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William Cepeda ya es conocido como un icono de la cultura
puertorriquena. Este artista, musico y compositor ha sido nominado
a los premios Grammy. Revolucion6 el género de la musica latina
en 1992 a través del grupo AfroRican Jazz, con una propuesta
musical innovadora que mezcla musica “world’; jazz progresista
y musica de las raices folcloricas afropuertorriquefas.

Nacio y se cri6 en el pueblo de Loiza, el corazén de la raiz africana en Puerto Rico. Su
excelencia artistica como compositor y artista visionario, su autenticidad y su activismo
a favor de la investigacion rigurosa y la documentacién comprensiva de la musica, el
baile y la cultura de su pais, lo han hecho merecedor de premios, becas y reconocimientos
a nivel internacional.

Creo Casabe Records en 1997 para celebrar y documentar la musica puertorriquefa,
asi como para producir y grabar de manera profesional a artistas y conjuntos legendarios
de la tradicion musical puertorriquena.

Fue un protegido de Dizzie Gillespie y miembro de la United Nation Orchestra. Ha influido
musicalmente a artistas como Miriam Makeba y Lester Bowie. Ademas de la musica
“world” y el jazz, la obra y repertorio de Cepeda dan paso a la musica clasica
contemporanea, mediante la introduccién de la Bomba Sinfdnica. Esta es una obra para
orquesta, sinfénica, operatica y coral, con la participacion de solistas.

Cepeda es egresado de Berklee College of Music en Boston, del Conservatorio de
Musica de Puerto Rico y del Aaron Copland School of Music de Queens College en
Nueva York. Posee dos bachilleratos en arte, uno en composicion de jazz y otro en
educacion; y un grado de maestria en ejecucion y composicion de jazz. Como compositor
y educador ha recibido varios nombramientos como artista residente alrededor del mundo.
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OLA‘O

EL PROYECTO MUSICAL

La musica revierte con historias pasadas
y de tiempos presentes. Viaja en la voz, en los
cueros, en las cuerdas y metales, pero
principalmente viaja en la memoria y en la
imaginacion. Es un elemento tan importante de
la vida que no se ha encontrado grupo humano
0 sociedad que no haya creado algun tipo de
musica o de alguna forma de organizacion
humana de sonidos y silencios. Como el mundo
esta abarrotado de los sonidos mas diversos y
hay una infinidad de maneras de conjugarlos,
cuando hablamos de musica nos referimos a
un universo extremadamente variado de
expresiones sonoras. Un universo de formas
musicales que esta en constante transformacion
y nos dice mucho de la experiencia vital de los
grupos humanos y los individuos que las hacen
y las disfrutan.

Cuando una expresioén musical ha
conformado un repertorio de sonidos
caracteristicos, de practicas y de contextos de
ejecucion que la distinguen, decimos que tal
expresion constituye un género musical. Los
géneros son producto de la experiencia histérica,
de un lento proceso de elaboracion estética,
en el que ciertos elementos se sedimentan en el
colectivo, como aceptados y valorados. Con el
transcurrir del tiempo muchos de estos
elementos perduran y se caracterizan como
tradicionales; otros caen en desuso, se
transforman o dan paso a elementos nuevos.

El proyecto La musica de Puerto Rico:
raices y evolucion esta dedicado a explorar
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cuatro radiciones musicales que han sido
fundamentales en el devenir histérico de Puerto
Rico: la musica jibara, la bomba, la danza y la
plena. Cada género cuenta con un cuaderno que
contiene dos ensayos. El primer ensayo busca
trazar las historias y abordar los contextos
histdricos sociales del nacimiento y desarrollo
de cada género en Puerto Rico, por medio de
respuestas a las siguientes preguntas: quiénes
fueron las personas que le dieron forma; qué
ingredientes culturales tenian a su disposicién
y como los transformaron; qué instrumentos
musicales utilizaron o adaptaron; como integran
el canto y sus temas; qué variantes han surgido;
qué elementos las distinguen; quiénes han sido
algunos de sus mas destacados exponentes:
compositores, intérpretes, bailadores, artesanos
de la confeccidn de instrumentos, educadores; etc.
El otro ensayo presenta una breve exposicion de
la trascendencia de cada género en la diaspora.
Los autores de los ensayos —José A.
Rivera, alias Tony Mapeyé, (La musica jibara),
J. Emanuel Dufrasne-Gonzalez (La bomba),
Angel G. Quintero Rivera (La danza), Ramén
Lopez (La plena) y Juan Cartagena (los cuatro
géneros en la didspora)— resumen en sus
escritos décadas de investigacion histérica y
musical. Estos autores, a pesar de la
diversidad de sus trasfondos y quehaceres
como musicos, investigadores y profesores
universitarios, comparten la rigurosidad en el
acercamiento a la investigacion cultural con la
pasion, la vivencia y el disfrute de la musica.



Ademas de los ensayos, el cuaderno de

cada género contiene los cancioneros del
concierto que le corresponde dentro del festival
de musica Nuestra musica en dos tiempos. Este
festival, que obtuvo el reconocimiento y auspicio
del New York State Music Fund y el apoyo del
Centro de Estudios Puertorriquefios de Hunter
College, consistié en cuatro noches de conciertos
en el Teatro Francisco Arrivi, una para cada
género (la musica jibara, la bomba, la danza y la
plena), en las que se combinaron sus versiones
tradicionales y experimentales.

En este banquete musical se dieron cita
varias generaciones de musicos talentosos del
patio que cultivan cada género en sus versiones
tradicionales, y el grupo AfroRican Jazz, dirigido
por William Cepeda, el cual experimenta
creativamente a partir de los fundamentos
musicales de las cuatro tradiciones. De esta
forma, los conciertos documentan y promueven
una rica conversacion entre tradicion e
innovacion en la musica puertorriquena. Cada
concierto se grabo en vivo y se ofrece en un DVD
complementario; igualmente, la musica se recoge
en un CD tradicional y otro CD experimental, los
cuales también se incluyen dentro del cuaderno.

Finalmente, el cuaderno de cada género
incluye un DVD educativo, en el que podran
encontrar seis cortometrajes en los que
participan personas destacadas de las cuatro
tradiciones musicales, y se ofrecen
demostraciones de los instrumentos, el canto y
el baile. Estas voces nos hablan principalmente

desde la experiencia y desde la practica.
También revelan los esfuerzos sistematicos de
los musicos y bailadores de la actualidad por
profundizar en la investigacion de las tradiciones
que cultivan y reconstruir la memoria histérica de
estos géneros, la cual ha sido transmitida
principalmente por tradicidn oral. Los protagonistas
de cada género traen historias del campo y la
ciudad, del barrio y la urbe, de sus vivencias
locales y su transito por escenarios de todo el
planeta, que han nutrido su arte y su imaginacion
creadora.

En la escena cultural contemporanea,
bombardeada por exigencias comerciales, el
proyecto La musica de Puerto Rico: raices y
evolucion provee un canal para que diversas
generaciones puedan conectar con ritmos y
sonoridades de larga trayectoria, disfrutando del
encanto extraordinario de la tradicion viva. La
diversidad de contextos en los que se han
desarrollado y contindan desarrollandose estas
tradiciones musicales puertorriquenas exige la
pluralidad de perspectivas, sin imponer una unica
version. De este modo, se pone a la disposicion
de un publico amplio, los principales hallazgos
que la investigacion histérica y musical de estos
géneros han logrado producir hasta la fecha.
Esperamos que estos escritos transmitan a los
lectores y lectoras ese entusiasmo e interés por
conocer otros aspectos de nuestra historia y de
nuestras practicas musicales.

iBienvenidos a una inolvidable travesia musical!
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LAS TRADICIONES MUSICALES
PUERTORRIQUENAS EN SU
CONTEXTO HISTORICO CULTURAL

Los lectores y lectoras que nunca hayan estado
en Puerto Rico es posible que hayan escuchado
alguna musica hecha en nuestro pais. Desde las
primeras plenas y boleros que comenzaron a
circular internacionalmente a partir de las
décadas de los anos 20 y 30 con la naciente
industria del disco, hasta las orquestas de salsa,
las estrellas del pop y la balada, o el mas
reciente reguetén, la musica puertorriqueia le ha
dado la vuelta al mundo. Los géneros tratados en
estos cuadernos, aunque también se han dado a
conocer fuera del pais, no han tenido la misma
penetracion en la industria musical. Incluso en
Puerto Rico, su difusion en los medios de
comunicacion es escasa. Aunque en algunos
momentos han gozado de mayor espacio en la
radio o la television, su historia se ha hecho
principalmente en los contextos donde se toca
musica en vivo. De hecho, todas estas musicas
nacieron antes de la expansion del disco y la
radio. Su memoria se ha transmitido
principalmente por tradicién oral, a excepcién de
las danzas que se registran en partituras para
orquesta o piano.

Aunque las referencias histéricas de la
actividad musical en Puerto Rico antes del siglo
XIX son escasas, para comprender los géneros
tradicionales es importante conocer el trasfondo
histérico del pais desde los inicios de su
colonizacion en el siglo XVI. Comencemos por
situar geograficamente a Puerto Rico, la menor
de las antillas mayores, bafnada al norte por el
océano Atlantico y al sur, por el mar Caribe. Su

LA MUSICA DE PUERTO RICO: RAICES Y EVOLUCION

ubicacién como puerta de entrada a las tierras
que inicialmente los europeos llamaron “las
Indias”, hizo de la Isla un importante bastion
militar para la Corona espafola.

Recordemos que desde el siglo XVII,
ademas de los espanoles, otras potencias
europeas como Francia, Inglaterra, Holanda y
Dinamarca comenzaron a establecer
asentamientos en las antillas mayores y a
disputarse su dominio. La presencia de diversas
potencias europeas en la regién no solo provoco
enfrentamientos militares por la posesién de
tierras, sino que genero un intenso comercio de
contrabando que marco la historia de las
sociedades que se desarrollaron en el
archipiélago.

El proceso colonizador de Puerto Rico,
como de la region del Caribe y del continente
americano en general, produjo profusos
contactos culturales entre poblaciones que
provenian de regiones geograficamente
distantes. Las condiciones desiguales en las que
se desarrollé ese contacto fueron nefastas para
algunos grupos, como el de los indigenas
llamados tainos que habitaban la isla de Borikén,
originalmente bautizada como San Juan Bautista
por los espanoles.

Las pocas referencias que tenemos de
las practicas culturales de los tainos provienen
principalmente de los escritos de los cronistas
del siglo XVl y de las interpretaciones que la
investigacion arqueoldgica ha logrado adelantar.
Por medio de las crénicas sabemos que



celebraban rituales con cantos y danzas llamados
areytos, en los cuales utilizaban un tambor de
tronco ahuecado y sonajero, y elaboraban
instrumentos de higlera rellenos de piedras o
semillas llamados maracas. También hay
alusiones al uso de fotutos y de un instrumento al
que llamaban guajey, posiblemente el
antecedente del que hoy conocemos como guiro.

La colonizacién espafola de Puerto Rico
comenzo en 1508 y, aunque inicialmente los
esfuerzos se orientaron hacia la mineria, pronto
se ensayo con el cultivo de caha de azucar y se
instalaron los primeros trapiches e ingenios para
su procesamiento. En las antillas hispanas
—Cuba, La Espanola y Puerto Rico— se fragu6
durante el siglo XVI el modelo de produccion
azucarera basado en la importacion de esclavos
africanos, que luego se trasladaria e intensificaria
en el noreste de Brasil y principalmente en las
colonias briténicas y francesas del Caribe.
Azucar y esclavitud africana son elementos que
atravesaron la historia del Caribe y que dieron
origen a practicas culturales y musicales con
rasgos compartidos en toda la region.

A pesar de su temprano cultivo en Puerto
Rico y las colonias espafolas, el azucar decay6
a partir del siglo XVII y no volvié a tomar auge
hasta las ultimas décadas del siglo siguiente.
Las prioridades de la Corona espafiola se
concentraron entonces en la colonizacién de las
tierras continentales, por lo que durante esos
siglos la mayor parte de los habitantes de Puerto
Rico vivieron de la agricultura de subsistencia y
del contrabando de ganado vacuno y maderas,
entre otros productos. Aunque resulta imposible
trazar el surgimiento de la musica jibara o

campesina, las descripciones que hizo el clérigo

espafiol Fray Inigo Abbad a finales del siglo XVIII

registraron elementos caracteristicos de dicha

tradicién. Veamos un fragmento de su crénica:
La diversién mas apreciable para estos
islefios son los bailes; los tienen sin mas
motivo que de pasar el tiempo y rara vez
falta en una casa u otra. El que da el
baile convida a sus camaradas, corre la
voz por el territorio y acuden a
centenares de todas partes aunque no
sean llamados. Como las casas son
reducidas caben pocos; se quedan
debajo de la casa y en su circunferencia
y suben el rato que quieren bailar. Para
dar principio al baile, los convidados se
ponen al pié de la escalera con las
sonajas, calabazos y algun guitarrillo; al
compas de estos instrumentos cantan
una relacién en honor a los duenos de la
casa, que apropia a cualquiera que sea.
Cuando & este le parece, se presenta al
cabo de la escalera, da la bienvenida a
los convidados y circunstantes y les insta
a subir: entonces se abrazan y saludan
como si hiciera muchos anos que no se
han visto."(501-502)

La musica jibara se fue forjando en esa
ruralia que Angel G. Quintero Rivera ha descrito
como un mundo cimarrén que vivia al margen del
estado colonial. En ese mundo se encontraron
descendientes de diferentes grupos étnicos:
indigenas cuyas comunidades fueron

1 Se preserva la ortografia de la edicion citada.
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desarticuladas en los primeros anos de la
conquista; esclavos africanos traidos durante el
primer auge azucarero en el siglo XVI; esclavos
bozales, los nacidos en Africa, o criollos, los
nacidos en América, que huian del régimen de
plantacion de las islas vecinas; y descendientes
de peninsulares de origenes variados y que
posiblemente tenian razones para querer
escapar de la mirada del estado. Recordemos
que Espana pasaba por un proceso de “limpieza
racial”’, habia expulsado de sus tierras a moros y
judios, poblaciones que habian convivido con los
cristianos en la peninsula Ibérica por varios
siglos.

La musica jibara revela elementos de
esta amalgama de gentes, como el uso de
instrumentos de cuerda de origen hispano arabe
o del guiro indigena, pero sus contornos
particulares son fruto del tipo de sociedad en que
se desarrolld la misma. Segun Quintero, uno de
los rasgos caracteristicos de esta sociedad fue el
intento de asimilar lo espanol y cristiano aunque
se tuviese otros origenes. Esto puede ser un
factor que ayude a explicar la importancia dada a
las fiestas del calendario cristiano y posiblemente
al uso predominante de las formas poéticas
hispanicas como la décima y la decimilla. En el
ensayo sobre la musica jibara, escrito por José
A. Rivera, se traza la trayectoria de estas formas
poéticas en el pais y su maridaje con las formas
musicales del seis y el aguinaldo. Este autor
también cita la obra E/ gibaro, escrito de caracter
costumbrista publicado en 1849 por Manuel
Alonso, para describir la tradicion musical
campesina, llamada bailes de garabato, los
bailes de sociedady los bailes de bomba, los
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cuales habian sido introducidos por los negros de
Africa, sin haberse generalizado en el pais. Sin
embargo, segun sefala J. Emanuel Dufrasne en
su ensayo sobre la bomba, ya en el Reglamento
de Esclavos de 1826 se establecieron normas
para la celebracién de los bailes de bomba, por lo
que cabe suponer que estos se practicaban
antes de 1849.

La importacién de esclavos africanos a
Puerto Rico volvio a fomentarse de forma
sistematica a partir de 1765, con el interés de
proveer mano de obra para desarrollar la
agricultura comercial. La revolucion de los
esclavos en la colonia francesa de Saint
Domingue, que comenzé en 1791 y culmino con
la independencia de Haiti en 1804, generd una
gran demanda de azucar y café en los mercados.
Esta colonia francesa era la principal productora
de dichos productos. Fue entonces que en las
colonias espanolas de Cuba y Puerto Rico se
fortalecio la industria del azucar y aumento
considerablemente la importacién de esclavos.
Mientras, Brasil se convertia en el principal
productor de café, también cultivado con mano
de obra esclava. Por esta razon, fueron estos
territorios los ultimos en decretar la abolicion de
la esclavitud en América: en Puerto Rico en
1873, en Cuba en 1880 y en Brasil en 1888.

Con el auge de la economia esclavista
en Puerto Rico volvieron a registrarse rebeliones
de esclavos. Los estudios historicos sobre las
conspiraciones, sublevaciones y fugas de esclavos
hechos por Benjamin Nistal-Moret y Guillermo A.
Baralt dan cuenta de diversas formas en que la
bomba se relacioné a las luchas por la libertad. El
ensayo de J. Emanuel Dufrasne ofrece ejemplos



de elementos de las distintas tradiciones regionales
de la bomba que aluden a la sociedad esclavista
del siglo XIX, como el uso de barriles de melaza
y de tocino para la construccion de tambores, o
las referencias a algunos de los principales
ingenios azucareros. En los cantos tradicionales
de bomba son frecuentes palabras que no tienen
significado en espafol y que probablemente son
residuos de vocablos de lenguas africanas,
europeas o criollas del Caribe. Cabe recordar que
la poblacion esclava estaba integrada por
personas que provenian de distintas regiones de
Africa, asi como por esclavos nacidos en la Isla y
en otras colonias del Caribe. Tras la revolucion
haitiana, algunos hacendados de las colonias
francesas como Saint Domingue, Guadalupe y
Martinica emigraron a Puerto Rico, trajeron sus
esclavos y se instalaron principalmente en la
region oeste de la Isla.

Si la musica jibara y la bomba son los
dos grandes troncos musicales del Puerto Rico
rural, la primera musica urbana de caracter
nacional seria la danza y curiosamente no
surgiria en San Juan, la capital, sino en la ciudad
de Ponce. La razon principal de esto es que, a
diferencia de los primeros ingenios azucareros
del siglo XVI que se concentraron en el litoral
norte en regiones cercanas a San Juan —como
Loiza, Bayamén y el valle del Toa—, el segundo
auge azucarero se desplazé hacia las costas sur
y oeste. Ponce y Mayaguez tuvieron un gran
desarrollo como puertos de exportacion y a fines
del siglo XIX, la poblacion de Ponce llegd a
sobrepasar la de San Juan. Como apunta
Quintero Rivera en su ensayo sobre la danza,
mientras en la capital se concentraba la

oficialidad colonial y militar, a Ponce la
desarrollaron sus ciudadanos: hacendados,
comerciantes y profesionales que manejaban la
industria azucarera y mas tarde la exportacion de
café, y artesanos o trabajadores de oficio como
albaniles, carpinteros, costureras, tabaqueros y
tipégrafos. Dentro de este grupo de maestros
artesanos se incluyen los musicos que forjaron la
danza.

