros a Cuba con el grupo Cimarron, al festival de Jazz Plaza.
En ese grupo tocdbamos Faride, Benigno y yo. Fuimos alla y aprovechamos, fuimos a
Danza Nacional de Cuba, buscamos a Regino [Jiménez], buscamos a Bolafios, porque
ya Faride los conocia a ellos aqui, creo que ellos vinieron en el afio ochenta y pico
también para acé para Venezuela, con el Conjunto Folklérico Nacional de Cuba (yo no
recuerdo el afio, pero hay grabaciones de eso). Entonces fuimos alld y anduvimos con
Regino, con Bolarfios, Bolafios le regalé a Faride una grabacion, de un oro seco de él [de

Bolafios] y Faride nos dié eso a nosotros. Esa informacion Benigno y yo nos la

% Afio 1984/85 aproximadamente.



estudiamos y terminamos de aclarar una cantidad de cosas en el mayor. Con esas cosas
de Bolafos fue donde la cosa termina de afianzarse en el oro seco, ese oro que tenemos
hoy dia, ese oro viene de esa época. Ellos mismos decian, Regino decia: “ellos no se
hicieron tamboreros aqui, cuando ellos vinieron [a Cuba] ya tocaban, nosotros lo que
hicimos fue corregirles cosas” [refiriéndose a los tamboreros venezolanos]. En efecto
fue asi, “este golpe es apaga’o, esto la mano va doblada [se refiere al tiempo], esto
tal...” y toques que no sabiamos, que si toques festivos, que si fomalokete, una cantidad
de toques no estructurales sino de fiesta, de los santos. Y bueno, nada, en 1989
terminamos de conectar con esta gente [tamboreros en Cuba], y después de ahi en los 90
para alla, se da todo ese proceso que algunos van a Cuba a jurarse. Se va Faride, Poleo,
Benigno y creo que fue Alberto Quintero a jurarse, claro, ya Johny Angarica nos habia
hecho un supuesto lavatorio de manos aqui (de lavarnos las manos y eso [para poder
tocar fundamento]), pero fue algo mal hecho de parte de Johny Angarica. Nosotros
desafortunadamente tuvimos que rectificar eso, a nosotros [Johny Angarica] nos lavé
las manos, a Johny [Rudas], y a mi en una oportunidad, y después a Faride, a Poleo, a
Benigno, y no recuerdo quien era el otro. No sirvio eso, esta gente se jurd en Cuba,
después fueron otros que ya estaban en el grupo, pero eran menores que nosotros. Como

Tomas [Fajardo], después fue William [Hernandez], Fidel [Gonzéles]...

En el afio 95 Papo Angarica empieza a venir a Venezuela. Como esta gente
[algunos tamboreros venezolanos] se juraron con Bolafios, literalmente nos dijeron [a
Johny Rudas y Miguel Urbina] que no fuéramos para los tambores. Después de eso se
dan varias situaciones, y después Papo [Angarica] me dice que quiere hablar conmigo y
yo voy, y ¢l se disculpa conmigo, me dijo, “mijo, sinceramente te pido disculpa por
esto, por esto y por esto...me pasaron estas cosas y yo estoy confundiendo una cosa con
la otra.” Organizamos una juramentacion donde entra Johny [Rudas], entra Rafael Leon,
César Pérez, Luis [Diaz] Ogbe Ka, Richard Avila y yo [Miguel Urbina]. De los seis al
gue no juramentan es a mi, porque ya tenia santo hecho. En esa época cuando tu tenias

santo hecho no te juramentaban.
J.B: ¢Esa fue la primera juramentacion que se hizo aqui en Venezuela?

M.U: No, porque ya habian hecho una juramentacion, Papo habia juramentado
unos babalawos que eran de la casa de Omarito Otura Sa’ y de todos esos babalawos.

Fueron no sé cuantos babalawos que se juramentaron ahi en el 23 [de Enero] y después



se presentaron todos. Nosotros fuimos para ese tambor, y fuimos los que presentamos

toda esa gente.
J.B: O sea que, ¢aparte de esta habia otro linea?

M.U: Qué pasa, yo no fui el primero en recibir tambor aqui en VVenezuela, primero
fue Omarito Otura Sa’, que es un babalawo cubano muy bravo en su cosa de ifa pero no
es tamborero. Lo recibié con Papo aqui, y recibe tambor Ricardito Riera con Papo
también, esos tambores nacieron juntos, y esos tambores los armamos nosotros.
Después en el afio 96 yo recibo mi tambor, yo creo que ellos recibieron el tambor en el
95. Recuerdo porque ya Onelio me habia dejado el tambor a mi como en el principio de
los 90, porque él se vino para acé a vivir como tres, cuatro afios, con el tambor y todo.
Después €l se regresa a Puerto Rico y me deja el tambor a mi, o sea, no los deja a
nosotros, pero yo soy el encargado. Y después como en el 94 vino a retirar su tambor, y

nosotros le entregamos su tambor. Nos quedamos sin tambor.

Con Johny Angarica tocdbamos, pero era sumamente conflictivo, tenia conflicto
con Benigno, con William, conflicto con varios. Los ultimos que tocamos con él fuimos

Johny, Faride, Cacho y yo.

J.B: ¢Cuando estaban ustedes en el proceso, habia otra gente que también lo

estaba?

M.U: Pero es que no era estudiando el bata como tal, sino a nivel religioso. De
jurarse, porque entonces entrd la moda de la juramentacion. La gente de Alberto la Cruz
tenian una gente que tocaban alli, y digo Alberto la Cruz porque él era el jefe de esa
casa de santo, y no lo estoy irrespetando ni nada por el estilo. Un sefior que era
homosexual y ademas que no lo ocultaba. No es que lo estoy difamando, él no ocultaba
su homosexualidad.

Entonces aqui se hace un tambor, que por cierto lo hizo un babalawo que se
Ilamaba creo que era Lazaro, que se lo hace a esa gente de Alberto la Cruz, pero resulta
que después el mismo desmiente su propio tambor [Lazaro], porque ese tambor estuvo
mal hecho, ellos no tenian por qué hacer eso. Ese cuento de que un babalawo de la
noche a la mafiana sale con unos papeles y dice yo voy a hacer un tambor de
fundamento, eso no existe. A menos, como uno lo ha aprendido que aqui hay un linaje,

no linaje en el sentido del pedigri, sino que todo tiene una historia, td no puedes salir de



repente de la nada y decir que tu tienes un tambor de fundamento, porque si no
cualquiera lo tiene. Lo cierto es que esa gente hace ese tambor y ese tambor no sirvio.
Luego esa gente se van para Cuba y reciben un tambor que a fin de cuentas yo no sé
quién fue que lo recibio, con un sefior que se llamaba Alejandrito, muy prestigioso
tamborero, y se traen un tambor y ellos dicen que ese tambor se lo dio Pedro Aspirina o
que Pedro Aspirina es su padrino. De hecho, a ellos quien le lava las manos es Bolafios
realmente. Desde un punto de vista él pudo lavarle las manos, el problema es lo que
cada quien hace con eso. Te estoy hablando de ellos como una linea que existia por ahi,
pero que ellos no salian de su casa de santo, o sea, ellos no tocaban en el resto de las
casas de santo. Ellos tocaban en su casa de santo que era muy grande, y no tocaban en
otras casas de santo.

J.B: ¢Pero ellos tocaban, es decir sabian?

M.U: Realmente en mi opinidn no. En términos de lo que es el estudio de esto.
Incluso una vez estaban hablando en televisidn, los vi tocando y dije: “estos no saben lo
que estan haciendo”. Es mads, tan era asi, que una vez murié una persona muy
importante dentro de esa casa de santo y habia que tocarle para despedirle en la
funeraria, y me llamaron fue a mi. Nosotros tocamos en la despedida de ese santero. Yo
fui, y literalmente en ese momento las cosas no eran, vamos a decirlo asi, amigables
entre nosotros. Conozco a uno de ellos que es Barry, que es amigo mio, hermano mio.
Yo difiero con él, lo cual no quiere decir que no nos tratemos. Estoy hablando de que si
nos sentamos a hablar yo te voy a explicar por qué yo difiero contigo, yo no estoy
hablando de cosas personales, sino que en este marco [del tambor] tenemos una

diferencia. Respetuosa como tiene que ser, pero diferencia al fin.

Bien, ellos siempre trataron de mantener como una linea, pero que en mi opinion
nunca se consolido, porque ellos no tienen un espacio. De hecho cuando empezaron a
venir aqui Papo Angarica, aqui vino Regino, Bolafios, uno nunca los veia, porque
tocabamos en casa que eran allegados de ellos, y ellos iban para los tambores y nunca se
acercaban. Nunca pedian vuelta, nunca tocaron. Entonces es lo que uno dice, si tu tocas
y hay gente que toca, por qué ti no vas a tocar. Ese es el momento, nosotros tampoco
tuvimos puertas abiertas, nosotros llegamos y tocamos. Y uno prueba con sus hechos,

con su realidad, que uno esta haciendo las cosas bien.



A todas estas también estaba la cuestion del homosexualismo, que si el manejo del
tambor. Yo lo dije una vez en una conferencia, que no reconocia ese tambor, es decir el

manejo que se le ha dado a ese tambor.

Papo da esos tambores el de Omarito y el de Ricardito, pero Ricardito ni tocaba,

Ricardito era un nifio, tendria como quince afios creo yo.
J.B: ¢ Cuando usted recibe su tambor, lo recibe en Venezuela?

M.U: Lo hicimos aqui. Todo se cuadrd aqui. Porque también hay una condicion, a
veces los comparfieros nos decian “pero ustedes vayan para Cuba a jurarse”. [a lo que
respondia] “caballero, yo vengo del interior del pais, ustedes son de aqui de Caracas, tu
tienes casa, tu tienes casa, y tU tienes casa, yo no tengo casa aqui, yo tengo que pagar
alquiler, y si no lo pago me sacan, td no, ti no y tu tampoco, ti vives con ti mama, tl
vives en la casa de th tia, ti vives tal... ninguno paga casa aqui, entonces yo no puedo
darme el lujo de ir a Cuba”. Entonces todo lo hice aqui. Ese tambor de fundamento mio,
Il Okéan Irawo, lo hicimos aqui, los troncos los trajimos de aqui, se vaciaron aqui, se
tornearon aqui, esas tinas pesaban como td no tienes idea porque estaba mojado ese
cedro. Eso es cedro, y el tronco era tan pesado que el torno no daba vuelta, cuando
montamos el tronco en el torno para tornearlo, no daba vuelta y tuvimos que a punta de
mano darle vuelta, girarlo, girarlo, y girarlo. Y Fidel Gonzéles [tamborero y constructor
de tambores] pues (lo traje yo también para el tambor), dandole ahi, y finalmente lo
torneamos. Ese tambor mio lo hicimos en la finca del papa de Fidel en Camatagua, se
hicieron una cantidad de cosas, ahi participamos casi todos, los tamboreros venezolanos
de ese momento. Y que por lo menos para mi criterio tenian que estar. Ese tambor se

hizo el 24 de noviembre del afio 1996.

Lo que te quiero decir, el nacleo de estudio del batd aqui estaba con nosotros.
Richard Parada inicido un proceso bien interesante. En el afio 92 vino la gente de
Santiago de Cuba para aca. Vino Gali y se trajeron a “Chacha” [Esteban Domingo Vega
Bacallao], con un fundamento, y Onelio estaba viviendo aqui, se organizé un tambor
doble; un tambor para egun y un tambor para el santo. Que se hizo por ahi en el Ateneo,
y ahi jmuchacho!, Chach& [hizo] una ceremonia de limpieza del tambor, después del
tambor de egun que yo nunca habia visto. Y con esa gente compartimos tremendamente.
Ahora, Richard Parada inicia un proceso de estudio del batd por su cuenta, porque el

formaba parte de EI Madera, pero EI Madera siempre ha estado poco claro en eso. Y lo



digo con toda responsabilidad, EI Madera verdaderamente batd nunca han tocado.
Entonces ellos van con El Madera para Santiago de Cuba y Gali [Mililian Galis Riveri]
les graba unas cosas. Y el después me dice (porque Richard estudid conmigo
tumbadora) “profesor, le voy a dar por aqui”, y le digo: “t0 puedes darle, no tienes que
venir para aca para el grupo de nosotros, lo Unico es gque tienes que ser serio en td vaina

para que te ganes un respeto”. Eso fue lo que yo le dije.

Y bueno, Richard es el que musicalmente da otros pasos, dan otros pasos estos
muchachos de Valencia pero apoyados por Rafael Molina, que fue de aqui también, o
sea Rafael Molina que era de Maracay le empieza a dar clase a Javier Pefia y a Pepe
Pefia, alli en Valencia, y ellos se forman es con él, o sea la estructura de ellos [referente

a los tambores de fundamento] viene de Rafaelito. Que era miembro de este grupo.

Después de todo ese proceso que empieza aqui, desde que llega Papo, y yo recibo
mi tambor. De ahi para adelante, hermano aqui se desaté una furia de recepcion de
tambores, de nacimientos de tambores, [como] un céncer haciendo metastasis, algo
loco. Para mi opinion, de hecho uno sufre como una decepcion, porgue lo que hasta ese
momento uno tenia, el proceso... €so es como que yo diga, yo soy tercer dan en karate,
pero de repente se me aparece un carajo al lado mio que no se ha entrado a cofiazos con
nadie y me dice que es tercer dan también. Si, porque fue a Japén y en Japén le dieron
el tercer dan. El pagd un billete y no sabe lo que es un tercer dan, él no se ha entrado a
cofiazos con nadie, no paso por cinta blanca, amarilla, verde, no sé qué. Pero él es tercer
dan igual que yo. Me entiendes, ¢pero como este llegé ahi? Nosotros vivimos un
proceso, entonces te puedo hablar de mi persona, Faride, Benigno, William, me
entiendes, son gente que han vivido un proceso de formacion. Alberto Quintero, con
todo y las diferencias que puedo tener con él, porque las tengo; Tomas, cofio un
tamborero, alld en Valencia estos muchachos, Javier, Pepe, German, bueno Ricardito
Riera, que empez0 sin tocar, despues se ha puesto y ha aprendido, jbravo lo felicito!,
este luego (estoy hablando de tamboreros con tambor) Luis Ogbe Ka. Luego el tambor
no es que no se pueda recibir, porque estan los agbegui afa, es decir, los artesanos. Y
estd la gente que es muy tirada a la parte sacerdotal, que a lo mejor no tocan ni
construyen, pero tienden a la cuestion del sacerdocio, es decir las ceremonias internas
de afia, como el caso de Fredy Orozco. Que yo le di un tambor, o sea, formas de llegarle
hay, pero lo que no puede ser es que a billetazo limpio se llegue, eso para mi es el

colmo de la prostitucion, de lo que es afia tanto en Cuba como en Venezuela, porque las



dos unicas condiciones que hay ahora para recibir un tambor es tener el billete y no ser

homosexual.

J.B: ¢Cuando se podria hablar de los primeros tambores nacidos aqui en

Venezuela?

M.U: En el afio 95, porque Papo llega aqui en el afio 95, te repito entrega esos
tambores de Omarito y de Ricardito y después el tercero es el mio [en el afio 96]. A
partir de ahi ya yo no sé ni a quién mas le dieron, porque yo me enteré después que le
dieron tambor a mucha gente. Que yo me quedé sorprendido y se los di6 Papo, que es

mi padrino.
Entrevista 2.1. Johny Rudas. 18/04/2012. Hora Local. 08:18.

Johny Rudas: Santero. Musico percusionista, investigador de la mdsica popular y
tradicional venezolana. Fue uno de los pioneros en la investigacion y estudio de la
masica de los tambores batd en Venezuela. Ha estado desde hace mas de treinta afios
trabajando con los tambores batd y como cantante del mismo. También ha sido
formador de renombrados tamboreros y cantantes en el mundo del bata en Venezuela.
Fundador de la Catedra Libre de Percusién de Caracas, desde donde se imparten clases

de musica popular, tradicional venezolana y clases de bata.

Tema de la entrevista: La entrada de los tambores batd a Venezuela y las
personas que estuvieron y colaboraron en todo ese proceso de la entrada de los

tambores de fundamento al pais.

J.R: Mi inicio en el tambor bata se remonta mas o menos [a los afios] 1982, 1983.
Mi inquietud nace porque existia un grupo de mdsica tradicional en Barlovento que se
Ilamaba Danzas Negras de Barlovento y ellos ensayaban casi todas las noches, una de
esas noches yo voy pasando por ahi por el centro comunal (se Ilamaba mercado viejo) y
escuché los tambores [batd]. Esos fueron unos tambores bata que ellos obtuvieron, en el
caso de las Danzas Negras de Barlovento, los obtuvieron por un intercambio que ellos
hicieron con la Bigott creo que fue eso, mas no recuerdo. Le hicieron unas
presentaciones a la Bigott y la Bigott le entregd como pago unos tambores bata y unas
tumbadoras, entonces empezaron ellos con lo poquito que se sabia aqui, empezaron
ellos a ensayar con estos tambores bata alla en las Danzas Negras. Poco se sabia, se

sabia muy poco. Yo iba aparte de ver la cosa barloventefia [la muasica de barlovento],



me llamo la atencion el sonido de los tambores bata, era diferente. Ya yo habia tenido la
intencion de entrar a Danzas Negras bueno al fin al cabo, se hizo una audicion y quedé
como percusionista.

A partir de ahi comienzan mis estudios, eso fue en el 82, 83. Conoci a Miguito
[Miguel Urbina] alli, ya Miguito estaba ahi. Entonces nos hicimos amigos, porque de
los percusionistas éramos los mas jovenes y como que los mas interesados en la
cuestion del bata. Entonces ya en el 83 si mal no recuerdo, 83, 84. Ya habia ido Omar
Olivero anteriormente a hacer una pequefia muestra de los tambores batd alli, una
pequefia clase, de lo que se sabia porque no se sabia casi nada. Después fue [Orlando]
Poleo, creo que fue en el 84, que fue a dar una clase de tumbadora. Yo no estuve, pero
Miguito si estuvo. Miguito en el 83 se viene a Caracas y empieza a estudiar con Orlando
Poleo, alli en sarria y ellos ven en Miguito cierto interés por los tambores bata y lo
incursionan al grupo. Miguito estudiaba alli, se grababa los toques mentalmente de los
tres tambores y me lo llevaba a mi a Barlovento todos los fines de semana. También
estaba un primo mio llamado Tomas Pacheco (que €l no siguio), él era el konkolero y
yo era el segundero, directamente. Ahi no habia que si el konkolo [primero y luego el
segundo...]. “Vamos a ponernos para esto”, porque a Miguito le interesaba practicar el
mayor e impartir la ensefianza, ;me entiendes?, entonces me decia el segundo a mi y le
decia a Tomas el konkolo. Claro ya en la préctica en la semana yo me aprendia el

segundo y el kénkolo, y asi se fue llevando hasta que hicimos el oro seco.

Después en el 87 me vengo para Caracas y entro al grupo, o sea Miguito me trae
al grupo de sarria pero ya yo tenia conocimiento, ya yo tocaba segundo y por ende el
konkolo. Entonces en el 87 entro al grupo, cuando yo vengo al grupo estaba Faride,
estaba Poleo, Omar Olivero habia estado como fundador pero ese mismo dia que yo
entré, él no fue. Estaba Rafael Molina, sabia de canto y siempre colaboraba con la
informacién, porque él manejaba informacion para ese entonces. Estaba Poleo, Faride,
Miguito, Rafael, Benigno, William y entré yo. Ese era el grupo en ese entonces en el 87
cuando yo entré. Desde el 83 al 87 vienen puertorriquefios aqui, y entonces se continla
con la busqueda de la informacion, viene Cachete Maldonado, Jose Colora’o, Tartadl...
En esa época se busco informacion, y sobre todo con Cachete que era el que mas venia,
Cachete colabor6 mucho con este proceso aqui, José también. En el 88 viene Puntilla de
Nueva York y EI Negro Juan Raima, que por lo menos a Puntilla Benigno lo entrevistd
y dijo algunas cosas también. Mal o bien pero las dijo. Eso también impulso ciertas



cosas aqui en el tambor, en el 89 viene nuevamente Cachete, bueno Cachete inclusive
vino con Puntilla en el 88. Después Cachete vino otra vez con Onelio Scull en el 89 que
fue donde vino Giovani [Hidalgo]. En ese lapso 83, 87 era Onelio y Johny Angarica que
venian con esos tambores [los de Onelio Scull o los de Johny Angarica], ‘Cachete’ y
José ‘el Colora’o’ venian con los tambores de Onelio Scull o de Johny Angarica. Onelio

en el 89 si mal no recuerdo, decide quedarse en Venezuela.

Puntilla viene por otra via viene con Juan Raima que tenia unos tambores, traen a
Puntilla y Puntilla se trae a ‘Cachete’, porque ‘Cachete’ ya habia venido aqui y se movia
con la moneda ademas que conocia el ambiente aqui en Caracas, por eso ‘Puntilla’ trajo
a ‘Cachete’. La gente de la casa de Gerson Ruiz fue la que hizo la diligencia con

‘Puntilla’, que lo trajeron de Nueva York.

En el 90 esta Onelio y empezamos a trabajar con Onelio, cuando habia tambores,
que era una vez cada tres meses, un tambor un mes y asi. Inclusive antes que se quedara
Onelio, cuando esta gente [los tamboreros] venia se presentaban treinta, cuarenta
yaboses, veinte yaboses. Aprovechaban porque a veces duraban hasta un afio, dos afios
sin venir. Y aqui no habia tambores de fundamento sino que lo traian de Puerto Rico,
con Onelio o Johny Angarica [Johny Angarica hermano de Papo Angarica venia
también directamente de Puerto Rico]. En el 90 se viene Onelio y comenzamos a
trabajar con Onelio, entonces habia fundamento pero no se tocaba mucho, no habia esa
cultura de tambor bata aqui en Venezuela. Se tocaba pero muy poco. En el 91, 92, si
mal no recuerdo creo que se vino Johny Angarica, a vivir también. Entonces ya
teniamos dos juegos de tambores, inclusive trabajabamos juntos. Johny [Angarica] iba
al tambor de Onelio a veces a trabajar y viceversa, pero casi siempre Johny era el que
iba para el tambor de Onelio. Habia muchos encontronazos por caracter. Porque el
caracter era diferente de Johny y de Onelio, inclusive Onelio con nosotros también
peleaba mucho, porque no eran tamboreros, o sea Onelio no era tamborero, él tenia un

tambor de fundamento que recibid en el 79 con Papo Angarica.

El primer tambor de fundamento que salié fuera de Cuba para el caribe y la
américas fue el de Onelio Scull en el 79. El vivié en Nueva York, recibié el tambor y
después se fue a Puerto Rico porgue esa plaza estaba sola, alli no habia nada. Entonces
cogid toda esa plaza, ese sefior hizo dinero. Todo el dinero del mundo lo hizo Onelio en
Puerto Rico y aqui en Venezuela. Porque en Puerto Rico no habia nadie que tocara. El



conocio a Cachete alla en Nueva York lo ayudo. Lo puso a estudiar con Julito Collazo
(tamborero), entonces €l [Julito Collazo] ensefid a ‘Cachete’ y a otra gente. Se va a
Puerto Rico [Onelio] y creo que ya para ese tiempo Cachete se habia ido también para
Puerto Rico, y empiezan a trabajar alld y a venir para Venezuela. Cada vez que venian
eso eran 40, 30 yaboses que presentaban a $75, el dolar a Bs. 4.30. O sea, que esa gente
hizo dinero. Ya desde el 83 me trasladaba de Barlovento para Caracas para ver y

aprender, venia a investigar.
J.B: ¢y tocaban?

J.R: Més que todo el que tocaba era Faride que era el mayor, y a veces una vuelta.
El resto era recoger platos, cargar platanos, y toma dos bolivares, pero ese era el trabajo,
ese era el sacrificio que uno tenia que hacer con tal que le dieran a uno la informacion.
Uno llegaba del tambor para el hotel con los tipos a preguntarles, “mira éste toque cémo
es”. Asi se fue haciendo esto, duro, pero se hizo. Despues bueno ya con Onelio y Johny

aqui sigue el trabajo.

En el 91 si mal no recuerdo, fue Cimarrén [agrupacién musical] a Cuba, Faride
era el director. Estaba Benigno que tocaba bong6 y estaba Miguito que tocaba la
tumbadora. Entonces ellos aprovecharon ese viaje alli y se contactaron con Bolafios y
Regino. Ya Regino y Bolafios habian estado aqui con el folklérico, en el 83. Ellos
fueron en el 91, 90 con Cimarron. Se contactaron alla, los entrevistaron y evidentemente
faltaban cosas pero ya el rompecabezas estaba armandose. Habia un oro seco pero
todavia faltaban muchos detalles “que si apaga aqui, cierra aqui, esto no es asi, este
mayor no es asi, cuidado con esto”. Sin embargo ellos dicen que cuando ellos llegaron
ya habia un conocimiento, tanto Bolafios, como Regino, como Papo Angarica, los tres

lo dicen, como el mismo Chacha.