La danza fue inicialmente un baile hecho
por las clases artesanas para consumo de las
clases hacendadas, pero luego se popularizé.
Precisamente fue una danza muy popular de su
época, originalmente llamada La almojabana, la
que luego se convirtio en La Borinqueria, el
himno nacional de Puerto Rico. Aunque su
melodia era muy popular, esta danza logré
arraigarse simbdlicamente al imaginario nacional
cuando Lola Rodriguez de Tio le escribioé unos
versos revolucionarios para el principal
levantamiento separatista contra el orden colonial
espanol, el Grito de Lares, en 1868.

En 1898, tras el fin de la Guerra
Hispano-cubano-norteamericana, Espana perdié
sus ultimas dos colonias en América, Cuba y
Puerto Rico. Los cubanos habian librado una
dura guerra de independencia, en la cual muchos
puertorriquefios también colaboraron con la
esperanza de que tras la liberacion de Cuba se
lograria la de Puerto Rico. Desde el siglo XIX,
Estados Unidos mantenia fuertes vinculos
economicos con estas colonias y por otro lado
sus estrategas militares habian sefalado la
importancia geopolitica del Caribe como antesala
del canal que luego se construiria en el Istmo de
Panama. La intervencién de Estados Unidos en
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la guerra de Cuba significé que, al final de la
misma, Puerto Rico pasara a sus manos,
convirtiéndose en un territorio estadounidense.

El cambio de soberania tuvo
consecuencias inmediatas en la economia de la
Isla. La industria del café que se habia
desarrollado en las Ultimas décadas del dominio
espafol decayd subitamente. En cambio, los
estadounidenses promovieron nuevamente el
cultivo de la cafa con la imposicion de grandes
corporaciones de capital extranjero. Segun
Ramoén Lopez en su ensayo sobre la plena, estas
transformaciones econdémicas provocaron
migraciones de campesinos sin tierra hacia las
nuevas barriadas de obreros de la cafa, a las
cuales también se incorporaron trabajadores
inmigrantes de otras islas del Caribe de habla
inglesa. Mientras la danza se convertia en
musica asociada al pasado, a la nostalgia de las
antiguas clases hacendadas que desaparecieron
tras la invasion norteamericana, en el mundo de
las barriadas urbanas se popularizaba una nueva
expresion musical que vendria a ser bautizada
como plena.

A las olas migratorias del campo a la
ciudad, acentuadas por la decadencia de la
agricultura, la Gran Depresion y las politicas
orientadas a la industrializacion a partir de la
década de los 40, se sumo una intensa
emigracion de puertorriquefos hacia los Estados
Unidos, sobre todo tras el fin de la Segunda
Guerra Mundial. De este modo, los géneros
rurales que tomaron forma en el Puerto Rico de
los siglos XVIIl y XIX, como la bomba y la musica
jibara, se adaptaron a los nuevos contextos
urbanos, formando parte de la vida cotidiana de
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los barrios de Santurce, Catano, Manhattan,
Chicago y Filadelfia. Fueron los puertorriquefios
residentes en Nueva York los que primero se
insertaron en la naciente industria del disco,
grabando plenas, boleros, sones y aguinaldos.
En ese mismo contexto, se consolidaria en las
décadas de los 60 y 70 el fendmeno musical de
la salsa, con una amplia penetracién en la
industria musical, primero en el ambito caribefio y
latinoamericano y hoy a nivel global.

El Estado Libre Asociado, instaurado en
1952, otorgd a los puertorriquefios cierta
autonomia para gobernar sus asuntos internos
dentro del marco de la subordinacién colonial de
los Estados Unidos. De este modo se desarrollo
una politica cultural que buscaba preservar los
valores culturales propios, los cuales parecian
estar amenazados por el rapido proceso de
industrializacién y por las politicas de
americanizacion a las que habia estado sujeto el
pueblo puertorriquefo, principalmente, a través
del sistema educativo. El Instituto de Cultura
Puertorriquena, fundado en 1955, llevé la voz
cantante de esa politica de preservacion del
patrimonio puertorriquefio. En las décadas de los
60 y 70 establecio programas para el fomento de
los géneros musicales tradicionales, como la
danza, la bomba, la musica jibara y la plena.
Algunos de esos esfuerzos, como la creacion de
clases de cuatro para nifios o los concursos de
trovadores, fueron importantes para fomentar el
gusto por estas tradiciones en las nuevas
generaciones. Sin embargo, tales programas
tendieron a ser excesivamente tradicionalistas,
limitando las posibilidades de desarrollo creativo
al asentar unas concepciones folcldricas de los



géneros musicales. En afos recientes esta vision
ha sido reevaluada, procurando desarrollar
dialogos entre lo tradicional y las expresiones
mas modernas y juveniles como seria el hip-hop.
Mas alla de los esfuerzos del Instituto de
Cultura, las diversas expresiones de la musica
tradicional puertorriqueiia se han mantenido
vivas en actividades familiares y comunitarias.
Desde las tradicionales celebraciones navidenas
y rosarios cantados, hasta las nuevas
modalidades como concursos de trovadores,
festivales de bomba y plena y mas recientemente
los llamados bombazoso plenazos callejeros,
estas tradiciones se han adaptado a contextos
sociales nuevos. Ademas de la actividad ludica y
festiva, también se han asociado a distintas
luchas sociales. Por ejemplo, actualmente la
plena es un ingrediente indispensable en
cualquier lucha sindical, marcha o piquete.
También otros géneros populares mas recientes
—como la nueva trova, la salsa, el rock, el
hip-hop'y el reguetén— han bebido del caudal
musical de estas tradiciones. Estas han servido
de inspiracion a los compositores clasicos y en
las uUltimas décadas se han desarrollado
interesantes fusiones con el jazz a partir de las
mismas, como muestran los materiales
audiovisuales que forman parte de este proyecto.
A pesar de la vitalidad de la musica
tradicional puertorriquena, los géneros que
abordan estos ensayos no cuentan con gran
espacio de difusién en los medios de comunicacion,
ni estan incorporados al curriculo escolar. Su
presencia en actividades festivas con fondos
gubernamentales ha sido propulsada recientemente
por una ley que generé intensos debates. Esta

situacion dejo al descubierto la escasa
remuneracion econémica que reciben los musicos
de estas tradiciones y cémo son tratados por el
mercado e incluso por las autoridades
gubernamentales. En distintos contextos histdricos
estas manifestaciones han sido menospreciadas
como resultado de los prejuicios sociales y raciales
que todavia subsisten en nuestra sociedad.

Por esta razén, estos cuadernos y
materiales audiovisuales sirven de referencia a
todas aquellas personas interesadas en conocer
mejor su historia, para revivir un aprecio hacia la
riqueza musical y el conocimiento de los
contextos histéricos en que se ha desarrollado.
De esta manera, se contribuye también a
eliminar los prejuicios y a fomentar que se
reconozcan a los hombres y mujeres que
contribuyeron y contribuyen a mantener una
tradicion musical viva.
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El proceso de transculturacion
del pueblo puertorriqueno

Histéricamente los grupos humanos
han construido practicas y representaciones
simbdlicas que van a cimentar y constituir
configuraciones culturales particulares. Los
géneros musicales son ejemplo de este tipo de
cimiento que se cuaja por medio de practicas de
sociabilidad y recursos estéticos. Asimismo es
importante recordar que la humanidad, como la
conocemos, es producto de muchisimas
experiencias de contacto, comunicacion y
transformacion de las configuraciones culturales.
Los antropdlogos le han llamado aculturacion al
proceso mediante el cual en una situacion de
contacto cultural un determinado grupo humano
adquiere una nueva cultura a expensas de la
suya propia. En su analisis sobre los procesos
histérico-culturales de Cuba, Fernando Ortiz

LA MUSICA DE PUERTO RICO: RAICES Y EVOLUCION

acuno el término de transculturacion, segun el
cual se sostiene que los contactos culturales
entre poblaciones de origen africano y europeo
en América produjeron nuevas configuraciones,
en lugar de pensar que un grupo habria perdido
su cultura y asimilado la cultura del otro.

Los procesos de transculturacién son
complejos y asumen caracteristicas especificas
segun las condiciones histdéricas en que se
desarrollan. De este modo, nos alejan de la
metafora simplista de la licuadora, en la cual las
mezclas culturales se piensan como el resultado
obtenido al disolver ingredientes diversos y
producen sabores nuevos. El contacto cultural no
se da en el vacio, por lo que el analisis de la
transculturacion y de las formas expresivas
transculturales, no puede pasar por alto las
relaciones de poder entre los grupos humanos
que participan de las diversas situaciones de
contacto. En esa direccion, Néstor Garcia
Canclini ha acuhado el concepto de hibridacion,
refiriéndose a los procesos socioculturales de



fusion o combinacion de formas y practicas que
van mas alla de los procesos interétnicos a los
cuales se asocia la transculturacion.

Tanto la musica jibara, como la bomba,
la danza y la plena surgen como parte del
proceso de transculturacion que dio origen al
pueblo puertorriquefio. En el caso de Puerto
Rico, el periodo de transculturacién duré
alrededor de tres siglos, desde 1520 hasta 1840,
y resultd en el desarrollo de una cultura nueva
con elementos o aportaciones de las culturas
originales, pero diferente. Al inicio de este
proceso de transculturacién en el siglo XVI,
existia en nuestra Isla un pueblo indigena
organizado social y culturalmente. Luego, Castilla
aportd gente con una cultura, religion e idioma, y
el resto de la peninsula ibérica aporté gente con
rasgos culturales diferentes a los castellanos. Los
esclavos africanos que fueron traidos a la Isla
provenian de distintas sociedades, trajeron
conocimientos diversos y formas de entender la
realidad, y aportaron distintas tradiciones y

profundos bagajes culturales. La nueva cultura
resultante es una combinacioén de las
contribuciones de todas las culturas precedentes
y es lo que hoy conocemos como puertorriqueria.

El puertorriquefio es producto de una
mezcla cultural, por lo que es imposible, y hasta
danino, separar aspectos de esta mezcla, con el
proposito de aumentar la importancia de una y
minimizar la de otras. Cada aportacion cultural es
importante en la formacion del puertorriquefo
actual. En Puerto Rico el negro es en realidad un
afromestizo; el blanco es también un mestizo
desde el punto de vista genético y cultural; y
todos los puertorriquefios tenemos herencia
amerindia, aunque en muchos casos sea
solamente en el Iéxico. La musica puertorriqueha
es también producto de este proceso de
transculturacion.
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Conceptos clave para estudiar
y apreciar la musica

Cuando escuchamos musica, bailamos o
incluso tocamos algun instrumento, rara vez
pensamos en los modos mediante los cuales la
musica crea sus efectos. Podemos identificar
facilmente un género musical cuando hemos
crecido en un contexto cultural donde este ha
estado accesible. Por ejemplo, un puertorriquefo
0 un dominicano podrian distinguir una salsa de
un merengue facilmente, mientras que un
europeo o un brasilefo, que no sean
especialmente conocedores de la musica
caribefa, probablemente los confunda. Dentro de
un mismo pais, hay tradiciones que muchas
personas no saben distinguir. En Puerto Rico es
comun que la gente confunda la bomba con la
plena o el seis con el aguinaldo. No obstante, hay
elementos que nos ayudan no solo a reconocer
un género musical, sino a comprender mejor los
lenguajes sonoros. Examinemos algunos
conceptos clave relacionados con aspectos
musicales, como el ritmo, la melodia, la armonia
y el timbre, asi como la dimensidn representativa
de estos géneros.

El ritmo y la melodia generalmente se
encuentran entrelazados en la musica. El sonido
es una onda, y si examinamos una secuencia de
sonidos vemos que cada sonido tiene una
duracion y una altura (determinada por la
frecuencia de la onda). La duracién de los
sonidos o pulsos sucesivos en la musica
constituye el ritmo, mientras que la secuencia de
alturas crea la melodia. El ritmo en una pieza
musical puede incluir patrones repetitivos o
secuencias variables. Lo que en el Caribe
llamamos claves son un ejemplo de patrones
ritmicos que organizan y distinguen nuestro
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vocabulario musical. Existen motivos ritmicos
derivados de estas claves, los cuales asociamos
a distintos géneros de nuestra musica.

En la bomba existen patrones —a los
cuales se les llama toques, sones o seises— que
constituyen estilos particulares e incluso
determinan modos particulares de bailarla. Tanto
en la bomba como en la plena es facil observar
como se combinan, en su base ritmica, patrones
repetitivos y secuencias variables improvisadas.
Las improvisaciones son ejecutadas por el
tambor mas agudo de la bomba llamado subidor
o primo y por el pandero de la plena conocido
como requinto. A este didlogo entre un patron
constante y las secuencias variables, se afiaden
otros instrumentos con patrones ritmicos
particulares, como los cua y la maraca en la
bomba, y el guiro y el pandero intermedio en la
plena. El resultado de esta compleja combinacién
de patrones ritmicos variados tocados
simultdneamente es lo que se conoce como
polirritmia, una de las mayores riquezas de la
musica africana y afroamericana.

Las melodias son secuencias de alturas
mejor conocidas como notas musicales. Se crean
a partir de escalas, que son las formas de
organizar las relaciones o distancias entre notas
que se llaman intervalos. Estas escalas
constituyen el repertorio o alfabeto con el cual se
construyen las melodias y armonias. Muchas
culturas, en varios continentes, crean musica con
escalas pentatonicas, o sea, de cinco notas.
También son comunes las escalas construidas a
partir de doce sonidos organizados en patrones
de siete notas. Los griegos usaban varios de
estos patrones de siete notas a los cuales
llamaban modos. Es a partir de dos modos que
se va a desarrollar la musica occidental: los que
corresponden a las escalas que llamamos
comunmente mayor 'y menor.



Existe una jerarquia dentro de las
escalas donde la primera nota o tdnica funciona
como centro de gravedad de la escala y por ende
de la composicién musical que se articula con
ese alfabeto. Cuando decimos que una cancién
estd en tono de do, de /a o de sol, quiere decir
que la ténica o centro de gravedad de la cancion
es dicha nota. Sin embargo, dentro de una
misma cancion también puede haber cambios de
tonalidad. A estos movimientos les llamamos
modulaciones. Si una melodia es una secuencia
de notas, existe armonia cuando mas de una
nota se escucha simultaneamente. A este
conjunto de notas que suenan al mismo tiempo
se le llama acorde. Al igual que existen patrones
ritmicos que se repiten, existen secuencias de
acordes que forman parte del vocabulario
musical de las culturas. Las secuencias de
acordes que dan la impresion de una conclusién
temporera o permanente son denominadas
cadencias. Una de las cadencias caracteristica
de la musica puertorriquefia es la llamada
cadencia andaluza, la cual aparece
frecuentemente en la musica jibara, como en el
seis mapeyeé.

La combinacidn entre patrones
establecidos y secuencias improvisadas que
hicimos anteriormente en relacion al ritmo,
también se puede dar a nivel melddico. En la
musica jibara, el cuatro ejecuta una introduccion
melddica a partir de patrones ya establecidos que
identifican el tipo de seis 0 aguinaldo que se va a
interpretar. Luego, acompana al canto del
trovador con una segunda linea melddica
improvisada. La melodia del canto del trovador
se basa en patrones asentados por la tradicion.
Este usa su inventiva para crear versos que se
acoplen a la métrica dada en la décima espinela
o la decimilla. En la plena y en la bomba también
el cantador o cantadora improvisa versos en

didlogo con unas estrofas preestablecidas que
constituyen el coro. La improvisacion es un
elemento fundamental en nuestras tradiciones
musicales. Puede manifestarse en el ritmo, en la
melodia, en el canto o en el baile.

Otro de los elementos que permite
asociar una expresion musical a tradiciones
culturales y contextos sociales determinados es
el timbre que es la cualidad del sonido
determinada por el instrumento con el cual se
produce. Una melodia interpretada por un cuatro
puede remitirnos a un ambiente rural, mientras
que la misma tocada por una trompeta nos suena
mas urbana. Tales referencias tienen que ver con
la historia socio-cultural de la musica y sus
instrumentos.

Los instrumentos pueden clasificarse en
grandes familias: de percusion, cuerda, viento o
electrénicos. Sin embargo, dentro de cada una
de estas familias las variaciones son inmensas.
En la familia de los instrumentos de cuerda o
cordofonos, existen: los instrumentos de arco,
como el violin; los de plectro, como el cuatro
puertorriquefio o la mandolina; y los de pulso,
donde la cuerda es vibrada directamente por los
dedos, como la guitarra. Dentro de la familia de
percusién tenemos: los membrandfonos, que
significa que la friccién o golpe se hace directo
sobre el cuero, como los tambores y panderos;
los sonajeros, como las maracas; y los
raspadores, como el guiro.

Cada género o manifestacion musical
estd marcada por la combinacion de
instrumentos que utiliza para crear su propia
sonoridad. Los patrones ritmicos o melddicos
adquieren un color y un significado particular
cuando son expresados a través de instrumentos
diferentes. Estudiosos como Luis Manuel Alvarez
y Angel G. Quintero Rivera han observado que
muchos patrones ritmicos de la bomba estan
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presentes en las improvisaciones de otros
instrumentos como el guliro o el cuatro en la
tradicion jibara y el bombardino en la danza.
Estos autores han interpretado dicho fenémeno
musical como una manera de camuflar una
herencia cultural que no era aceptada
abiertamente debido a prejuicios sociales y
raciales.

Ademas de los lenguajes sonoros, las
tradiciones musicales puertorriquefias comparten
un elemento fundamental: su relacion con el
baile. Quintero Rivera establece que la musica
occidental histéricamente ha desarrollado
grandemente sus estructuras sonoras y se ha ido
distanciando del baile, provocando que
predomine la composicion sobre la improvisacion
y la expresion individual sobre la comunal. El
hecho de que la musica sea bailable hace que un
evento musical provea un espacio de amplia
participacion comunitaria, a diferencia de un
concierto, donde el publico se circunscribe a
escuchar. En la musica bailable suelen darse
diversos modos de interaccién entre musica y
baile, que hacen que el propio baile ejerza
influencia sobre la musica. En la tradicion de la
bomba esto es muy evidente, pues son los
movimientos del bailador o bailadora los que
determinan los golpes del tambor primo.

A pesar de que el baile fue elemento
fundador de todas estas tradiciones musicales,
con el tiempo ha ido perdiendo importancia,
sobre todo en la danza y la musica jibara. No
obstante, la parte musical de estas dos
tradiciones se ha desarrollado con innovaciones
impresionantes. Actualmente, el baile en parejas
es sumamente popular y esta en constante
evolucién, asociado a otros géneros populares
como la salsa. Por otra parte, ha surgido una
especie de baile de figuras con coreografias
colectivas asociadas principalmente a la plena,
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que se practican de forma bastante espontanea e
improvisada en las calles, como en las Fiestas de
la Calle San Sebastian y en los plenazos
callejeros.

Los coros cantados es otro elemento que
provee un espacio de participaciéon comunitaria
en estas tradiciones musicales. En la bomba, en
la plena y en la musica jibara se dan distintas
formas de cantos de llamada y respuesta. Se le
llama canto antifonal a la practica mediante la
cual dos coros alternan versos o estrofas, y canto
responsorial, cuando un solista canta y un coro le
responde. El hecho de que los lenguajes sonoros
estén intimamente relacionados a este conjunto
de practicas expresivas y sociales confirma que
su estudio debe trascender el plano de los
sonidos y abarcar la complejidad de elementos
que conforman sus contextos de ejecucion o lo
que algunos autores denominan performance.

Errol Montes Pizarro presenta la
necesidad de acercarse a las relaciones
culturales entre Africa y el mundo afroamericano
para superar la metafora de la “raiz”, la cual
consiste en pensar que las culturas africanas son
una esencia perteneciente a un pasado
fundacional. También plantea que al considerar
el complejo circuito de conexiones econdémicas,
sociales y culturales que se ha dado
histéricamente entre ambos lados del Atlantico,
podemos comprender mejor los modos en que la
musica ha sido un espacio fundamental para
asignar significados nuevos a las identidades.
Como hemos visto, las tradiciones musicales
proveen una via de conexion entre la historia y
un legado creativo que tenemos a la disposicion
para reinventar el presente y el futuro.
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LA MUSICA TRADICIONAL
PUERTORRIQUENA DE LA DIASPORA

La historia de la musica puertorriquefa
esta atada a la historia musical de
puertorriquefios de la diaspora. No es comun que
la migracion conlleve una codependencia entre
produccién, diseminacion, fertilizacion y narracién
del patrimonio musical de una nacién como el
que ha tenido la puertorriquefia hacia los Estados
Unidos. Cada discurso de la musica autdctona de
Puerto Rico requiere un analisis de las
manifestaciones de sus géneros en la diaspora
en Estados Unidos, principalmente en Nueva
York.

Las razones de esta codependencia,
oficialmente documentadas, surgen a partir de la
realidad demografica: en el afo 2010, los
puertorriquefos de la diaspora sobrepasaron la
cantidad de puertorriquefios en Puerto Rico. La
migracion empezd en el siglo XIX, pero no fue
reveladora hasta la primera ola que surgio
durante la Primera Guerra Mundial, tras la
imposicién unilateral de la ciudadania
estadounidense en 1917. En 1930 los boricuas
se convirtieron en el grupo mas grande de
latinoamericanos en la ciudad de Nueva York,
con un estimado de 45 a 100 mil puertorriquefos.
Al final de la Segunda Guerra Mundial, la ola
migratoria fue mas grande aun; habia mas de
800 mil boricuas solamente en la ciudad de
Nueva York y millones en la diaspora entera. Hoy
dia los boricuas no son la mayoria en el mundo
latino neoyorquino, pero todavia hay muchos. La
migracion boricua tampoco es unidireccional,
sino que es una migracion transnacional y
bidireccional. En este vaivén, los puertorriquefios
continuamente redibujan sus identidades y
reemplazan sus comunidades, también
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intercambian musicos, costumbres y gustos
musicales.

El segundo factor de la diaspora que tuvo
efectos sobre la musica puertorriquefa fue que el
ejército estadounidense reclutara no solo
soldados, sino también musicos durante la
Primera Guerra Mundial. Puerto Rico tenia una
reserva de musicos muy talentosos que leian
musica que ingresaron a la guerra y luego
viajaron a Nueva York para quedarse. El soldado
y musico afroamericano James Reese Europe
sabia esto y llegd a Puerto Rico con el propdsito
de buscar musicos para la 369 de Infanteria
Hellfighers Band. De esta manera a Nueva York
llegaron Rafael Hernandez, Jesus Hernandez,
Rafael Duschene Mondrigal y Gregario Félix
Delgado. Estos veteranos conocieron en la urbe
a otros musicos prominentes de la Isla como
Juan Tizol, Augosto Cohen, Carmelo Jari, Ramoén
Moncho Usera y Francisco Paco Tizol, y
establecieron los primeros enlaces entre los
exponentes del jazz afroamericano y el
puertorriquefo. Juan Tizol fue quizas el boricua
mas destacado en el mundo del jazz y toco por
afos con Duke Ellington. Augosto Cohen fue
conocido tanto en la musica latina como en el
jazz, al tocar con Duke Ellington y Eubie Blake.

A la misma vez, la comunidad latina
siempre gozo de una diversidad de
nacionalidades y de musicos caribenos y
latinoamericanos en los trios, cuartetos y
orquestas de la época. Los musicos que no eran
puertorriquenos presentaban y grababan musica
puertorriquefia, al igual que los puertorriquefios
podian tocar y grabar musica de otras partes de
Latinoamérica y el Caribe. Esto se debia al



eclecticismo que caracterizd al musico boricua de
clase trabajadora que llegé a Nueva York. La
convivencia musical de diversos paises y razas,
caracteristica de la vida neoyorquina, ofrecié
oportunidades que la Isla no pudo proveer a los
musicos boricuas y dejé huellas en la musica
puertorriquena.

La ciudad de Nueva York fue, y sigue
siendo, la gran metrdpoli estadounidense que
enmarcé la industria musical y el mundo del
entretenimiento a partir de la Primera Guerra
Mundial. En el desarrollo de la industria disquera,
Nueva York no tuvo contrincante. Desde la
década de los “roaring 20°s” hasta la década de
los “revolutionary 60°s”, la nueva era americana
se reflejé en Nueva York con el renacimiento de
Harlem, la expansién del teatro en Broadway, la
industria televisiva, el delirio del mambo y la
época del Palladium. La diaspora boricua de
Brooklyn y Manhattan llegd justamente en esta
coyuntura histdrica cuando grabaciones
musicales sirvieron para exagerar la influencia de
un nucleo pequefo de musicos que pudieron
definir la musica nacional de Puerto Rico y llegar
mas alla de sus fronteras hacia un publico
internacional.

Segun concluye Jorge Javariz en el libro
La marcha de los jibaros de Cristobal Diaz
Ayala: “Para comprender la magnitud de este
exilio, basta saber que la mayor parte de la
musica popular puertorriquena, esto es, de
autores puertorriquefnos, se escribié en Nueva
York, por lo que Puerto Rico puede hacerse
acreedor al dudoso honor de ser el Unico pais
latinoamericano cuya musica se compuso en otra
nacion de idioma y cultura diferentes". Clasicos

del cancionero puertorriquefio como Lamento
borincano de Rafael Hernandez y Sin banderas
de Pedro Flores fueron compuestas, refinadas,
grabadas y distribuidas en Nueva York por
musicos boricuas residiendo alli. Incluso la plena,
conocida en un momento dado como musica
nacional de Puerto Rico, tuvo que venir a Nueva
York para ser grabada y distribuida en Nueva
York por Miguel Jiménez, alias el Canario, entre
otros.

En el 1900, en Nueva York, se grabd
comercialmente por primera vez una cancion de
musica boricua, una danza puertorriquefa, lo que
sirvio de preambulo para que otros musicos
boricuas siguieran grabando danzas en la
Ciudad. Luego, Fania Records se encarg6 de
establecer el imperio musical de la época
moderna, tras el “redescubrimiento” y
combinacién de la musica jibara y la plena que
alcanzaron el trombonista neoyorquino Willie
Coldn, el cantante Héctor Lavoe, el cuatrista
Yomo Tomo y més adelante Mon Rivera, a través
de la salsa.

Hoy dia Puerto Rico no es la patria
aislada de una didspora nostalgica que lucha en
una metropoli sobrepoblada y extranjera, por lo
que ya no depende del monopolio disquero de
Nueva York. La Isla ha rejuvenecido su danza, su
musica jibara, su plena y su bomba,
enriqueciendo sus géneros autéctonos con la
creatividad y flexibilidad de musicos boricuas en
cada lado del “charco”. Jibaro Jazz de Pedro
Guzman tiene contrapunto con David Mattos y
Danzzaj. Artistas como William Cepeda de Loiza
y Papo Vazquez de Filadelfia han fusionado la
bomba y la plena con el jazz. Los guitarristas
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Pepe Castillo y Edgardo Miranda —segun se
puede apreciar en el disco Cortijo y su madquina
de tiempo, de Rafael Cortijo— revolucionaron los
arreglos de la guitarra eléctrica combinando el
rock con el jazz. Estos arreglos hicieron eco
afos después cuando Yomo Toro toco guitarra
eléctrica para Viento de Agua en la cancién
Roqueros muertos, en el club SOB’s. También el
rap y la poesia “spoken word” acompanan a los
ritmos de bomba y plena en arreglos modernos
como se puede apreciar facilmente en la lirica de
Tego Calderdn o del grupo Machete Movement
de Nueva Jersey.

También es importante advertir que en
las migraciones de puertorriquefios a Hawai a
principios del siglo XX, los emigrantes llevaron
sus instrumentos, su musica y sus décimas, y
hoy dia los descendientes de aquellos
puertorriquefos todavia las emplean, aunque
fonéticamente en muchos casos.

En fin, la imaginacién boricua en el
campo musical ha sido fértil tanto en la Isla como
en la diaspora. La dinamica en la diaspora ha
nutrido y nutrira para siempre los géneros
tradicionales puertorriquefios como la bomba, la
danza, la musica jibara y la plena. Por tal razén,
para entender coémo se mezcla el aguinaldo
puertorriquefio con la salve dominicana — tal
como la usa Raquel Rivera y Ojos de Sofia
debajo del tapiz de la calle 106 en El Barrio—
debemos entender la dinamica de aqui y de alla
entorno al desarrollo de nuestros géneros
musicales.
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LA BOMBA EN PUERTO RICO

La bomba es un género musical que se
canta, baila y toca con unas caracteristicas muy
particulares. Se destaca por la variedad de ritmos
que contiene, como el lerd, el giembé o un
cunya. Los ritmos tienen caracteristicas
distintivas, pero comparten ciertos elementos que
los situan dentro del mismo género.
Frecuentemente se habla de bomba y plena
como si fueran la misma cosa, pero no lo son.
Aunque ambos géneros son bailables, tanto sus
instrumentaciones como sus repertorios y
maneras de bailar son diferentes. Asimismo, la
bomba es un género de mayor antigliedad que la
plena. Diversas fuentes confirman que se
practicaba desde principios del siglo XIX. No
obstante, la evidencia de que el gobernador
Miguel de la Torre establecidé normas para los
bailes de bomba en el Reglamento de esclavos
de 1826, nos permite suponer que ya se
practicaba en el siglo XVIII.

Desde los inicios de la conquista
espanola, el Caribe se caracterizé como una
region donde circulaban ideas y
conceptos. Como en Puerto Rico vivian
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negros y negras de origen africano que
aportaron, entre otras cosas, musica y danza, en
México se cultivo la idea de “el potorrico de los
negros”. Para los mexicanos de los siglos XVIIl 'y
XIX habia musica de una isla caribefa poblada
de negros. La pronunciacion del término
“potorrico” es una version negroide del nombre
Puerto Rico. Durante la época de la colonizacion,
se esclavizaron personas de Africa Occidental,
de la zona que se extiende desde el rio Senegal
hasta el sur de Angola, y muchos de ellos se
trajeron a Puerto Rico. La musicalidad e
instrumentalizacion de los africanos nutri6 los
géneros musicales que surgieron en Puerto Rico,
al igual que en otras regiones de América. El
toque de tambores con ambas manos para
producir exquisitas combinaciones timbricas y
ritmicas es una de las manifestaciones africanas
mas representativas. También el uso explicito o
implicito de claves o timelines, sencillas o
complejas, para construir el esqueleto o centro
de cada pieza es también un concepto oriundo
de Africa Occidental.



La bomba también tiene influencias
espafola y europea que se reflejan en la
entonacién y la base armonica de las melodias.
Uno de los aspectos de la bomba puertorriquena
que parece provenir de esta influencia es que se
repica o improvisa con el tambor de afinacion
més aguda. En Africa Occidental generalmente
se hacen repiques o improvisaciones con los
tambores de sonido més grave, influencia
musical que esta muy presente en géneros como
la tumba francesa del oriente cubano. Este
tambor més grave es el maman o premiéy es el
membranofono con que se improvisa. En cambio
el tambor que se utiliza para improvisar en la
bomba puertorriquena y en otras manifestaciones
afrocaribefias como el gwo ka de Guadalupe y la
rumba cubana es el primo, que es de sonido mas
agudo. También en Africa existe al menos una

tumba
francesa

excepcién muy notable de la practica de utilizar el
tambor grave para improvisar. Este caso es el de
los djembés de los mandinkas en Senegal,
Gambia y Mali.

Por otro lado, en la musica europea y
euroamericana, se usa un instrumento de registro
grave y otro de registro agudo: el agudo se usa
para hacer melodia y el grave, para acompanar.
Si hay un flautista y un guitarrista con sus
respectivos instrumentos, el flautista tocara la
melodia y el guitarrista lo acompanara. Como esa
forma de organizar la musica es europea, se
podria decir que la musica de los mandinkas se
asemeja mas a la practica europea que a la
africana. Por esta razén, desde el punto de vista
cultural, siempre van a ocurrir parecidos entre
gente de pueblos distintos o disimiles.

Otras manifestaciones musicales
danzadas del Caribe y de Afroamérica son el big
drum de Carriacou, el kumina de Jamaica, el
belé de Martinica y los bailes de tambor de
Farriar y Taria, en el estado de
Yaracuy en Venezuela. Estas
se asemejan a la bomba
puertorriquefia en sus
instrumentos, ritmos y estilo
coreogréfico. Lo mismo puede
afirmarse de los golpes de
punta y gunjai de los garifunas
en Belice, Guatemala y
Honduras. Estos géneros
caribefos también comparten
repertorios corales cantados
heterofénicamente, o sea,
interpretando simultaneamente
varias melodias en el mismo tono, y es
significativo el hecho de que los cantantes
pueden adornar, poner énfasis,
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articular, entonar y hacer dinamicas y ritmos
distintos, sin alterar el tono de la pieza musical.
En cuanto a las semejanzas con las
manifestaciones musicales de Afroamérica, la
bomba puertorriquena se parece a los bailes de
tambor que se llevaban acabo en “Place Congo”
en Nueva Orleans, Luisiana. Aunque estos
fueron prohibidos temprano en el siglo XIX, se
pueden apreciar a través de las representaciones
pictdricas. Los eventos musicales con influencias
africanas y afroamericanas se caracterizan por
los niveles de participacion de los integrantes de

la comunidad.

“Place Congo” en Nueva Orleans, Luisiana

Sobre el origen del término bomba
puede plantearse, por su parecido fonético,
que proviene del vocablo ghanés bommaa, el
cual, segun J. H. Kwabena Nketia, se
pronunciaba antiguamente 'bombaa’. Otra
similitud que pueden compartir ambos
vocablos es su definicion. Segun el Dictionary
of the Asante and Fante Language llamado
Tshi, del misionero Christaller, bommaa en
inglés significa ‘a big drum’, lo que en espafiol
es ‘un tambor grande’. En el castellano, la

palabra de origen latino bombo ademas de tener
fonética similar, también significa ‘un tambor
grande’, lo que parece indicar que tanto bommaa
como bombo influyeron en el origen del término
bomba. Otros acercamientos como el de Manuel
Alvarez Nazario proponen que el vocablo bantu
ngoma pudo haber influido sobre el origen del
vocablo bomba. Aunque existe un parecido
fonético y de significado entre las palabras
anteriores, la semejanza entre bomba y bombaa
es indiscutiblemente mayor. Segun este analisis
etimoldgico, si bomba significa ‘tambor’, baile de
bomba se refiere a 'bailes al son de los
tambores'. En paises como
Venezuela, las tradiciones de
baile semejantes a la bomba se
llaman bailes de tambor, por lo
que los términos baile de
bomba y baile de tambor son
equivalentes. Los bailes de
bomba o bombas son bailes al
son de tambores, aunque
pueden estar acompanados por
otros instrumentos.

baile de homba
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El trasfondo historico

Erréneamente se pensaba que la bomba
surgié como musica para cultos religiosos, no
obstante su objetivo fue la diversion y la
recreacion. Distinto a otros paises caribefos, en
Puerto Rico no se desarrollé una religion africana
como aquellas de tradicion yoruba que surgieron
en Brasil, Cuba y Trinidad. Tampoco surgié una
religion nueva derivada de una religiéon

santera en
La Habana

proveniente de Africa, como es el caso de la
religién haitiana o vudu. Sin embargo, no se
descarta la influencia africana en las practicas
catdlicas propias de la religiosidad popular que
aun tienen arraigo en Puerto Rico. Un vinculo
que podemos apuntar entre bomba y religion es
el hecho de que durante las fiestas patronales,
festividades del calendario liturgico catdlico, se
hacian y aun se hacen bailes de bomba. Esto
quedo constatado en un documento del 9 de
octubre de 1840, a través del cual el esclavo
Ciriaco Sabat, rey de los congos en Mayagtez,
solicitd permiso al gobernador Santiago Méndez
Vigo para celebrar un baile como parte de las
fiestas de San Miguel y Nuestra Sefiora del
Rosario. Es logico suponer que se referia a un

baile de bomba, a lo que Méndez Vigo contesto:
“No ha lugar”. La denegacion de licencia para tal
celebracion se debia al temor de las autoridades
espafolas de que la aprovecharan para fugas y

sublevaciones de esclavos.

Guillermo Baralt, en su libro Esclavos
rebeldes, documenta sublevaciones y
conspiraciones de los esclavos durante el siglo
XIX en Puerto Rico, y describe sucesos que
surgieron alrededor de
bailes de bomba. Entre
los eventos que narra
destaca la sublevacion de
esclavos en Ponce
durante las fiestas
navidefias y de fin de afio
entre 1841y 1842; y una
anécdota correspondiente
a julio de 1826, que trata
sobre dos esclavos del
area de Toa Bajay
Bayamdn, José Joaquin'y
Tio Bautista, que
manifestaron sus planes
de fuga a través de un seis de bomba que
cantaron delante de un nifo aparentemente
distraido. El nifio hablé lo que escuchd, sin tener
la malicia de los adultos, y delaté a ambos
esclavos rebeldes.

A pesar de estos testimonios, no esta
documentado donde surgio la bomba, ni si se
difundié de un lugar en especifico hacia otras
poblaciones. Tampoco es aceptable afirmar que
la bomba fue importada de Haiti, por haber
muchos términos que muestran correlaciones
con el criollo de base Iéxica francesa (creole).
Términos como danud (danois), lerdy corvé
(corvée) surgieron en las antillas
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francohablantes, y es posible que otros como
gracima, cunya y gliembé o cuembé también
tuvieran un origen semejante. Cabe sefalar que
el vocablo gliembé se asemeja también al
nombre de un género y un tambor jamaicano
llamado goombeh, lo que implica que no todas
las influencias foraneas provienen
necesariamente del caribe francoparlante. Como
podemos ver, el origen de estos vocablos no
representa el origen de la categoria musical que
denominamos bomba. La bomba es distinta de la
musica haitiana: tiene caracteristicas nacionales
puertorriquenas.