Benigno regresa en el 92 [a Cuba], regresa Benigno, Faride, ya en el 92 estaba
Alberto Quintero. Pero bueno cuando ellos van ya habia un conocimiento. Entonces se
juraron, se juré Benigno, se jurd Orlando, se jurd Faride y se jurd Alberto Quintero, en
Adofo. Una vez jurado, con més derecho ain le dan toda la informacion, los toques
sueltos que si chakumaleke, guamilé oshdn. Todos esos toques sueltos pues de fiesta,
ellos traen esa informacion y empezamos a estudiar con eso. Después Papo se aparece
en el 95, viene a Caracas, no recuerdo por qué fue ni quién lo trajo. Bueno vino Papo lo

buscamos, lo conocimos [los que no lo conocian], el maestro (Papo, famosisimo y



admirado por nosotros ademas, porque es uno de los tamboreros mas versatiles en esto
[el batd]). Entonces fuimos al hotel lo conseguimos, lo conocimos, Johny Angarica nos
lo presentd, “este es mi hermano”. Anduvimos con ¢l, tocamos con ¢l [con Papo
Angarica] y después como a las dos semanas nos juramos con él. Aqui en casa de
Juanita Oya [una santera]. Ya él habia hecho antes juraciones aqui, pero de babalawo.
¢Por qué hace eso de babalawo? Porque el vié aqui que mucha gente habia pasado para
ifa directo, y cuando un babalawo pasa a ifa sin tener santo, no hay presentacion de
tambores, no hay nada, sino simplemente le hacen ifa porque no tiene santo. Y entonces
él para salvar esa situacion alli, la unica forma fue jurarlo para poderlo presentar al
tambor. Cuando uno se jura como tamborero a uno lo vuelven a presentar al tambor, el
tamborero tiene dos presentaciones una al tambor cuando se jura y otra como santero
cuando se hace santo. Pero estos babalawos no eran santeros, entonces los jurd. Juro

muchos babalawos, como treinta. Ninguno tocaba, lo hizo para presentarlos al tambor.

Nosotros nos juramos en el 95, en el 92 ya el grupo estaba formado. Estaba para
esa fecha Poleo, Faride, Miguito, Benigno, William, y yo, si mal no recuerdo. Después
lleg6 Alberto Quintero, Tomas Fajardo, después que entré Tomas entraron unos cuantos
juntos. Entr6 Rafael Ledn, Gustavo Valle, entr6 Fidel Gonzéles, César (no recuerdo su
apellido), y otra persona, que al final duraron poco [los dos Gltimos]. Pero los que te
acabo de nombrar se mantuvieron y hoy en dia son tamboreros, Tomas Fajardo tiene un
tambor de fundamento, Alberto Quintero tiene su tambor de fundamento, William tiene
tambor de fundamento, todos tienen tambor de fundamento menos yo. Yo me mantengo
trabajando con Miguito, nos hemos llevado muy bien, y no es que no tenga la
necesidad, es que no se ha dado la oportunidad, no me he puesto para eso mentalmente.

Ademas con mi compadre [Miguel Urbina] de verdad me siento trabajando bien.

J.B: ¢Aparte de eso, conoces otra gente que estuviera en lo mismo, en esa

basqueda?

J.R: Si, por ejemplo el caso de Richard Parada. Richard tuvo la inquietud aparte
de nosotros y él conformé su grupo, lo conformé si mal no recuerdo con Chuo (Chuito
Quintero), Dionis Bahamonde. Por lo menos Richard estaba en el grupo Madera, qué es
lo que pasa; el Grupo Madera es un grupo que no se ha preocupado en profundizar las
cosas de la percusion en ninguno de los aspectos (claro lo que yo haya visto y haya

escuchado, por supuesto, por lo menos en el cumaco no te puedo decir porque yo no



toco cumaco). Pero lo que yo he visto de culo’e puya, no sé de donde sacan lo que
hacen, lo que he visto de bata, no sé de donde lo sacan.

Richard Parada es un carajo muy serio en eso y termind retirdndose del grupo
Madera por esa misma situacion. El estuvo en Cuba y sus comienzos fueron con
Mililian Gali, un tamborero santiaguero muy bueno, tremendo maestro. EI comenzo alli
con Mililian Gali, y sin embargo después él se hizo amigo de nosotros y aqui también se
le dio informacion, se le corrigieron cosas, porque él fue una sola vez a Cuba y Gali
estuvo también una vez aqui en el 93 que fue cuando vino Chacha. Bueno Mililian Gali
viene en el 93 con Chachaguere con Chach4, estuvieron tocando un tambor doble juntos
en el Ateneo y bueno ahi compartimos mucho y Chachd también nos aport6
informacion y también Gali. Entonces ya de ahi Richard comienza sus estudios con
Mililian, pero algo aparte, después es al afio a los dos afios que el viene aqui y se integra
con nosotros al estudio. Richard Parada como grupo ha formado unos cuantos
tamboreros, [algunos de ellos] ha formado a José Luis Martinez, a ‘Pancho’

Francisquito [Francisco Ceballos]...
J.B: ¢Pero eso es mas para aca?

J.R: Si, los origenes son los que te nombré, Miguito, Faride, Benigno, William y
yo. A partir de ahi fue que se comenzd a amasar la cosa, cada uno aportd desde sus
posibilidades. Habia otro hombre que no nombré que el murid, se llamaba Edgar
Chacoa, era un cantante muy bueno, tenia mucho futuro, demasiado. Como cantante de
bata, como cantante de salsa, asi como es Héctor [Chastre], asi era Edgar Chacoa
igualito, muy bueno, lastimosamente murié. Yo andaba con él porque a mi me gustaba
el canto de siempre. En San José [de Barlovento] escribia los cantos porque me gustaba.
Entonces él [Edgar Chacoa] ve mi interés y me llevo para su casa, porque yo estuve un
tiempo deambulando, vivia en lidice y mi tio con quien vivia murio. Por lo que no quise
seguir viviendo alli y me fui de la casa, por esa razon anduve deambulando en casa de
amigos. Un dia me quedaba en caricuao, otro dia me quedaba en la casa de Benigno, un
dia me quedaba en la casa de Poleo y un dia me quedaba con él [Edgar Chacoa].
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Cuando yo me quedaba con él, el me pasaba los cantos “mira anota ahi” y yo
anotaba [los cantos]. Porque él era el que se sabia el oro cantado que no existia, en el
grupo no existia el oro cantado porque nadie lo sabia, él era el que lo sabia. Y él lo
conseguia con los santeros por ahi, “mira dada” (dada es un santo que no se escucha

nunca), “ogue, korinkoto, inle”. Entiendes, se escuchan son los basicos en los discos.



Ahora es gque estan saliendo discos con esa informacion, pero antes no habia nada de
eso. Entonces me aprendi yo mi oro cantado, una vez que muere Chacoa yo me encargo
del canto. Entonces Miguito también se interesé por el canto, empez6 a estudiar y se lo
aprendid, igual Benigno, éramos tres cantantes. Cantaba Benigno, cantaba Miguito y
cantaba yo. Pero yo era el que tenia la mayor responsabilidad del canto porque era el

que me habia aprendido todo eso.

Por otro lado, Cachete vino una vez y afiné un tambor, William vié como era y
William se encargaba de eso, 0 sea cada quien hizo su aporte. William se encargaba de

afinar los tambores.

J.B: ¢Ahi con Cachete fue que comenz6 a verse como se afinaban los

tambores?

J.R: Si sefior con Cachete, en la casa de Poleo. Eso fue como en el 90 por ahi,
entonces todos vimos y aprendimos, pero a William fue al que més le gusto, porque ese
trabajo es duro. Y entonces a él le gustd ese trabajo, de hecho el hoy vive de eso
también. El afinaba los tambores del grupo, los aberikula.

J.B: Johny entonces los primero tambores de fundamento que entraron a
Venezuela fueron el de Onelio Scull y el de Johny Angarica. Pero los tambores que

hayan nacido aca [en Venezuela]...

J.R: Ok, de los tambores hecho en Venezuela, el primer tambor que se hizo fue el
de Marito lo hizo Papo Angarica en el 95, lo hacen aqui en Venezuela. Entonces bueno
Papo le hace el fundamento a Marito y después hace a los dias, a la semana hace el
tambor de Ricardito, de Ricardo Riera. Después que hace el tambor de Ricardo Riera, al
afio siguiente nace el tambor de Miguito en el 96, creo que fue el 26 de noviembre de
1996.

J.B: ¢Y cdmo se llamaba ese tambor, el primer tambor?

J.R: El de Marito no recuerdo, ni el de Ricardo tampoco. Esos tambores fueron en
el 95 [y luego en el 96 nace IlG Okan Irawo] porque ya Miguel se habia puesto de
acuerdo [lo del tambor] con Papo [Angarica]. Papo nos cay0 muy bien y viceversa,
nosotros a él también. Nos llevabamos muy bien, ibamos para su casa le preguntdbamos

cosas, “mira Papo esto”, nos echaba historias, nos echaba los cuentos. Muy chévere la



relacion con Papo alli. Entonces Miguel decide “yo creo que éste es el tipo, yo voy a
agarrar el tambor con este sefior”. Y fue Miguel que recibi6 el tambor después aqui en
Venezuela, hecho aqui, el tercero [el tercer tambor de fundamento hecho en Venezuela].
El de Miguel fue el primer tambor fuera de Cuba [nacido en otro pais, no en Cuba] que
ha ido a tocar a Cuba, creo yo. Cuando ellos [algunos integrantes del grupo de
tamboreros, dentro de ellos Miguel] fueron a hacerse ifa [en Cuba], llevaron el tambor
[11G Okén Irawo]. Con ese tambor fue que se tocé. Papo dio coco® a los tambores de él

que son mayores Y afia dijo que si y tocamos con ese tambor [II4 Okan Irawo].
J.B: ¢Qué sabe respecto a otros tambores en esa época en Venezuela?

J.R: Aqui hubo conatos que yo sepa, hubo conatos de grupos. Por lo menos hay
una persona que se llama Gabriel que le dicen ‘Payaso’, es un sefior que es profesor de
canto, Henry Mijares creo que se llama, y Gerson Ruiz que hoy dia es tamborero.
Bueno ellos buscaron de hacer un grupo en los afios 70, pero no pudieron porque no
tuvieron disciplina para eso, segin me cuenta el mismo Gerson.

Estaba la gente de Alberto La Cruz también, que hoy dia creo que también tocan,
pero yo no he visto su trabajo tampoco. Esa gente no se escucha por ningan lado, yo no
sé qué es lo que tocan, si es 0 no es. La mayoria de la gente dice que no es, yo creo eso
también. Inclusive vinieron tamboreros cubanos a su casa y los tipos no progresaron. Yo
no he sabido mas de ellos. A lo mejor tocan, pero no se oyen. Aparte de nosotros estaba
ese tambor, en los 90 ya estaba Alberto la Cruz, que fue a buscar un tambor a Cuba.
Dicen que el que le entregd el tambor no sabia que ese sefior [Alberto La Cruz] era
homosexual. Y él tipo [que le entregd el tambor a Alberto] cuando supo que Alberto la
Cruz era homosexual, muri6. Eso es lo que se dice. Porque ese sefior Alejandro [el que
le entregd el tambor] no recuerdo su apellido, (le decian Alejandrito lo conociamos por
Alejandrito, y que era un sefior muy serio y reconocido), y entonces claro peco por
inocente y le entrego el tambor a quien no tenia que entregarselo. Dicen despues que al
enterarse murid. Pero al fin y al cabo son cosas que pasan y ese tambor estuvo alli y

existe, el tambor de Alberto la Cruz, eso fue como el afio 92 [que lo recibid].

%7 Cuando dice ‘dar coco’ se refiere a como en la tradicion se le informa a afia de las distintas situaciones
religiosas que tienen que ver con el tambor, asi como también el medio por el cual afia informa a sus
sacerdotes (omoafia) de los distintas situaciones. Es el medio que se utiliza para comunicarse con afia.
Este se realiza con cuatro trozos de coco (también vistas) que se lanzan al aire y segun caigan al piso este
puede decir ‘si 0 no’.



En ese proceso a partir de alli [del 96 cuando nace el tambor 110 Okan Irawo] ya
estaba Tomasito, Alberto, después vino Luis Ogbe Ka, Gustavo Valle, Rafael Leon, y
han pasado cantidad de gente que a veces uno ni se acuerda de los nombres y se van.
Bueno entonces entrd Fidel, después Fidel trajo a John Reyes, ya Keny estaba
estudiando en Barlovento estaba pequefio, ocho afos, nueve afios, ya estudiaba en
Barlovento con nosotros. Después Miguito se lo trajo y se quedaba aqui [en Caracas].

Después de Keny [Quintana] llegd Hector [Chastre] que han sido como dos
estrellitas, pues de los jovenes, ya hoy son unos hombres, ya tienen un nombre dentro
[del tambor] de esto aqui en Venezuela, ya la gente los conoce y los aprecia. Aparte de
José Luis Martinez, porque José Luis estaba con Richard, pero José Luis viene y
nosotros lo integramos. Ya tu viste la integracion de nosotros con el tambor de Richard,
ya nosotros estamos integrados. Faride esta hasta el 98 si mal no recuerdo y entonces
Faride se va recibe su tambor (va para Cuba recibe su tambor) y bueno empieza a
trabajar y después Benigno va y recibe el de él en Cuba con Bolafios. Entonces ya
Faride se habia ido, sin embargo Miguito y Benigno seguimos trabajando juntos en el
grupo. Después Benigno se va y nos quedamos Miguito y yo, trabajando hasta hoy dia,
eso fue como ya en el 2005, 2006 por ahi [que se separa Benigno]. Una vez que Miguel
se enferma yo me quedé encargado del tambor pero habia mucho tropiezo a nivel de
trabajo, mucho inconveniente. Entonces para no afectar la buena amistad que tenemos
hasta hoy dia, decidimos separarnos. Tanto asi que yo voy para el tambor de €l [de

Benigno] y cuando él quiere viene para acd y Miguito va para alla.
Entrevista 2.2. Johny Rudas. 10/06/2016. Hora Local. 14:24.
J.B: ¢ Qué herramientas utiliza para ensefiar los tambores?

J.R: Lo primero que busco es que el estudiante reconozca donde esta el primer
tiempo, que conozca el ritmo. Luego de ese proceso viene la identificacion de los
toques, por ejemplo en el oro cantado, elegua es el primero, entonces esa clase se basa
en buscar el tiempo onomatopeyicamente. En elegua en el konkolo se utiliza el ki-ja,
esas son onomatopeyas. Luego viene el lenguaje de los tambores, trato de que a través
del lenguaje del tambor el alumno conozca el ritmo, por ejemplo lo que dice el toque de
elegua: [haciendo referencia al ritmo de los tambores en el toque] Latokpa Bukenke,
Latokpa Bukenke. Después de eso paso a la segunda fase que son los viros de los

toques, es decir las diferentes vueltas que tiene el toque. Ya una vez que el alumno



comprende eso se hacen mas llevaderas las clases. Luego es la misma sistematizacion,

buscar el tiempo, identificar el toque, y el aprendizaje del toque en si.
J.B: ¢Y laclave?

J.R: En este caso [con los tambores] no la ensefio porque eso ya va inserto en la
parte de percusion. Casi nunca doy clase de la clave ahi.

Ahora en la parte del canto si, hago lo mismo que en el tambor pero trato de que
los estudiantes en la primera clase traten de identificar la clave. Que conozca la clave, es
primordial. Primero el tiempo, y después de eso la clave en el canto. Después que
conozca la clave, podemos entrar de lleno a lo que son los cantos, los cantos en el
mismo orden [oro cantado] elegud, ogun, ochosi. Se trabaja con informacion sobre los
significados de los cantos, yo tengo informacién al respecto, he investigado durante
estos afios [sobre el significado de los cantos], y lo he sistematizado. He realizado una
pequefia guia de colores donde se coloca el canto, una palabra en un color y el
significado en ese mismo color, para que el alumno identifique la palabra, el
significado. Lo que es el lenguaje del tambor (lo poco que queda porgue se han perdido)
también se lo digo a los alumnos de canto, eso lo ayuda mucho en el proceso de
aprendizaje como cantante.

Todo cantante de tambor bata tiene que conocer los toques, tiene que identificarlo
para saber donde esta parado, eso es una de las cosas primordiales del primer nivel [en
la Catedra Libre de Percusion de Caracas se divide el estudio del bata en tres niveles en
cada uno de los tambores y el del canto en cuatro niveles].

Cuando se termina el primer nivel [cada nivel es trimestral] en los tres meses, ya
el alumno esta en la capacidad de identificar el toque, de identificar la clave, los
diferentes cantos y como va si es en clave 3-2 0 2-3.

En el segundo nivel se hace la parte de los rezos, son cantos libres “ad libitum”,
no tiene mayor cosa con la clave. Simplemente el alumno se encarga de aprender los
rezos, e identificar los toques se le hace mucho mas facil, porque ya viene del lapso
anterior.

En el tercer nivel viene lo que se llama secuencia; un canto detras de otro, por
ejemplo empezar un canto lento con un toque llamado yakota, después pasa a la fase de
fiongo que es un toque intermedio, y después mas alegre chachalokpuaftn. Esto es lo
que se trata de impulsar en el tercer nivel, se trata que el alumno por si mismo construya

secuencias, con el conocimiento de clave y el conocimiento de canto que tiene, se le da



material para que lo estudie y componga su secuencia, “mira llévate esta secuencia,
escuchala, ponle la clave, y me la traes y la armas aqui”.

En el cuarto nivel es referente a los ancestros egungun, por supuesto el alumno
tiene mayor conocimiento, de lo que ha visto de los niveles anteriores y le es mucho

mas facil, por lo que le doy el material, se lo estudia y me lo trae.
Entrevista 3. Giorgio Cianfaglione. 14/07/2015. Hora Local. 17:54.

Giorgio Cianfaglione: Santero. Mdusico percusionista, comenzd su formacion

tocando gtiros, luego sigue con el bata. Su formacion como tamborero de bata la realizo
en la Catedra de Percusién de Caracas, fue alumno de esta escuela y termind su
formacion en los tres tambores alli. Lleva aproximadamente cinco afios en el tambor de

fundamento. Dirige su tambor de fundamento.
Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

G.C: Primero entré a la religion, de alli pasé al giiro, luego me interesé por el bata
por la cuestion de los cantos (el batd me interes6 musical y religiosamente). Yo
comencé a estudiar el tambor baté en la Catedra Libre de Percusion, alli completé todos
los niveles de los tres tambores; del okénkolo, del itdtele, del iya. Lo estudiaba en las
piernas por no tener el instrumento. El proceso del canto si fue mucho antes de estar
consagrado en la religion; tengo cosas que pulir todavia pero considero hay un muy

buen avance.

J.B: ¢Cdmo ha sido tu proceso de aprendizaje dentro del tambor para llegar

a tocar los tambores bata?

G.C: La metodologia en su mayoria fue onomatopéyica, pero si habian cosas que
se escribian para hacernos entender. A raiz de que ellos [los maestros] comenzaron a
escribir las figuras musicales, me puse a investigar como era lo de las figuras musicales
para poder comprender un poco mas. Pero en general he aprendido por onomatopeya; lo
que llaman el cddigo del bata. La escritura se realizd para explicar los toques que eran

mas complejos y para explicar algunas cosas de la clave.



J.B: ¢Qué técnicas, métodos empleas para ensefiar los toques basicos y en

general de los tambores bata?

G.C: Yo empleo el mismo método con que me ensefiaron a mi [la onomatopeya
del tambor], porque yo siento que como me funcion6 a mi yo lo puedo transmitir de la
misma manera. Tengo la experiencia con compafieros de clase que no tenian la misma
facilidad para entender, que de repente tenia otro, entonces Miguel aplicaba distintos
métodos con cada uno. Por eso yo agarré eso, de repente hay gente que lo entiende de
boca de “pa-kon-kon, kin-p4, ki-ja” pero hay otros que si hay que explicarles [con mas
detalle] hay que hacerles el tiempo [aplaude; haciendo alusion al pulso basico a la vez
que va cantado los tambores] esos son los métodos. Eso es lo que yo aplico de acuerdo a

lo que me ensefié Miguel.
J.B: ¢Cdmo ha sido en el canto?

G.C: En el canto he sido mas empirico y solo. Hasta un cierto punto porque
después que yo llegué a la escuela empeceé a pedir referencias de cantos, libros, sobre
todo con el profesor Johny, libros, traducciones, palabras. Eso si, yo solo aprendi a
cantar en la clave, escuchando grabaciones y yo mismo dandole. Los cantos los anotaba
cuando no entendia un canto o cuando eran muy largos, un rezo o algo asi; yo lo
escuchaba, lo anotaba completo y me lo aprendia. Escuchar las grabaciones y la
experiencia de la calle ha sido fundamental para el canto.

Entrevista 4.1. Edwin Yepez. 14/07/2015. Hora Local. 18:01.

Edwin Yepez: Babalawo. MUsico percusionista, y cantante; nace dentro de una
familia religiosa (regla de ocha), a partir de alli conoce la musica y poco a poco se
vincula en la misma. Comenzé con el guiro y luego siguié su formaciéon con los
tambores batd con Faride Mijares. Tiene aproximadamente 11 afios dentro del tambor.

Dirige su tambor de fundamento.
Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

E.Y: Desde pequefio en mi familia he tenido herencia religiosa, herencia religiosa
en el sentido que son practicantes de lo que se conoce como santeria o la religion

yoruba. [Mi familia] Son santeros y babalawos; ellos hacian sus ceremonias, daban



tambores de fundamento en su casa, guiros y yo iba simplemente por el disfrute. Poco a
poco me fue atrapando la masica de los mismos.

Estaba finalizando mi bachillerato, cuando por medio de mi primo se decide hacer
una agrupacion de gliro, ya él [mi primo] tenia conocimientos de tumbadora porque ya
veia clases con el profesor Faride Mijares. Decidimos formar una agrupacion de guiro,
fuimos agrupando personas allegadas a la familia, entre esos estaba mi persona, me
gusto la parte del canto y me decidi por cubrir la parte del canto en dicho gliro. Luego
yo decido entrar también a recibir clases de percusion latina (no avancé mucho pero si
sabia distintos toques de la tumbadora), lo cual terminé de darme mas impulso a seguir
adelante en la agrupacion de gtiro.

Llegamos al tambor batd por que dicho profesor [Faride Mijares] en clase nos
hacia invitaciones a las fiestas religiosas, a lo que Ilamamos toques [tambores].
Asistimos a varias fiestas donde no se tocaba giro sino tambor de fundamento con los
tambores bata, eso nos fue atrapando y empezamos a dar inicio en dichos tambores
gracias a la ayuda y a la invitacion de dicho profesor.

J.B: ¢Como ha sido tu proceso de aprendizaje dentro del tambor para llegar

a tocar los tambores bata?

E.Y: Asistiamos a clases los dias miércoles, él [Faride] nos daba las clases con los
tambores bata, nosotros nos llevdbamos las referencias [de los toques] es en las
onomatopeyas. EXxistian para el momento grabaciones de agrupaciones cubanas y
nosotros teniamos dichas copias de esa informacién, lo que haciamos era cuando
Ilegdbamos a la casa escuchdbamos las clases [que grabdbamos] y las grabaciones de

tambores en casete o en cd.
J.B: (Con los cantos hiciste de la misma manera?

E.Y: Mi formacion del canto cierta parte la comencé alli [en las clases con Faride
Mijares]. Quizas me dieron el impulso y el apoyo que es muy importante en esto. El
apoyo me lo di6 dicho profesor. Después fui aprendiendo por mi cuenta, videos de
youtube, grabaciones de audio bien sea casete, cd y también uno que otro consejo que
me daban ya cantantes formados de la época.



J.B: ¢Para ubicarte en cuanto al canto, qué metodologia usaste?

Usé dos medios; la clave y la onomatopeya del tambor, me guiaba mucho por
ejemplo de los golpes del kdnkolo. Y en tambores donde tenia cierta dificultad o duda,

me guiaba por el tambor mayor.

J.B: ¢Qué técnicas, métodos empleas para ensefiar el canto en los tambores

de fundamento?

E.Y: Trato de guiarlos en cuanto a los conocimientos del tambor se requiere, soy
ejecutante del tambor okonkolo y del tambor itétele. Trato de guiarlos siempre por lo
que yo sé que son esos dos tambores. En tanto los golpes y la clave. Trato de guiarlos
también en el significado de lo que es la lengua, y de los cantos viejos que ya no son
aplicados por desconocimiento o por descuido de los cantantes de ahora.

Entrevista 4.2. Edwin Yepez. 14/06/2016. Hora Local. 20:00%.

J.B: En ta opinidn, ¢cual crees que es la mejor manera de ensefiar el orden

de la ceremonia para los estudiantes de canto?

E.Y: Eso depende mucho del proceso de aprendizaje de cada quien. Yo soy de los
que opina que el orden deberia ser; oro cantado, el oro de cierre, secuencias (fiesta),
presentacion de iyawd, rezos.

La presentacion del iyawd es algo delicado, porque es una parte de mucha
ceremonialidad, y se manejan en la presentacion del iyawd tres cosas puntuales, que la
persona que esta aprendiendo a cantar ya deberia manejar, que es el oro mayoko (en este
caso hablando de la presentacion habanera), luego vendrian los rezos hacia el oricha
tutelar de la persona que se estd presentando, y la parte del agasajo que es como una
mini-fiesta para el iyaw0 ya presentado en el tambor. Por eso cuando doy
recomendaciones o a la hora de ensefiar o guiar, siempre les doy ese consejo de estudiar
en el orden que he dicho anteriormente. Tengo que hacer hincapié en lo importante que

es el oro cantado, pues con el aprendizaje de éste te comienzas a soltar.

Creo el camino y el aprendizaje en el canto es algo super fuerte y hay que
aplicarse, igual que en el batad en el proceso de ser tamborero. Se manejan muchos

momentos; con el pablico que se tiene, con el momento que estén pasando los

%8 Entrevista realizada por Whatsapp.



tamboreros que te estdn acompafiando (que viene siendo como una banda o una
orquesta que te esta acompafiando), el publico puede ser facil, o puede ser dificil [que el

publico no haga coros, que no haya receptividad].
Entrevista 5. Oswaldo Ledesma. 27/07/2015. Hora Local. 12:55.

Oswaldo Ledesma: Santero. Musico percusionista, comenzo el estudio del baté en

la Catedra Libre de Percusion de Caracas. Es ejecutante del tambor okdnkolo.
Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

O.L: Primero ingresé a la religion, luego al ver la parte musical de los tambores de
fundamento, me interesé por el estudio de éstos. Comencé a recibir clase en la escuela
Catedra Libre de Percusion con el profesor Miguel [Urbina], he realizado primero,

segundo Yy tercer nivel de kdnkolo en la escuela, el tercero lo estoy finalizando.
J.B: ¢Como ha sido tu proceso de aprendizaje dentro del tambor?

O.L: Yo soy una persona que aprende visualmente. Yo veo y ahi aprendo, mas
rapido que escuchando, o que me dicten. Yo soy mas visual. Después de clase agarraba
dos horas diarias, veia los videos que Miguel nos facilitaba para grabar en la clase y me
ponia a practicar, también escuchando el disco de 10 Okan Irawo, lo escucho todo el

tiempo, en todos lados.
J.B: ;Cuando dices “visual” a que te refieres?

O.L: Pongo los toques por ejemplo Ki-ja. Entonces tu dices ki-ja, pero no sabes si
empiezas de enl a chachad o de chacha a enu. Tro-to-la, cuando son unisonos, cuando
hay un flam por lo menos. Sabes esas cosas... se me hace igual que la onomatopeya que
es importante. Yo soy mas visual, entonces tengo que estudiar bien el toque para

entenderlo. No es tocar por tocar, sino entender también lo que estaba haciendo.
J.B: ¢ Tocabas algun instrumento antes del bata?

O.L: Antes habia unos compafieros que tenian un grupo de samba y tocaba un
tambor que se llama zurdo. Ellos me ensefiaron, y a veces ibamos a tocar por ahi.

Cuando pequefio aprendi a tocar cuatro, pero lo basico, canciones de Gualberto Ibarreto,



yo tenia como 9 afos y entonces no segui porque de pequefio no me identificaba con
esas canciones, que eran como de viejo por decirlo asi, porque uno es un muchacho y no

sabe que esas son las canciones, las tradicionales de la tierra de uno.
J.B: ¢ Viste algo con algin método escrito?

O.L: Si, las onomatopeyas escritas. Me guio de esos compases por decirlo asi, 0
agarramos los tiempos y marcamos aqui va la mano derecha aqui va la mano izquierda
[aqui se refiere que en la onomatopeya escrita, hacian referencia al pulso basico], pero
no me he enfocado mucho en ese método como tal. Mas visual y bueno a veces
chequeaba la onomatopeya escrita. Yo decia por lo menos elegud, entonces anotaba “pa-
kon-kon, pa-kon-kén, pa-kon-kdn, kin-kin” y ahi ponia “ki-ja”, yo sabia cuando venia
[el okdnkolo], sabia cudl era el mayor, cual era el okonkolo, el segundo ¢sabes? Para

ubicarme cuando venia yo tal cual como suena.

Recuerdo el afio pasado en Julio o en Agosto pararon las clases de bata e hice un
curso de canto con Johny Rudas, lo hice no porque me gustara el canto sino para estar
con lo que se tratara el tambor, para no perderme un poco del proceso, porque cuando
dejas de escuchar el tambor durante cuatro, cinco meses, uno llega como perdido.
Nunca estaba de mas refrescar los golpes, saber las entradas con respecto al canto. Me
sirvid mucho, para muchas entradas en el tambor [lo que respecta al okénkolo]. Para
ubicarme también en el tambor por el canto, y saber también donde va la clave en los

[distintos] toques.
Entrevista 6. Keny Quintana. 27/07/2015. Hora Local. 13:19.

Keny Quintana: Santero. MUsico percusionista, tamborero de musica tradicional

afrobarloventefia. Comienza sus estudios desde nifio, incursionando en la musica
tradicional afrobarloventefia, y luego inicia sus estudios del tambor bata con el maestro
Miguel Urbina, pero ayudado también por los consejos y ensefianzas de otros
tamboreros como por ejemplo Benigno Medina, Johny Rudas, William Hernandez,
entre otros. Actualmente es un gran exponente del tambor bata en Venezuela, con casi

veinte afos de experiencia como tamborero. Dirige su tambor de fundamento.



Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

K.Q: Yo llegué aqui a través Miguel Urbina y Johny Rudas. Arranqué viendo los
géneros musicales afrobarloventefios con Miguel a finales de los 80. Luego el venia
hablandome del batd, ya se manejaban talleres didécticos y lo que se daban eran toques
especificos como fiongo, yakota, chachalokpuafun, obatala e iyesa, en los tres tambores.
En el 96 se inaugura la Catedra Libre de Percusion de Caracas. Luego el me lleva a un
tambor (yo no sabia lo que era un tambor de fundamento), ese tambor era de Papo
Angarica. A finales del 96 Miguel recibe su tambor, yo no habia llegado todavia, llego
en el 97, entro en el tambor, me presentan [le lavan las manos], y alli inicia mi carrera

de tamborero.
J.B: ¢Como ha sido tu proceso de aprendizaje dentro del tambor?

K.Q: El me habl6 [Miguel Urbina] primero de como se manejaba la cosa aqui.
Luego acepteé la propuesta porque me llamd la atencién, y bueno dije, ‘me voy a poner
para esto’. EI me regalé o mejor dicho me prestd un casete, que por supuesto no
entendia nada. Me dijo “estudiate esto, te lo tienes que aprender rapido” y asi lo estudié
y lo venia a ensamblar aqui con €l. Yo venia de Barlovento, volvia a bajar me estudiaba
mis cosas.

Arranqué por el oro seco, me iba aprendiendo el kdnkolo, anotaba los nombres del
orden del oro seco. Se da la oportunidad que se graba el disco “Ila Okan Irawo”, ahi
completo yo lo del kénkolo; me aprendo el oro cantado, perfecciono el oro seco, y parte
de la fiesta. Seguidamente como el vié el desarrollo mio, me dijo que me aprendiera el
oro cantado en el segundo. Me compré un grabador y lo grababa, me hacia una lista y el
me grababa lo que yo necesitaba en el momento. Los tres tambores los fui aprendiendo
de alli de ese disco [Ilu Okan Irawo], también preguntado a otros tamboreros, mas que
todo a Miguel Urbina que fue el que me ensefio de la A hasta la Z. Parte de la fiesta le
pedi que me grabara toda la base de esos toques de fundamento y el me lo grabd, con

casete. Mi maestro fue Miguel Urbina.
J.B: (Y en el canto?

K.Q: El canto nunca me Illamé la atencién, pero me lo conozco. De hecho el

difunto Regino [Jiménez] decia, “si ti aprendes a cantar, puedes tocar mejor el tambor”,



es verdad, porque sabes para donde vas. Sabes para donde te va a llevar el canto a la

hora de estar sentado tocando. TU conoces el canto y sabes para donde vas.

J.B: ¢Qué técnicas, métodos empleas para ensefiar los toques bésicos y en
general de los tambores bata?

K.Q: Primero le hablo un poquito de la historia para que no vaya a haber malos
entendidos, le explico un poco como se maneja la cosa del yamboki®®. Lo primero que
yo recomiendo es que se aprenda el oro seco en el konkolo. Aqui me dijeron cuando
Ilegué apréndete el oro cantado, pero yo lo aprendi al revés. Yo recomiendo el oro seco,
porque la mayoria de los toques estan alli [en el oro seco], en el oro cantado hay algunos
toques especificos que no estdn en el oro seco pero la mayoria estan alli. Yo le
recomiendo a mis alumnos o0 amigos que me preguntan por el método para iniciar, [les

digo] ‘apréndete el oro seco’.
J.B: ¢Y en el oro seco cdmo le recomiendas se lo aprenda?

K.Q: Primero que escuchen la Ilamada del mayor en cada togue, que analice cada
vuelta; de alli él va a sacar su estructura de cuantas vueltas lleva por ejemplo el toque de
la topa; el toque [de la topa] en general lleva cuatro vueltas, la primera y la segunda es
Ki-ja, la tercera varia y la cuarta es ki-ja. Entonces él debe analizar la llamada y contar.
Analizar la musica de lo que dice el tambor.

[Recomienda aprender la estructura] En ese orden oro seco, oro cantado, cierre de
egun, y de ultimo la fiesta y toques de fundamento. Fijate, te sabes las tres primeras
partes y puedes sacar un tambor; oro seco, oro cantado, oro de egun. Lo demaés lo vas
aprendiendo en el camino poco a poco.

[Hicimos una pausa y me dijo como aclaracion] Nota: Inicialmente Miguel me
dijo desde el kdnkolo [cuando comenzo en el konkolo] “apréndete el oro seco”, nunca
me dijo apréndete el oro cantado.

Entrevista 7. José Luis Martinez. 27/07/2015. Hora Local. 13:43.

José Luis Martinez: Santero. Musico percusionista. En la religion se vincula con

la musica de la santeria dentro de ellos el guiro, el batd. Akpwon y ejecutante de los tres
tambores bata, dirige su tambor de fundamento. Cuenta con aproximadamente 16 afios

de experiencia como tamborero.

% Aprendiz del oficio de tamborero.



Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

J.M: Comienzo como religioso, cuando hacian fiestas de santos en casa de mi
padrino, comencé a ver los grupos musicales que iban para alld [casa del padrino],
grupos de guiro, tambores de fundamento. Luego en la casa de santo, los hermanos
religiosos decidimos hacer un guiro. No fue que fuimos a una escuela para aprender el
guiro, fue un invento realmente lo que comenzamos a hacer alli, los cantos los
anotabamos.

A partir de ese momento empecé a ver los otros grupos y me di cuenta que lo que
estdbamos haciendo no es lo que se hace [se refiere a la estructura musical], lo de
nosotros fue un invento. Me di cuenta que eso tenia un fondo, alli fue donde empecé a
ver lo que es la clave, que si va a seis por ocho [si es ternario o binario]. A todas estas
fue cuando yo me le acerqué a Richard Parada diciéndole que me interesaban los
tambores bata y el gliro, asi fue que yo entré a lo del tambor.

Yo soy una persona gque aprendo del tambor escuchando (eso se me graba), para
mi la forma de aprender mas rapida fue escuchando y viendo mucho el tambor, de esta
manera cuando lo iba a ejecutar se me hacia mas facil. El lenguaje del tambor fue
importante, porque el tambor canta, lo que se ejecutaba como [por ejemplo] abukenke,
el toque [abukenke] que préacticamente el tambor lo dice con el canto, y asi se me hizo
mas fécil.

En casi todos los toques se buscaba que uno mismo [investigara], “qué quiere
decir, grabate ibaragé’™...”, entonces alli [estudiando, investigando] yo empezaba a
darme cuenta que tiene que ver mucho con el segundo [con el tambor], y asi es que me

iba aprendiendo todos los toques.
J.B: ¢ Es decir estabas con las dos cosas?

J.M: Si yo estaba con el canto y con el tambor. Yo empecé con el kénkolo para
ese entonces, en donde Richard se empezaba con el oro seco (asi estudié con los tres
tambores). Con el segundo yo empecé aqui en la escuela [C.L.P.C], cuando empecé a

tocar con el tambor de Miguel. En el segundo me ensefio la mayoria de las cosas Keny,

" Toque y canto para elegué. Es la Gltima vuelta de la topa.
" Canto para elegua.



claro [habia] cosas que Miguel me corregia. El segundo y el mayor los estudié aqui en
el tambor de Miguel [Urbina]. Keny me daba grabaciones que el hacia de los toques y
asi es que yo me las aprendia. Me grababa cosas que me estaba estudiando en el
momento 0 me daba grabaciones viejas del folklérico o de los tamboreros de aqui
pioneros [en Venezuela], también grababa los tambores cuando tocabamos. Yo tenia mi
grabadora de casete y grababa casi todos los tambores, yo estaba estudiando el segundo
y me decian, “mira el toque de enitolowo” lo grababa y me ponia a escucharlo no sé

cuantas veces, y asi es que me lo aprendia y ejecutaba.
J.B: ¢{Con el canto cdmo hiciste?

J.M: Depende de la persona, hay gente que solo estudia el tambor, pero yo estaba
con las dos cosas y las iba relacionando. De hecho cuando yo estaba en el grupo de
guiro, donde yo realmente empecé, yo cantaba alli también porque anotaba los cantos y
los cantaba. No tenia conocimiento de la clave ni nada, sin embargo eso me sirvid
mucho.

En el tambor de Miguel [en el canto] me corregian cosas de pronunciacion mas
que todo, [también] que si va en la primera parte de la clave o en la segunda [si es 3-2 0

2-3], ese tipo de cosas. Asi fue como aprendi.

J.B: ¢Qué técnicas, métodos empleas para ensefiar los toques basicos y en
general de los tambores bata?

J.M: Yo no tengo ningun estudio académico con respecto a la musica. Yo le
muestro informacion de tamboreros con los cuales uno se formd; tamboreros viejos en
Cuba, grabaciones en vivo de los pioneros aqui [en Venezuela], que iban mucho a Cuba.
En caso de una mala pronunciacion yo les corrijo “esto se dice asi, haz una diana aqui
para que le puedas llegar, para que puedas entregar en el canto”. El tambor igualmente,
ellos [los aprendices] me preguntan y siempre cuadramos cosas con el canto como te lo
dije anteriormente. El lenguaje del tambor que si “ki-j4, to-la”, el abierto, el tapa’o, todo
ese tipo de cosas. Al que le puedo brindar mi ayuda le digo de esa forma, “entras
después del chachd o entras después que yo haga el tapa’o del mayor”, en este caso de
cualquier togque, que siempre tiene que ver mucho con el lenguaje del tambor. El
lenguaje del tambor te lleva a todo lo que es la mecanica del canto, porque hay
lenguajes del canto que tienen que ver mucho con el mayor, después, que si entro con el

abierto y ese tipo de cosas que se maneja y he manejado con respecto al tambor.



Entrevista 8. Carlos Alfonzo. 27/07/2015. Hora Local. 17:27.

Carlos Alfonzo (+ 2016): Babalawo. Estudiante de mdsica en la Universidad

Pedagdgica Experimental Libertador. Tamborero, ejecutante de los tres tambores bata,
akpwon. Conocedor e investigador de mdsicas tradicionales venezolanas. Cuenta con

aproximadamente 10 afios en el tambor de fundamento.
Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

C.A: Primero empecé dentro de la religion, y dentro de la religiéon en la parte
musical estd lo que es el gliro. Yo empecé hace afios por el gusto hacia la musica y la

religion. El giiro fue una forma de relacionar esas dos cosas, la religion y la musica.

Las grabaciones que existian eran de bata, habia muy pocas grabaciones de gdiiro.
Siempre estuvo eso del bata, escuchabamos bata por los cantos. En aquel entonces no
me interesaba mucho el bat& porque tocaba gliro, pero ya llegd un punto en que me
comencé a interesarme por el bat, y conoci a Johny Rudas, conversé con €l para que
me diera clases, comienzo clases y después de tres, cuatro clases y que me fue

conociendo, conversé conmigo para que ingresara al tambor.

Llegué primero a la religion, estando en la religion es que me doy cuenta que hay
una parte musical, lo primero que conoci en aquél entonces fue el gliro por los
compafieros y mi padrino, ellos también son musicos y quisimos de alguna forma

trabajar lo que era la musica religiosa, y comenzamos por el gliro.
J.B: ¢{Cdmo ha sido tu proceso de aprendizaje dentro del tambor?

C.A: Yo tuve al principio un estudio no formal, en el sentido que no tuve un guia,
un profesor como tal. Todo era muy empirico, iba escuchando “ah mira me parece que
esto es aqui”, por la experiencia ritmica o por la experiencia que tenia con la percusion,
deducia que era asi, y como nosotros teniamos unos tambores bata, hablo de teniamos
por el grupo de gliro con que yo estaba antes. Teniamos unos tambores bata e
investigabamos, mas algunas cosas que nos decian compafieros.

Cuando comencé a ver clases con Johny tenia muchas cosas adelantadas, de hecho
me atrevo a decir que conocia bastante del segundo. Siempre que escuchaba el bata me

Ilamaba la atencion mucho el segundo, me lo estudié sin saber porgque no sabia como era



un tambor, o sea como era religiosamente, como se desempefiaba una fiesta. Muy pocos
tambores llegué a ir, no me llamaba mucho la atencidn, no habia ese gusto en mi en
aquel entonces, y bueno siempre me estudié el segundo que fue lo que me empez6 a
Ilamar la atencion. Cuando empiezo a ver clase con Johny me dice, “hay que empezar
por el konkolo” y yo desconocia que me sabia el konkolo, porque cuando recibi las
primeras clases con ¢l me dice “mira esto es por aqui”, lo hice rapido, quizés por la

exigencia ritmica del segundo se me hizo mas facil el konkolo.

J.B: Cuando estudiabas el segundo, que me dices era el tambor que tenias

mas experiencia, ¢lo escuchabas en grabaciones, casete, etc?

C.A: Si, en aquel entonces tenia a disposicion era grabaciones de Lazaro Ros,
tenia toda esa coleccion, la de Abbilona, también el disco de Miguel de Il Okan Irawo.
Pero no habia tanta informacion asi, la que mas se escuchaba por ahi era la de Lazaro
Ros. Habian otras cosas, que eran tambores de Matanzas, que hoy en dia es que me
entero que eran tambores de Matanzas. Yo tenia discos y grabaciones de eso, pero eso si
no llegué a escucharlo porque no lo entendia, porque desconocia mucho. De hecho hoy
en dia que conozco de batd creo que es un poco complejo, eso de los tambores de

Matanzas, y en aquel entonces no sabia nada de batd, entendia menos.
J.B: ¢ Cuéando llegaste a recibir clases con Johny Rudas, como aprendiste?

C.A: No manejaba los codigos del batd, pero fue facil cuando me decia “mira esto
es ki-ja” yo deducia ki-ja, el golpe del kénkolo y por ahi empecé a comprender esos
cbdigos, la onomatopeya que se utiliza en el batd. Yo vi con él (Johny) pocas clases
porque ya la experiencia que tenia en el bata, digo la experiencia de tanto escuchar baté.
Y bueno que a veces me reunia con algunos compafieros y deduciamos, descifrabamos
cosas. Pero no habia ese gusto por el bata.

Yo me decido a estudiar bata cuando hablo con Johny Rudas para que me de
clase. Cuando te digo que fueron muy pocas clases, es porque ya yo venia con algo
adelantado, y no sé si es parte de ese estudio previo que traia o el talento, pues se me
hizo més facil aprender y adelanté muchas cosas. Por lo menos aqui en la escuela
[Catedra Libre de Percusion de Caracas] uno dura tres meses para ver un nivel que es
oro cantado. Y yo oro cantado lo hice en una clase, la siguiente clase fue oro seco e
igualmente lo hice en una sola clase en el konkolo, yo desconocia lo que sabia del batéa.

Y luego que se yo, cuatro, cinco, seis clases 0 menos, empecé a tocar con Johny por la



necesidad también del personal que habia en aquel entonces, porque era cuando Miguel
[Urbina] estaba de reposo y Miguel se tomé unas vacaciones por la enfermedad. Los
tamboreros que trabajaban con el tambor de Miguel se fueron a tocar con Benigno
Medina, asegurando también su trabajo para poder tocar.

No sé si respondo a tu pregunta, de como me dio clase Johny, él me fue
corrigiendo algunas cosas y después lo demaés lo fui corrigiendo en la marcha ya de una
vez en los tambores. Para aquél entonces no estudiaba musica, y claro yo grababa las
clases. También me sirvio un método que es el método tubs, yo sin tener conocimiento
de la escritura musical tradicional, lo escribia “un, dos, tres, cua” para ver en donde
estaban los pulsos, porque fui comprendiendo lo que es ternario, lo que es binario, que
no lo sabia en aquel entonces. Alli empecé a diferenciar eso, y lo empece a escribir.

Por decirte en el caso del konkolo lo contaba “un, dos, tres, un, dos, tres, un, dos,
tres, un dos...” [con las palmas el entrevistado iba marcando el tres y uno]. Al tres le
ponia ki y al uno le ponia ja, y eso sucede cuando Johny me comienza a contar, “un,
dos, tres”. Entonces empiezo a ver que hay otra cosa en el batd, y empiezo a entender un
poco la profundidad de la musica. Como te dije no tenia estudios previos académicos
dentro de la musica. Asi fue que fui aprendiendo, el segundo me lo aprendi
practicamente solo, porque me fui dando cuenta como era la rutina del bata y las
grabaciones que algunos compafieros me facilitaron, grabaciones de tamboreros
venezolanos y de distintos grupos. Juan Carlos Figueredo me pas6 algunas grabaciones
de clases, fui estudiando, también preguntando “mira esto aqui es abierto, es apagado”,
y me fueron explicando que existen también formas, segln la linea de fulano, del otro.
Hay gente que los hace abiertos, los hace apagados [se refiere a las distintas
interpretaciones].

Luego Miguel se reincorpora al tambor y retomaron lo que eran las clases mas
abiertas en la escuela, porgue cuando yo llegué eran clases particulares, muy poca gente.
Cuando Miguel se reincorpora como que reinauguran la escuela y empiezan a abrirse
los talleres a todo el mundo. Miguel empez6 a ver cual era mi proceso, mi conocimiento
del bata. Yo me iba a inscribir a estudiar segundo y él me dice que por el conocimiento
gue yo tenia yo podia empezar a ver clase de mayor.

Cuando empiezo a estudiar mayor con él, yo trataba siempre de adelantar las
clases estudiando con las grabaciones. De alguna manera se me hizo facil el mayor,
debido al estudio, porque estudiaba bastante. Con Miguel cursé los dos niveles que se

daban en ese momento en la escuela, oro cantado y oro seco. Segui estudiando por mi



cuenta, ya con la cuestion de la fiesta andaba investigando, buscando, preguntando.
Creo por eso es que se abre ese tercer nivel de festivo en la escuela [toques de fiesta y
de fundamento], porque habia gente que pasaba de kénkolo al segundo y no tenia el
conocimiento completo de ese instrumento. Entonces a raiz de eso es que se hace ese
tercer nivel, y bueno ya después mas adelante cuando creo dominaba mas o menos los
toques festivos y de fundamento, Miguel abrid un curso aqui [en la escuela] de tercer
nivel y me incorporé a ese curso, para corregir, y bueno que las clases de Miguel son
bastante interesantes, sobre todo la historia, la forma como se toca, las lineas, las

interpretaciones. Mi tercer nivel lo vi con Miguel.
J.B: ¢Qué métodos utilizaba Miguel Urbina para darte las clases de Mayor?

C.A: Oral, y nos daba ejemplos con el tambor, alguien tenia conocimiento [en
alguna clase] de escritura musical tradicional, y en algin momento le lleg6 a escribir
algo. Pero no lo hacia todo el tiempo, porque no todos manejabamos ese lenguaje, pero

fundamentalmente siempre fue oral y dando ejemplos a través del instrumento.

J.B: ¢Qué técnicas, métodos empleas para ensefiar los toques basicos y en

general de los tambores bata?