El origen de la bomba tampoco puede
ubicarse en un pueblo o municipio de Puerto
Rico en especifico, ya que sus manifestaciones
no son uniformes. Existen varias tradiciones
regionales en las que se manifiestan contactos o
influencias entre las distintas zonas de la Isla.
Cada tradicion regional posee caracteristicas
locales muy
particulares, que la
diferencian o
asemejan a las demas
tradiciones de bomba.
Esto podria parecer
contradictorio, pero no
lo es. Por ejempilo,
todas las tradiciones
de bomba tienen en
comun que tienen
canto, tambores, baile
y percusion, pero
pueden diferenciarse
en su uso de la
percusién o
distribucion de los
instrumentos. En Loiza
se utilizaban los
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tambores, un palo, el guiro y las maracas, mientras
que en Guayama se utilizaban tambores, dos palos
y una sola maraca.

La bomba se desarroll6 principalmente en
los llanos costeros de Puerto Rico, donde se
establecieron las plantaciones azucareras que
utilizaban mano de obra esclava. Esto no debe
llevarnos a pensar, que se cultivé aislada del resto
de la poblacion insular. La bomba surgié como
actividad musical y danzada de comunidades de
trabajadores. Donde se toco, cantd y bailé6 bomba,
también se interpretaron otros géneros como el
seis, el aguinaldo, el villancico, la guaracha, el
baquini y otros repertorios mortuorios, danzas,
polcas, mazurcas, pasodobles, lanceros y
danzones. También se tocaba como parte de las
fiestas a la Santa Cruz y de los rosarios cantados,
y estaba representada en canciones y juegos
infantiles, canciones de cuna y seguidillas o

cadenas.




Los bailes

En la década de los 80 del siglo pasado,
uno podia llegar a la entrada de la calle que te
llevaba a Las Carreras en Loiza y no captaba el
sonido de los tambores ni mucho menos de la
gente que cantaba. No obstante, se percibia
algo indescriptible en el aire y en la atmdsfera:
las bombas se sentian, aunque no se oian
desde aquel punto de la carretera numero 187.
Era dificil precisar a qué distancia quedaba el
local de Presbitero Cepeda Ayala, que
administraba su hijo Tolé.

Segun te acercabas al local se
escuchaban los agudos de los repiques sobre el
requinto de bomba. Luego, se podian escuchar
otros aspectos sonoros de los tambores. Los
golpes sobre los cueros se discernian mejor y la
mente podia dar mayor coherencia a lo que el
oido recogia. La melodia tomaba forma,
entonces se llegaba a oir y entender el texto
cantado, la letra del seis de bomba. De ahi ya se
podia ver al conglomerado de personas

alrededor del area del baile, formando una rueda
alrededor de los bailadores, las bailadoras y los
tocadores. Algunos cantaban y reforzaban el
coro o0 a una de las partes antifonales; los niflos
bailaban espontaneamente, sin las inhibiciones
que se aprenden y se adquieren con la edad.

En esa comunidad vivia Juana Osorio, la
cantadora principal que iniciaba los seises de
bomba, entonando un seis corrido y después un
corvé. Enseguida se le unia su hija y otras
damas que cantaban una u otra parte
antifonalmente, mientras que Chichito, Cruz
Ortiz Cirino, marcaba el ritmo propio del seis
corrido con la primera frase de dofia Juana.
Piruli, otro tocador, le sacaba muy buen sonido
al seguidor. Se usaban solamente dos tambores
del tamafo de los barriles que una vez
contenian tocino. Una nifa de diez afos, con
sus mahones y blusa, se acercé frente a los
tambores. Se quité el calzado para bailar. Bailo
de manera habil, coqueta, femenina y agil.
Todos quedaron maravillados con su habilidad y

gracia. Se acabo el seis de bomba.
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seis corrido

Sea, sea, sea ya
Bambulaé, sea ya
Sesa, para ti no mas
Bambulaé, sea ya

corvé

Ay, la ardilla se va,
la ardilla se va a correr.
Mirala como va a correr.

Ay, la ardilla se va,
la ardilla se va a correr.
Alza el rabo y se va a correr.

Esta descripcion
de lo que transcurre en
un baile de bomba nos
permite referirnos a los
varios niveles de
participacion de la gente
de la comunidad y de los
visitantes. El primer nivel
de participacion es el de
los ejecutantes: los que
cantan, bailan y tocan.
Sin ellos no hay baile de

bomba, ya que son los
responsables de las
manifestaciones
musicales y danzadas. El segundo nivel de
participacion es el de los organizadores. No son
ejecutantes ni intérpretes necesariamente, pero
si tienen interés en la bomba porque les gusta o
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porque atrae a los clientes hasta el negocio en el
mismo local. Presbitero Cepeda Ayala y su hijo
Tolo son ejemplos de este segundo nivel, al igual
que otros comerciantes que durante la misma
época permitieron y fomentaron la bomba en sus
negocios. En Las Carreras el negocio de El Indio
también tenia bailes de bomba frecuentes, y en
las Parcelas Vieques, Ana Rodriguez y su
esposo Pedrito Arce, organizaban y auspiciaban
bailes de bomba. Ana Rodriguez cantaba bomba
junto a su comadre y vecina dofa Aleja.

La muchedumbre que se arremolina
alrededor del area del baile compone el tercer
nivel de participacién que denominaremos /a
periferia. La periferia participa de manera
distraida e intermitente en el evento musical.
Cantan, aplauden, dan palmadas para marcar el
tempo, en ocasiones, se emocionan y hasta
bailan.

Los niveles de participacion que hemos

descrito aplican también a otras tradiciones
regionales de bomba en Puerto Rico. Es
importante entender las dinamicas de los distintos



niveles de participacion en los bailes de bomba
para comprender como estos eventos fueron
aprovechados por esclavos insurrectos durante
el siglo XIX. Mientras se distraian mayordomos,
capataces y hacendados con el ambiente festivo
del evento musical, gente en la periferia buscaba
separarse del resto de los presentes para
fugarse o reunirse en secreto, para conspirary
planificar sublevaciones o huidas. Esta es una de
las razones por la cual el gobernador Miguel de
la Torre dicto el Reglamento de Esclavos de
1826. Con dicho documento limité los bailes de
bomba a personas de la misma hacienda y
establecid que las damas debian estar
separadas de los caballeros durante estas
ocasiones musicales.

Los instrumentos

En todas las tradiciones de bomba, hay
dos tambores principales, también llamados
barriles de bomba o bombas, que estan hechos
con cueros de cabro o de cabra. El cuero se
afina para hacer un tambor mas agudo que el
otro. El musico puede percutir el tambor de dos
maneras: con las manos sobre los cueros o con
unos palos, llamados cua, sobre la madera de
los barriles. Tanto la forma de los tambores
como la manera de percutirlos es lo que
caracteriza y distingue cada tradicion de bomba.

redoblante

En Loiza y Santurce, los tambores
originales eran barriles vacios de
aproximadamente dos pies de alto y catorce
pulgadas de didmetro donde va el cuero. Para
afinar los cueros utilizaban unas cuias
insertadas en los costados del barril. Al tambor
con sonido grave lo llaman seguidor y es el que
utilizan para mantener el ritmo constante, a
través de un toque al que denominan “jala”. Los
toques de este tambor calcan los pasos de los
bailadores o bailadoras y convierten en sonido lo
que para el publico es visual.

El otro tambor o requinto es el que solia
llevar un distorsionador de sonido, un cordén
amarrado cerca del diametro, de un lado al otro
de la superficie del cuero estirado. Este cordon
se insertaba con la punta de una pluma de pollo
o de otra ave doméstica, por tener consistencia y
transparencia similares al plastico y contar con
un orificio y canal interior naturales. El cordén
pasaba y salia del canal, extendiéndose a lo
largo de la pluma como se puede ver en la
ilustracion. Este recurso hacia el efecto que
hacen los bordones, o snares, de los redoblantes
conocidos en inglés como snare drums.

requinto con
distorsionador
de sonido
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En la tradicion del sur, los tambores se
hacian de toneles o bocoyes, barriles mas
grandes que una vez tuvieron ron, que
recostaban sobre un pedazo de cuartdn (de
madera) para darle cierta estabilidad y levantar el
cuero para que el sonido saliera libremente por la
parte posterior. El cuero lo tensaban con un
sistema de sogas y torniquetes, distinto al

sistema de cufas del area de Loiza y Santurce.

barriles de ron

Al barril de sonido mas agudo se le llama
primo y se utiliza para los repiques o
improvisaciones. Con el tambor de sonido mas
grave, el segundo, se mantiene el ritmo
constante y, junto con los cua, se marca el tempo
del baile. Los musicos se sientan encima de los
barriles con el parche hacia el frente. Emplean
ambas manos para percutir el tambor en tres
zonas principales de la superficie del cuero
estirado, y producen cuatro sonidos basicos, que
se amplian si presionan el cuero con el talon.
Con la presion del talén no se percute, sino que
se le “cambia la voz al tambor”, segin William
Archevald Lopez (1908-1991), bailarin poncefo y
musico de barril.
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Aunque los cua parecen producir un
adorno ritmico-timbrico opcional, su uso ha
estado presente en el desarrollo histdrico de las
diferentes tradiciones. En Santurce y Loiza, se
utilizaban los cua para percutir el tambor por el
lado y marcar el tempo de cada seis de bomba,
sobre todo en los corvé o yuba de Loiza. En
cambio en el sur, los cua se utilizaban para
percutir el barril reclinado por la parte de atras y
complementar la base ritmica de la
pieza musical o son de bomba, junto
con el segundo, la maraca y el canto
de la solista y el coro femenino. En la
actualidad, el cua es un instrumento
de tres componentes: los dos palos de
madera originales y una pieza de
bambu o madera que reemplaza al
barril.

toque de bomba del sur



barril con amarre

barril con puntilla

cua de bambu cua amarillo

cua de madera

maraca

barril
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Los estilos y las variantes
regionales

En antano las diferencias regionales en
los estilos de tocar, cantar y bailar la bomba eran
mas visibles que en la actualidad. Habia varias
regiones, ademas de las ya mencionadas del
norte (Santurce y Loiza), donde se practicaba la
bomba con tradiciones distintas. En el area de
Catafio, Dorado, Toa Alta y Toa Baja también
hubo tradicion de bomba, pero no se puede
precisar si influyeron sobre las practicas de
Arecibo, Vega Baja y otros pueblos cercanos. En
la region surefia se tocaba bomba en Arroyo,
Guayama, Salinas, Santa Isabel, Juana Diaz,
Ponce y Guayanilla. No habia bomba en
Pefiuelas, pero los pefiolanos conocian la bomba
por la proximidad con Ponce y Guayanilla. Los
habitantes de Patillas también conocian la
bomba por influencia de los arroyanos. Hacia el
oeste habia bomba en San German y Mayaguez,
donde también se hacian bailes de bomba.
Existe documentacion muy vaga y dispersa, pero
tal parece que habia cierta afinidad entre las
tradiciones de estos municipios. Posiblemente
compartian una tradicién semejante
con Moca. Hay referencias de que
hubo bomba en Humacao hasta la
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década de los 30, asi como en Carolina durante
la segunda mitad del siglo XIX o hasta muy
temprano en el siglo XX.

En las tradiciones del norte como las de
Loiza, Santurce, San Juan y hasta, por lo menos,
Vega Baja, se le llamaba seis de bomba a cada
pieza o cancion del repertorio. Sin embargo, esta
frase no es aceptada como correcta ni en el area
sur ni en Mayaguez. En el sury el oeste se le
llama son de bomba. En cuanto a los ritmos,
cada region puede tener los mismos nombres o
parecidos, pero no necesariamente son los
mismos ritmos ni se tocan de la misma manera.
Por ejemplo, en Mayaguez, Aristarco Alfonso
hablaba de los ritmos holandés, danua, cunya,
leré y gracima. En el area sur, eran populares los
sones denominados glembé, lerd, cunya, belén,
holandés y otros mas antiguos como el yuba, el
marianda y el calindd, segun documentd William
Archevald Lépez. En la zona de Loiza 'y
Santurce, los seises o ritmos caracteristicos eran
el seis corrido, el yuba y el corvé, segun Julio
Cepeda Gonzalez, aunque Cruz Ortiz Cirino,
alias Chichito, tocaba también el marianda en

Loiza.




En cuanto al baile se puede mencionar
algunas diferencias regionales. En la novela La
llamarada, publicada en 1935, Enrique Laguerre
hizo una descripcion importante y magistral de un
baile de bomba e incluyé textos tradicionales de
varios sones. En Loiza actualmente no se baila
en parejas. A principios de la década de los 80,
solamente los mayores bailaban, en ocasiones,
en parejas. Hacia 1982 Julio Cepeda Gonzalez
fue observado bailando con una sefiora en el
batey del negocio de Presbitero Cepeda Ayala en
Las Carreras. En ocasiones comenzaban el baile
con un paseo cual si fuera una danza. El bailador
tomaba la mano de la bailadora, manteniéndola a
la altura de los hombros, y ambos caminaban
ritmicamente en la misma direccion circular,
alrededor del area para el baile. Otras veces, la
pareja iniciaba el baile como si fuera una plena.
La musica comenzaba un minuto después de
comenzado el
baile. El
caballero se le

acercaba al
tambor requinto y
lo senalaba para
gesticular el reto
e iniciar el
didlogo entre
bailador y
tambor. El
didlogo

amistoso, entre el bailador sonreido y el
percusionista, se extendia durante dos o
tres minutos. El bailador caminaba
ritmicamente en un circulo amplio, hasta
detenerse frente al tambor con las manos sobre
las caderas. Cruzaba la piernas con movimientos
estilizados y viriles. Separaba los brazos del
pecho con un movimiento subito, y luego se
congelaba por breves segundos ante el tambor.

Hacia el buleo, un paso constante y ritmico que
dura ocho compases de dos por cuatro. Para
terminar, Don Julio saltaba hacia atras para
alejarse del tambor mientras tenia sus manos
sobre las caderas, y entraba la dama para
saludar al tambor y comenzar su improvisacion.
El baile terminaba después de uno o dos minutos
de reunirse la pareja, como si fuera la
recapitulacion.

Sin embargo, en el area sur de Puerto
Rico el baile de bomba siempre es en parejas.
Esta caracteristica se mantiene y cultiva por las
agrupaciones Bambalué y Paracumbé. La
manera de bailar de estas parejas no se asemeja
a la de Loiza ni la de Santurce. Las damas y los
caballeros bailan separados, mientras el
caballero hace gala de su masculinidad y agilidad
con sus movimientos constantes y agitados. El
caballero puede tomarle las puntas de los
dedos a la dama, pero ese sera el unico
contacto fisico entre ambos. Antes se
acostumbraba utilizar un panuelo para que
ladamay el
caballero
sujetaran los
extremos de la
prenda, de modo
que el contacto
fisico era
inexistente.
Evidencia de
cémo se ha
mantenido la
tradicion del baile
en parejas en el sur, es la que se obtiene de las
gestiones que William Archevald Lépez hacia
durante la década de los 60 para reunir a los
intérpretes de la bomba de Juana Diaz, Ponce,
Santa Isabel y otros municipios para presentarlos
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en las fiestas patronales. En estos espectaculos,
los bailes eran y siguen siendo en parejas.
Archevald Lépez decia que los bailes de
Mayaguez era semejantes a los del sur, pero se
diferenciaban en que, en la Sultana del Oeste, un
hombre a veces bailaba con dos mujeres durante
un son de bomba. Es posible que la participacion
especifica de la mujer en los bailes de bomba
surefos se deba a un rasgo cultural africano
diluido pero presente.

Originalmente, en la tradicion de la
bomba del sur las Unicas que cantaban eran las
damas. Hoy dia, la practica no es tan estricta.
Aunque hay agrupaciones que mantienen el coro
netamente femenino, como Paracumbé y Nelie
Lebrén Robles, otras agrupaciones como
Bambalué e Isabel Albizu usan coro mixto. Los
caballeros son los que tocan los dos barriles y los
cua. Las mujeres pueden proyectar sus ideas a
través de la palabra, mientras que los hombres
proyectan sus ideas a través de los tambores.
Ambos roles parecen surgir de legados africanos.

En Africa existen sociedades secretas o
logias para hombres o para mujeres, donde se
llevan acabo ritos de paso a cargo
de mujeres adultas. Las mujeres de
esas asociaciones tienen sus
repertorios e instrumentos
musicales, lo que parece vincularse
con el hecho de que sea la mujer la
que cante. Igualmente, en Africa el
tambor siempre habla, siempre
dice algo, de modo que representa
una forma de transmitir o proyectar

ideas.
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La bomba de Puerto Rico esta repleta de
metaforas. El hecho de que en la tradicién surena
los géneros tengan sus funciones o roles muy
definidos, las mujeres cantan y los hombres
tocan, puede interpretarse como un simbolismo
africano y a la vez universal, en el que el evento
musical refleja un orden social. Por ejemplo, la
union de ambos géneros en el baile es una
celebracion de unidad y vida, al igual que esta
presente en el toque de bomba. El cuero de los
tambores de bomba debia ser de cabra hembra
para que sonara bien, ya que se creia que el
pellejo del cabro sonaba distinto: era mas sordo,
no reverberaba ni proyectaba de la misma
manera. Entonces, si los caballeros tenian la
oportunidad de manifestar ideas por medio del
tambor, solo era posible a través de tambores
con cuero femenino, o sea, “tambores
femeninos”. Esto manifiesta el simbolismo de que
la especie y la sociedad con su cultura o
idiosincrasia se perpetian con la union del
género masculino con el femenino. Sin los
hombres no hay mujeres; sin las mujeres no
puede haber hombres. Es el niumero dos sagrado
de los polos opuestos, pero complementarios; el

anverso y reverso de la misma moneda.




Los temas

La letra de los sones y seises de bomba
es producto del proceso de transculturacion.
Algunos textos poéticos de los sones y seises de
bomba son realmente misteriosos, al menos para
los puertorriquenos en la actualidad. Muchos de
los propdsitos o significados de estos textos
herméticos o de dificil comprensién se perdieron
en el tiempo. Se ha podido rescatar el origen de
algunas canciones a través de su contenido, pero
esclarecer los significados de varios de los sones
y seises de bomba se presta para especulacion o
conjetura. Veamos algunos ejemplos.

La siguiente cancidn trata de un lugar
identificado como La Linea y presenta una
situacion conflictiva y violenta:

A La linea no voy, mama.
Ay, a La linea no voy, papa.

A La linea no voy, mama,
que ellos son muchos y me quieren pegar.