C.A: Siempre oralmente, también trabajo con un método como una vez
conversamos, tu una vez me dijiste que existia ese método, el método tubs, y es muy
similar a lo que yo trabajaba, es decir la forma en que yo escribia eso, por lo que me
[lamo la atencion que es una herramienta (quizas para aquel que no tiene esa experiencia
dentro de la escritura tradicional) bastante amable en cuanto a la hora de entenderse.
Requiere de un minimo de explicacion para ser leida, por decirlo. Hay algunos
estudiantes que se lo doy como opcion, a algunos les parece bastante bueno de hecho
trabajan con ese metodo, otros son mas auditivos, otros que son mas visuales, pero
siempre de forma oral. La escritura tradicional la uso muy pocas veces o a aquellos que
la entiendan, por ahi desarrollo y trabajo. El dar clase en la escuela me llevé a ahondar y
profundizar dentro de mis estudios musicales académicos, de hecho yo hoy en dia acabo
de terminar quinto afo de solfeo, en un conservatorio y voy por la mitad de la carrera en
la universidad pedagodgica, estudio educacion musical alli y me he dado cuenta de
muchas cosas técnicas, pedagogicas y bueno las voy aplicando aqui. Mi forma de
trabajar principalmente es oral y siempre busco pensar como piensa el estudiante,

porque por lo menos en esta escuela no todos los que vienen tienen experiencia musical,



condiciones musicales, y eso para mi es un reto, y busco pensar como ellos a ver de qué

forma les hago llegar la musica y en este caso el baté.
J.B: ¢En el caso del canto, coémo fue el proceso?

C.A: Cuando llegue al tambor ya yo tenia ese camino bastante avanzado, en
cuanto a repetir los cantos, porque qué significan, yo nunca he hecho un estudio o no he
ahondado en cuanto al significado. Algunas cosas uno deduce u otras que algunos
signos te cuenta una historia’? entonces dices, este canto significa esto. Pero no tengo un
conocimiento amplio sobre lo que es el significado de los cantos.

Me acuerdo el disco olorun de L&zaro Ros, y lo primero que me aprendi fue
ibarag0, lo escuché durante horas, dias, para aprenderme el canto ibaragd. Para mi no
era facil la pronunciacién, el lenguaje, entonces me costd bastante. Ya al pasar los afios
dentro del guiro y dentro de la religion vas comprendiendo mas, también que
mayormente las ceremonias se desarrollan con cantos yoruba, entonces ya mas 0 menos
te vas familiarizando con eso y bueno vas pronunciando, lo que se te hace mas familiar
o0 logico dentro del conocimiento que tengo.

Asi fuimos y digo fuimos porque todos los del grupo de giiiro éramos asi, tuvimos
que escuchar bastante el mismo canto para poder repetir lo méas parecido,
comparabamos también con otros cantantes. Bueno me entero yo hoy en dia que era
Felipe Alfonzo, Lazaro Galarraga, y Lazaro Ros” lo que principalmente escuchabamos
y la gente de Abbilona. No habia mas grabaciones para ese entonces. Una amiga que
trabajaba en una tienda de discos y tenia acceso al mundo discografico nos ayudaba, ella
nos decia “mira por ahi sali6 un disco nuevo de fulanito” y asi conseguimos bastante
informacion, pero mayormente eran cuestiones que si de palo, de...[de otras
manifestaciones musicales afrocubanas], nosotros principalmente buscabamos cosas de
guiro y no habia mucho de eso, lo que habia era bata y bueno lo que llegaba.
Estudidbamos escuchando bastante los cantos, los ibamos repitiendo, llegé un momento

gue uno escuchaba un canto una sola vez, y deducia que era lo que queria decir el canto.

72 patakies, historias de los ancestros, los orichas.
™ Akpwones de renombre en la tradicion.



Entrevista 9. Manaure Gutiérrez. 28/07/2015. Hora Local. 12:38.

Manaure Gutiérrez: Santero. Musico, percusionista de musica afrocaribefia y de

distintos géneros de la musica afrovenezolana. Tamborero, ejecutante de los tres

tambores baté.
Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

M.G: Desde muy pequefio me dediqué a la percusion afrovenezolana, lo que es el
tambor de las costas venezolanas. Recibi clases con el sefior Fredy Martinez y aprendi a
tocar tumbadora, bong0, timbal, mdsica afrocaribefia. Por medio de la musica
afrocaribefia conoci el batd, estando en el Festival Internacional de Tradiciones
Afroamericanas (Fita) en el estado Aragua (Venezuela), vi una clinica del tambor bata.
En ese momento no sabia lo que era el bata, pero me gusto su sonido, de ahi en adelante
me interesé en aprender bata, también porque los percusionistas que yo admiraba en su
mayoria casi todos tocan bata, y sentia que era un complemento para llegar a un buen
nivel como tumbador y como percusionista.

Me interesé por ver clases de bata, mas no conocia a nadie en ese momento. Yaen
el afio 2009 o 2010, el sefior Chucho Garcia (antrop6logo venezolano, investigador de la
cultura afrovenezolana y afrocaribefia) me presento con el sefior Johny Rudas y el sefior
Miguel Urbina. Ellos me citaron a la escuela [C.L.P.C], el sefior Chucho Garcia me hizo
una introduccion con estos profesionales del tambor, asi llegué a la escuela de Miguel
Urbina. Vi clases dos afios de koénkolo y segundo, no tenia formacion religiosa, en
cuanto a la santeria y todo eso. Llegué a estudiar tambor batd por formacion musical.
Después entré al mundo religioso, o bueno a lo que es la regla de ocha, porque ya en ese
tiempo era tatenquisis, ya tenia una ceremonia, ya estaba ralla’o en palomonte’, y
bueno sabia lo que era la regla de ocha, pero no habia entrado a la religion. Es por el

tambor que recibo mano de orula™ y empiezo mi proceso dentro de la religion.

" Palo o las reglas del congo; es un culto con origenes bantd, desarrolladas por pueblos de Africa Central
y que fueron llevados a Cuba y Republica Dominicana.
> Ceremonia de iniciacion dentro de la religion de la regla de ocha.



J.B: ¢Como ha sido tu proceso de aprendizaje dentro del tambor?

M.G: Las clases eran netamente orales, por la onomatopeya del tambor y por la
exactitud de lo que decia el tambor [lo que llaman el lenguaje del tambor, esto es la
relacion del tambor y el canto]. Recuerda que el tambor bata tiene un lenguaje (son
tambores que hablan). El leguaje de lo que hablan los yorubas, 50 y 50 diria yo de los
toques, son frases o son el lenguaje de lo que dicen las canciones para agasajar a estos
santos o ciertos poemas que se le hayan hecho a estos orichas en su momento. La
pedagogia que usaba el maestro Johny Rudas se regia por la onomatopeya, y otras veces
por lo que literalmente decia [lenguaje de] el tambor. En estas clases se utilizaban
muchos meétodos porque no todo el mundo tiene la misma capacidad de aprendizaje, a
algunos le cuesta mas a otros menos. Unos son visuales (aprenden de manera visual),
otros de manera auditiva, otros aprenden audiovisual (de las dos maneras). En las clases
siempre se veian distintas cosas, de hecho habian musicos [que conocian la escritura
tradicional] en la clase y a veces habia que comprender el tiempo y el profesor utilizaba
lo que es el solfeo ritmico para explicarle a esta persona que si conocia lo que es la
masica y su escritura y el tiempo en que se estaba tocando el batd. En algunas cosas
utilicé la escritura porque tengo un conocimiento basico de solfeo. Pero lo que mas me
sirvid fue la onomatopeya, es decir yo me aprendia primero lo que decian los tambores,

lo cantaba con la boca y después lo llevaba a las manos.
J.B: ¢ Te guiabas también por los cantos?

M.G: En el konkolo en mi experiencia personal cuando vi clases de oro cantado
siempre estuve pendiente de la ritmica de los tambores y me aprendi el orden, fue un
error que cometi para ese momento. No conocia, no estaba empapado de lo que era la
regla de ocha (no conocia todos los orishas a los que se le cantaba) y entonces yo lo que
hice fue aprenderme ritmicamente como sonaban los tambores (eso fue al principio).
Cuando me aprendi el oro seco también me lo aprendi ritmicamente, sin conocer en ese
momento con exactitud a que santo le estaba tocando, solamente me aprendi la ritmica.
Cosa que hizo devolverme [en el estudio del tambor], porque presentando la prueba [de
segundo nivel] en la escuela, en el oro seco en el kdnkolo me cambiaron el orden y me
preguntaron a quién le estaban tocando; recuerdo que era a osun, ahora sé que era para
osun, pero en ese momento no sabia, y el ritmo de osun tiene un cierto parecido con el

ritmo de orishaoko en el oro seco, entonces no sabia cudl de los dos era, no tenia ese



conocimiento y ahi me tuve que regresar a estudiar otra vez el oru seco, ya de ahi para

aca me guio por lo que dicen los tambores y el canto.

El segundo tiene mayor participacién en lo que es el lenguaje de los cantos o el
lenguaje del batd, es decir, mayor y segundo hablan, o sea, requiere un conocimiento
mas del canto y del lenguaje de los tambores en si. A partir de ese momento, estudiando
el segundo me guié mas de lo que es el canto a los orichas. De hecho todavia estoy
interpretando toques del mayor y mi guia es el canto o lo que dice el tambor.
[En el canto no ha incursionado solamente lo utiliza como guia]. Nota. Comenzé el

estudio de los tres tambores por el oro cantado.

J.B: ¢Qué técnicas, métodos empleas para ensefiar los toques bésicos y en

general de los tambores bata?

M.G: Trato de buscar distintas dindmicas, de manera que la persona que esta
estudiando pueda sentirse o0 se le haga mas comodo el aprendizaje. Mi método, el que
yo creo que funciona, el méas funcional es el onomatopéyico y ritmico, es decir que el
estudiante aprenda lo que esta diciendo el tambor y lo que se esta tocando. Le ensefio la
relacion que tiene el toque con el santo, es decir, voy a ensefar elegua; “mira elegua el
ritmo es la-to-pa [ji-ki-krin] y esto es lo que dicen estos tambores” aunque como esta
comenzando con el kénkolo. El kénkolo en mi opinién y en las cosas que he estudiado,
el kénkolo va haciendo una figura ritmica que se puede aprender como ‘ki-ja’ y también
se puede entender como ‘a-shé’. Dentro de la polirritmia que van haciendo los tres
tambores, el kdnkolo va dando como una aceptacion de lo que va haciendo omelé enko
[el segundo] e iya. Entonces yo me enfoco en eso y le digo al estudiante, lo que va
diciendo el kdnkolo es a-shé o en este caso ki-ja, para que se lo aprenda ritmicamente.
Ya para profundizar mas le voy diciendo lo que va diciendo el tambor. En ese sentido, y

asi sucesivamente con los demas tambores.
J.B: ¢A la hora de ensefiar los tambores comienzas igual por el oro cantado?

M.G: Oro cantado, oro seco, los toques de fiesta y fundamento. Hay un tercer
nivel que es mas extensivo, que es donde se ve oro de cierre (oro de egun), presentacion
de yabo, toques de fiesta y de fundamento. EI mismo meétodo que se utiliza en la
C.L.P.C, porque es la linea de donde vengo aprendiendo.



Entrevista 10. Oscar Ramirez. 01/08/2015. Hora Local. 14:15.

Oscar Ramirez: Santero. Musico percusionista. Comienza el estudio de los

tambores batd en la C.L.P.C. Es ejecutante del tambor kénkolo, actualmente se
encuentra perfeccionando la ejecucion del segundo, y esta comenzando sus estudios del

tambor mayor.
Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

O.R: Mi interés fue de las dos partes, la parte religiosa y el interés musical. Antes
de ser religioso estaba interesado en aprender lo que es la percusion latina, lo que es
tumbadora, bongo, timbales; bueno todo lo inherente a la percusion latina, y luego
cuando comienzo mi camino religioso entonces comienzo a indagar lo que es el tambor
batd, debido a su riqueza musical me llamd la atencioén. Mi primera experiencia [con el
bata] fue estando de yabd, cuando me presentaron al tambor vi por primera vez los
tambores de fundamento, entonces me di cuenta de la polirritmia que se armaba, me
interesé por el estudio de estos tambores. Cuando vi el tambor batd comencé a indagar;
qué era el tambor bata, cudl era su concepto, cudl era su fundamento, como era el
desenvolvimiento del tambor bata dentro del aspecto religioso, obviamente por la
religion que yo practico. Luego por recomendacion de unos compafieros y unos abures
[hermanos] religiosos, comencé como alumno en la Céatedra Libre de Percusion de
Caracas. Quien me dio mis primeras clases de tambor baté fue Carlos Alfonzo, eso fue a
lo largo de tres afios, después de una serie de afios consecutivos, o sea de trabajo y

estudio, finalmente me presentan en el tambor de fundamento 110 Okan Irawo.
J.B: ¢Como ha sido tu proceso de aprendizaje dentro del tambor?

O.R: Comencé con el kdnkolo; primero el oro cantado, luego oro igbodu, y luego
la fiesta que son ya los toques de fundamento y los toques festivos. Nosotros
comenzamos con dos métodos, primero la onomatopeya del tambor; como se dice
lingliisticamente lo que es el sonido del tambor, en el konkolo esta el ki-ja, [ki] el
sonido del enu del tambor que es el sonido mas grave, [ja] el sonido mas agudo que esta
en el chacha del tambor, este es un instrumento bimembrandfono. A través de esa
onomatopeya nos fueron dando una serie de pautas por lo menos “ki-ja - ki-ja”, que son

los toques bésicos. Eso lo integro [la onomatopeya] con el método tubs, con ese método



[tubs] es que yo he venido estudiando, incluso lo agarré para otro tipo de percusion,
para las tumbadoras, para los bong6; porque es a través de los pulsos y el conteo,
entonces uno va contando los compases y va enumerando todo. Claro el objetivo de eso,
segun me explico el profesor es que uno vaya integrando esos sonidos y esas
pulsaciones, esa biorritmia, que uno lo fuera internalizando a través de los pulsos, y a
través del conteo de los pulsos dentro de los compases. He estado estudiando tambor
baté a través de ese método [el tubs, y la onomatopeya juntos].

J.B: ¢(Cudl crees que fue el método mas importante en ta aprendizaje, el

escrito o el oral?

O.R: Con el que mas asimilé conocimiento fue con el método tubs, integrado con
la onomatopeya, pero con ese metodo [tubs] fui entendiendo mas la polirritmia que se
armaba a través del grafico, yo veia como se armaba la polirritmia. Incluso t0 puedes
hacer el gréfico del kdnkolo, del segundo y del mayor con ese método. TU vas haciendo
ese conteo y lo metes dentro de los compases (ya sean binario o ternario). Claro la
onomatopeya es fundamental, pero en lo personal asimilé mucho mas con el método
tubs.

Algo que me pasa por la mente cuando estamos tocando un ritmo como
chachalokpuafin [toque festivo] y estamos haciendo diferentes variantes, 1o que a uno
le pasa son automaticamente las pulsaciones. Cuando hablamos de las pulsaciones
hablamos de un compas por lo menos, vamos a suponer de seis [se refiere al 6/8]
entonces uno comienza, un, dos, tres, cua, si, seis- un, dos, tres, cua, si, seis [hace
acentos en un y cua], a partir de ahi se va imaginando donde va cada puntico [cada
golpe del tambor], lo mismo pasa con lo binario por ej. un, dos, tre, cua- un, dos, tre,
cua. Ese método lo tengo tan internalizado, que voy imaginando por lo menos los pulsos
[cuando dice pulsos se refiere a la subdivision] y a partir de ahi me imagino las

variaciones. Esa experiencia la tengo igual con el segundo.

Transcribi todos los toques tanto oro cantado, como oro de igbodd, como otros de
[1a] fiesta a través del metodo tubs [eso en el kdnkolo] y en el segundo estoy trabajando
en eso también. Diria que un 80% de mi aprendizaje es por ese método [tubs], dandole
el otro 20% a lo que es la parte de la onomatopeya, ki-pa-ji-pa, Ki-pa-ji-pa [esto es el
ritmo del segundo en chachalokpuafin], o sea los diferentes sonidos que se van dando

en el tambor.



Entrevista 11. Héctor Chastre. 03/08/2015. Hora Local. 12:10.

Héctor Chastre: Babalawo. Musico percusionista, cantante de géneros

afrovenezolanos y afrocaribefios. Es un reconocido akpwdn, duefio de un tambor de
fundamento. Cuenta con mucha experiencia en la tradicion de los tambores de

fundamento en Venezuela.
Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

H.C: Cuando estaba pequefio, creo diez u once afios (a mi siempre me ha gustado
la masica y siempre he tenido inquietudes con relacion a la musica) Gustavo Valle (que
es de la misma parroquia de sabana del blanco) junto con Tomas Fajardo, se la pasaban
juntos por aqui [en sébana del blanco] y vieron las inquietudes mias con relacion a la
percusion, entonces ellos iban siempre para mi casa a pedirle permiso a mi mama para
sacarme a parrandiar, a tocar cumaco, culo de puya y todas esas cosas, ahi fue donde yo
empecé a practicar percusion afrovenezolana. En diciembre si salia la parranda, ellos me
iban a buscar, y yo nada mas en lo que veia que ellos estaban por ahi por la calle, iba me
cambiaba y esperaba nada méas que me tocaran la puerta para irme con ellos. Ahi ellos
[Gustavo Valle, Tomas Fajardo] ya pertenecian al tambor. Cuando eso Miguito todavia
no habia recibido su tambor de fundamento y ellos trabajaban con el tambor de Onelio,
fui a uno que otro aberikuld que ellos me llevaron, estaba yo pequefio, pero no
pertenecia al tambor solamente iba a ver.

Con el tiempo me dieron unas primeras clases de kénkolo como osain [tercera
vuelta de osain oro seco], elewanita y ese tipo de cosas asi sencillitas. Me iban dando
unos que otros toquecitos, ellos estudiaban y yo de pronto agarraba el konkolo y hacia
los toques. Luego la Catedra Libre de Percusion se muda aqui a casa de Gustavo y alli
abrieron un curso, yo en ese entonces estaba muy pequefio y no entré a esos cursos de la
catedra, pero entré cuando se mudaron aqui a donde se encuentra la escuela actualmente
[en sabana del blanco a unas casas de Gustavo Valle], de hecho yo de pequefio ayudé a
pintar la escuela por las ganas de estudiar.

Me inscribi en la catedra de percusion de bata que la dictaba Benigno, yo con otro
amigo de por aqui por la casa nos inscribimos en esas catedras, €so creo yo que fue para
el afio 1995, 96 si mal no recuerdo. Esas fueron las primeras clases formales que vi yo

de bata, sin embargo fueron igual toques muy puntuales: la ultima vuelta de osain,



chachalokpuafun, yakota, la entrada de la topa, esas cosas, pero ya era un nivel
academico porque era en formacion de escuela (no pertenecia al tambor ain). Méas que
todo estudidbamos los toques festivos como iyesd y esas cosas asi, que es lo que se
ensefia por ahi para que la gente resuelva en orquestas y ese tipo de cosas. Ahi me
enamore del batd completamente, y empece a andar detras de Miguito y de Johny para
que me dieran clases de batd y para pertenecer al tambor. Para ese tiempo Gustavo se
habia ido para Francia, y Tomasito ya no pertenecia a la agrupacion. Entonces yo estaba
solo, y vine solo a pedir licencia para entrar al tambor. Johny me pone una condicién
para empezar a darme clases de bata de manera formal, y era que tenia que estudiar
afrovenezolano con él. Entonces ahi estudiamos mina, fulia, culo e’ puya... después
paulatinamente comenzamos a ver clases de batd (con Johny). Realmente Johny es el
gue me mete en el tambor, él junto con Miguel son los que me ensefian practicamente
todo lo que yo sé. Por supuesto ya luego todos, Benigno, William... (pero ya eran mas
los detalles).

Lo primero que me ensefid Johny fue el oro seco, me lo ensefié con el lenguaje del
tambor. Todo lo que yo aprendi lo aprendi “ki-ja, kin, ji”” eso, mas nada. Luego pasa el
tiempo y yo entro al tambor. Entro con unas bases, sabia hacer oro seco, oro cantado en
el konkolo. Cuando empiezo en el tambor el aprendizaje cambia porque empecé a
aprender del entorno, viendo en el tambor, viendo tocar a todos a Fidel, a William,
Richard, a todos los que estaban en el tambor en ese entonces, pero los que siempre se
sentaban con nosotros que yo recuerdo a explicarnos los toques fuera del tambor, eran
Johny y Miguito. William también se sentd6 muchas veces con nosotros, mas que todo a
ensefiarnos segundo, y Benigno, pero Benigno era mas de ensefiarte en el tambor, el que
te pegaba un grito y te decia; eso es apaga’o, 0 por qué estas tocando asi, esa caja no es
asi, esa caja es de esta manera, por decirte algo. Se armaban inclusive a veces
controversias entre Miguel y Benigno, porque habian informaciones distintas, de
percepciones y lineas distintas de los toques.

Sin embargo nosotros nos formamos asi, digo nosotros mas que todo Keny vy yo,
gue somos contemporaneos. Eso con relacion al tambor. Recuerdo que nosotros nos
poniamos (cuando ya estabamos bastante adelantados con el kdnkolo) a hacer el
segundo en la pared mientras hacian el oro seco para ir sacando el segundo, y asi
practicamente sacamos el segundo. Benigno nos vio haciendo eso junto con otro de los
compafieros e hicieron una reunion para suspendernos porque nos estdbamos

aprendiendo el segundo. Por eso es que nosotros decimos, “mira como han cambiado las



cosas”, que en esa época nos suspendian por querer aprender, y ahora se suspende
porque no quieren. Bueno al final eso dio pie a que a nosotros nos ensefiaran el
segundo. Importantisima la participacion de William, que fue el que de alguna forma
nos pulié a nosotros todo lo que era el sonido, la digitacion de lo que es el segundo.

Tanto conmigo como con Keny, €l se preocup6 mucho por eso.
J.B: ¢Y fue de la misma forma, oral totalmente?

H.C: Si “kin, ji, kin, ji, callate”. Yo creo que la parte mas fuerte del aprendizaje
del tambor para nosotros o para mi fue armar el tambor. Eso era gritado desde que
empezabas hasta que terminabas, te pegaban en la mano “vamos” sabes; un trabajo muy
fuerte en todos los sentidos, fisicamente y mentalmente también por el maltrato a que
éramos sujeto en ese momento. Por eso creo esto ha cambiado tanto a mi parecer,
porque antes era muy fuerte. Antes eran las cuestiones de por ejemplo, de aplique,
llegdbamos de un tambor y vamos a desarmar el tambor que vamos a jalar [afinar los
tambores], cosas asi que eran a veces un poco forzadas. Antes uno llegaba al tambor
[nuevo en el tambor] y uno no cobraba sino ya después de casi un afio. Antes se te daba

era una cosita como para el pasaje y chao, algo muy simbdlico.
J.B: ¢Con el iya fue igual el aprendizaje que en los deméas tambores?

H.C: Todo fue igual, la unica diferencia con el mayor es que ya el mayor yo me
aventure junto con Keny a aprendernos el mayor en secreto. Con grabaciones y con lo
que nosotros veiamos. Cuando nosotros agarramos el mayor, ya nosotros teniamos una
idea de lo que méas o menos era el tambor. Ahi pas6 algo interesante porque cuando
empezamos a estudiar mayor en ese preciso momento yo también empecé con el canto,
el canto fue asi, oral; “este canto aqui, estas cruzado, no cantes asi, mosca”, ;me
entiendes? No fue siéntate para que te aprendas el oro cantado. Claro también como se
tocaba todos los dias, el oro cantado me lo aprendi rapido y asi empece yo por un lado a
cantar y a tocar mayor, y Keny se perfeccion6 en el tambor.

Yo tenia como tutor principal de canto a Johny. Porque él era el que cantaba
realmente, el que estaba para eso, porque todos cantaban, sin embargo el que siempre ha
cumplido la funcion desde hace muchos afios de cantante después de Chacoa, fue Johny.
Johny es el que siempre ha estado con la inquietud de lo del canto y fue el que de alguna
forma me ensefid todo eso. Ademas que dio la cara por mi ante afia, y ante la gente

cuando entreé.



J.B: ¢Como Johny te fue ayudando en lo del canto?

H.C: Me decia lanzate y canta. Nosotros teniamos grabaciones, llegé un momento
que nosotros grababamos todos los tambores a los que ibamos, todos los oro seco, todos
los oro cantado, ademés teniamos todas las grabaciones que nos daba Benigno de
cuando él fue para Cuba, de tambores alla con el tambor de Jesus [Pérez]. Toda esa
cantidad de cantantes; Felipe Alfonso, Lazaro Ros, Pedro Saavedra, Caridad, Rolando

“el Gordo”, todo ese material, y eso era lo que escuchdbamos a diario.