La siguiente copla sugiere un
ambiente cosmopolita o panafricano, en el
que la lengua castellana servia de lengua
franca entre personas que hablaban
diferentes idiomas africanos. Podemos
inferir que esta bomba hace referencia al
hecho de que gente de distintas naciones
africanas (akanos, anlo-ewes, mandinkas,
igbos, congos, lubas y efiks), cuya
presencia en Puerto Rico esté
documentada, tenian que comunicarse en
castellano, ya que podia ser la Unica lengua
que conocian en comun. Hay la posibilidad

de que en estas bombas hayan estado presentes
criollos puertorriquenos y espanoles.

Yo pasé por la Gran Fini
y el panuelo se me volo.

Yo les hablo en espanol
para que todos me entiendan bien.

El siguiente seis de bomba es muy
popular en Loiza y gusta mucho a los que
frecuentan los bailes de bomba. Trata sobre el
posible insulto que la esposa legitima del tal
“Jesus” profiere a la amante de su esposo. No
obstante, no se sabe con certeza quiénes eran
los involucrados. Es muy posible que la letra se
haya alterado a través de la tradicién oral, de
modo que puede haber muchas variantes. El
mayagliezano Aristarco Alfonso Bayrén y el
poncefio Malaquias Gonzdalez Ruiz (1913-2005)
adoptaron versiones de este seis, que se
convirtieron en sones de sus respectivas zonas.
El texto muestra las variaciones: en lugar de ser
“y asi empezo la reina de éI”, la letra deberia
decir “yo siempre soy la reina de él”. Existe un
evidente parecido fonético entre ambas frases,
pero no significan lo mismo.
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(coro) (coro)

Jesus es hombre. Jesus es hombre.

Jesus es hombre. Jesus es hombre.

Jesus es hombre y Jesus es hombre y

asi empezo la reina de él. yo siempre soy la reina de él.

(coro 1)

No sé sera de piedra

o si sera de madera,

pero voy a comprar un piano
para bailar en la acera.

(solista) Si le lavas... (solista) Si le lavas...

(coro) jLavale bien! (coro) jLavale bien!

(solista) Si le planchas... (solista) Si cocinas...

(coro) jPlanchale bien! (coro) jCocina bien!

(solista) Si cocinas... (solista) Si le planchas...
(coro) jCocina bien! (coro) jPlanchale bien!
(todos) y asi empezo la reina (todos) Que yo siempre soy la
de él. reina de él. (etc.)

(coro 2)

Mi querida es,

mi querida es...

En el cuartel de Buenavista,
Sanchez, yo la saludé.

Aunque este otro seis loicefio parece ser
la respuesta de la amante a la esposa, también
puede representar la protesta de unos
trabajadores ante las decisiones y acciones de Que brinca por los palacios,

una hacendada. cayo dentro de una olla
de bandazos entre la maya.

Cocobalée

Cocobalé, cocobalé, mi sefora, jeh!
Cocobalée

No vale un real, no vale un real la sefora, jeh!
Cocobale

De bandazos va ella,
de bandazos,

de bandazos anda ella,
de bandazos

El antropdlogo estadounidense John Estos dos seises de bomba fueron
Alden Mason (1885-1967) recopild ejemplos muy legados también por Julio Cepeda Gonzalez
interesantes de bomba en Loiza y de Utuado (1905-1983), un excelente y elegante bailador de
durante los afios 1914 y 1915. Su extensa bomba que bailé hasta su muerte, a la edad de
coleccion tiene setenta y ocho

muestras de
diversidad de
géneros musicales
puertorriquefnos.
Las siguientes dos
bombas muestran
textos intrigantes y
melodias
encantadoras.
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anos. Tenia buena
memoria y fue un
magnifico
transmisor de las
tradiciones de
plena, bomba 'y
baquini. Sirvié de
enlace entre el
legado de John
Alden Mason y los



estudiantes del taller-conjunto Paracumbé,
agrupacion a la que pertenecié hasta el momento
de su muerte.

Sobre el primero de estos seises de
bomba puede alegarse que es un comentario
sobre las desigualdades sociales. Estas
disparidades estan representadas en las
contrastantes ocasiones musicales danzadas. La
gente adinerada usaba el piano u otros
instrumentos costosos, generalmente importados
por ser artefactos de fabricacién industrial. Sin
embargo, los pobres se manifestaban con un
tambor construido con el desecho del comercio y
de la industria: un recipiente vacio, de madera,
que una vez contuvo algun producto. El barril
sirvié de cuerpo para un tambor. Con otro barril
se completd el par. Con un guiro y dos maracas,
ademas de un pedazo de palo de escoba, se
amplid el conjunto. Los instrumentos de la bomba
eran de manufactura artesanal, y la voz era un
instrumento innato. Las teclas del piano podian
ser de piedra o de madera porque no se
necesitaban para hacer buena musica. La musica
dinamica, alegre, ritmica, festiva y bailable se
hacia con mucho menos.

Otro aspecto que se destaca de ese
primer seis es la sucesiéon de imagenes
aparentemente inconexas. Primero, los
sustantivos piedra, madera, piano y acera; luego
los verbos saber, ser, tener que o ir a comprar y
bailar. En la segunda copla se menciona a la
querida que es y no estd, con un juego de
significados entre ser y estar. El término Buena
Vista puede referirse a por lo menos diez
localidades en Puerto Rico, pero en este contexto
de cuartel pareceria ser una barraca o albergue
para trabajadores provenientes de pueblos

distantes. También se destacan las sensaciones
oniricas o relativas a la experiencia propia de un
suefio. Mientras el cuerpo descansa y se
recupera con el suefno, la mente desanda o
despierta en un universo ilimitado sin los
obstaculos del tiempo y del espacio. Este
surrealismo que caracteriza la composicién es
algo muy africano, pero manifestado a través de
la lengua castellana.

Algo semejante sucede con el segundo
de los ejemplos citados, de la coleccion de
Mason. Una de las interpretaciones crea una
fantasia encantadora que recuerda los cuentos
de hadas o relatos maravillosos. La negra Martina
brinca por los palacios, pero cae dentro de una
olla. Pareceria la historia de una esclava
favorecida por el hacendado, por su belleza y por
sus encantos. El patrono la quiere cerca para
mimarla y protegerla, aunque sea de manera
disimulada. No permite que ella pernocte con
otros esclavos en una barraca; le pertenece a él,
el hacendado, el amo. Como tiene su habitacién
en casa del patrono “brinca por los palacios”.
Desafortunadamente, el tiempo pasa
irremediablemente. Si el hacendado ya no puede
0 no quiere protegerla mas, la echan con los
demas esclavos a hacer faenas agricolas. Mas si
el amo murid y la viuda se quiere desquitar, la
venden por menos y va “de bandazos entre la
maya”. La maya es una planta espinosa que se
usa para marcar las colindancias de las fincas.
La posicion o situacion privilegiada de Martina es
cosa del pasado porque en el presente es de
nuevo una esclava mas.

Hay dos ejemplos de sones surefios

sobre dos haciendas azucareras, La Fortuna y La
Reparada, que fueron recopilados y publicados
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por Edwin Figueroa Berrios en Ponce. Tienen
estilos semejantes a los seises ya discutidos.

Cachon dice Elena,
Cachon dice Elena,
Cachon dice Elena
que vamos pa’ la contra pa’ resguardarse.

Preparate, Reparada,
Preparate.

Preparate, Reparada,

que la Fortuna te va a tumba.

No todos los textos de bomba son tan
herméticos. Algunos son realmente jocosos,
como el siguiente ejemplo recopilado en Arroyo:

Conmigo no,
conmigo no.
Desquitate con los pelos
del perro que te mordio.

Otros tratan de situaciones sociales y cotidianas,
como los siguientes:

Te quiero ver,

te quiero ver...

paradito en la esquina

velandome.

(Informado por Nicolasa Mangual, Ponce, c. 1990)
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Zoila, dile a Capo

que memorias le manda Salamo.
(Informado por Ruth Fernandez, Ponce)

Tu mama dice tu tia,
tu mama dice tu tia,
tu mama dice tu tia

que si la ve la venga a buscar.
(Informado por Maria Isabel Robles de Leén, Guayama)

Los exponentes

Seria imposible mencionar a todos los
exponentes de la bomba de quienes se tiene
referencia. Mencionaremos aqui, apenas algunos
de los mas reconocidos, tanto de la bomba
tradicional, como de los musicos que han
innovado el género.

Entre los afios 30 y 70 se destacaron los
siguientes representantes de la tradicion surefa:
Nicolasa Mangual, William Archevald Lépez y sus
primos los hermanos Santiago y Gregorio
Torruellas Archevald (todos de Ponce); Francisco
Mangual, alias Cico (de Juana Diaz); Andrés
Leandry, conocido como Comodin (de Santa
Isabel); Toni Sabater, los esposos Felipa Pica 'y
Juan Sabater Virella, Adolfo Pica Guadalupe,
alias El Negro Buca, y Pascual Pica Saunion,
alias Mano Gazoén (de Guayama) y el arroyano
Pablo Lind.



Aun se recuerda un son de bomba de
1920, que inmortalizé al célebre bailador del area
de Ponce y Juana Diaz, Diego Castaing:

No hay quien baile un leré como Diego,
No hay quien baile un leré como Diego,

No hay quien baile un leré6 como Diego.
Cuando Diego baild hasta la tierra temblé.
(informado por Ruth Fernandez)

Nelie Lebrén Robles, cuya familia estuvo
ligada a la tradicién de bomba en Guayama,
interpreta la bomba surefia con el taller-conjunto
Paracumbé, institucién fundada en 1979 por
Emanuel Dufrasne. Ademas, existe una
agrupacion de bomba surefia, con sede en La
Calzada en Ponce, conocida como Bambalué.
Esta dirigida por Isabel Albizu y su esposo
Wilfredo Santiago. En Guayama, Miguel Flores
todavia acude a los bailes de bomba para

exponer el baile tradicional surefio.

ballet folclérico Bambalué

En Santurce se
destaca Modesto Cepeda
Brenes, quien tiene hace décadas un
proyecto interesante para el cultivo y la
divulgacion de la bomba, llamado Cimiento

Isabel Albizu

Puertorriquefio. También tiene una escuela de
bomba en el sector Playita de Barrio Obrero. Tata
Cepeda, reconocida bailadora de bomba y
sobrina de Modesto, tiene un taller de bomba que
da servicios a los interesados en aprender a
interpretar la bomba, particularmente el baile.
Ellos son hijo y nieta, respectivamente, de la
humacaena Caridad Brenes y de Rafael Cepeda
Atiles, dos respetados exponentes de la bomba
puertorriquena.

En Loiza la cantadora Juana Osorio, los
musicos Isabelo Osorio, alias Rochi, Cruz Ortiz
Cirino y Pedro Parrilla ademas del bailador
Ernesto Fuentes, el Bardn, fueron importantes
exponentes del género. Los santurcinos Eustacio
y Bobd Flores, padre e hijo, tocaban
frecuentemente en Loiza hacia las décadas de
los 40 y 60. Julio Cepeda Gonzalez fue un
impresionante bailador y un prodigioso
transmisor del repertorio de bomba a principios

Modesto Cepeda

del siglo XX. Marcos Ayala y
su ballet folclérico los
Hermanos Ayala expusieron
la bomba loicefna, desde 1959, en Puerto Rico y
el extranjero. La mencionada compafia fue la
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primera en aportar la musica de bomba que se
documenta en la obra teatral Vejigantes del
dramaturgo Francisco Arrivi. Posiblemente el
ballet folcldrico Ayala fue también la primera
agrupacion en llevar la bomba a la television.
Otra compahnia loicefia que estuvo activa durante
la segunda mitad de
la década de los 70
y hasta 1982 fue la
impresionante
compahia Los
Mayombe, dirigida
por la teatrera
Gladys Rivera. Entre
los integrantes de
este grupo
estuvieron Juan
Calcano, Marcos
Salgado, Anibal
Parrilla y Maribella
Burgos. La
agrupacion siguié activa en una segunda etapa
con otros integrantes, bajo la direccién de Axel
Ramos, a partir de 1984.

En la barriada Trujillo de San German
habia tradicion de bomba. Todavia se recuerda
a los legendarios Tafor6 y Juan Anaya. No
obstante, la comunidad desaparecio de
manera paulatina con la construccién del
recinto original de la Universidad
Interamericana, fundada en 1912.

Edwin Albino Plugues es un dedicado
representante del Instituto de Cultura
Puertorriquefia en Mayaguez. Lleva afos
indagando sobre la bomba y la plena en la
zona oeste. Albino aporta los nombres de Juan
Auguste o Juan Ogui y Victor Honoré,
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personas de origen haitiano que residieron en
Mayaglez desde 1870 hasta 1950.
Contribuyeron a la tradicion de la bomba con sus
constantes participaciones en los bailes.
Mayaguez también tuvo a las familias Soler,
Camara y Bayroén, bailadores, tocadores y
cantadores de bomba entre 1910 a
1950. Hubo en esta ciudad una
agrupacion importante conocida como
Los Pleneros del Oeste. Tocaban y
grabaron bomba con acordedn de
botones de 1950 a 1960. Los
integrantes trabajaban en la plaza de
mercado, por esta razén se les
denominé los carniceros de la plena.
Sus integrantes eran Santos "Malanga"
Vélez, José "Cheo" Pérez Silva,
Evangelista "Gelo" Castillo, Luis
Martinez Otero y el gliirista conocido
como Mitil. Aristarco Alfonso Bayron
era un impresionante bailador de
bomba. Ademas de ser una leyenda en
vida, fue un informante de
conocimientos profundos de la
bomba mayaguezana. Le

sobrevivieron los
pimentosos y
joviales bomberos
Félix Alduén y su
colaborador Juan
Nadal. En la
actualidad Papo
Alers y su grupo
Yaglembé,
ademas de José
Millan y sus
Tambores, cultivan
y exponen la bomba

Félix Alduén

mayaguiezana.



Los que iniciaron las innovaciones de la
bomba fueron Rafael Cortijo con su famoso
Combo, ademés de Angel "Lito" Pefia y su
Orquesta Panamericana, en sus grabaciones de
la década de los 50. La diferencia primordial
entre ambas agrupaciones era que la Orquesta

Panamericana era una agrupacion tipo big band,

con una seccién completa de
saxofones, el virtuoso
maestro Pena en el
clarinete y una seccion

de cuatro trompetistas.

Por otro lado, el Combo

de Cortijo era &gil por su
tamafio menor, una version
mas recogida del big band
porque empleaba solamente
dos saxofones altos y dos
trompetas. Ambas agrupaciones
tenian sus cantantes, secciones
de percusion, pianistas y
contrabajistas. El concepto de
“combo” es una creacién o
innovacién puertorriquefa.

En el ano 1973, Rafael
Cortijo hizo experimentos
musicales muy adelantados a
su tiempo. Su proyecto
recordado como Cortijjo y su
madquina del tiempo incluyo
dos ejemplos de “bomba

Orquesta Zodiac

dulce”. Participaron el baterista Pucho

Nunez y el pianista Pepe Castillo; también Luis
Vélez, Héctor Santos, Mario Rivera y Fe Cortijo,
entre otros. Otro que grabd bombas en esos
afos fue Efrain Rivera, alias Mon, quien prefirié
el sonido fuerte e imponente de trombones,
piano, contrabajo, percusién y coro. También

combind los trombones con al menos dos
trompetas para tener el sonido sdlido, oscuro y
pesado de los primeros. Uso los trombones, con
la brillantez y firmeza agil, cual si fueran clarines
de las trompetas.

A mediados de la década de los 70 se
fundd un conjunto innovador e influyente
conocido como Bomplené, con
instrumentacion y arreglos muy modernos,
en el que participaron Félix y Fernando
Torres. Los Guayacanes de San Anton
también han interpretado ejemplos de
bomba en su repertorio compuesto
mayormente de plenas. Asi
también lo ha hecho el
grupo Esencia, de
fundacion mas reciente,
que cuenta con el
excelente trombonista
Israel Negrén y tiene sede
en el sector conocido
como La Cuarta.

Ruth Fernandez, “el
alma de Puerto Rico hecha

cancion”, conocio la bomba

desde nina en su ciudad natal,
Ponce. Grab6 bomba con la
orquesta del célebre Machito, con
la Orquesta Panamericana y con
otra orquesta dirigida por Lito Pena.
El Gran Combo, Roberto Anglerd,
Pacheco con Pete "El Conde" Rodriguez,
Ricardo Ray con Bobby Cruz, Tito Puente y su
Orquesta, Paquito Pérez, la Orquesta Zodiac y la
Sonora Santanera de México cultivaron la bomba
y grabaron sus aportaciones al repertorio, dentro
de un sonido mayormente salsero.
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El percusionista Francisco Bastar, mejor
conocido como Kako, aportd significativamente al
género con su estilo urbano. Grabé ejemplos
salseros de bomba con Rafael Davila, alias
Chivirico, y los cantantes panamefos Menique
Barcasnegras y Camilo Azuquita. Quique
Domenech y los Hermanos
Villanueva enriquecen ’

su musica brava o

jibara con toques de
F

3«@*"‘?

bomba para acompanar
seises, aguinaldos y los
cantos propios de la fiesta
de la Santa Cruz. Lucecita \
Benitez también tiene
ejemplos de bomba en su
repertorio y canté bomba 3\
acompahada por Paracumbé en
el especial del Banco Popular
del 2001, Raices. Los artistas
de la nueva trova o nueva
cancién también tienen sus
piezas de bomba. Tony Croatto,
Andrés Jiménez, El Jibaro, Paracumbé
Café Colao y Segaré
grabaron sus aportaciones
a la innovacion de la
bomba. José Vega (Remi)
—cantante, compositor y
payaso— también
incursioné en la bomba.

El clarinetista lvan ~ 8iovanni Hidalgo
Hernandez Vizcarrondo hizo sus incursiones
sinfonicas con la bomba loicefa a principios de la
década de los 80. Paul Simon colaboré con
Giovanni Hidalgo para incluir elementos de
bomba en su repertorio. Lito Pefa llevo la bomba
al repertorio de la banda sinfénica con sus
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composiciones y arreglos excelentes para la
Banda Estatal del Instituto de Cultura
Puertorriquena. Alberto Rodriguez Ortiz,
compositor y guitarrista de conciertos, tiene dos
piezas para guitarra inspiradas en la bomba,
tituladas Estudio de glembéy Estudio de
lerd. El loicefio Roig Berrios Hernandez,
pianista y compositor, incluye ritmos y
sonidos de bomba en su repertorio new
age del denominado Mixolydian
Project. El pianista y arreglista Juan
Carlos Vega combind la musica de
W. A. Mozart con bomba y buen
sentido del humor en su pieza
Bomba a la turca, arreglo
o Azuquita del mismo Vega con Yan
Carlos Artime. William
Cepeda compuso su obra
Bomba Sinfédnica,

Paul Simon

grabada para Albany Records en 2007 por la
Orquesta Bronx Arts Ensemble. Fue dirigida por
David Gilbert, con la participaciéon de Carlos
Aponte, tenor, Adriana Kraisenburg, soprano,
Nelie Lebron Robles, contralto, Andrés Montafez



(Andy) y un coro de 40 voces. Es la primera
grabacion que incluye elementos de la bomba
tradicional con arreglos para orquesta sinfénica.

En 1986 Paracumbé estrend La misa
costera, compuesta por Nelie Lebrén Robles y
Emanuel Dufrasne-Gonzalez, basada en el
ordinario de la misa catolica y en los distintos
ritmos de la bomba surefa y la plena. Esta Misa
se presenta frecuentemente en la Parroquia San
Fernando del pueblo de Carolina. También se ha
presentado en la Catedral de San Juan, en
Jamaica y en Minnesota. Este taller-cojunto
Paracumbé también colaboré con la flautista
japonesa Rie Akagi en una grabacién de bomba
puertorriquefa unida a musica contemporanea
africana.

La actualidad

Desde comienzos de la década de los
90, el trombonista William Cepeda ha
desarrollado un estilo de jazz afroboricua
fundamentado en los elementos de la bomba. En
esta linea se destacan sus producciones My
Roots and Beyond y Branching out. Como
director, Cepeda también cultiva la bomba
tradicional con el conjunto Afroboricua, el cual se
ha presentado extensamente en Europa,
Estados Unidos y el Caribe. El trombonista Papo
Vazquez también ha incorporado la bomba en su
trabajo “jazzistico”. Ambos han trabajando en
colaboracion con musicos de la bomba
tradicional, quienes participan en sus
presentaciones y grabaciones. Raul Berrios
Sanchez muestra la idea de la transformacion de
la bomba con el seis por cuatro y del jazz, con su
clave de cuatro impactos distribuidos entre doce

pulsaciones o “clave tres”. Berrios aporta los
sonidos de la bomba al repertorio
contemporaneo del flautista y musico de ocarinas
Edwin Gerena. El tecladista Angel David Mattos
también hace sus experimentos con jazz y
bomba. Julito Alvarado, trompetista poncefo, se
inspiré en la bomba para enriquecer su proyecto
Del sur al norte. El percusionista Paoli Mejias
usa el barril de bomba para afadirle timbres y

ritmos de bomba a su musica.

Paoli
Mejias

En Puerto Rico, el interés por la bomba
puertorriquena ha tenido un resurgir entre las
generaciones mas jovenes. Unos estan
interesados en mantener el legado
histdrico-musical, otros la ven como una
“novedad” para explorar musicalmente. A pesar
de ser una centenaria tradicion, no se habia
estudiado formalmente; su musica, baile y canto
no habian sido incluidos en los estudios
musicales regulares. Los grupos de bomba
integrados completamente por jovenes ven esta
manifestacion musical como una manera de
representar el orgullo por sus raices de origen
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africano o validar la “africania”. Otros bailan y
cantan bomba por el puro placer de participar en
un evento musical, con mayor o menor éxito.

Vemos bomba en los clubes nocturnos,
en reuniones auspiciadas por negocios en
diferentes partes de la Isla y en talleres y cursos
que se promocionan a través de las redes
sociales cibernéticas. En estos espacios también
se han formado grupos de interés en la bomba,
incluso se han generado aplicaciones para enviar
premios cibernéticos a tocadores, bailadores,
cantadoras y barriles, y reconocer su talento.
Algunos municipios auspician clases de baile y
toque de bomba para los interesados. Existe un
programa de radio en Cabo Rojo, Bomba, plena
y mucho mas, producido por el joven Erick Kily
Vializ, que se transmite semanalmente a través
de Radio Cabo Rojo y también por Internet. Este
programa, unico en la radio puertorriquefa, se
dedica exclusivamente a transmitir noticias,
entrevistas y musica de bomba y plena.

Mencioén aparte merece Frederick Yamir
Rios Gonzalez, quien en 1997 fue el precursor
de las convocatorias abiertas a bailar bomba en
los bombazos (nombre que él establecid). Esta
actividad consistia en invitar a todos los
interesados a reunirse a tocar, cantar y bailar
bomba en su casa en Carolina. Alli se dio cita
una gran cantidad de personas y, desde
entonces, la iniciativa de convocar bombazos ha
proliferado, tanto en Puerto Rico como fuera.

La historia y trayectoria de la bomba
puertorriquefa trasciende el evento musical, para
convertirse en una expresion cada vez mas
fuerte de la identidad nacional. La bomba, con
sus altibajos en diferentes épocas de nuestra
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historia, se mantiene firme y fuerte. Hay muchos
estudiosos de la investigacion musical,
educadores, socidlogos y antropdlogos,
cineastas e historiadores interesados en hacer
investigacion seria desde sus campos
profesionales sobre las diferentes influencias que
la bomba ha tenido y tiene en la cultura nacional.
El Conservatorio de Musica de Puerto Rico ya
incluye algunos ritmos de bomba como parte de
los estudios de percusién en su Departamento
de Jazz y Musica Caribefa. Mientras se
mantenga este interés en el género musical de la
bomba, tendremos una manifestaciéon musical y
cultural que no morira.
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LA BOMBA DE LA DIASPORA

La bomba fue el primer género que se
formaliz6 cronoldgicamente en la Isla en los
siglos XVII'y XVIII, pero fue el dltimo en llegar a
la diaspora para las décadas de los 50 y 60.
Siempre se ha creido que la bomba tiene
problemas de identidad y que ha sufrido muchos
prejuicios. Al ser el género mas africano de las
ramas de la musica puertorriquefa, muchas
personas lo han asociado con la plena para
“puertorriquenizarlo”. La consecuencia de esto es
que miles de puertorriquefos han estado
sumergidos en tal confusién, que no logran
distinguir la bomba de la plena, y piensan que la
plena es la musica de “bombiplena”.

Los asuntos de razay, por ende el
racismo, son fendmenos sociales definidos por
las normas locales del contexto social en que se
encuentran; no son fendmenos bioldgicos o
cientificos. Los boricuas en la didaspora
entienden, reciben y repiten los cddigos del
racismo, abierto o latente, desde su experiencia
en la sociedad americana, por lo que su
definicién de “racismo” puede ser muy diferente
de la de los puertorriquefos en la Isla. Los
puertorriquefos en los Estados Unidos no
“encajan” en las categorizaciones raciales a las
que se enfrentan, por su mezcla de razas y su
apariencia fenotipica que va desde negro a
marrén a blanco. Esto ha resultado en la
categorizacion de los boricuas como “otros”, lo
que ha provocado el rechazo de la asimilacion y
las ganas de batallar contra el racismo
americano. Estos migrantes defienden abierta y
fuertemente su cultura y sus tradiciones, a pesar
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del precio que cobra la distancia, y crean un
espacio para la reafirmacion de la identidad
puertorriquefa. En este contexto, la bomba que
ya viene desde Puerto Rico con una
marginalizacion palpable, llega cargada de
marcadores raciales que la hace mas atractiva
como simbolo de identidad boricua.

La diaspora en Nueva York

La bomba lleg6 a Nueva York a través
de los embajadores de la bomba y la plena,
Rafael Cortijo e Ismael Rivera. Cortijo y Su
Combo llenaban a capacidad clubes nocturnos
como el Palladium, pero, lamentablemente, no
fue suficiente para que este género trascendiera
a otro publico ademas del puertorriquefo, el cual
representaban un pequefo segmento de la urbe
neoyorquina. La bomba gozd6 de un periodo
exitoso en la radio y la industria disquera de
Nueva York, hasta que sucumbid ante los gustos
del mercado latino del bailador neoyorquino. Los
afroamericanos, los italianos, los judios, y hasta
los puertorriquenos, comenzaron a preferir el
mambo y el chachacha, segun documento el
historiador Max Salazar.

Luego de la época dorada de Cortijo y Su
Combo lo que quedo fue mas un énfasis en como
se ejecutaba la bomba en presentaciones en
vivo, que no cobrd la atencidn de los medios y
resulté en la disminucion de la apreciacion
verdadera de la bomba. Esto provoco ciertas
dudas sobre sus manifestaciones en la didspora,
hasta el punto de cuestionarse el papel que



verdaderamente desempefid dentro de la mezcla
de ritmos que dieron origen a la salsa en Nueva
York. Tales han sido las dudas, que se ha
llegado a cuestionar si la genialidad de la salsa
de Cortijo verdaderamente estaba fundamentada
en la bomba, como todo el mundo cree. Asi
muchas otras manifestaciones de “bomba” en la
diaspora, ya sea la ejecucion de la bomba cruda,
la bomba de tambor, el baile y canto solamente o
la bomba sin adornos que viene por medio de las
familias de bomba en la Isla, han sido
cuestionadas, independientemente de su
representacion en vivo, en tarima o en estudio de
grabacion. Esta situacion ha empeorado con el
poco apoyo hacia el género por parte de las
comunidades de la diaspora boricua, que viven
compartiendo cada dia con comunidades
diversas de Latinoamérica y el Caribe.

Raquel Rivera y Ramoén Lopez han
escrito sobre esta polémica de manera
independiente, pero coinciden en muchos
aspectos de su analisis. Lépez elabora su
argumento a partir de la interpretacion de unos
dibujos realizados por el talentoso y reconocido
bombero y plenero neoyorquino Benny Ayala, los
cuales ilustran un barril de bomba lleno de
personajes de Disneyworld. En su ensayo E/
barril de Benny Ayala, Lopez pone en
contrapunto las advertencias de la “policia
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cultural” acerca de los horrores de la
contaminacion y la deculturacion que
representan los personajes dentro del barril. El
proposito de la ilustracion es manifestar el deseo
sencillo y laudable del artesano que busca una
manera efectiva de hacer el tambor atrayente
para que su nieto se interese por jugar con él,
tocarlo y amarlo. Por otro lado, el ensayo de

Rivera, Elogio de la bomba de Nueva York,

recuenta los paralelos entre la bomba de la Isla 'y
la de la didspora, al describir la existencia de
“familias de bomba” en Nueva York, como la de
Sammy y Nellie Tanco, la de Mickey Sierra, la de
Nilsa y Benny Ayala, o documentar espacios
importantes de bomba como La Casita de
Chema. Su punto clave es establecer que la
bomba de la diaspora entera “ni es menos
legitima, ni menos magistral, ni menos cruda, ni
menos viva, ni menos ingeniosa”, en fin, que no
es inferior a la de Puerto Rico. De esta manera
su ensayo completo hace eco a los escritos de
Juan Flores para apoyar sus argumentos.

La escritora, cronista y productora
Aurora Flores destaco que sin discos recientes
que se escucharan en la radio comercial, la
bomba en Nueva York estaba estancada y que
nunca regresaria a la gloria de los ahos 50, 60 y
70. No obstante, cree en la posibilidad de sacar
la bomba del estancamiento. Como lider del
grupo Aurora y Zon del Barrio, ha logrado atraer
a musicos de la talla de Yomo Toro, Sammy
Ayala y Angel Luis Torruellas. Junto con el
director musical David Fernandez han creado un
cancionero de las mejores tradiciones de Rafael
Cortijo y su legado de bombas, plenas y
guarachas, el cual atrae a los mejores
percusionistas jovenes. La bomba ha comenzado
a revivirse en lugares de la ciudad de Nueva
York, donde evoluciona y se innova a través de
la incorporacion de géneros como el rap, la
rumba, el gospel, el rock y el jazz. Las
innovaciones que Cortijo mismo mostro en
Maquina de tiempo también son reproducidas y
multiplicadas.

El grupo afroboricua Alma Moyo ha
replicado auténticamente las tradiciones
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regionales de la bomba de la Isla, pero con un
elenco multigeneracional de puertorriquefos y
dominicanos. Alma Moyo naci6 en los bombazos
que enciende La Casita de Chema en el Bronx.
Bajo el liderazgo de Alex LaSalle, el grupo ha
investigado las riquezas de las variaciones
regionales de la bomba de Puerto Rico y ha
rescatado ritmos como el de Catafo, Mayagliez
y Loiza, reproduciendo canto y percusion de
manera impresionante. El giembé de Catafno no
habia recibido la atencidon que se merecia hasta
que Alex LaSalle lo hizo uno de sus favoritos
para composiciones nuevas. La versatilidad del
impresionante percusionista Obanilu Iré Allende
Solano afade otro nivel de excelencia a este
grupo. Finalmente, se le suma al elenco la
aportaciéon que hace Manuela Arciniegas, esposa
de LaSalle, como activista cultural en las
comunidades dominicanas y puertorriquenas.
Otras personalidades como Juan Gutiérrez y Los
Pleneros de la 21 y Tato Brujo Torres llevan afos
exponiendo y cultivando géneros tradicionales en
la ciudad neoyorquina. Juan Cartagena, abogado
de origen puertorriqueio y residente en Nueva
Jersey, promueve su divulgacioén a través de la

revista que edita, Gdiro y Maraca.

Los Pleneros de la 21

LA BOMBA DE LA DIASPORA

Este resurgir de la bomba neoyorquina se
debe, en parte, a la incorporacion de otras
nacionalidades de la didspora en la evolucion de
los géneros tradicionales. Entre las innovaciones
que se han dado se puede encontrar bomba con
palo dominicano, bomba con hip-hop, bomba con
armonias de iglesia gospel y bomba en
mahones. El género que origind en Puerto Rico
muchos afnos antes que los demas y que vino a
la diaspora anos después que los demas es el
medio que encapsula dinamicamente la relacion
musical de hoy dia entre la didspora y la Isla.

La diaspora en Chicago

Los puertorriquefios en Chicago, que la
mayoria llegé de Nueva York, conocen la
integracion cultural muy directamente, ya que
forman parte de un microcosmo representativo
de la poblacién latina en América que se ha
desarrollado en esta ciudad. En esta mezcla casi
proporcional entre mexicanos, puertorriquefios,
caribefos y centroamericanos, los boricuas son
una minoria pequefa pero poderosa: tienen las
banderas puertorriqueias mas
grandes del mundo, un congresista
boricua y un historial de activismo
comunitario de décadas. Chicago
también cuenta con aportaciones
significativas a la musica boricua,
especialmente a la salsa de los 70 y
80, y a la musica jibara con la
grabacion de Plena Matrimonial, en el
que participaron los EBRIAC All
Stars, Ramito Reyes y La Calandria.



Evaristo "Tito" Rodriguez naci6 en
Chicago, paso su nifiez en Dorado y regresé a
Chicago donde realiz6 una gran gestion cultural
con La Tuna de Roberto Clemente, el ballet
folclérico Yacayeque, Los Pleneros de
Yucayeque y el Centro Cultural Segundo Ruiz
Belvis. En los 80, Tito organiz6 una serie de
talleres de baile y toque de bomba y plena, que
contaba con la participacion de Los Pleneros de
la 23 Abajo y muchas veces del grupo
Paracumbé. Tras estos talleres, varios musicos
de Puerto Rico establecieron una relaciéon con
Chicago, como la que tuvo el percusionista Félix
Diaz. También de estos talleres educativos
surgieron agrupaciones como El Taller de
Bomba y Plena del Centro
Cultural Ruiz Belvis y,
eventualmente,
el grupo Yuba,
dirigido por Tito.
Mas adelante el

LS

guayamés Eli -
Samuel Rodriguez,

un reconocido atleta de
Guayama que aprendio " ‘:‘

a tocar bomba en
Chicago, heredo la
direccién del grupo junto
con su hija Mirely Rodriguez.

De las colaboraciones
entre los bomberos de Puerto
Rico y los de Chicago, destaca
la participacién de Nelie Lebrén

especificamente en el estilo de canto de la
bomba —a través de un coro exclusivamente
femenino—y la ejecucion de los golpes de los
tambores. Muchos grupos de bomba en Chicago
siguen las normas de esta tradicion surefia de
Puerto Rico, empezando por Yuba. Asi, la casa
de Elisamuel Rodriguez Alméstica y su esposa
Myrna Rodriguez —una energeética activista
comunal también— ha sido el escenario de
charlas, jolgorios y complots de este activismo
cultural.

En 1995, Yuba hizo una gira en Puerto

Rico con quince miembros, de los cuales doce
eran jovenes. En esta gira colaboraron con
varias agrupaciones reconocidas como
Paracumbé, Cimiento Puertorriquefo, los
Hermanos Ayala y Los Pleneros de la 23
Abajo. Hicieron una presentacion en el
Instituto de Cultura Puertorriquefa,

conocieron a varios alcaldes, fueron

entrevistados por los medios y fueron

\ recibidos de maravilla. Tito Rodriguez,
. \_w-*‘\ director de grupo Yuba en esos
entonces, recuerda
responder con
emocion a la pregunta
sobre el pueblo de
procedencia, que
aquellos jovenes eran
de Chicago y que casi
no hablaban espafiol.
Con el grupo Yuba, la
bomba de Chicago se

Nelie Lebron Robles y Miguel Flores

Robles y Emanuel Dufrasne,

los lideres de Paracumbé, y de Félix Diaz tras la
grabacion del primer elepé del grupo Yuba.
Paracumbé también es el

responsable de sembrar los cimientos de la
bomba surena de la Isla en Chicago,

fortalecio. Desde esa
plataforma y siguiendo la estrategia de incluir a la
juventud boricua en todos los papeles
primordiales, surgieron otros grupos de bomba
en la ciudad.

La Bomba




A quince anos de la gira de jévenes a
Puerto Rico, la bomba en Chicago sigue
subiendo. Tito Rodriguez fundo el grupo
AfriCaribe, que trabaja la plena y la bomba, asi
como otros géneros de musica afroamericana.
La energia de Tito no tiene fronteras; facilmente
es capaz de llenar un camion de barriles y
bomberos para viajar millas y millas a acompanar
a manifestantes frente a la Casa Blanca. Los
tamboreros que han tocado con ambos grupos,
AfriCaribe y Yuba, han desarrollado sus propios
grupos. Por ejemplo, los jévenes Angel Fuentes
y Rubén Gerena empezaron confeccionando
barriles de bomba y terminaron siendo bomberos
de primera a través de su grupo Nuestro Tambd.
Este grupo organiza bombazos frecuentemente
en La Casita de Don Pedro, uno de varios
lugares donde se hace homenaje a la figura de
Don Pedro Albizu Campos.

También en Chicago se comenz6 a
celebrar, cada otro afno, la Conferencia de
Investigacion sobre la Bomba Puertorriquefia
(The Bomba Research Conference), auspiciada
por la Puerto Rican Organization for the
Performing Arts y bajo la coordinacion de
Melanie Emmanuelli. Recientemente la
conferencia se ha celebrado en Florida y en
Puerto Rico, pero sus raices son de Chicago.
Melanie llené un vacio en el mundo de la
investigacion académica, al auspiciar didlogos
entre estudiantes en el campo de la investigacion
y ejecutantes de la bomba en la didspora y en
Puerto Rico. A pesar de los pocos recursos, se
establecié un dialogo importante, en un campo
donde la gran mayoria de los
investigadores son bomberas y bomberos
tambieén.