Mi trabajo particular fue que yo copiaba todo en mi cuaderno, tenia todos los
cantos y los toques; Ki-ja, to-la, to-to-la, ya yo sabia que era. Yo hice mi trabajo como
plan de estudio, y tenia copiado todo el oro seco, el oro cantado, absolutamente todo. Y

asi poco a poco me fui aprendiendo todo con relacién al tambor.

J.B: ¢Qué técnicas, métodos empleas para ensefiar los toques basicos y en

general de los tambores bata?

H.C: Principalmente con relacion al tambor, aparte del filtro que ya tu conoces;
que bueno tiene que ser hombre, una persona responsable, toda esa cantidad de
cualidades que debe poseer la persona para entrar en esto.

En el aspecto de la ensefianza, lo primero que hago es decirle a la persona como se
tiene que sentar, comienzo a ensefiarle el oro seco (ki-ja) [haciendo referencia al primer
toque en el okonkolo del oro seco], si la persona tiene algunos conocimientos de teoria
y solfeo, le puedo dar algunas pautas, ponerle algunos ejemplos para que mas o menos
me entienda, por ejemplo que el aro de yemayé es un tresillo. Pero fundamentalmente
[la onomatopeya] ki-ja, siéntate asi, pon la mano asi, pica porque no se oye [se refiere a
el volumen del sonido en el instrumento].

Lo primero que yo le explico en el kénkolo a la persona, es el oro seco, porque ya
después en el oro cantado la persona se tiene que aprender a lo sumo tres, cuatro toques
adicionales. En el oro seco esta todo, ademas que el oro seco va haciendo una
preparacion para lo que viene; por ejemplo la topa tiene ki-ja, y luego la-to-tro, cuando
ya esa figura es la que vas a utilizar luego en oguln con el tro-to-la, tro-to-la. lgual que
el to-la, to-la en ochosi que después eso lo vas a usar en osain. Entonces me parece que
el oro seco te va preparando paulatinamente para todo lo que viene, ademas te hace una

preparacion para el segundo. Para mi esa es la base mas firme [el oro seco], se tarda un



poco mas, en el sentido que la persona vaya a participar en el tambor, tarda un poco mas
porque se tiene que aprender primero el oro seco para poder [tocar], pero ya una vez que
se aprende el oro seco, inmediatamente le ensefio las otras cosas del oro cantado y ya
puede resolver; el oro seco y el oro cantado en un tambor.

Después viene la fiesta; ¢qué pasa? yo asumo algo, premeditado, pensado, ¢qué
es?; le ensefio oro seco, oro cantado, y despues lo suelto en el tambor, ¢para qué?, para
que todos los integrantes del tambor, los otros mayorceros también le ensefien otras
cosas y no se quede nada mas con la visién mia, ;me entiendes? Y entonces ya empiezo
a mostrarle, mira vamos para casa de Keny, vamos para casa de Miguito, vamos a casa
del otro, y asi. Para que vea toda una cantidad de cosas que existen. Para que no se
quede nada méas con mi vision, es decir, la fiesta no se la ensefio yo nada mas, sino que
se la ensefiamos todos. La aprende de un grupo, de un conjunto de personas,
[observando, viendo] bregando. Luego con el segundo igual joro seco!, mayor joro

seco!, y asi, el mismo proceso con los tres tambores.

En lo referente al canto; yo ensefio primero el oro cantado. Veo si la persona tiene
cualidades, le doy el material “toma apréndete esto, ve y te lo estudias en tu casa”. Le
doy una grabacion, la que tenga a la mano que me parezca mas adecuada. O a lo mejor
la persona grab6 un oro cantado de un tambor y yo le digo para que se lo aprenda,
entonces él va se lo aprende y le voy corrigiendo los detalles. Por ejemplo, si hay un
toque que él [el aprendiz] lo entiende en otro tiempo, lo entiende cruzado [con la clave y
los tambores] entonces yo se lo explico; “mira esto esta cruzado porque esto empieza
aqui”, y asi vamos.

Entonces poco a poco lo voy llevando, ;como?, por ejemplo esa persona va a
hacer el oro cantado por primera vez, entonces lo hacemos entre los dos, td haces un
santo y yo hago otro. “Haz un santo dale”, ¢l siente la seguridad, el apoyo que yo estoy
ahi, y se le va quitando el miedo escénico. Listo cuando veo que hace el oro cantado
conmigo un poco mas desprendido, entonces hacemos la prueba (en las casas donde se
pueda), bueno “haz el oro cantado ti solo”, y asi vamos, pues con todas las
equivocaciones que puede haber, porque se entiende que es un proceso. Tiene que
equivocarse, eso esta hecho para que la gente se equivoque, porque si no te equivocas
eres extraterrestre.

Luego el iyawo [presentacion al tambor del santero], porque yo veo que son cosas

funcionales, yo estoy en este caso pensando en el momento del trabajo. Son cosas que



son puntuales y ademas son de relevancia, la presentacion de un iyawd, todo eso. Y para
la fiesta “bueno mira esta secuencia, vamos a hacer una secuencia. Hazte una secuencia
bien chévere y a esa secuencia después le agregas otras cosas Yy asi vas de manera que
vayas también en el mismo proceso que el oro cantado, desprendiéndote”, porque no es

solamente que se lo aprenda sino también soltarse del miedo escénico.

Por otro lado también esta el aspecto de armar el tambor, porque es importante
que estén, porque la cuestion no es que es una cosa de lujo, es que tienes que
aprendértelo porque eso es una funcién que el dia de mafiana no esta la persona que lo
hace, y nos podemos fastidiar por eso. Entonces eso tiene que aprendérselo todo el

mundo me parece.
Entrevista 12. Alejandro José Escobar Reyes. 06/08/2015. Hora Local. 17:27.

Alejandro Escobar: Santero. MUsico percusionista, constructor y reparador de

instrumentos de percusién. Artesano del tambor de fundamento (agbegui), tamborero.

Duefio de un tambor de fundamento.
Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

A.E: Yo llego aqui a través de la mdsica y a través de la construccion de
instrumentos, de las reparaciones, porque yo en realidad hacia reparaciones en mi casa
(yo tocaba tumbadora, bongd). Me entero que aqui [en la Catedra Libre de Percusion de
Caracas] se daban clases de fabricacion de instrumentos de percusion afrovenezolanos y
afrocaribefios, me acerqué hasta aca porque estaba interesado, pues como ya Yyo
reparaba en mi casa, tenia ciertos conocimientos de algunas cosas sobre reparacion de
instrumentos de percusion, entonces ahi yo me interesé por profundizar mas. La
fabricacion de tambores, no estaba en mi mente, mucho menos el bata. Yo venia era con
la idea de lo que es afrovenezolano y lo afrocaribefio, ahi no estaba incluido el bata, sino
la tumbadora, el bongo, los tambores afrovenezolanos: culo ¢’ puya, cumaco, fulia, toda
esa serie de tambores afrovenezolanos. Cuando yo me entero de todo eso que esta

pasando aqui [los talleres de fabricacion de instrumentos de percusion], me inscribo en



la escuela para estudiar la fabricacion de instrumentos’. En ese momento yo no tenia
idea de lo que era un bata. Ni en lo musical, ni su fabricacion.

A los talleres entraron 40 alumnos en aquel entonces, y en todo el proceso final de
lo que se hizo de construccion de tambores afrovenezolanos y una pequefia parte de
afrocaribefio (que fue bongo y tumbadora), quedé yo solo nada mas. Todo el mundo fue
retirdndose, la gente vino mas que todo por el crédito, pero como no salié crédito ni
nada la gente se fue. Yo no estaba muy creyente de esos créditos ni todas esas cosas
politicas, yo estaba inclinado méas que todo por terminar de investigar lo que era la
fabricacion de instrumentos, que fue siempre mi vocacion aparte de tocar. Bueno mas
adelante me aceptan en la catedra como trabajador, yo me puse a trabajar, me quedé
trabajando aqui en la fabricacion y reparacién de instrumentos. Empecé a reparar mis
instrumentos aqui, aparte que iba aprendiendo fabricando los afrovenezolanos y
afrocaribefios (que eran bongds y tumbadoras). Llegé un momento en que Fidel se retird
porque montd su taller aparte, y entonces los muchachos me propusieron que me
quedara con el taller, y yo acepté. A partir de ahi empecé a investigar mas sobre la
construccidn de tambores, ya tenia mas libertad para hacer cosas que yo tenia en mente,
inquietudes sobre diversas cuestiones de la construccion de instrumentos que con Fidel
no podia hacerlas. Cuando Fidel se va, yo termino de hacer mis investigaciones, empecé
a cortar madera, empecé a hacer cosas y me interesé en la construccion del bata, empez6
el bum del bata y terminé desarrollando lo que era la fabricacion del batd. Llegd un
momento que hice mis primeros konkolos, que los conservo en mi casa, el primer

okonkolo que yo hice.

En aqueél tiempo era més accesible tener madera, bueno no tanto la madera, todos
los materiales. Y yo fui echando a perder ciertas maderas porque estaba aprendiendo,
pero una vez comienzo a entender como era todo el proceso de fabricacion del tambor
bata, yo recuperé esas maderas, las reutilicé. Gracias a la experiencia adquirida pude

recuperar todo ese material que estaba como deshecho.

J.B: En cuanto al estudio del batd. Tu eres ejecutante del tambor okdnkolo,

¢cuando lo abordaste?

A.E: Bueno yo comencé realmente con Keny Quintana con el konkolo. El me fue

explicando lo que era el ki-j&, y comencé a estudiar con un okonkolo que yo hice. Fui

"6 El maestro que le ensefia es Fidel Gonzales.



estudiando hasta que empecé a ir a los tambores, mas no tocaba. Pero fue un proceso
como es el proceso de todo el mundo, es un proceso lento. Ese es el proceso de todos
los tamboreros, claro hay unos mas rapidos que otros. Pero yo me fui iniciando con el
okonkolo, hasta que me aprendi poco a poco el oro cantado, me costo igual que el oro
seco. A través de las grabaciones fui sacando el lenguaje [la onomatopeya], fuimos
comparando con los otros que estaban estudiando el okdnkolo y era parecido el
lenguaje, al final nos reunimos e hicimos un solo lenguaje de lo que era ki-j4, to-la,
compaginamos todo eso y yo terminé de completar. Tengo mi libro inclusive de como
fue el proceso de aprendizaje con el oro cantado y con el oro seco. Después llego un
momento que no pude seguir tocando mas, por las enfermedades de los brazos, entonces
me quedé nada mas con el konkolo y sin embargo no lo he podido ejecutar en realidad

como se ejecuta, sobre todo la velocidad que no puedo mantener por mi enfermedad.

El estar aqui en el taller escuchando las clases todos los dias, ha hecho que se me
haga mas facil. A mi siempre me costo entender el lenguaje del tambor y todavia me
cuesta, porque hay cosas que me faltan, que tengo que irlas comprendiendo poco a
poco, pero lo basico lo fui entendiendo y lo tengo un poco mas claro.

La escritura [la onomatopeya escrita] al principio la hice a mi forma, después la
fui corrigiendo, porque la forma de las palabras no era la correcta, o sea era como lo
entendia yo. Habia unas cosas que si se asemejaban bastante pero eso se fue

corrigiendo.

Luego llega Juan Carlos al tambor, él escribia en partitura [transcribia en notacion
tradicional] y yo como tenia un conocimiento de las figuras musicales, eso me facilit6
un poco el aprendizaje. Conozco la escritura tradicional, lo que es percusion [las figuras

ritmicas].

El lenguaje del tambor ayuda bastante. Inclusive hicimos una hoja de eso [la
onomatopeya del konkolo]. Le ponia un acento donde era acentuado, o donde venian los
abiertos y toda esa serie de cuestiones, eso se fue corrigiendo. Eso le ha servido a otras

personas y lo han ejecutado.



Entrevista 13. Richard Parada. 06/08/2015. Hora Local. 21:19.”

Richard Parada: Santero. Musico percusionista. Conocedor de géneros

tradicionales afrovenezolanos y géneros afrocaribefios. Tamborero, akpwon. Duefio de

un tambor de fundamento.
Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

R.P: En el afio 1988, vi clase de tumbadora en la escuela de jardin botanico del
ndcleo del grupo madera. Ahi vi clase con Orlando Poleo, en una muestra de percusion
que hizo Orlando Poleo de final de curso, el hizo un ensamble con tambores bata, alli
fue donde por primera vez vi un juego de tambor batd. También el grupo madera hacia
un espectaculo con tambores batd y yo decia; “oye esos tambores si suenan extrafio,
pero me gustan”, habia algo que me llamaba la atencion, pero en el momento no le di
importancia.

Orlando Poleo cuando daba las clases siempre colocaba un video de algun
percusionista, en aquél entonces se estudiaba mucho Los Mufiequitos de Matanzas, Los
Papines, se escuchaba mucho Anga Diaz, porque Giovanni Hidalgo vino después pero
esa era la gente como que él estudiaba’®, entonces él colocaba videos y en algunos
videos a él se le escapaba algo de bata, recuerdo nos decia; “eso no lo pueden ver”. Yo
eso nunca lo olvido, eso sucedi6 en una clase y me dio mucha curiosidad, “;por qué este
sefior se comporta de tal manera con esos tambores?”.

En el 88 yo fui parte del grupo maderita. ElI grupo madera tenia un grupo de
chamos que le llamaban maderita, ahi tocAbamos percusion y vimos algo de bata, sin
embargo el batd no estaba bien tocado, pero era lo que se tocaba en ese entonces en el
grupo. Luego, cuando el ‘Pibo’ Marquez se retira del grupo madera para residenciarse
en Colombia, ‘Pibo’ Marquez me dice a mi; “Richard esto es lo que se toca aqui de
bata, pero esa no es la informacion”, es decir, ‘Pibo’ Marquez me puso a mi el tambor
bata por decirlo asi, en las piernas y me dijo; “mira esto es lo que nosotros tocamos aqui
en los espectaculos del grupo madera pero esa no es la informacién exacta. Como yo me

voy del grupo...”. Me estaba preparando para él irse y dejar una vacante, o sea su

"7 Entrevista realizada por Whatsapp.
’® Los Mufiequitos y Los Papines, son agrupaciones tradicionales de musica afrocubana. Anga Diaz y
Giovani Hidalgo son connotados percusionistas de musica popular.



vacante dejarla ahi con un percusionista, y de hecho asi fue, quedé en el grupo. En el 90
entro al grupo Madera, para ese entonces yo no tenia roce con ningun tamborero de los
que conoces hoy en dia. No estaba el tambor batd con esa euforia o con esa fuerza, con
ese nivel que estamos viviendo en ésta época. Mi encuentro con el tambor baté fue en
mi estadia con el grupo Madera.

En mi estadia en el grupo Madera nosotros viajamos a Santiago de Cuba, eso fue
en el afio 1992, y ahi conozco a mi primer maestro de tambor bata, maestro Mililian
Galis Riveri (eso fue en el afio 1992), vi formalmente con él clase de tambor bata. La
primera clase que yo vi, fue corregir los toques que haciamos en el grupo madera. Como
estdbamos en Cuba yo le dije a Chuito; “mira ya que estamos aqui vamos a preguntarle
a ese sefior como se toca de verdad chachalokpuafun, como se toca iyesd, para tratar de
hacer las cosas bien en el grupo madera”, y de hecho asi fue. Después volvimos a ir en
el afio 93 a Cuba, yo por medio de una amiga puertorriquefia habia conseguido unos
casetes de tambor batd, me los regald y ahi escuché fiongo, escuché la topa, escuché
agueré [toque de ochosi en el oro seco]. Esos casete me los regalaron a finales del 92, en
el 93 vuelvo a ir a Cuba y le digo al maestro [Gali]; “maestro quiero que me ensefe
kun-pa-kun-pan-kun-pa-kun-pan-kun, quiero que me ensefie pa-kun-kdn-pa-kun-kun,
kin-kin, ki-j&, quiero que me ensefie pa-kun-pa-kun-kun”; €l me dijo, “vamos a empezar
con el oro seco”. En el mismo afio 93 él viene para Venezuela con su tambor de
fundamento, que es cuando se da el primer tambor doble de fundamento en Venezuela,
eso fue con el tambor de Onelio Scull y el tambor de Gali. Y ahi empecé a ver clases
con €l de oro seco, el me grabd todo el oro seco tambor por tambor. Después
empezamos Chuito, Dioni y yo a tratar de organizar el oro seco y logramos tocar el oro
hasta shang0, y un dia paso el maestro Faride y le dice a Chuito en el local [local de
estudio en san agustin]; “epa Chuito, abre la puerta, vamos a ver como van ustedes,
quien va a tocar el mayor”. Chuito agarré el mayor, Dionis agarré el kénkolo y yo
agarré el segundo, “bueno empiecen a tocar” y fue Faride quien nos ayudo a terminar de
ensamblar el oro seco. Asi fue el proceso de estudio del tambor bata.

Con Gali, el me lo ensefio como lo hemos estudiado nosotros, con sonidos “jpa-
kun-kun, pin, kun, ji, ku, ja!” onomatopéyicamente. No hubo nada de que me escribid
partitura, no, no habia nada de eso. El [Gali] me lo ensefi6 asi. Mira has esto “jpa, kin,
kon, pan, tum!”, asi fue como aprendi yo el tambor bata. jKi-ja, Tro-to-la, to-la, to-la! o
sea escuchaba lo que él me dictaba con el sonido de su voz y yo trataba de imitarlo en el

tambor, esa fue una de las maneras como vi las clases con el maestro Gali, igualmente



con Faride fue asi, kun, pin, kun, pan, mira esto va aqui, esto va alla. Asi fue como yo
aprendi el tambor, onomatopéyicamente, asi me ensefid Mililian Gali, asi me ensefid

Faride Mijares.
J.B: ¢CAmo ha sido tu proceso de aprendizaje dentro del tambor?

R.P: El proceso de aprendizaje de nosotros (cuando te hablo de nosotros te hablo
de Jesus ‘Chuito’ Quintero, Dionis Bahamonde y yo) fue distinto al que uno aplica a los
alumnos que quieren estudiar bata, que se quieren poner serios con el tambor de
fundamento, tu sabes que uno empieza siempre por el kdnkolo, en el caso de nosotros
no fue asi. Yo le dije a ‘Chuito’; “mira ‘Chuito’ vamos a tratar de ensamblar estos
tambores” y entonces ‘Chuito’ “bueno yo agarro el mayor”, Dionis agarré el konkolo y
yo el segundo. Entonces yo empecé fue por el segundo, pero mas bien por la necesidad
de tratar de hacer ese ensamble de tambores, musicalmente porque estamos hablando
primero musicalmente, nosotros no estdbamos ni pendiente de salir a tocar tambores de
fundamento, sino que teniamos la necesidad de ensamblar. Nosotros ya teniamos un
grupo de guiro gue se llama Cabio Sile Shang6, que habiamos fundado en el afio 1994.
Yo me retiro del grupo madera y creo el grupo Cabio Sile Shang6 de guiro, pero claro
Ilegé un momento que fue tanto la tocadera de gliiro que se quedd pequefia. Entonces yo
le dije a ‘Chuito’; “mira ‘Chuito” vamos a empezar a estudiar lo toques, vamos a tratar
de ensamblar los toques que vimos con Gali”, y asi fue como empezamos a estudiar
tambor bat, pero cada quien tenia un tambor especifico, no como debe ser que se
empieza por el okénkolo.

Luego ‘Chuito’ comienza a tocar con una orquesta bailable y se va del grupo, yo
empecé a estudiar mayor por la necesidad porque ya nos habiamos comprometido con
ciertos sefiores de casas de santo para comenzar a tocar aberikuld, y la necesidad de
echar para adelante con el grupo. Yo paso al mayor, Dionis agarra el segundo y uno de
los muchachos que para aquél entonces era Cortijo, agarra el konkolo y asi del segundo
pasé para el mayor, después fue que estudié el konkolo. Es decir yo empecé con el
segundo, luego el mayor y de Gltimo agarré el kdnkolo. Asi de esa manera fue como

estudié el tambor.



J.B: ¢ Cuando terminas de estructurar todo eso?

R.P: Mira fue como en el afio 1996 que empezamos a ensamblar los bata. Claro
nosotros estudiamos el oro seco y cada quien se sabia el oro seco en el tambor que
decidid estudiar o por la necesidad decidimos estudiar cada quien. Lo mismo paso con
el oro cantado, después fue con los afios cuando empiezo a tocar en el tambor de Faride,
que empiezo a estudiar el okonkolo. En el primer tambor de fundamento que yo toqué
fue en el tambor de Ricardito ‘San L&zaro’, que Faride ayudaba en ese entonces a
Ricardito a como se manichaba [todo lo concerniente a el manejo de un tambor de
fundamento] el tambor. Faride nos llevd a nosotros a tocar en ese tambor, porque Vvio
que estabamos interesados en el tambor, y comenzamos a tocar alli. Fue alli donde
nosotros empezamos a entender como era la mecéanica del tambor, y yo me puse méas
para la cosa (fui a estudiar lo del mayor y del segundo pero realmente decidi empezar a
tocar okdnkolo, porque me di cuenta se comenzaba por ahi).

En el afio 99 cuando yo me voy a jurar a La Habana ya yo tenia un conocimiento
de los tres tambores (pero tu sabes que el batd es un tambor que se estudia todos los
dias). En aquél entonces ya tocaba fundamento con el grupo de Faride (tocabamos
oferere, obatile mi, elekotd, todo eso lo estaba estudiando con él en esa época) y cuando
fui para Cuba ya yo llevaba un poco esa informacidn. Se puede decir que en el 99 ya yo

tenia ese ensamble de los tres tambores asimilado, por decirlo asi.
J.B: ¢{En el caso del canto?

R.P: En el canto, yo escuché mucho Léazaro Ros, jbastante!, porque era la
informacion que para aquél entonces habia (la que llegd a mis manos). Primero yo
escuché a Lazaro Ros, lo que hice fue comprarme un cuaderno y escribia como me
sonaba todo lo que él decia, agarraba elegua, ogln, ochosi, como me sonaba lo escribia.
Lo escribia, lo escuchaba muchas veces, asi me fui aprendiendo los cantos. Después
empezaron a llegar informaciones, llegaban en casete porque para la época era casete,
Faride también me empezdé a pasar cierta informacion. Ahi fue donde empecé a
organizar los cantos como deben ser, porque nosotros teniamos mezclado todo, sin
ningun orden en el guiro. Después es que organizamos el oro cantado, el canto, porque
acuérdate que cuando uno canta guiro eso va a 6/8 de arriba abajo, el tambor bata no, en

el tambor bata cambia todo, el oro cantado por ejemplo tiene distintos compases.



Entonces cuando empezamos a estudiar el oro cantado fue igual, Faride me di6 un
oro cantado y me dijo; “mira estudiate este oro cantado, esto es por aqui”, y utilicé la
misma metodologia, escribi las canciones de elegua, de ogun, de ochosi... y trataba de
buscar el sonido de cada cancion que coincidia con el golpe de cada tambor. Es decir
con el segundo, con el kdénkolo, con el iya, para no perderme. Yo buscaba de donde
agarrarme, por ejemplo la topa, ibarago, yo escuchaba “ah mira esta cancién dice esto y
coincide con el golpe de cada tambor”, del segundo por ejemplo, asi fue como yo
empecé a cantar y empece a aprender como coincidia el lenguaje del tambor con la voz,
con el canto. Fue de esa manera; escribiendo las canciones, escuchando.

En aquél entonces decidi empezar a cantar por la misma necesidad, porque yo no
soy cantante, pero bueno como ‘Chuito’ me dijo a mi “;mira y quién va a cantar?” y yo
le dije “bueno yo mismo, y empecé a estudiar” esa fue la manera como aprendi los

cantos con respecto al tambor bata y a los guiros.

J.B: ¢Qué técnicas, métodos empleas para ensefiar los toques basicos y en

general de los tambores bata y el canto?

R.P: Bueno el método, el mismo que me ensefiaron a mi onomatopéyicamente.
Cuando doy clase de tambor batd siempre ensefio a los alumnos el oro seco, en el
konkolo obviamente. Trato que el alumno se aprenda todo lo que pueda del oro seco v si
es de aprenderse todo el oro seco completo, que se lo aprenda. ¢Por qué el oro seco?,
nosotros sabemos que es complejo, es dificil, pero el oro seco para mi es importante que
lo estudien porque cuando se haga el oro cantado, se le hara mas féacil al alumno
aprendérselo. Sé que hay personas que empiezan con oro cantado y después oro seco,
pero es como caminar para atras, yo no le veo sentido a eso, mis respetos a las personas
que lo hagan de esa forma, pero yo no le veo sentido porque cuando viene una
emergencia “mira has el oro seco” entonces la persona no se lo sabe, se equivoca,
porque lo que hizo fue aprenderse el oro cantado. Si hay una emergencia asi sea
estudiante ya esta preparado y se sabe el oro seco y vamos para adelante y el oro
cantado, ya sabemos que son varios togques del oro seco, mas otros toques que se tiene
que aprender el alumno, pero no es tanta la cosa, es como repasar el oro seco pero con
canto.

Lo primero que yo le doy a los alumnos es oro seco, luego oro cantado, luego los
toques de fiesta y continto con los toques de fundamento. Claro ya eso es cuando la

persona esta avanzada y se preocupa por aprender mas el tambor bata. Porque hay



personas que no llegan ni al oro cantado, me entiendes, hay personas que no llegan a los
toques de fiesta. Eso es dependiendo del interés de la persona. Yo doy todas esas clases
hasta donde la persona quiera, hasta donde la persona llegue.

A las pocas personas que yo le he dado algunos consejos del canto, siempre trato
de hacerles énfasis en la clave. La clave es importante, la clave de son o la clave de
rumba, la clave de rumba mejor dicho es importante que el alumno se la sepa porque la
mayoria de los cantos van en clave, si una persona no tiene claro el concepto de la
clave, no va a tener claro donde va el tambor, como va con respecto al canto. Por eso es
importante que el alumno aprenda la clave, si hay una persona que quiera cantar yo le
he dicho, mira apréndete la clave, métete la clave en la mente y en el corazon. También
le explico la onomatopeya del tambor y su relacion con el canto, “mira en el tambor
bata aqui en el segundo esta diciendo esto, junto con el canto, suena parecido, suena
igual, son los mismo golpes del jji! con la ‘i’ o la ‘a’ de equis cancion en el tambor

batd”.

El orden de ensefianza en el canto seria primero el oro cantado (elegud, ogun,
ochosi) el mismo orden de la ceremonia, los toques basicos, los cantos basicos. Yo soy
del pensar que hay que comenzar por los cantos basicos, no puedes comenzar con los
cantos mas dificiles, porque aqui hay un problema con los estudiantes de canto que
quieren comenzar a estudiarse cosas complicadas. Uno tiene que comenzar a ensefiar
por lo sencillo, cantar las cosas sencillas para después empezar a hacer las cosas

complicadas.

A los cantantes recomiendo escuchen las grabaciones, yo siempre le digo a la
gente escucha a Candito, escucha este oro cantado de Bolafios, éste oro cantado de
Regino, éste oro cantado de Lazaro Ros, éste de Lazaro Galarraga, de Pedro Saavedra,
de Amelita... Para que la gente sepa la diferencia de cada uno de ellos, cémo cada uno
de ellos hace su oro cantado y que la gente empiece a tener un poquito mas de
informacion. Aunque la pronunciacion, viene siendo casi lo mismo, hay uno que otro
oro cantado que de repente la pronunciacion no sea la misma, pero el mensaje si, ¢me
entiendes? eso es lo complejo de eso. A veces nosotros nos ponemos con la cuestion de

las pronunciaciones pero musicalmente los mensajes son l1os mismos.

Es importante también estudiar una linea [de tradicion] de oro cantado, acuérdate

que el oro cantado en La Habana no es el mismo que en Matanzas, son dos cosas



distintas, nosotros tocamos Habana. Después igual, las secuencias, apréndete esta
secuencia por ejemplo de yemaya, que te puede explotar hasta aro de yemaya.
Apréndete esta secuencia de ogun, despueés los rezos. Apréndete los rezos y asi poco a

poco para que el alumno vaya avanzando.
J.B: ¢La onomatopeya a tu parecer es lo mas efectivo?

R.P: Hay personas que tienen conocimientos de solfeo y me dicen “Richard ¢yo
puedo escribir el kdnkolo?”, y yo, “bueno si creen que es mas facil asi escriban”, y ellos
escriben en partitura el kdénkolo, el segundo, el mayor. Eso es valido si a las personas
que tienen ese conocimiento se les hace mas facil para aprender tambor batad. A mi me
parece que onomatopéyicamente es la manera mas correcta, no quiero obviar la parte de
la escritura, pero me parece que es mas practica para una persona que viene de cero, que
no sabe nada, es como cuando td le dices a un nifio ki-ja, el nifio te va a hacer ki-ja. Ese
es el mayor ejemplo, tu le dices a un nifio pi-1a, y el nifio hace pi-14, pi-1a, ¢un adulto o
un adolescente no lo va a poder hacer?

Yo he utilizado la onomatopeya en el kénkolo, en el segundo y en el mayor, como
a mi me la han ensefiado y me ha funcionado. Es la manera como yo doy clase de bata,
como me la dieron a mi, la manera como muchas personas la dan también y ha

funcionado.
Entrevista 14.1. Leonardo Ballestas. 14/08/2015. Hora Local. 0:15°.

Leonardo Ballestas: Musico percusionista. Estudié musica en Cuba en la (E.N.A)

Escuela Nacional de Arte, y en el (I.S.A) Instituto Superior de Arte. Conocedor de

géneros tradicionales afrocaribefios. Tamborero, ejecutante del okdnkolo, itotele e iya.
Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

L.B: Yo llegue al tambor fue por la masica, basicamente fue por la misica porque
de la religion conocia poco. Siempre tuve un interés particular por estos tambores, pero
por el mismo caracter religioso de estos tambores les tenia un poco de respeto. Entonces
me cohibia de meterme en ese cuento asi a fondo. Por cosas de la vida empece a ver

clases en Cuba con el maestro “El Goyo” [Gregorio Hernandez Rios], un folklorista de

" Entrevista realizada por Whatsapp.



Cuba y vi algunas pocas cosas con €l del tambor bata, esa fue la primera vez que
comencé a estudiar el tambor bata, después continué con el maestro Emilio Del Monte y
digamos que tuve un conocimiento por encima, no fue a profundidad. Luego viajo a
Venezuela y un dia conversando con el maestro Patricio ‘El Chino’ Diaz, él es cubano y
en ese momento estaba radicado en Caracas, estdbamos conversando sobre los tambores
bata y él tenia la misma opinion, en el sentido de que sentia ese respeto por los tambores
y tampoco se habia metido en ese cuento completamente, pero le llamaba mucho la
atencion la riqueza musical que tienen esos tambores. En esa conversacion él me dijo;
“si estas dispuesto a meterte en el cuento de los tambores pues conozco a unas personas
que tocan tambor de fundamento y han sido alumnos de Regino, de Bolafios, de grandes
tamboreros cubanos, ellos tienen una informacion bastante buena, aqui se maneja una
informacion bastante buena”.

A partir de ese interés musical y gracias a Patricio, quién me impulsd, fue como
conoci a Richard Parada, conoci a José Luis Martinez, mas adelante conoci a Miguel
Urbina, a Benigno Medina, e ingrese en el mundo del tambor bata. Después de eso es
que empiezo a conocer la parte religiosa, pero el interés principal fue musical. En
latinoamérica estos tambores se destacan porque tienen una riqueza bastante peculiar en
cuanto a lo musical, que los hace llamativos y el que estd metido en el cuento de la

percusion, siempre le llama mucho la atencion.
Entrevista 14.2. Leonardo Ballestas. 17/08/2015. Hora Local. 0:59.

J.B: ¢Como ha sido tu proceso de aprendizaje dentro del tambor para llegar
a tocar los tambores bata?

L.B: Yo traia una nocion de Cuba. Pero inicié estudiando el oro seco directamente
con Richard Parada, empezando por el konkolo. Digamos la metodologia con la que
aprendi fueron dos, la parte que te da el maestro que te esta ensefiando y la parte tuya
que es personal, de como tu te apropias de esas ensefianzas. Eso con la particularidad de
cada tambor, porque tanto el koénkolo, como el itétele, como el iy4, tienen su
particularidad y requieren de un estudio detallado con las caracteristicas de cada uno.

De parte del maestro todo fue onomatopeya, en los tres tambores se utilizd la
onomatopeya. En el kénkolo los codigos que se manejan de ki-ja, to-la y demas. Tanto
en el konkolo, segundo, como en el mayor (que estudié con maestros distintos, con

personas distintas) todo absolutamente todo fue onomatopéyico, digamos la parte que



ellos impartian. Yo algunas veces escribia lo que habia estudiado, pero lo hacia méas
bien como algo para memorizar, para tenerlo registrado y que no se me olvidara en el
momento, pero eso ya era una parte personal en el aprendizaje, todo eso acompariado
por supuesto de audios, de mucha musica, muchos audios que tuvieran el contenido de
lo que me habian ensefiado. Empece por el oro seco, entonces yo escuchaba elegud,
ogun, ochosi... y me pasaba escuchando, escuchando el kénkolo en todo el oro seco
hasta que me lo aprendia, y asi luego pasar al oro cantado, a la fiesta, a los toques de
fundamento y demas, asi en cada tambor.

A medida que vas pasando de tambor (esto es del okdnkolo al segundo, del
segundo al mayor) la rigurosidad es mayor, pues requiere un poco mas de musicalidad,
como que te apropias mas del lenguaje que se maneja en el tambor.

El aprendizaje fue todo por onomatopeya. Aparte que las personas que me
ensefiaron no manejan lo que es la escritura musical tradicional. Inclusive muchos no te
decian ni te hablaban del tiempo, sino de “pa-kun-kun y bueno entra kin-kin, ki-ja”, asi.

Se manejan esos codigos, al principio te cuesta un poco de trabajo pero ya
después que te adentras en el circulo, y con el tiempo se te va haciendo mas facil.
Después tomas referencias de esos codigos y apenas te los dicen sabes de qué te estan
hablando. Inclusive actualmente la mayoria de los toques yo también los aprendo asi.
Toques o cosas que quiero hacer los hago a través de la onomatopeya porgue creo que
va mas acorde con lo que uno esté interpretando, entonces ha sido y sigue siendo asi, el
proceso de aprendizaje del tambor.

Creo que la mayoria de los tamboreros han aprendido asi, inclusive antiguamente
en los inicios del tambor la mayoria de los tamboreros no tenian conocimiento de la
escritura musical tradicional, entonces esos cédigos vienen de antafio, no son c6digos
que se inventaron aqui sino que se manejan por decirlo asi en los que tocan este tambor,
no solamente los que tocan sino lo que ya estan en el cuento del tambor de fundamento.
TG tocas con un tamborero de Cuba y manejan unos codigos de pronto una que otra
cosa distinta, pero son casi los mismos c6digos que se manejan, no sélo aqui, sino que
se manejan casi en todas partes. Entonces se ha creado ya como un lenguaje propio, un
vocablo, unos codigos, que se manejan en el grupo de los tamboreros y en la ensefianza

se ve expresado, se ve manifestado ahi.



Entrevista 14.3. Leonardo Ballestas. 18/08/2015. Hora Local. 0:04.

J.B: ¢Qué técnicas, métodos empleas para ensefiar los toques basicos y en

general de los tambores bata?

L.B: A mi me parece, segun mi experiencia y lo que he percibido en los tres
tambores. Lo principal empezar por el kénkolo (légico), luego cuando ya tengas el
konkolo digamos amarrado como dice uno, que ya conozcas todos los toques de
fundamento, que ya tengas un dominio sobre el instrumento, pasar al segundo, después
el segundo cuando ya conozcas todos los toques y tengas un dominio sobre el
instrumento, pasar al mayor que digamos es el mas complejo segln la percepcion de
cada uno. No digamos el mas complejo, para mi no es el mas complejo, sino el que
tiene mayor responsabilidad, porque es el que guia a los otros tambores, el que guia al
konkolo y al segundo sobre lo que se va a hacer, el toque o la llamada que se va a hacer.
Por eso digamos que cuando la persona llega al mayor tiene que tener un conocimiento

ya bastante maduro de los otros dos tambores [kénkolo y segundo] en la ejecucién.

Para mi la mejor metodologia como dije al principio en los tres tambores es la
onomatopeya, con la onomatopeya, independientemente de que la persona a la cual se le
esté ensefiando no tenga ningun conocimiento de musica, o que tenga algln
conocimiento musical, toque algun instrumento o haya visto algunas clases de masica.
Principalmente, para mi la onomatopeya es la metodologia méas indicada pues va méas
acorde con el lenguaje propio del tambor. Con esto no quiero decir que no pueda ir
acompariada de la escritura, de alguna transcripcion sobre lo que se esta tocando, pero
para mi debe ser acompafiado. Digamos como introduccion no debe ser empleada de esa
forma, sino empezar por la onomatopeya, y ya después para el andlisis, si se quiere
analizar la célula ritmica [patron ritmico especifico], etc. La persona que tiene
conocimiento musical lo escribe, sino las personas que no conozcan la escritura musical
tradicional, ni algin método de escritura alternativo, pues seguir con la onomatopeya,

que para mi es lo mas adecuado.

Para empezar a ensefiar los tambores bata, hay digamos una discrepancia entre las
personas que dicen es mejor empezar por el oro seco o que es mejor empezar por el oro
cantado, personalmente yo considero que se deberia analizar a la persona o a las
personas que se esta ensefiando. Si dentro del grupo de personas o a la persona a la cual

le estas ensefiando, este tiene algin conocimiento musical, para mi es mejor empezar



por el oro seco. Para mi, ¢por que? jOjo esto!; empezar por el oro seco si la persona a la
que se le esté ensefiando tiene algin conocimiento musical, porque digamos el oro seco
te obliga a escuchar el tambor, muchas veces el canto nos guia porque siempre esta el
canto, pero a la hora de ejecutar el tambor muchos creamos como un habito que
escuchamos nada mas al cantante y dejamos a un lado el tambor, y el tambor tiene un
lenguaje; muchas veces sus llamados y conversaciones se nos pasan por estar pendiente
solamente del cantante.

El oro seco como no tiene canto es solamente el lenguaje del tambor, los tambores
estdn hablando. Obliga al instrumentista (al ejecutante, al aprendiz) a escuchar el
tambor, a apropiarse de las conversaciones y de las vueltas de cada toque. La segunda
razén por la que considero que el oro seco sea el mas indicado es porque el oro seco
contiene todos los toques o casi todos los toques que se hacen en el oro cantado y que se
tocan en la fiesta, que se tocan cuando se reza para cualquier orisha, entonces ya es un
recurso. Ya cuando escuchas la llamada independientemente de que haya un canto o no,
el ejecutante o el aprendiz escucha la llamada y ya se ubica. Si hace una Ilamada [el
mayor], “ah estamos en shangd” independientemente de que el cantante haya rezado o
no haya rezado ya se ubica, lo obliga pues a escuchar y a identificar, a ubicarse pues en
donde esta [que toque se esta tocando].

Como el oro seco ya contiene casi todos los toques del oro cantado salvo alguno
que otro toque distinto, digamos ya la persona cuando tiene el oro seco, y pasa al oro
cantado se le hace muchisimo mas sencillo, ya el oro cantado es como aprenderse unos
dos, tres toques que son medio distintos pero ya es un poco mas sencillo. Ahora si la
persona a la que se le esta ensefiando no tiene conocimiento musical, si considero que se
debe empezar por el oro cantado, porque el canto guia. Algo importante aqui es el
tiempo [el pulso], ubicarse en el tiempo, o sea saber donde esté el pulso del toque que se
estd realizando, ¢para qué? para ubicarte como son las llamadas, conversaciones, las
vueltas, las variaciones, en fin. Entonces el canto te da el pulso y ubica automaticamente
al aprendiz, que comienza recién a involucrarse en el lenguaje del tambor bata. Para mi
basicamente la diferencia es esa, la persona que no tiene ningdn conocimiento musical
le es mas facil, a quien estd impartiendo la clase ubicarlo a través del canto, que
empezar con un oro seco donde no hay canto, y bueno tendrias que explicarle primero
cual es el pulso, o sea me parece que es un poco mas complicado, en cambio con el
canto tu puedes ubicarlo con las acentuaciones del canto y decirle, mira el pulso esta

aqui, ¢me entiendes? Entonces simplemente considero que esa es la razon por la cual



me parece que a las personas que no tienen conocimiento o no han tocado ningun
instrumento le es més facil comenzar por el oro cantado. Hay personas que tienen
problemas ritmicos, de métrica, que para mantener un pulso es dificil, entonces el canto
lo hace que amarre un poco mas, porque es mas facil, es algo a lo que estamos
acostumbrados, escuchar la voz, es lo mas frecuente en una persona que no haya
escuchado o que no tenga ningun tipo de formacién musical.

Otra cosa importante a la hora de la ensefianza, ya por supuesto cuando vaya por
un nivel mas avanzado pero no hay que dejarla a un lado, es digamos establecer
diferencias en lo que son los toques y figuras ternarias y binarias, claro ya eso es un
poco mas adelante cuando el estudiante o la persona que estd empezando conozca un
poco mas lo que es el pulso, ya mantenga un pulso una pulsacién, ya tenga un
conocimiento de lo que son los llamados, vueltas, conversaciones del tambor. El
maestro debe establecer las diferencias en lo que son las figuras ternarias y las figuras
binarias. Para esto por supuesto se puede apoyar uno en la onomatopeya, por eso hablo
mucho de la onomatopeya. Pero sea a través de la onomatopeya, o aquellos que tengan
conocimiento de teoria y solfeo a través del pentagrama, o de algun método alternativo,
etc. Pero hay que establecer esas diferencias, porque a la hora de la interpretacion es
muy importante.

Para mi esos son los métodos (en los tres tambores), esos son los métodos méas
adecuados. Por supuesto cuando estemos empezando, la posicién en cada tambor, que
cada tambor tiene su forma de ejecutarlo, de interpretarlo, de buscar sonido, todas esas
cosas técnicas. Que uno las va viendo y las va desarrollando poco a poco. Primero como
se sienta, como se debe sentar, como debe buscar el sonido, tratar de que esté relajado,

gue no haya tension, todas esa cosas.
Entrevista 15.1. Juan Carlos Figueredo. 08/09/2015. Hora Local. 15:20.%

Juan Carlos Figueredo: Santero. Musico, percusionista. Conocedor de generos

tradicionales afrovenezolanos y afrocaribefios. Tamborero, duefio de un tambor de

fundamento.

8 Entrevista realizada por Whatsapp.



Tema de la entrevista: Procesos de ensefianza-aprendizaje en el tambor.
J.B: ¢Como llegaste al tambor?

J.F: Llego al tambor por una invitacion que me hizo Miguel Urbina para tocar con
el grupo Mina®. Previamente ya conocia un poco de lo que era el bata
aproximadamente en el afio 1995, 96 mas o menos, fue Miguito [Miguel Urbina] a San
Cristobal y nos dio un taller, luego vine a Caracas con el grupo Mina y empecé a
estudiar con Keny Quintana, que fue el que me ensefid practicamente todo lo que se del
tambor.

No llegué al tambor por la parte religiosa sino por la musica, la riqueza musical

que tiene el batd, como percusionista me llamé la atencién eso, me gustaba.
Entrevista 15.2. Juan Carlos Figueredo. 10/09/2015. Hora Local. 10:57.

J.B: ¢Como ha sido tu proceso de aprendizaje dentro del tambor para llegar

a tocar los tambores bata?

J.F: Yo particularmente me aprendi los tres, o sea tenia que entender el mayor y el
segundo para aprenderme el kdnkolo, mediante partitura escribi todo el oro seco. Escribi
tres bloques. Y con las grabaciones escuchando lo que son los kin, los ki-ja, tro-to-la,
krin-ki-la todas esas cosas [la onomatopeya]. Repasaba lo que escribia, lo revisaba, lo
comparaba con la grabacion. Y esa fue la metodologia, escribir, las clases con Keny y
grabando tambores también. Todos los tambores los grababa y los escuchaba. Y cuando
ibamos a estudiar poniamos en un atril lo que se escribia y lo ibamos leyendo, asi lo

ibamos organizando.

J.B: ¢Qué técnicas, métodos empleas para ensefiar los toques bésicos y en
general de los tambores bata?

J.F: Depende porque si es una persona que sabe leer musica, pues uno le escribe
los toques y se agiliza un poco el proceso. Se le escribe el konkolo. Ahora si no sabe
leer musica, hay que empezar a explicarle lo que es el tiempo, donde esta el primer
tiempo, lo mas importante de identificar. Que aprendan lo del ki-ja, to-la [la

onomatopeya]. Esa basicamente es la metodologia, grabar los toques, que se los lleven y

81 Agrupacion de musica afrobarloventefia con elementos del jazz. Bajo la direccién de Miguel Urbina.



lo estudien, ademas de grabaciones de tambores. Y luego pues ensamblar, tocar los tres

tambores para que entiendan los toques.
Entrevista 16. José ‘Pepe’ Pefia. 06/06/2016. Hora Local. 10:40%

José ‘Pepe’ Pefia: Santero. Musico percusionista. De trayectoria en la musica

popular y tradicional venezolana. Uno de los primeros tamboreros en Valencia estado

Carabobo. Dirige su tambor de fundamento.
Tema de la entrevista: Sus inicios en el tambor bata.

Mi inquietud sobre los tambores bata, surgié en un viaje que hice a Cuba hace
aproximadamente 20 afios con la agrupacion carabobefia Budare y Lefia fuimos hasta
Santiago de cuba a la conga de los hoyos. Alli tuve un encuentro con un zapatero que
era tamborero. Este sefior me dijo “vente a la una de la tarde, que vas a ver los tambores
bata”, y cuando llegué a su casa, tenia un aberikuld con dos muchachos mas, y bueno
hicieron un oro cantado. Ese dia me montaron el kdnkolo en las piernas y tuve el primer
contacto con el tambor. Esto tuvo que haber sucedido aproximadamente en el afio 94 o
95.

Cuando llego a Valencia en ese afio termino mi trabajo con el grupo Budare y
Lefia y fundo una agrupacion llamada Tambores Calientes de Venezuela, en esa
agrupacion se encontraba mi hermano [Javier Pefia] y varios percusionistas que hoy dia
son omoalafia [omdafia] como German Licon, Javier Pefia. Tocabamos gliiro como un
repertorio dentro de la agrupacion Tambores Calientes de Venezuela. Tiempo después
tenemos un contacto con Rafael Molina ‘el nifio’, y lo convencemos para que nos dé
clase de tambores batd. No teniamos tambores, estdbamos estudiando con unos
tambores aberikula que fueron los primeros que entraron a Valencia estado Carabobo,
fueron unos aberikula que les regalaron a la Orquesta Sinfonica de Carabobo en un viaje
a Cuba. Logramos que nos prestaran esos tambores y con esos tambores estudiabamos.
Tiempo maés tarde la sinfonica nos pidi6 los tambores aberikula y con esfuerzo logramos

comprar unos tambores aberikula en Cuba.

En el proceso comenzamos varios musicos, pero por compromisos se fueron
alejando. Los de la resistencia [quedaron en el estudio del tambor] fuimos mi hermano

Javier Pefia y yo, luego tiempo después entra German [Licon]. Una vez que Rafael

%2 Entrevista realizada por Whatsapp.



Molina nos da oro seco, oro cantado, y cierre [y se lo estudian]. Luego llega Pedro
“Aspirina” Valdés a Caracas, de alli se muda a Maracay, y luego a Valencia, a mi casa.
Pedro ‘Aspirina’ tiene la confianza total en mi y me dice “vamonos a Cuba, te voy a
jurar en Cuba, y te voy a hacer santo”, asi mismo fue. Fui a Cuba y me juré con Angel
Bolafios, con mi padrino Pedro ‘Aspirina’, Armando ‘El zurdo’, [Manley Lopez] ‘El
piri’, los Chinitos, estaba toda esa gente [tamboreros cubanos que son de renombre].
Bueno logré jurarme y a los dias me hice santo [se refiere a la ceremonia de iniciacion o
asentamiento, que es cuando se pasa a ser iyawd]. Ya de yabd [iyawd], .mi padrino le da
coco a Afa Alabara [Afa Alabara es el nombre de uno de los tambores de su padrino
Pedro ‘Aspirina’], y dice, “tenemos que llevar a este tambor Afid Alabara a Valencia
estado Carabobo, para que se haga religion”. Porque en Valencia habian santeras de mas
de veinte afios de santo que no estaban presentadas al tambor, porque no creian
lamentablemente en el proceso de esa época con los luchadores como Faride [Mijares],
Miguito [Miguel Urbina], Benigno [Medina]. Después ellos hicieron la credibilidad de
todo esto [las personas incrédulas, se dieron cuenta que los cultores locales estaban en

lo correcto].

Primero yo llegué [a Valencia] con el tambor Afia Alabara aproximadamente afio
98 0 99, meses después llegd mi padrino [Pedro ‘Aspirina], y comenzamos un proceso
de tocar tambor de fundamento en Valencia, con ese primer tambor que vivia en
Valencia de fundamento Ilamado Afa Alabara. Luego hicimos el primer juramento en
Valencia con Afa Alabara, en ese primer juramento entr6 [se juramentaron] Javier
Pefia, Rafael Molina, y Douglas Gonzéles (que es babalawo). Los presentes éramos
Nelson Madrid, Faride Mijares, Ricardito, Pepe Pefia, Pedro ‘Aspirina’, no recuerdo
cudl otro, éramos seis, éramos pocos en ese primer juramento. Alli nos presentaron al
tambor a todos [los que no estaban presentados]®. Tiempo después mi padrino decide
volver a Cuba y me deja a cargo del tambor.