LA BOMBA DE LA DIASPORA

Esfuerzos como estos también se
encuentran en otras dreas con concentraciones
poblacionales de puertorriquefios en los Estados
Unidos. Personas con interés en el género han
formado grupos de danza y musica en
comunidades como Florida, Filadelfia y Nueva
Jersey. En Boston también se ha llevado acabo la
celebracion de las Fiestas de Santiago Apdstol en
una comunidad que se autoproclamoé “Boston,
Colob¢”, para indicar la gran cantidad de
personas provenientes de Loiza que vivian en ese
sector de la ciudad.

La diaspora en otras ciudades

La bomba puertorriquefia ha trascendido
los centros urbanos donde tradicionalmente se
concentraban las poblaciones de puertorriquenos
exiliados en el territorio estadounidense. En la
actualidad, vemos esfuerzos para dar a conocer la
bomba en ciudades como Austin, en Texas,
donde desde 1997 Ana Maria Maynard dirige el
grupo Puerto Rican Folkloric Dance. Este grupo
ofrece a la comunidad texana la experiencia de
disfrutar de las diferentes expresiones musicales
puertorriquefias como la bomba. Maynard ha
fundado el primer centro cultural puertorriquefio
del estado y alli relne personas de diversas
procedencias étnicas interesadas en las
tradiciones de la Isla. Este centro fue reconocido
por el Instituto de Cultura Puertorriquefia como el
segundo centro cultural puertorriquefio en el
exilio, siendo el primero el Centro Cultural Ruiz
Belvis de Chicago.

Colaboraciones entre grupos de bomba
de Puerto Rico con comunidades especificas en
la didspora, como la relacién de Paracumbé con



Chicago, también ocurren en otras ciudades. Por
ejemplo, la Familia Cepeda de Santurce ha sido
vinculada directamente con grupos en Nueva
York, como Los Pleneros de la 21, y en Jersey
City, con Segunda Quimbamba. En Filadelfia, el
grupo Raices de Borinquen o Familia Rojas ha
recibido el apoyo de Los Parranderos de Loiza y
el pueblo de Loiza en general, en una relacion
que unird a Filadelfia con Loiza por afios y anos.
Esta familia ha tenido una acogida impresionante
después de anos nutriendo la bomba en North
Philly. Su gran pasion y energia la lleva a viajar
por toda la didspora para aprender y absorber lo
mejor del baile y la percusién de la bomba. Llega
a dondequiera: a gozar del Bomba Research
Conference en Chicago, a tocar en los “afters” de
los conciertos BomPlenazo en el Hostos Center
for the Arts & Culture del Bronx, y a colaborar en
los festivales de Segunda Quimbamba y Gliro y
Maraca en Jersey City. En la actualidad, la
Familia Rojas organiza un certamen anual de
canto, baile y percusion de bomba
multigeneracional en Filadelfia.

En lugares tan lejanos como los estados
de Nueva Inglaterra, la didspora ha mantenido un
enlace profundo con las tradiciones de la bomba
de Loiza. Las areas cercanas a Boston, igual que
las areas cercanas a New Haven, Connecticut,
han recibidos migrantes loicefios por afnos. De
ahi naturalmente proviene la relacion entre esas
comunidades y los Hermanos Ayala, quienes han
tocado mas en esta region que en Nueva York.
En New Haven, el anuncio de la llegada de Los
Ayala a la tarima de los festivales
puertorriquefios retumba por todo el parque:
“iPor ahi viene la bomba de verdad!, jPor ahi
vienen Los Ayala!”. Mientras que en Boston los
miembros de la familia han tocado bomba

loicena por décadas, a través del ballet folclérico
de Celia Ayala, que ha presentado el folclore
puertorriquefio y ha grabado su bomba para la
comunidad vibrante de boricuas en Boston. Mas
hacia el este en Rhode Island, las tradiciones de
Loiza siguen viviendo gracias a la labor de Lydia
Pérez y su grupo Yoruba 2. Establecida en
Warwick, en las afueras de Providence, Lydia
Pérez utiliza todo a su alcance —los medios, la
radio, los fondos del estado, los recursos de las
escuelas publicas, etc.— para asegurar que la
cultura de Puerto Rico sea incluida en las
manifestaciones culturales del estado.

Tras las nuevas oleadas migratorias
hacia el estado de la Florida, la nueva diaspora
puertorriquefia ha comenzado a establecer una
comunidad tan grande como la de Nueva York.
Por el vinculo entre musica y didspora, grupos
como BorinPlena y Tamboricua en Miami,
Plenyson en Orlando y Renacer Borincano en
Jacksonville ya han creado otros grupos, por
medio de los que aseguran la representacion
adecuada de los tambores boricuas. La mayor
cantidad de loicenos se encuentra en Orlando,
desde donde el ballet folclérico de bomba y plena
Lanzé es el que se ha encargado de preservar la
musica de Puerto Rico por afos. Miguel e Idalia
Lanz6 se han encargado de continuar tradiciones
de bomba puertorriqueia recientes, como la de
combinar bombas con poesia negroide. También
el hecho de que se suelen presentar en San
Agustin, la ciudad mas antigua en los Estados
Unidos, enlaza circularmente la historia de
Puerto Rico con la historia boricua y latina en
Florida.

En la costa oeste, en la bahia de San
Francisco, el grupo de bomba femenino Las
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Bomberas de la Bahia proyectan su relacion con
la tradicion de bomba de Santurce y la familia
Cepeda, particularmente gracias a las
aportaciones de Luis Cepeda, alias Chichito, y
Modesto Cepeda. Chichito vivié en esta costa
hasta sus ultimos dias y pudo ayudar en el
desarrollo de la bomba en California. San
Francisco era el ultimo puerto en los Estados
Unidos en el que paraban los trabajadores de
cafa durante su migracién de Puerto Rico hacia
Hawai. Los puertorriquefios que se quedaron
crearon hogares en Haywood, San José y San
Francisco. Se organizaron grupos de bomba
como Paulé y surgieron mas cuando Héctor
Lugo, residente de la bahia, colaboré con
Chichito Cepeda para influenciar a grupos como
Los Pleneros de la 24, Son Boricua, y Cacique y
Kongo. En 2007, las Bomberas de la Bahia,
compuesto por Denise Solis, Sarazetta Ragazzi y
Cynthia Renta, auspiciaron un evento artistico
multidisciplinario titulado La Bomba es Nuestra,
en el que participaron bomberas de Puerto Rico,
Chicago, New York y Jersey City e hicieron
historia en California.

El éxito del evento artistico motivé a las
Bomberas de la Bahia, primero a conseguir
barriles de bomba, hazafa un poco dificil en
comunidades pequenas y dispersas de boricuas
en la costa oeste, y luego a prepararse para tocar
en Nueva York. En Nueva York, Norka Nadal
—bombera, plenera, bailadora y compositora—
llevaba un tiempo organizando talleres de bomba
para mujeres exclusivamente, buscando crear
una comunidad de bomberas. Espacio que les
ayudo a establecer colaboraciones con otros
grupos femeninos, como Yaya de Nueva York y
Nandi de Puerto Rico.

LA BOMBA DE LA DIASPORA

En 2010, participaron en tarima en
BomPlenazo junto a otras bomberas de Nueva
York, Chicago y Puerto Rico. La presentacion fue
estupenda, transcendental y poderosa, no
obstante, a pesar del historial de agrupaciones
femeninas en la Isla y la didspora, se cuestiond
su autenticidad. Una de las criticas fue producto
del arreglo en bomba del corrido clasico
mexicano La llorona, realizado por la tamborera
principal de las Bomberas de la Bahia, la
mexicana Denise Solis. También el grupo
Segunda Quimbamba de Jersey City combind
armonias de los coros del gospel afroamericano
con los tambores de Puerto Rico, a modo de
revivir la relacion entre musicos puertorriquefios y
afroamericanos que comenzé con las primeras
colaboraciones entre Jame Reese Europe y la
369 Infanteria Hellfighters Band, durante la
Primera Guerra Mundial. A pesar de las criticas
hacia el cruce de fronteras y culturas, ambas
presentaciones fueron todo un éxito para el
publico que asistié al BomPlenazo.

We Call It The River fue otro evento
artistico multidisciplinario de baile, videografia y
cancion que se llevo acabo en Jersey City. En
este, Segunda Quimbamba tuvo la oportunidad
de combinar ritmos con el coro de musica gospel
de la Bethesda Baptist Church de la ciudad. El
tema y la narrativa de esta colaboracion fue el
desalojamiento de comunidades de clase
trabajadora, afroamericanas y boricuas, causado
por el mercado econdmico de ventas y alquileres
de vivienda. Segunda Quimbamba us6 bomba
cuembé con versos modificados, para alumbrar
las consecuencias de las fuerzas econémicas
que iban a destruir la comunidad. La
colaboracion también fue parte de un documental
de estudiantes de cine de Vassar College,
titulado Mi Bomba, Tu Bomba.
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LA BOMBA TRADICIONAL

CONCIERTO DE
BOMBA TRADICIONAL

La bomba nace en el periodo colonial
espafiol y su tronco fundamental esta constituido
por tradiciones musicales de Africa Central y
Occidental, preservadas y desarrolladas por los
africanos esclavizados y sus descendientes. Los
tambores, o barriles de bomba, son sus
instrumentos principales. Generalmente se usan
dos, uno de afinacion mas grave que marca el
patron ritmico (seguidor) y otro de afinacion mas
aguda (primo) que marca los pasos y
movimientos del bailador solista, creando un
dialogo muy especial entre el tambory el
bailador o bailadora.

En la tradicion de los bomberos del
patriarca Rafael Cepeda, los Hermanos Ayala,
Felix Alduén, las raices africanas de la bomba
—en sus seises sica, cuembé, gracima, belén,
bambulaé, seis corrido, corvé, yuba, leré y
holandé— permanecen intactas en los barriles y
en las voces de la agrupacién AfroBoricua,
apadrinada por William Cepeda.

A los toques de los barriles buleador y
subidor, de los cua y las maracas de higlera, el
Nifio de Trastalleres, Andy Montanez, libera su
vena cangrejera y bombera cantando Ven y baila
Maria y Que vengan los nifios.

Con su cadencia, AfroBoricua nos
transporta al soberao de un batey, donde los
bailaores desafian a los barrileros con sus
figuras o piquetes.



Cancionero

Sea ya/ Sesa
1. Sea ya/ Sesa (bambulaé)

Ritmo: bambulaé
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de tocar. En una época, se cantaba B v is
e

esta cancion al final de los bailes de i
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bomba.

Bambulaé sea ya, sesa,
contigo no’'ma
Bambulaé sea ya, sesa, ) ) .
yo quiero bailar e e =P
Bambulaé sea ya, sesa,
bomba en el solar : = : =
Bambulaé sea ya, sesa,
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Bambulaé sea ya, sesa,
contigo no’'ma

y bambulaé sea ya, sesa,
contigo no’'ma

y sea alla o sea aca
sesa,

contigo no’ma
sesa,

bambulaé

sesa,

bambulaé
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2. Cachon /

Lero pa’ Sico Mangual
Ritmo: leré

Regiodn: sur

Las canciones o sones de bomba
incluidas en este corte pertenecen a
la tradicion de bomba del sur de
Puerto Rico. Estan en ritmo lero,
palabra de origen francés cuyo
significado original pudo haber
derivado de /e ronde (‘la ronda’), una
forma de baile, o /a rose (‘la rosa’),
indicativo de la forma en que los
bailadores se colocaban, a manera
de pétalos de rosa. La cancién
Cachon cuenta la historia de dos
mujeres que desean ir a un lugar
llamado La Contra a resguardarse o
protegerse. Sico Mangual es una
composicion de Emanuel Dufrasne
Gonzélez en la que le rinde
homenaje al bailador de bomba
juanadino Francisco Mangual.

Cachon

Cachon / Lero pa’ Sico Mangual
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Lero pa’ Sico Mangual

/ICachodn dice Elena Si, lo digo en la mahana /ILerd, leré

Cachon dice Elena de vuelta y viaje lerd pa’ Sico Manguall//
Cachon dice Elena Cachon dice Elena

que vamos pa’ la contra que vamos pa’ la contra Asi repicame bien ese cuero
pa’ resguardarse// pa’ resguardarse Repica, repica ya

Lero, leré

Ay, me voy para Guayama Me voy pa’ Guayanilla lerd pa’ Sico Mangual

de vuelta y viaje de vuelta y viaje Bailan, bailan en mi Guayanilla
Cachon dice Elena Cachon dice Elena y lo bailan en Bucana

que vamos pa’ la contra que vamos pa’ la contra

pa’ resguardarse pa’ resguardarse
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Pirindongo / Pescaito / Ardilla / Rulé sonda

(corvé)
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Pirindongo

/IPirindongo, Pirindongo se va

Pirindongo, la reina, Pirindongo se val/

De Loiza le avisaron a la gente en el palmar
que Pirindongo se va, Pirindongo se va

Pirindongo baild, Pirindongo bailé
Pirindongo se va, Pirindongo se va

Que de Loiza le avisaron a la gente del Palmar
que Pirindongo se va, Pirindongo se va

Pescaito

/IPescaito que ven aca,

pescaito que vaya alla

Yo les hablo en espanol

para que todos me entiendan bien//

Yo pasé por la gran Frini

el pafiuelo se me cayo

Yo les hablo en espanol

para que todos me entiendan bien

Si tu bomba quieres bailar,

yo la bomba le voy a cantar

Yo les hablo en espanol

para que todos me entiendan bien
para que todos me entiendan bien
Oye, te canto bomba y es el corvé
para que todos me entiendan bien
Oye, los de Loiza te cantaré

para que todos me entiendan bien
Oye, este es el cantar, este es el corvé
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Ardilla

Ya la ardilla se va,

ya la ardilla se va a correr
mirala donde va a correr
mirala donde va a correr

Ya la ardilla llego,
ya la ardilla llego al batey

mirala donde va a correr
mirala donde va a correr

Ya la ardilla salio
ya la ardilla sali6 a correr

Rule sonda

/IRulé, rulé, rule sonda
repicame la bomba
rule sondall

Ay, repicame la bomba,
repicamela ya,
repicame la bomba
rule sonda

Un repique por aqui,
un repique por alla
repicame esa bomba
rule sonda




Marcela / Dolores / Alomar

(sicd)
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Marcela

/IMarcela, ven baila bomba
Marcela, ven

Marcela, ven baila bomba
Marcela, ven//

Marcela, ven baila bomba
Marcela, ven

Marcela, ven baila bomba
que yo te quiero a ti ver

Eh, era Marcela la reina del baile
alla en el batey

los negritos se alborotan

todos la iban a ver

Bailaba bomba en sica,
bailaba bomba en cuembé,
seis corrido de Loiza
también bailaba holandé
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Marcela / Dolores / Alomar

53_?&—.&.—.—*.—-.—';*—-.{%;—,-.*—;% =

| [ L] Cr Is? | Tm

é,’b - - - -

*

) =
g'g'h*a.'E'?'}'FE'FF?;F;'}'E}F_?; == T
| Pt [ i (B T 1 (BT F A He
(S = —======———-

TLAN |':'-u:| ™

=i —— = =
$TEN 3 AE HE . Lo | NET°S 5 L1
2
r&'ﬁ""‘ — - == =
Tl ¥ 1 ¥
LAEN | Eli i & L L LN [
eg}';!'- = = - ——
K T - -
ul
(E Cera Y Fregia Ad LI A L

Dolores

/[Cuando no te ven, Dolores,
cuando no te ven

que mis ojos lloran, Dolores,
cuando no te venl//

Que el domingo fui pa’ la bomba
en la casa de Miguel

pero llegué tarde mi negra

y no te pude ver

Perdi la esperanza mi negra

y perdi la fe

cuando llegué al baile de bomba
y no te pude ver

Alomar

/[Alomar, ah eh, Alomar
Alomar, ah eh, Alomansel//

Eh, ay sabado por la tarde
yo vi a Alomar

Ay, domingo por la mahana
vi a Alomanse

Eh, esta es la bomba que le llaman sica
que me tocaba mi abuelo Sergio Nater

Tenemos bomba, tenemos cua
y una maraca que suena y Alomanse




Ven y baila Maria

(sica)

= s
5. Ven y baila Maria re -
Ritmo: sica 'ﬂl =

Region: Loiza
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como un homenaje a su tia Maria
que es una bailadora de bomba.
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Ven, y ven baila esta bomba
que cuando tu la bailas
la gente se la goza, mama

Que cuando tu la bailas
la gente se la goza

ven y baila Maria

ven y baila mi bomba
Ay, la gente se alborota
la gente se la goza

ven y baila Maria

ven y baila mi bomba

[T o e—

La gente se la goza

Oye, baila, baila, Maria
La gente se la goza

Eh, ven y baila mi bomba
La gente se la goza

Ven, y ven baila mi negra
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6. Que vengan los nifios
Ritmo: yuba
Region: Loiza

Esta cancion fue compuesta por
William Cepeda en los ritmos yuba y
lerd, ambos en la métrica de 6/8. Se
la dedicé a los niflos como una
manera de perpetuar la bomba y la
cultura puertorriquena.

Que vengan los nifios
bomba va a empezar

y quiero que todos
la puedan bailar

Que vengan los nifios

que vengan ya

que quiero que bailen,

que quiero se pongan a gozar

Que vengan los nifos
bomba va a empezar
y quiero que todos

la puedan bailar

Ay, quiero que todos
la puedan bailar

y quiero que todos
la puedan gozar

Que vengan los nifos,
vengan a bailar

Que vengan los nifos,
vengan a gozar

Que vengan los nifios,
todos a bailar
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Que vengan los ninos

(yuba)
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Majestad negra

(poesia negroide)

7. Majestad negra
Poema musicalizado
Compositor: Luis Lacén

Majestad negra es un poema del

autor natural de Guayama, Puerto Por Ia encendida calle antillana

va Tembandumba de la Quimbamba
—rumba, macumba, candombe, bambula—
fue incluido en el libro Tun Tdn de entre dos filas de negras caras.

pasa y griferia, considerado el Ante ella un congo —gongo y maraca—
ritma una conga bomba que bamba.

Rico, Luis Palés Matos. Este poema

primer y mas importante libro de

poesia negroide de Puerto Rico. El Culipandeando la Reina avanza,

uso de la onomatopeya, cuya y de su inmensa grupa resbalan
sonoridad evoca a Africa, es meneos cachondos que el gongo cuaja
considerado lo mas genial del en rios de azucar y de melaza.

Prieto trapiche de sensual zafra,

el caderamen, masa con masa,
exprime ritmos, suda que sangra,

y la molienda culmina en danza.

poemario de Palés.