Luego comenzaron a recibir tambores, el primero que lo hizo fue Javier Pefia, el
tambor Afa Bi que se lo entregd Benigno Medina en Caracas, el segundo tambor que
entra viene de Cuba, que es el de German Afa Bi Olorun creo se llama y se lo entrega
mi padrino ‘Aspirina’ de uno de sus tambores que tiene alla (nacié de Ana Bi creo, de

un Afa Bi que tiene mi padrino alld) porque Afia Alabara estaba acé [en Valencia].

8 Aqui la presentacion se refiere a la presentacion al tambor, como tamborero (omoafia). No como iyawo,
son ceremonias distintas.



Maés 0 menos después que Afia Alabara tiene 12 afios conmigo, aca en Valencia
estado Carabobo, yo logro tener las condiciones econdmicas para viajar a Cuba, llevar a
Afé Alabara a mi padrino, y recibir mi tambor de fundamento. Mi primer tambor se
llama Ayan Aderini Yi, dirigido [la ceremonia] por Angel Bolafios, y nacié de Afia
Alabara.

Entrevista 17. Faride Mijares. 13/07/2016. Hora local. 10:12.

Faride Mijares: Santero. Musico percusionista, conocedor de la mdsica
afrocaribefia. Uno de los integrantes fundadores del grupo Madera. Pionero en el estudio
e investigacion de la musica de los tambores de fundamento en el pais. Ha sido
formador de muchos tamboreros de baté en el pais, asi como de percusionistas. Dirige

su tambor de fundamento.

Tema de la entrevista: La entrada de los tambores bata a Venezuela y las
personas que estuvieron y colaboraron en todo ese proceso de la entrada de los

tambores de fundamento al pais.

F.M: La historia del batd en Venezuela es bien circunstancial. Antes que nos
plantedramos el estudio del bata, aqui habia venido un santero que se llamaba Domingo
Gomez su nombre de santo era Changé Miwa. El era cubano, pero se hizo santo en
Estados Unidos, cuando vino por primera vez a Venezuela el plantdé una bandera en el
avila, haciendo referencia a que era la primera vez que llegaba la religion al pais. Ese
sefior por esa misma via de Nueva York, trajo un aberikuld, y tocaron en Caracas por
san josé, eso fue en los afios 70, el afio especifico no lo recuerdo, esa historia me la
relatd ‘Cachete’ Maldonado, pero no le pregunté en que afio especifico habia sido.
Cachete vino de Nueva York con ‘El Latigo’ y Jim Golden, cantando no recuerdo quien
vino, no sé si fue el mismo Domingo Gomez quien cantd. Esa fue la primera incursién
del tambor bata en Venezuela, tocado por gente que vivia en Nueva York, cubanos,

puertorriquefios, norteamericanos.

La primera vez que yo escuché bata tenia 17 o 18 afios, lo escuché en un disco que
trajo un italiano, porque el italiano queria hacer una obra que tuviera que ver con la
religion yoruba, entonces nos citaron en una casa en san agustin y nos pusieron el disco.
Lo primero que escuché fue aluya [toque de fundamento para changd], casualmente. El

puso el surco en aluya, para él narrar como queria la obra y que mdsica queria tener. No



iba a ser masica en vivo sino del disco. Ese fue el primer disco que hicieron después de
la revolucion acerca de la masica tradicional cubana, en ese disco participd Jesus Pérez,
alli fue donde [JesUs Pérez] mostro6 los instrumentos, tocd, organizo todo, por lo menos
lo que él concebia musicalmente. Eso fue en 1960 que empezaron a hacer ese disco.

Cuando el sefior italiano nos presenta ese disco, el queria tener dos actores, uno
que hiciera el papel de baball ayé y otro que hiciera el de chango, al sefior le parecia
que yo podia hacer el papel de chang6 y ‘Mandingo’ (que es Felipe Rengifo, que vive
en Alemania) el de babalu ayé. Entonces nos dieron un libreto, ponian la musica de
fondo y nosotros saliamos a hacer la actuacion, te repito esa fue la primera vez que yo
escuché ese tipo de tambores, mi impresién fue que eran muchos tambores, no tres sino
muchos. En ese momento eso me parecié muy profundo, y aparte no habia informacion
para uno seguir en esa ruta, Felipe ‘Mandingo’ y yo nos desconectamos de eso.

Vuelvo a encontrarme otra vez con lo del bata, una vez que estabamos en casa de
‘Chu’ Quintero (a san agustin, a marin, iban muchos musicos que venian de Nueva
York y de Puerto Rico, querian saber sobre el movimiento musical y cultural, que era
bien importante) y nos encontrdbamos en la sala Frankie Rodriguez (tumbador de la
orquesta de Larry Harlow), Chu Quintero y yo. Chu le pregunta a Frankie “;qué
tambores son estos?” y le coloca el disco de ‘las dos caras’ de La Tipica 73, donde dice:
“y ahora los tambores batd”, y arrancan a tocar chachalokpuafiin. Frankie le contesta,
“esos se llaman tambores batd”, [Chu] “;y codmo son esos tambores?”, Frankie le pidio
una hoja a ‘Chu’, y ‘Chu’ le dio una hoja en papel pentagramada. Frankie le dibujé el
okonkolo, el itotele, y el iya [Frankie le dijo], “se tocan por los dos parches, y se tocan
asi”, le explicé como eran los tambores. VVolvimos a poner el tema, lo escuchamos. De
ahi cambiamos el tema y hablamos de otra cosa, de tumbadora, otra cosa.

Luego Chu en el festival de la juventud [comunista] de 1978, se fue para La
Habana. En ningin momento supe que se fue con la intencion de investigar sobre los
tambores bata, no tengo idea realmente, pero si que el ‘Pavo’ Frank [Francisco Antonio
Hernandez Valarin] le dijo que conocia a una persona que tocaba tambor bata, que era
Jesus Pérez. El ‘Pavo’ lo habia conocido en los afios 50, aqui en Venezuela, cuando
Jesus vino aqui. Luego que el ‘Pavo’ le plantea eso a ‘Chu’, ‘Chu’ le pide que lo lleve a
la casa [de Jesus Perez], ellos averiguan donde vivia Jesus y fueron a Cayo Hueso a la
casa de Jesus, el ‘Pavo’ los presentd [a ‘Chu’ Quintero y Jesus Pérez], entonces alli se
encontraron, hablaron. ‘Chu’ le comenzo a preguntar sobre los tambores bata al maestro

y el maestro empez6 a decirle cosas sobre el tambor. Pero l6gico fue una cosa muy



breve, porque eran unos dias nada mas que iban a estar alli. Fue un primer contacto
realmente, con una persona que era omdé afia (tamborero), duefio de tambor de
fundamento.

En ese momento no existia la industria del tambor bata, y Jesus Pérez le dice
‘Chu’, “mira lo que yo puedo hacer por ti, como los tambores no se pueden sacar
porque esté prohibido por la ley. Te voy a dibujar los tambores y ti los mandas a hacer
en Venezuela”. Entonces agarr6 un periodico, se los marcé en el periddico y se lo dio.
Le dijo también algunos aspectos de la musica, y ‘Chu’ escribid algunos toques, y se
trajo [‘Chu’] un casete que le dio Jesus, que era el primer disco que habia hecho el
Folklérico Nacional de Cuba. Ahi con eso fue que empezamos a trabajar lo que
grabamos en el primer disco del madera y el Unico (el primer disco del madera lo
grabamos en 1978, eso fue el mismo ano que ‘Chu’ viajo a La Habana), porque los
muchachos fallecieron. Pero ‘Chu’ no tenia idea que iba con qué cosa, porque fue muy
breve para explicarle tantas cosas a la vez. Explicarle “mira este canto va con este
toque”, todo fue muy rapido. Aparte cuando estas frente a un maestro si tu no tienes el
planteamiento claro, de cdmo vas a preguntar y qué vas a preguntar, es muy dificil, él
[maestro] es el que va a adivinar que quieres saber, y te a decir cosas muy dispersas,
pues eso ocurrio.

Una vez que [‘Chu’] trajo esa informacidon, nosotros empezamos a tratar de
montar unos cantos con el toque de chachalokpuafin, sin saber en que parte iba el
mayor, ni como era la ejecucion del segundo (qué golpe realmente hacia el itotele).
‘Chu’ sabia como iba el konkolo, y flored el konkolo, eso si se lo sabia. Bueno de alli
comenzamos a estudiar [con lo poco que se tenia]. Cuando escuchas el disco te das
cuenta que el mayor nunca esta en un sitio, porque €él pensaba que el mayor era un
instrumento muy libre, que no existia conversacion, ni nada de eso. Nuestro
conocimiento llegaba hasta ahi. Siempre que escucho el disco, hay una parte de un
floreo que ¢l [‘Chu’] hace en el mayor y me gusta, yo lo puse donde va, con la clave, y
lo uso para chachalokpuafin. Bueno grabamos, inclusive grabamos un canto que va con
lalumbanché y lo hicimos con chachalokpuafun [por desconocimiento]. Por mi parte
pensaba que el segundo hacia, “kun-ta-kun-ta-kun-ta-kun-ta- jah!, kun-ta-kun-ta”, con
el centro de mi mano hacia el mismo golpe del mayor, y los dos golpes del enl eran
abiertos, porque no sabiamos que existia otros tipos de sonidos en ese instrumento [se

refiere al apaga’o]. Asi grabamos eso.



Cuando la gente empez0 a escuchar el disco, nos empezaron a llamar para ver si
queriamos tocar en una fiesta de santo. Una vez nos llamaron y nos dijeron que no nos
preocupdramos que iba a haber un cantante, llegamos a la fiesta y nos sentamos a
esperar, no nos dijeron que hiciéramos oro ni nada sino que la fiesta iba a empezar.
Bueno la fiesta empezd y comenzo a cantar Gilberto Carrasco, tocamos con el aberikula
el mismo que hicimos con la maqueta que le dio Jests Pérez a ‘Chu’ (unos tambores
blancos). Estuvimos tocando un rato alli, Gilberto Carrasco cantd, no recuerdo que
cantd porque yo en ese momento ni idea. Terminamos y a la gente le gusté como
tocamos nosotros, pero ‘Chu’ no quiso seguir, no le gusto como era todo ese
movimiento espiritual que se generaba alli. En ese aberikula tocamos ‘Chu’,
‘Mandingo’, y yo. Después trajimos a tocar a Jesus ‘Totoflo’ Blanco, entonces éramos
Totono, Felipe ‘Mandingo’, y yo. Luego traje a Felipe Blanco, porque él no estaba bien
econdmicamente, y lo trajimos para ayudarlo. ‘Totofio’ no sigui6, después también me

salgo yo porque tuvimos algunas diferencias.

En el 83 viene por primera vez Danza Nacional de Cuba, yo estoy en mi casa, y
Felipe Blanco me toca la puerta temprano en la mafiana para decirme que JesUs Pérez
habia venido en la delegacion, me dijo que estaban hospedados en el hotel anauco
hilton. Enseguida me vesti, y cuando apenas entré en el hotel él [JesUs Pérez] estaba
sentado alli, una circunstancia hecha para lo que tenia que pasar después. Lo miré y me
dije “este parece ser el maestro”, le pregunté “maestro, ;es usted Jesus Pérez?”, y me
dijo, “si, ;de parte?”, entonces comenzamos a conversar, le dije que era amigo de ‘Chu’,
y le parecio simpética la situacion, porque a ¢l le habia caido muy bien ‘Chu’, aparte
que se llamaba como él. Alli le dije que estaba interesado en los tambores bata, que si el
podia darnos unas clases, le expliqué que nosotros éramos un grupo pequefio, el dijo
que si, pero que en ese momento no podia, que lo fuera a buscar al dia siguiente a esa
misma hora que yo habia llegado, y él iba conmigo. En efecto asi fue, fui al dia
siguiente, y el vino conmigo para el barrio.

Ahi fue donde por primera vez hubo la explicacion de como hay que sentarse,
como hay que tocar el tambor, cual es el orden del oro seco, qué se necesita para ser
om¢ afid. Entramos en conversacion, de acuerdo a lo que me iba hablando, le
preguntaba, [Faride] “maestro ;para tocar tambor batd que se necesita?”’, me dijo, “ser
omo¢ ana”, y le dije “si, pero ;necesito ser santero?”, [Jestus P.] “no, sélo ser hombre”,

[Faride] “pero aparte de ser hombre”, [Jesus P.] “ser hombre, es lo unico que usted



necesita para ser omo afa, y por supuesto musico”, recuerdo unas palabras cuando le
pregunté si era un proceso largo esto del bata, y me dijo, “esto es un proceso, mas que
proceso”, esa frase no se me olvida, me comentd que el tambor bata es un estudio para
toda la vida, porque €l tenia 67 afios en ese momento y que todavia estaba aprendiendo.

Me comentd, “para aprender tienes que ir a Cuba, porque ;cOmo vas a aprender
eso aqui?”, pero ir para Cuba en ese momento era imposible, econémicamente y aparte
las relaciones de Cuba y Venezuela no eran diplomaéticas, sino a través de la casa de los
amigos de Cuba, no habia consulado. Le pregunté si se podia grabar pero él [Jesus
Pérez] me dijo que no, le volvi a insistir “maestro, pero ;jcoOmo vamos a recordar
nosotros todo eso?”, y aceptd que grabaramos. Saqué mi grabador y grabé (esa
grabacion se la regalé a Benigno). Hice la grabacion y me dijo cuél era el orden del oro
seco, con que empieza, y ese orden es el que mantenemos nosotros en la actualidad,
porque ese es el orden que nos dio Jesus.

En ese momento me dijo los toques de elegud, ogun, y ochosi, pero ninguno fue
completo. Me dijo también maribo ye ye®*, puso el segundo y el mayor, tocé los dos
tambores a la vez, “pa-pa-pa-pa-pin, pa-pa-kon-pin”. Y me dijo la caja (iya) de ochosi,
el mayor hace asi “kron-pa-kon-pa-kron”, el segundo hace “kin-ta-ta-kin...”, y el
okdnkolo. Hasta ahi nada méas, no me dijo el restante de las vueltas porque era el solo
que estaba conmigo, sin que nadie mas pudiera tocar. Al principio me dijo, “bueno
vamos a tocar la topa, tu [Faride] tocas el itotele, y yo [Jests] toco el mayor”, el arrancd
a tocar y cuando yo arranqué ji-ki-krin, él me dijo “no corras”. Total que medio lo
hicimos, me dijo, “bueno mijo, eso no te lo vas a aprender ahorita”. Entonces tomo el
itotele y lo toco, “ji-krin-krin-krin-kin-ka”, eso si yo me lo aprendi ese mismo dia, como
iba el itotele [la primera vuelta de la topa]. Después le dije que necesitaba saber lo de
los giiiros, me explico los toques de los giiiros (que nosotros ni idea), me dijo “mira el
salidor hace asi, ¢l dos hace asi y la caja hace asi”, lo que no me explico fue la
tumbadora, porque ahi de verdad se me fue la musa y no le pregunté por lo de la
tumbadora, la tumbadora me la aprendi después en Cuba.

El me invit6 para un concierto y yo fui al concierto, me senté atras de él con un
grabador, para verlo como tocaba. El sonido era una cosa demasiado impresionante,
brillante, el sonido del mayor. Bolafios estaba en el itotele, y Santa Cruz en el okdnkolo.
Yo grabe todo lo que ellos tocaron alli y me lo aprendi, tocaron odua, lalumbanché, una

8 Canto para ogun.



parte de la topa, todo eso me lo aprendi, porque vi como tocaban y de paso tenia la
grabacion. Despues de eso quedd la relacion con él [JesUs Pérez]. De ahi para darle
continuidad a eso del batd, no fue facil pues contdbamos con muy poco material.

Poleo estaba tocando conmigo en un grupo de jazz latino, se llamaba Kimbisa.
Cierto dia le dije a Orlando que tenia un material sobre el bata, y Orlando también
estaba interesado en los bata, porque él estudiaba con Omar Olivero, pero yo no tenia ni
idea que ellos estaban en esa busqueda también. Ellos estaban en cero, no sabian cémo
iban las manos, yo fui el que les enseii¢ a ellos ‘mira hay que sentarse asi, se le pega de
tal manera’, todo eso se lo ensefé yo a Poleo y a Omar Olivero, eso fue en el 83.

Seguimos en esa busqueda, en el 87 fui para La Habana, y ahi fui al folklorico
pero no pasé nada porque eran muy cerrados, para ese momento todavia la revolucion
era muy estricta con los saberes fuera de Cuba (sacarlos de Cuba y llevarlos afuera).
Pero llamé a Bolafios, y me invitd para Danza Nacional de Cuba, ahi me present6 a
Regino [Jiménez], yo le cai bien a la gente, entonces les comencé a preguntar del bata,
ahi con mucho temor yo le estaba diciendo a Regino, “cémo es realmente este toque que
hace kun-pa-kun-pa-kun-pa-kun-pa” [Regino] “ese es chachalokpuaftin, eso hace kun-
pa-kun-pa-kun-pa-kun-pa-kron, el mayor hace pa-kron, y el okonkolo ki-la-ki-la”, le
sigo preguntando “;pero hay algo més?”, [Regino] “si, hay una conversacion” y me la
explico varias veces “eso hace kin-kin-kin-kin-pa-kin-kin-pa-kin-kin-kin-kin-ki-pa-Kki-
pa-ki-kin-ki-kin-ki-kin”, eso yo lo veia muy dificil en ese momento. EI me lo explicé un
montdn de veces, y me dijo, “para que se te haga facil, hazlo asi ti-ti-ti-tli-ti-pa-ti-ti-ta-
ti-ti-ta-ti-ti-ta, no es asi, pero es para que tengas una idea de como es”, entonces cuando
Ilegué aqui a Venezuela empecé a hacerlo asi, y sobre la marcha fue que empecé a hacer
el unisono. Después de ahi me fui a un ensayo de ellos, y le pregunté a Bolafios si me
podia hacer una grabacion de los bata, y ¢l me dijo “pero que ti quieres saber”, le dije
“primero chachalokefun”, me corrigié6 como se decia “chachalokpuafin”, luego ellos
tocaron (hicieron varios toques), y después tocaron oglin ‘ogun dere arere’. Le pregunté
a Bolafos si tenia otro material que yo me pudiera llevar para estudiar, y sus palabras
fueron, “para yo estar seguro que a ti te interesa eso de verdad, ti tienes que volver a
Cuba”, me lo estaba diciendo como si fuese algo cerca, de Barquisimeto a Caracas, yo
pensé en el momento; ‘volver esté dificil, la situaciéon econdémica, tantas cosas’.

Paso el tiempo y en el 89 fuimos con mi grupo, el grupo Cimarron. Fuimos

Benigno Medina, Miguel Urbina y yo. Le dije a Benigno, “mira vamos a casa de Regino



que €l es tamborero, uno de los grandes aqui”, y Benigno me dice “vamos”, Miguel al
principio no queria ir, pero al final fuimos los tres a casa de Regino. Le fuimos
preguntando cosas a Regino sobre el tambor, asi a vuelo de pajaro, pues no estuvimos
mucho tiempo. También esa vez vi a Bolafos, que cuando me vio de nuevo en Danza
Nacional de Cuba, dijo “volviste, se va a cumplir lo que te ofreci”, y se fue, luego mas
tarde volvio con el casete, me dijo “toma, esto fue lo que yo te prometi, toma para que
estudies”, y me dio un oro seco, alli estaba Bolafios tocando mayor, Regino en el
segundo, y no recuerdo quien en el kdnkolo.

El estudio realmente concienzudo con Regino cara a cara, con el tambor en las
piernas fue en el 90 cuando Benigno fue solo para alla, y yo le di una carta para Regino,
para que éste recibiera a Benigno y le diera clases, porque era para nosotros, para
nuestro estudio, yo le expliqué todo a Regino. Cuando Benigno regreso trajo bastante
material. En ese momento ya teniamos material de cuando yo habia ido en el 87, més el
casete que me habia dado ‘Chu’, teniamos ya cierto material, luego vino ‘Puntilla’, nos
dijo algunas cosas. Ademas del casete que me dio Bolafios del oro seco, ya con todo eso
dimos un paso gigante. Nosotros teniamos el oro que nos habia dado Puntilla, pero un
oro de Bolafios absolutamente nada que ver, era otra cosa. Entonces ahi, yo le di a cada
uno esa informacion. Yo tenia unos tambores, en el 87 Bolafios me consiguié unos
tambores aberikuld y me los traje para Venezuela, con esos tambores cuando nos

veiamos estudiabamos.

Nosotros estudiabamos lo poco que sabiamos, alla en sarria en casa de mi
compadre Orlando [Poleo], en un taller en el que daba clase, con unos tambores batéa de
fibra que él tenia alli. Eso fue en el 84 mas o menos. Con el poco material que teniamos
ibamos estudiando, Omar tocaba mayor, yo segundo y Poleo el okénkolo. Ahi fuimos
estudiando un tiempo, hasta que Omar se fue, nos quedamos nada méas Orlando y yo, y

metimos a Miguito [Miguel Urbina]. Eso debi6 haber sido en el 85.

Los puertorriquefios comenzaron a venir como en diciembre del 83, que vino el
‘Colorado’, ‘Cachete’, ellos nos dijeron algunas cosas. Nos dijeron algo de lo que ellos
sabian, pero todo estaba incompleto. Todo lo que ellos sabian le faltaba un pedazo, a
todo, pero yo tenia todo ese material, todo eso lo grabé y lo tengo en mi casa.

Cuando fui en el 87 a Cuba, Bolafios me llevo para un tambor de fundamento. No
pude grabar, pero estuve todo el tambor ahi sentado, ahi escuché y vi el oro seco, oro



cantado, todo el tambor desde el principio hasta lo Gltimo, los cantos, todo. Me di
cuenta que nos faltaban cosas, que ibamos en buena ruta, pero nos faltaban cosas. Es
decir los puertorriquefios estaban lejos de lo que se tocaba en Cuba, porque de hecho esa
tradicion es cubana. Cuando yo traigo el oro que Bolafios me da en Cuba, los
tamboreros aqui en Venezuela [los del grupo de estudio] se dan cuenta que es diferente
la cosa a lo que veniamos escuchando, que en su mayoria eran cosas de los
puertorriquefios que venian a tocar a Venezuela.

Comenzamos a estudiar el oro seco con ese casete que nos dio Bolafios. Nos lo
estudiamos directamente de ese casete Benigno, Miguito, y yo. Luego le fuimos
pasando la informacion a los demaés. Esa forma de tocar el oro seco, la aprendimos de
alli [de Bolafios]. Habia que escuchar profundamente porque habian cosas que a lo
mejor eran tapa’o, como por ejemplo en obatala, pa-ko-kon-kin-ko-kon-ji. Nadie se
habia percatado de eso, un dia estaba escuchando la grabacién, y veia que habia un
sonido que sonaba abierto y uno que era mas ronco, y les decia a los muchachos, mira
en obatala hay una parte que cambia, que el itdtele hace un abierto y un tapa’o. Nos
dimos cuenta que no solamente cambia el itotele, sino que el mayor hacia otra cosa.
Cachete escuch6 una vez un oro seco, tocando Miguito el mayor, Benigno el segundo,
Alberto [Quintero] en el okdnkolo, y se quedd Cachete impresionado del nivel que se
habia alcanzado. Luego cuando mejoramos el oro seco, teniamos que revisar el oro
cantado, qué pasaba con el oro cantado. Benigno cuando va para La Habana en el 90,
investigd sobre eso, trajo material, y los del grupo comenzamos a viajar también mas
seguido a Cuba. Fuimos en el 91 a jurarnos, Bolafios después de la juramentacion le
preguntamos y nos comenzé a explicar todo esos toques de fundamento, que si bayuba,
amala para chango, ekwi pa mi. Todos los toques que eran complicados, él lo explico
ahi y lo grabamos. Ahi nos quedaron pendientes por corregir algunas cosas, que en mi
caso particular las corregi posteriormente con Bolafos.

Comencé a viajar con mas frecuencia a Cuba y lo veia tocando e iba corrigiendo
los golpes de la culata [el chacha], los golpes del end, es decir iba corrigiendo los
detalles. En algunas ocasiones tocaba el mayor, y él [Bolafios] estaba cantando y me iba
corrigiendo, me iba diciendo que estaba bien y que no estaba bien en la ejecucién. Fui

corrigiendo durante la marcha.

Regino [Jiménez] me ensefio todo lo que era el tambor (a Benigno y a mi), todo
de principio a fin, cdbmo era el tambor batd. Bolafios nos dio muchos toques de



fundamento, y la posicion para que pudiéramos tocar a su estilo. Porque la forma
antigua de tocar en Cuba la mano va recta con respecto al antebrazo, pero con Bolafios
la mano tiene una curvatura, baja un poco, no es recta totalmente con respecto al
antebrazo. Regino nos dijo que el enu en el okonkolo va con las manos abiertas [los
dedos separados uno de otro], porque cada tambor tiene su posicion. Entonces todo el
que venia a aprender con nosotros se le ensefiaba con los dedos abiertos en el enu del

kénkolo.

Una vez hablando con Fermin [Nani], le pregunté que era la palabra posicion en el
batd, y Fermin me dijo, “posicion es todo, es desde que tu te sientas, como pones las
manos para tocar (en cada uno de los tres tambores), cual es el sonido gue tienes en el
tambor”. Entonces me sigue diciendo, “el okoénkolo con los dedos abiertos, el itotele los
dedos un poquito més relajados [la mano abierta pero con los dedos juntos], y el mayor
de las dos cosas segun la necesidad que tengas de lo que quieras hacer, si quieres hacer
un tapa’o cierras los dedos, si quieres lograr mayor sonido abres los dedos, tocas con
toda la mano, tocas solamente con los dedos”. Sin embargo yo tengo tres fotos, dos de
Jesus [Pérez], y una Julio Collazos, solamente de la mano en el end del okénkolo; todos

tienen los dedos de la mano abierta.

Una vez yo le pregunté a Regino, ;qué cosa es el fiongo?, [Regino] “fiongo es un
toque para muchos santos”. [Faride] “;como serian las conversaciones?”, [Regino] “si
yo te hago [desde el mayor], pa-kon-ko-kon, ti no me puedes hacer [en el segundo o
itotele] ti-ti-ti-ti-ti-ti, porque eso no es lo que yo te estoy preguntando, yo te hago
[mayor] pa-kon-ko-kon, [it6tele] ti-tin-ti-tin”. El me ponia eso como ejemplo, [Regino]
“si yo te hago ko-ko-kon-kon-kon-kon-pa, ti me haces, ti-ti-tin-tin-tin-ti-ji, o algo
parecido, que tenga un lenguaje similar, el mayor toca y el segundo responde no lo que
le dé la gana sino segun le habla el mayor, exactamente asi”. ;Y como tocas con
Bolafios? le pregunto, [Regino] “con Bolafios es diferente, porque €l tiene su forma de
tocar, yo la mia y a veces chocamos, porque €l es muy virtuoso y a veces quiere hacer
sus cosas, pero también a veces hacemos cosas que se nos ocurren en ese momento”.
Pero eso es otra cosa distinta, pues estamos hablando de dos maestros que son muy
brillantes. Ellos tenian un lenguaje para el tambor, lo puedes notar en el disco que ellos
grabaron que canta Felipe Alfonso, alli eso es virtuosismo, lo maximo que pueda haber
en el batd es eso que ellos hicieron ahi, no hay nadie que vaya a pasar por encima de

eso. Ellos hicieron todo lo que habia que hacer en el baté en el aspecto de la evolucion,



de cémo tocar el tambor sin que deje de ser tambor bata, sin que Se parezca a una
comparsa, sin que se parezca a lo congo, arara, ni nada de eso. Como dijo una vez Jesus
Pérez, le pregunté si se podian hacer cosas brillantes en el tambor, y él me dijo estas
palabras, “siempre y cuando eso suene a tambor bata, porgue si no suena a tambor bata,

por lo menos en mi presencia no pueden tocarlo, porque no debe ser”.

Siempre cada uno de nosotros fue avanzando por su lado [investigando y
compartiendo la informacién], hubo una época que tocdbamos lo mismo, no habia nadie
que pudiera hacer una cosa distinta a lo que haciamos, Benigno y yo o Benigno y
Miguito. Nadie se podia salir de ese patron, porque ya teniamos una forma de tocar, un
orden, es decir fuera de nosotros tres no podia haber nadie que hiciera una cosa que no
estuviera dentro de lo que nosotros tres haciamos. Cuando surge la separacion, ya cada
uno toca a su manera, yo por mi lado segui investigando. Empecé a escuchar otros
intérpretes, entonces me fui a andar mucho con Pancho Quinto, estuve con Andrés
Chacon y vi otras cosas que no era precisamente lo que habia aprendido con Regino y
con Bolafios, sino que eran por un lado modismos y por otro lado lo méas antiguo del
tambor. Habian muchas cosas del tambor que tu crees que no existen, pero existen, por
ejemplo el culateo de eni alado, una vez le pregunté a Andrés Chacon donde habia
aprendido ese culateo de eni alado, me dijo “ese culateo lo aprendi con Pablo Roche, yo
no toco nada fuera de lo que yo aprendi con ellos”. Yo le tomé algunas cosas a Andrés

Chacdn y a Pancho Quinto.

El tambor tiene etapas [a través de la historia], la etapa de cuando Andrés °‘El
Sublime’ Roche, luego Pablo Roche, en esa etapa el tambor sonaba de una sola manera,
nadie se atrevia a hacer nada distinto a lo que estaba hecho. De Pablo Roche en
adelante, comenzaron a cambiar cosas al tambor [se refiere a la interpretacion y
variantes de los distintos toques], empezé a aportarle al tambor elementos que suenan a
tambor bat4, pasa esa etapa viene la etapa de Papo Angarica, Angel Bolafios y Pedro
Jests Orta Sotolongo ‘El Asmadtico’, Regino Jiménez; ellos crean eso que si mozambo,
la explosion®, crearon una cantidad de cosas. En la explosién Papo Angarica puso el

mayor, Bolafios el segundo, y ‘El Asmatico’ el okonkolo.

8 Son variantes que se tocan en el toque de chachalokpuafin.



Cuando se tocaba en el tambor de Jesus Pérez no podias hacer nada que se saliera
de lo que ellos tocaban en el tambor. Era ortodoxa la formacion de los tambores de

fundamento.

Aqui en Venezuela en los inicios aprendimos empatando cuadritos, cada toque lo
ibamos completando como si fuera un rompecabezas, hasta llegar a lo que hacemos hoy
en dia. Pero fue una tarea dificil porque no existia internet, era muy dificil viajar para
Cuba, porque no teniamos dinero, no teniamos recursos para viajar a Cuba y sentarnos
un dia con un maestro y pedirle una clase. Cuando nosotros fuimos a Cuba ya teniamos
un conocimiento del tambor, teniamos era que partir de lo que sabiamos en adelante, no
Ilegamos de cero. Eso nos ayudd porque fuimos corrigiendo y afiadiendo toques para
cantos que nosotros no conociamos. Entonces eso nos fue ayudando. Llegd un momento
que yo comencé a viajar a Cuba solo, ya me habia separado de esta gente [el grupo

inicial se disolvid]. Yo me fui a casa de Regino y alli estuve estudiando.
J.B: ¢Cual es el orden de llegada al tambor de cada uno de los tamboreros?

F.M: Los primeros que iniciamos en san agustin, Felipe ‘Mandingo’, ‘Chu’
Quintero y yo, éramos los que tocdbamos los bata, pero eso era para el espectaculo del
grupo Madera. Luego ‘Chu’ se salio y yo traje a ‘Totofio’, después de ‘Totofo’ traje a
Felipe Blanco y hasta ahi fue que estuve con ellos. Ellos siguieron tocando en fiestas
por su lado, lo que ellos tocaban, con Charlie Pefialver, Reny Mendoza, ellos tenian su
grupo aparte, tocaban eso que habiamos dejado nosotros que era ‘kin-ba-kin-ba-kin-ba-

Kin-ba”, porque no habia mas nada. No habia ni iyesa ni nada.

Luego empezamos aparte Omar, Orlando, y yo en sarria. El cantante era Orlando
Blanco [solo era cantante, no ejecutaba los tambores] que vive en Alemania, €l es de
sarria, en ese momento era el que hacia las funciones de cantante. Cantaba puros
extractos, lo poquitico que se sabia en el momento. Luego de eso Poleo me habla de
Miguel Urbina, me dice que tiene muy buenas condiciones para vincularlo al bata,
entonces yo le dije a Poleo para que Miguel se quedara. Miguel recibia clases de
tumbadora con Orlando Poleo en el taller de sarria, ese dia Miguel se qued6. Como
Benigno era alumno mio de tumbadora, yo llevé a Benigno, un dia le dije a Benigno que
teniamos un grupo de tambores batd para que fuera un dia conmigo y viera, le dije que
si le gustaba se quedara con nosotros, lo llevé para sarria y a él le gustd. Entonces

después de Benigno, llegé Johny Rudas, William Hernandez, Tomas Fajardo (yo llevé a



Tomas), Luis y Alberto Quintero. Ese era el grupo que nos reuniamos en parque central,
y que tocdbamos con Onelio Scull y con Johny Angarica. Orlando Blanco estuvo un
tiempo corto y luego se fue, después yo traje a un amigo mio [Edgar Chacoa] de san
agustin que le gustaba cantar santo, él cantaba con la gente del Madera, Felipe
‘Mandingo’ y eso. Yo le propuse que viniera al grupo de sarria, le dije que estabamos
estudiando, que habia més toques y mas informacion, el vino conmigo y le gusto, a
partir de ahi se quedd con nosotros. El flaco [Edgar Chacoa] era un tipo brillante, a
pesar del poco material que habia él aport6é con informacidn sobre el canto, y era rapido
en el aprendizaje. Entendi6 rapido cual era la fonética real del canto, como sonaba la
voz en el canto, lamentablemente fallecié por un accidente, él tenia creo 22 o 23 afios.
Después de ahi comenzo a llegar gente, lleg6 César ‘el Blanco’, Richard ‘Imbara’. Yo

Ilevé varios alumnos mios y solamente Richard fue el que siguio.

J.B: ¢(Habian otros grupos aparte de ustedes que estuvieran en la misma

basqueda?

F.M: Estaba la gente de Alberto la Cruz, que era por decir la competencia en ese
momento. Pero gque eran unos tipos muy desleales, porgue ellos no sabian tocar, no eran
masicos era lo primero, y cuando no eres musico para meterte en esa musica es muy
complicado [por lo complejo de la manifestacion]. Entonces Alberto hizo un grupo de
guiro, los tipos no sabian tocar guiro, los gliros de ellos tenian un rabo largo en uno de
sus extremos y ellos tocaban como si fuera una cuica. Es decir, no sabian. Los fui a ver
una vez, estaban tocando batd, y no habia nada, no habia un lenguaje, 1o mismo hacia
uno kun-pa-ku-pa, y el otro hacia pa-kun-pa-kun, uno tocaba chachalokpuafin y el otro
tocaba yewa en el mayor, el kdnkolo tocaba otra cosa. No tenian ni idea. Esa era la
competencia desleal que habia.

Ese sefior envio a Cuba a los ahijados para que recibieran un tambor, los tipos se
juraron en adofo [tambor de un reputado artesano (agbegui) del tambor en Cuba]. El
tambor se lo entregd Alejandrito que era un tipo que era quifiongo [sociedad secreta
masculina de Cuba de ascendencia africana, los abakud], pero el tambor era de él
[Alberto la Cruz], el dio el dinero a sus ahijados para que lo fueran a recibir y cuando

Ilegaran de Cuba se lo entregaran. El tambor vivia en su casa, ese sefior era homosexual.

La gente que estuviera presentada con el tambor de Alberto la Cruz no podia
saludar el tambor de nosotros. Llamese el de Onelio, Johny Angarica, después yo tenia



el tambor de Ricardo [Riera], y no aceptdbamos. Actualmente esto [la santeria] ha
crecido mucho, han surgido muchos grupos [tambores de fundamento] y es imposible

saber de donde viene cada uno.

J.B: ¢Para qué época se puede hablar que aqui en Venezuela ya se tiene una

base firme de lo que es el tambor de fundamento?

F.M: A partir del 90. Nosotros teniamos el oro de cierre que nos grabd Cachete, y
sobre eso nosotros comenzamos a trabajar, Ki-ta-ki-ta-kin-ta-ki-ta-ki-ta-kin-ta, pero de
ahi a como realmente se puede tocar eso, la distancia es larga, pero €l [Cachete] nos
grab6 algo para poder cerrar la fiesta. Después mas adelante le pregunté a Bolafios
cémo eran las culatas del oro de cierre, y me lo grabd, ademas me hizo énfasis en la
velocidad de ese toque. Lo mismo hizo Regino cuando nos ensefio el cierre. En el
tambor bata, todo toque tiene su aire. No te lo digo yo, sino que me lo dijo Fermin,
“Faride el problema de ustedes en Venezuela, es que yo los he visto tocando a ustedes y
ustedes tocan muy réapido, y aqui se tiene que tocar a una velocidad porque aqui siempre
hay un bailador y los bailadores aqui son gente mayor, y a la gente mayor no le puedes
tocar a esa velocidad, porque no te bailan mas después. Generalmente los bailadores
aqui [Cuba] son gente de mucha experiencia bailando y uno tiene que tocar a la
velocidad que puede bailar la persona, por eso aqui no se toca rapido”. Eso me lo dijo
enel 90.

Ya en mi tambor no se toca asi, se puede correr de repente un poquito, pero nos
manejamos. Por ejemplo el iyesd, ka-kan-ka-kan-ka-kan, kon-ko-pa-pa-kon-pa-pa, lo
tocan muy rapido. Quién baila eso a esa velocidad. Eso tiene un tiempo [aplaude
marcando un pulso mas lento] kon-ko-pa-kin-kin-kon-pa-kin-kin, kon-ko-pa-kin-kin-
kon-pa-kin-kin. Y el segundero puede florear un poco, se entiende que es un lenguaje
bien bonito. Entonces yo entendi eso con Fermin, todos los toques tienen su aire.
Inclusive la ultima vez que escuché a Bolafios tocando, fue hace unos 6 afios y centré mi
atencion en el tiempo que iba el tambor. Toc6 Bolafos, Israel, y todo fue asi moderado,
no rapidisimo. Por ejemplo didilaro®, me impresiona que lo tocan tan rapido que estan
tocando es un perolero. Todo esto de los aires, y todo lo referente al tambor, se ha

transmitido a través de la tradicion oral.

8 Toque de fundamento para shango.



La idea del tambor bata es que los tamboreros se sienten a tocar y se entiendan, no
ponerse a sufrir tocando, que estén incobmodos. Ni ponerse a pelear con el cantante,
porque el cantante esta esperando que nosotros nos enderecemos [el tambor con
respecto a la clave y el canto], y no debe ser. Nos vamos a sentar es para entendernos,
por eso Si me voy a sentar con una persona, tengo que estar seguro me voy a entender
con esa persona. Para que el lenguaje sea fluido, y los tamboreros sepan que esta

pasando.



GLOSARIO DE TERMINOS

Aberikula o aberikola: Tambores bata no consagrados. Se le Ilama también asi a las
fiestas religiosas donde se tocan estos tambores, estas fiestas no son formales
religiosamente hablando como lo es un tambor de fundamento.

Abierto: Timbre especifico del tambor; que consiste en permitir la mayor vibracion del
parche. Se toca con los dedos de la mano juntos y la mano abierta.

Agbegui: Artesano del tambor.

Akpwon: Voz lider, solista.

Aleyo: Visitante, no iniciado en la religion.

ARa: Orisha que vive en los tambores bata consagrados (tambores de fundamento).
También se utiliza para referirse a la rama de la religion donde estan los tamboreros, y
que estan al cuidado del tambor de fundamento.

Arara: Nombre que fue dado en Cuba a los esclavos pertenecientes a las etnias ewe,
adja, y fong, capturados en el territorio del antiguo reino de Dahomey, hoy Republica de
Benin. También toques que se hacen en los bata imitando los “tambores arara”.
Babalawo: Sacerdote de Ifa. Adivino.

Babalocha o Babalosha: Padre de santo, padrino de santo, santero.

Base: Ver marcha.

Baté: Instrumento de percusion de origen afrocubano, consiste en un conjunto de tres
tambores bimembrandfonos y ambipercusivos, con forma de reloj de arena.

Boca: Es el extremo méas ancho de cada uno de los tambores bata, corresponde al lugar
donde se percute el instrumento.

Caja: Ver lya.

Cajero: Mayorcero.

Cha-ché: Es el extremo mas angosto de cada uno de los tambores bata, corresponde al
lugar donde se percute el instrumento.

Chachalokpuafun: Toque de fiesta de los tambores baté.

Chaword: Conjunto de campanas que van colocados en los extremos del tambor mayor
y hacen parte de la musica del mismo.

Clave: Combinacién ritmica que estructura toda la musica de tradicion afrocubana.
Conversacién: Variacion ritmica del tambor mayor y que va precedido de variacion
ritmica del itotele (respuesta) y en ocasiones del okonkolo. Esta variacion (tanto del
mayor como del itotele y del okonkolo) esté ya establecida no es improvisada. A



excepcion de los toques de fiesta que permiten mas libertad en las variaciones.

Enu: Ver boca.

Fardela: Especie de resina que se prepara con distintos elementos y se le adhiere a los
tambores mayor e itotele en el en 0 boca como parte de su afinacion.

Fiesta: Momento del tambor donde la ceremonia es menos formal. También ‘toque de
fiesta’ son toques que son ejecutados en la fiesta y permiten un poco mas de libertad en
su ejecucion e interpretacion.

Fundamento: De mucha formalidad religiosamente hablando. También ‘tambores de
fundamento’ se refiere a tambores de uso estrictamente religioso; que han pasado por un
ritual religioso para su ejecucion en las ceremonias de los tambores de fundamento. Las
ceremonias de los tambores de fundamento se denominan también ‘tambor de
fundamento’, ‘un tambor’ o ‘fundamento’ para referirse al mismo.

Golpe: Estructura ritmica compuesta de un conjunto de variaciones y cambios (vueltas)
al ejecutarse. Los golpes o toques pueden ser de fiesta o de fundamento. También la
utilizo para referirme al tipo de ejecucion técnica al tocar el tambor Ej: golpe abierto,
golpe presiona’o, etc.

Guiro: Conjunto de instrumentos de percusion que no estan consagrados y se utilizan
en las fiestas religiosas de la santeria. Esta conformado por tumbadoras, shekeré,
campana y el canto. También se le Ilama asi al grupo que toca esta musica.

Iban bal6: La fiesta, una de las partes que conforman (la ceremonia de) un tambor de
fundamento. Ver fiesta.

Iddé: Ver fardela.

Ifa: Gran orisha de la adivinacién, hijo de Obatal4, adivino y consejero de los dioses y
de los hombres.

I1é-ocha: Casa de santo, casa-templo donde se ofician distintas actividades religiosas.
114: Tambor. No se refiere a tambores de uso religioso sino Gnicamente al instrumento
en si.

Itétele: EI tambor mediano en tamafio en la bateria de los tambores bata. Es el tambor
de registro central en cuanto a la altura del sonido (entre el iya y el kdnkolo). Le sigue
en tamafio al tambor lya. También se le conoce como segundo.

lya: El tambor de mayor tamaiio en la bateria de los tambores bata y el de sonido mas
grave. También se le conoce como mayor o0 caja.

lyalocha o lyalosha: Madre de santo, santera, sacerdotisa de los Orishas.

lyawo o lyabd: Persona iniciada como sacerdote de la religion yoruba (entiéndase regla



de ocha o santeria). También yab0.

lyesa: Toque de fiesta.

Juramentacién: Ceremonia que reciben los tamboreros para consagrarse como
sacerdotes de afia, lo cual los habilita para celebrar las distintas ceremonias que se
realizan con los tambores de fundamento.

Kénkolo: EI tambor de menor tamafio dentro de la bateria de los tambores bata y el de
sonido mas agudo. También se le conoce como okénkolo.

Linea: Variantes o distintas maneras de celebrarse una tradicion musical o religiosa.
Lukumi: Se les llama asi a los descendientes de los yorubas en Cuba.

Llamada, llamado: Aviso del tambor mayor mediante la ejecucién de un patron
determinado, para que los demas tambores entren en un toque, vuelta, conversacion,
segun sea el caso. También se le dice asi “la llamada, el llamado” al primer toque de la
fiesta que es en honor al santo homenajeado.

Manoseo: Apoyos al momento de ejecutar los distintos patrones ritmicos en el iya, que
sirven para darle mas seguridad y fuerza al toque.

Marcha: Patron ritmico especifico.

Mayor: (Ver lya). También se refiere a las personas o persona gque tiene mas tiempo en
el tambor (tambor de fundamento) y en la religion.

Mayorcero: Nombre que se utiliza para referirse al ejecutante del tambor mayor o iya.
También cajero.

Moyugba: Saludar al orisha, pedir permiso, hacer reverencia.

Nongo: Toque de fiesta de los tambores bata.

Ocha u Osha: Comunmente se le llama ‘la ocha’ para referirse a la regla de ocha.
Okonkolo: Ver Kankolo.

Omoana: Hijo de afa, sacerdote encargado del cuidado de afid. También tamborero de
los tambores de fundamento.

Oriaté: Maestro de ceremonia en las consagraciones de osha u ocha. Sacerdote
encargado de la direccién de la ceremonia de asentamiento de los orisha en la regla de
osha u ocha y que interpreta en el mensaje de los sacerdotes en el ita (ceremonia). Al
oriaté se le llama también oba, rey.

Oricha u orisha: Deidad en la regla de ocha.

Oro u oru: Conversacion, ritual, palabra, invocacion. También conjunto de toques
particulares en una ceremonia, ejemplo; oru seco, oru cantado.

Oru cantado u Oru de eya aranla: Una de las partes que conforman el ritual de los



tambores de fundamento. En este momento se incorpora el cantante a la orquesta de los
tambores bata y saludan los santeros al tambor.

Oru de igbodd u Oru seco: Una de las partes que conforman el ritual de los tambores
de fundamento. En él solo se ejecutan los tambores y se toca frente al altar del santo.
Pasaje: Preparacion que hace el mayorcero para pasar a determinada vuelta de un toque
especifico. Esta preparacion no es improvisada (ya tiene su estructura establecida); lo
cual no impide al mayorcero poder ejecutar variantes de la misma, siempre y cuando no
pierda el sentido del golpe.

Patakies, Pataki: Relatos, historias, narraciones de los tiempos antiguos y de los
Orichas.

Presiona’o: Timbre especifico del tambor; consiste en ‘apagar’ o buscar la menor
vibracion del parche. La posicion de la mano es igual al golpe abierto pero la mano
queda sobre el parche apagando el sonido.

Regla: Al utilizar la palabra Regla se hace en el sentido de culto o religién, y
comprende los ritos y practicas méagicas de los creyentes de cada una de ellas. Ejemplo
la Regla Osha o Santeria (de origen yoruba), la Regla Conga o Palo Monte (de origen
bantu), la Regla Arara (de origen dahomeyano).

Regla de Ocha u Osha: Nombre de la religion de ascendencia yoruba. También
llamada santeria.

Respuesta: Se refiere a determinada ejecucion ritmica del itotele y el okdnkolo (segun
corresponda) en contestacion al iya que es el que hace la llamada. Generalmente es el
itotele el que responde y el okdnkolo sigue una respectiva base o marcha. Ver Llamada.
Santo: Ver Orisha.

Santeria: Ver regla de ocha.

Santero: Persona que practica la santeria.

Secuencia: La agrupacion de distintos cantos de manera continua; cada uno de los
cantos y sus variantes el akpwon lo repite las veces que considere necesario, para luego
pasar al siguiente, y asi sucesivamente. Las secuencias se utilizan en la parte de la
ceremonia llamada: la fiesta. También conjunto de variantes y repeticiones de distintos
patrones ritmicos o melddicos que se suceden (segun sea el caso).

Segundo: Ver itotele.

Tambor: Se utiliza con multiples acepciones. Puede referirse al conjunto conformado
por los tres tambores bata utilizados en los ceremoniales de la santeria, a la agrupacion

de ejecutantes o al toque de los tambores bata. Asi, pues, para expresar que se efectuara



un toque de bata, frecuentemente se dice que habra un ‘tambor’®’.

Tambor de Fundamento: Tambores bata que cumplen con ciertos requisitos
morfolGgicos y han pasado por una ceremonia religiosa. Ver Fundamento.

Tapa’o: Timbre especifico del tambor; consiste en un sonido seco que se logra dejando
caer la mano relajada sobre el parche haciendo especial énfasis en la yema de los dedos.
Toque: Ver golpe.

Vuelta: Cada una de las partes en que se divide un toque (golpe).

Yabo: Ver lyawo.

Yamboki: Aprendiz del oficio de tamborero.

Yoruba: Constituyen un gran grupo etno-linglistico del oeste africano. Los yorubas son
uno de los grupos étnicos africanos cuyo patrimonio cultural e identidad son
reconocibles en américa. Mucho de este legado cultural y religioso lo identificamos en

la regla de ocha.

8 Definicién tomada de Camprovin (2009, p. 62).