Por la encendida calle antillana

va Tembandumba de la Quimbamba.
Flor de Tortola, rosa de Uganda,

por ti crepitan bombas y bambulas,
por ti en calendas desenfrenadas
quema la Antilla su sangre naniga.
Haiti te ofrece sus calabazas;
fogosos rones te da Jamaica;

Cuba te dice: jdale, mulata!

Y Puerto Rico: jmelao, melamba!

iSus, mis cocolos de negras caras!

Tronad, tambores; vibrad, maracas.

Por la encendida calle antillana

—rumba, macumba, candombe, bambula—
va Tembandumba de la Quimbamba.
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8. Al ingenio / Teresita /
Sergio Nater

Ritmo: yuba

Region: Mayaguez

El ritmo de esta cancién es yuba,
ritmo que posee una métrica musical
de 6/8, al igual que el leré y el corvé,
pero diferente a casi todos los
demas que usan una métrica de 4/4.
La letra de la primera cancion trata
sobre el ingenio azucarero donde
trabajaban los esclavos y donde se
formaban los primeros bailes de
bomba.

78 LA BOMBA TRADICIONAL

Al ingenio / Teresita / Sergio Nater

(yuba)
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Al ingenio

IIAl ingenio, al ingenio
Al ingenio Maria que hay bomba
allé en la centrall/

Ay, que a lo lejos

yo escucho tambores

vamos al ingenio Maria

que hay bomba alld en Recholai

Si, celebrando que

ya cerrd la zafra

vamos al ingenio que

estd que baila hasta el mayoral

Al ingenio / Teresita / Sergio Nater
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Teresita

Eh, Teresita cuida’o con los jurados
con los jurados de Boca Chica

Eh, Teresita cuida’o con los jurados
con los jurados, Sefior, de los jurados
Teresita cuida’o con los jurados

que ellos te arrestan de medio lao
Teresita cuida’o con los jurados

con los jurados, Sefior, de Boca Chica

Sergio Nater

IIAy, Sergio Nater, levantate
Sergio Nater, levantate
Sergio Nater, levantate

que tocan a la puerta

y no sé quién esl/

Ay, le tocan a la bomba

y no sé quien es

estan tocando bomba

y el cua también

Sergio Nater, esctichame
que estan tocando bomba
y no sé quién es

Eh, oye Ventura ya esta tocando

y buleador lo tocaba Andrés

Ah, Sergio Nater escucha bien

que estaba entrando el nieto y te canta bien
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Palo ‘e bandera / En casa de Alomar
(belén)
Hull.llu
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9. Palo ‘e bandera / En ié ..'f'..'; ;x
casa de Alomar " éﬁr 2

Ritmo: belén
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Region: Guayama R
L B S TN TR B B
| L - L -

WA HI LLAE CA THE [T W WD (R l'.rl n

Palo ‘e bandera es una composicion

de la cantadora guayamesa Felipa
Pica de Sabater. Este belén, otro de %
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Puerto Rico, fue compuesto por

dona Felipa para burlarse de los

atributos fisicos de una amante que i
| s — L-—1 x i == I"'q. ! i et = = —
:ié e = s e T S e s S
TH MIS  LAR P4 TA FLA LAS Dl WP FLA LIE  EF HE LA RAH

Fa - —_— s s enea==

le descubrié a su esposo. El nombre
del ritmo podria ser considerado una

castellanizacion del término Bélé o

bélair, que se refiere a un baile
proveniente de Martinica.
En casa de Alomar fue rescatado de

la tradicién de bomba de Santa

Isabel por el etnomusicologo
Emmanuel Dufrasne Gonzalez,

quien escribio algunas de las coplas
con el son de bomba original. La
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Palo e’ bandera

/IPalo e’ bandera

varilla e’ catre conmigo no
Que tu tienes la cara larga
como la mula del tendal

y tu tienes las patas flacas
como playero de la mar//

Si, aprende a tener respeto
no vengas a maltratar

no seas enredadera

como playero de la mar

Si, lo ajeno se deja quieto

no vengas a maltratar
no seas enredadera
como playero de la mar

Palo ‘e bandera / En casa de Alomar
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En casa de Alomar

//[En casa de Alomar
retiraron a los paleros
porque a los hoyitos

no le quedaron varilleros//

Ah, porque a los hoyitos

no quedaron bien varilleros
en casa de Alomar

ay, retiraron a los paleros

Si, insubordinados que
campeaban por su respeto
en casa de Alomar

ay retiraron a los paleros

o
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10. Geronima / Lucas Buyé/
Que se quema la hacienda
Ritmo: cuembé

Region: Mayagiiez y Guayama

Gerodnima y Lucas Buyé son de la
region de Mayaguez. Que se quema
la hacienda es un giiembé de
Guayama. La letra del estribillo
proviene de la novela La Llamarada
de Enrique Laguerre. Este son de
bomba pertenece a la tradicién de
bomba de Moca, una de las pocas
canciones que se conocen de esta
tradicion. La musica y versos
adicionales son de Emmanuel
Dufrasne Gonzdlez, quien, al igual
que otros etnomusicélogos
latinoamericanos, reconstruye el son
de bomba a partir de sus
investigaciones.
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Geronima / Lucas Buyé /
Que se quema la hacienda

(cuembé)
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Geronima

//Ah eh, Geronima
dale tres golpes
cuembé na’ mal//

Dale tres golpes, dale tres golpes

oye, cuembé na’ ma
Que esa maldita se fue a bailar
con los negros a la orilla el mar

Geronima / Lucas Buyé / Que se quema la hacienda
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Lucas Buyé

/[Técame la bomba
técamela bien
téocame la bomba
de Lucas Buyé//

Ay, de Lucas Buyé, por Dios
de Lucas Buyé

téocame la bomba

en el ritmo del cuembé

Me dijo Maria Antonia
que alla arriba en Fortuné
tocaban la bomba

de Lucas Buyé

Ay, de Lucas Buyé, por Dios
de Lucas Buyé

téocame la bomba

en la de Mayagiiez

Que Manolo el cojo
bailaba en la punta del pie
cuando tocaban la bomba
de Lucas Buyé

Que se quema la hacienda

Que se quema la hacienda
del palmar

Ay Dios, déjala quemar
déjala quemar y déjala quemar
Ay Dios, déjala quemar

la queman, la queman

la dejan quemar

Ay Dios, déjala quemar

Y déjala quemar

Y déjala quemar

Y déjala quemar

Ay Dios, déjala quemar
Que huya el mayordomo

y su mayoral
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11. Cuidame a Belén /
Aguirre / Juancito
Ritmo: gracima

Regidn: Santurce, sur

El ritmo de gracima es una variacién
del ritmo sica, sin embargo se
ejecuta a un tempo mas acelerado.
Estas letras hablan de personas
como Belén, Petronila, Juancito y
Pedro, del baile y de la atencién
entre unos y otros. Todas las
canciones son de Santurce, excepto
Juancito que es de la region sur.

LA BOMBA TRADICIONAL

Cuidame a Belén / Aguirre / Juancito

(gracima)
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Cuidame a Belén

/IMama, cuidame a Belén
cuidame a Belén, mamal//

Mama, cuidame a Belén
que me voy pa’ la cuidad
Mama, cuidame a Belén
que me voy pa’ la central

Mama, cuidame a Belén
Eh, Ia caha voy a cortar
Mama, cuidame a Belén
Eh, la caha voy a empacar
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Cuidame a Belén / Aguirre / Juancito
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Aguirre

/IPetronila Aguirre
Aguirre, Aguirre nada ma’//

Si tu baila Aguirre, eh
como los viejos en la central

Petronila Aguirre
Aguirre, Aguirre nada ma’

Ay, ven baila mi bomba
mi caguagate ya se va
Petronila Aguirre

Aguirre, Aguirre nada ma’

Y si baila Aguirre

como la bailaba Caridad
Petronila Aguirre

Aguirre, Aguirre nada ma’

Ya se va mi bomba

que ya con este ya se va
Petronila Aguirre

Aguirre, Aguirre nada ma’

LIk L'm%

Juancito

[Juancito dile a Pedro
que no baile mi gracimall

Eh, que no baile, que no goce
que no goce mi gracima

Que no baile mi gracima
Que no goce mi gracima

Cuando salga ella a bailar
Cuando salga él a gozar

La Bomba




Eh, mama/ Rulé candela/
Marcelina / Varilleros

(seis corrido)
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Eh, mama Marcelina

/IEh mama, eh papa //Quiéreme a mi Marcelina
golpe tuyo a Calinda Quiéreme
golpe tuyo que le dal/ Ay, quiéreme a mi Marcelina
Quiéreme//
Golpe tuyo a Calinda
Eh mama, eh papa, Marcelina contigo me voy a casar
golpe tuyo a Calinda Quiéreme
Golpe tuyo que le da Maribella esta bomba va a bailar
golpe tuyo a Calinda Quiéreme
Quiéreme, quiéreme, quiéreme
Quiéreme
Rulé candela Quiéreme a mi Marcelina
Quiéreme
Yo me voy por la mahana Si contigo yo me voy a casar
Rulé candela
Y yo me voy para Loiza
Rulé candela Varilleros
Ay, a bailar bomba buena
Rulé candela /Ay varilleros, ay varilleros
Que yo me busco una morena porque no le hicieron los rotitos a los varilleros//
Rulé candela
para bailar en las carreras En la Carmelita retiraron a los paleros
Rulé candela porque no le hicieron los rotitos a los varilleros
la bomba de Loiza Aldea
Rulé candela Vino el capataz y les dijo a los paleros
Que yo me voy, yo me voy estan despedidos y Tofo sera el primero

Yo no estaba alli pero me dijeron
que es que no le hicieron los rotitos a los varilleros

Yo no estaba alli pero me dijeron
que en la Carmelita retiraron a los paleros

La central Eureka que moliendo llegé primero
porque no le hicieron los rotitos a los varilleros

En Ia hacienda grande no se pueden sonar los cueros
porque no le hicieron los rotitos a los varilleros
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Pa’ la Marcia / Adiés que me voy
(holandé)
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13. Pa’ la Marcia /
Adids que me voy -é,*.,-._., Y e e T ) e S
Ritmo: holandé ’

Region: Catano, Mayagliez é e
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Eh, esctchalo el que baila bomba,

esta bomba que va a sonar

este holandé te digo es pa’ la Marcia K é"r- i R e e e e e e

y nada més
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este holandé te digo es pa’ la Marcia
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Pa’ la Marcia, pa’ la Marcia, la Marcia
nada mas ) #1 s s =3
este holandé te digo, vente a gozar E é-!” = = I = g EF

Dale golpe, dale golpe que dale méds

con elegancia dilo pa’ la Marcia 'E!,; - = F ] . .
nada mas ' : : T : :

Adids que me voy "Ig = i == ; ==

Adiés que me voy, £
adios bandera espafola
Adids que me voy

Yo te dejo triste y sola
Adids que me voy

Si tu vas pa’ Carolina
Adios que me voy

O si vas para Catafo

Adids que me voy

Si tu vas para Arecibo
Adids que me voy

Adiés muchachos del alma
Adios que me voy

Adids mis hijos queridos

Cmd B e (B

| = {
88 LA BOMBA TRADICIONAL 'é' i )




Comparsa de Loiza Aldea

Bmire Ven patque geoes  da's

(sica, seis corrido)
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Comparsa de Loiza Aldea
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Ven pa’ que goces la comparsa de Loiza Aldea

¢Y Maximina la loca?

es colorida y te hace olvidar tus penas (8x)

Ay toco toco toco toco

vejigante come coco

Pero que toco que to que toco toco
vejigante come coco

El vejigante esta pinta’o

de amarillo y colora’o

pero que el vejigante y que esta pinta’o
de amarillo y colora’o

A trucutrd trucutra
y bueno que esta

Ay tuntuneco
baila muieco

Y a mama que le mande una cebollita
dile que coja la més chiquita

Y a mama que le mande una cebollota
dile que coja la més grandota

ZY este caballero?
que baile

El caballero

que baile

Hay que viene el viejo
que baile
¢Donde esta el viejo?
que baile

LA BOMBA TRADICIONAL

loca es
Que no le digan loca
loca es

Me pica aqui
jorovi

Ay y aqui, aqui
jorovi

Lario, larié

Lario, lario

Y es que lario, larié
Lario, larié

Y es que lari lari lario
lari lari larié

Que yo me voy
carnaval

Ay para gozar
carnaval

Y esos cuernos que Dios te dio
tu mujer te los pego

Toco Toco, Toco Toco, Toco Toco, Toco
Toco Toco, Toco Toco, Toco Toco



Ficha Técnica

Participantes: William Cepeda y su grupo
AfroBoricua, Hermanos Ayala

Invitado especial: Andy Montafiez
Maestro de ceremonia: Modesto Lacén

AfroBoricua

Percusion: Héctor Calderdn, Félix Diaz, Omar "Pipo"
Sanchez, Victor "Tico" Fuentes

Voces y coros: Nelie Lebrén, Marcos A. Pefialosa
Pica, Angel "Veo" Alvarez, Jorge Emannuelli

Nifio declamador: Luis Lacén

Grupo dirigido por William Cepeda, que combina
excelencia y tradicion para llevar al mundo entero la
animacion, energia y belleza de la musica
afropuertorriquefia. Con arreglos originales y el
talento de reconocidos exponentes, el grupo exhibe
la vitalidad de los diferentes estilos regionales de la
bomba, la plena y el verso negro. Aclamados en
escenarios de Europa, Estados Unidos y el Caribe,
su album Bombazo (1998) establecié un nuevo
horizonte en las grabaciones de la bomba y la
musica autdctona tradicional.

Hermanos Ayala

Fundado en 1959, el ballet folclérico Hermanos
Ayala se reconoce como la agrupacién mas antigua
del género de la bomba. Estéd integrada por 17
percusionistas, bailarines y cantantes, que
interpretan los ritmos tradicionales de la bomba de
Loiza, como el seis corrido y el corbé, entre otros.
Mantienen viva la memoria de la comunidad por
medio de las canciones que se han transmitido de
generacion en generacion.

Andy Montafez

Nacido en el barrio de Trastalleres en
Santurce, ha sido uno de los protagonistas de
nuestro ambiente musical por mas de cuatro
décadas de labor ininterrumpida, en las que se
ha ganado un enorme carifio del pueblo
puertorriqueno e iberoamericano. Ademas de
cultivar la salsa, el bolero y los géneros
tradicionales puertorriquefios, ha colaborado
con musicos de jazz, y hasta de reggaeton,
siempre conquistando al publico con el talento
de su ritmo y su extraordinaria e incomparable
VOZ.

Grabado en vivo en el Teatro Francisco Arrivi,
Santurce, Puerto Rico, el 7 de septiembre de
2008.

Mezcla: System Il en NY

Ingeniero: Micheal Marciano

Mezcla: Lasarte Estudio

Ingeniero: Carlos Lasarte
Masterizacion: LightHouse Studio
Ingeniero: Ed Reed

Ingeniero de grabacion: Jesus "Papo" Sanchez
“Truck” de grabacion: Javier Rodriguez
Sonido: Cosco Audio

Sonidista: César Sierra

Colaboracion: Mareia Quintero Rivera,
Proyecto Mapa Cultural del Puerto Rico
Contemporaneo
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LA BOMBA EXPERIMENTAL

CONCIERTO
DE BOMBA
EXPERIMENTAL

En las piezas de este disco, Cepeda y sus
musicos nos presentan composiciones que se
valen de diversos ritmos de bomba tradicional,
pero se combinan de forma novedosa y ecléctica.
La bomba es la columna vertebral ritmica de la
musica puertorriqguefia. Como género musical y
como practica cultural, no solo conecta a los
puertorriquefios con nuestras “raices africanas”,
sino que, ademas, nos emparenta con otras
tradiciones musicales caribefias, como el gwo ka
de Guadalupe, el belé de Martinica, el sangueo de
Venezuela y la tumba francesa de Cuba, entre
otras. Ademas, muchas frases ritmicas que se
usan en los toques de bomba también se usan en
diversos estilos y géneros musicales tanto en el
continente africano como en otras musicas
afrodiasporicas.

En las composiciones incluidas en este
trabajo, Cepeda nos brinda un mosaico cuyos
elementos nos dan una buena idea de las
potencialidades de la bomba para asumir un papel
protagonista en el desarrollo del afrolatin jazz.



Cancionero

Atrevida

1. Atrevida (holandé) William Cepeda
Ritmo: holandé T b
Compositor: William Cepeda H,E"]:I Py fytepifif LR Rl petelr

" Bl BlEbieRtleves |
Esta pieza utiliza el ritmo holandé, a-:-';j f ]— === : Ploar “H—-#t-hT
que es uno de los ritmos mas 3 : 3 2 ! -
dificiles para improvisar y para M VN i
bailar (el mas retante para los = = = ~
bailadores). El ritmo que lleva el fpoie A Al [+
tambor buleador y que identifica a i .-"__.,,_“ - H?:'_..-EJ.- e o ... i.r;'“. -
la bomba holandé es casi idéntico
al ritmo de la plena, pero tiene una o
diferencia fundamental: en el ‘5- R e et S
holandé hay un acento al final de la - " o 4
frase ritmica que da la impresién ¥ -;_.'-I-.__-_-:l-:;_- = '... .!’._.i._; i.__f. ._..‘.__.-5,,:._1;, :l‘_; ==
de que el “uno” del ciclo ritmico se - = i
desplaza. Las canciones en = :
holandé generalmente comienzan "g = = = T e

L] e

en el ultimo tiempo del compas, por t yaiy 1..1. i Zisins : Sk
lo que muchos musicos que no :-'"_.-!- . qe_e Sea FTRF P el 252
dominan este ritmo pueden perder
la nocion del tiempo musical. I_:t e -: _':t

En esta pieza, Cepeda demuestra

con respeto su conocimiento
profundo de los ritmos de bomba y
de las especificidades de cada . | =
género. De manera atrevida y
novedosa, combina las lineas de
bajo compuestas, sigue las
caracteristicas sugeridas por cada 1
ritmo y desplaza los ritmos de los e e e e e o o e e e
tambores hacia otros instrumentos. :
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Atrevida
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Belén blues

(belén) William Cepeda

2. Belén blues
Ritmo: belén

Compositor: William Cepeda

En esta seleccién, Cepeda combina
el ritmo belén con el blues. Los

metales siguen de cerca el ritmo del

belén y la pieza comienza con

de los solos, cambiar a estructuras

de 12 compases mas tipicas de los

blues. El belén es uno de los ritmos

mas lentos de la bomba y sus g P
] |; i i"-_. 4 P -mom - £ X
melodias, en muchas ocasiones,
despiertan sentimientos similares a = i P
= == . = i!-_ﬂ' F—32 '.E':'.'.i':-. g
- — - L]

los evocados por las composiciones
de blues.

ciclos de 24 compases para, luego %
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3. Oydoyé
Ritmo: leré
Compositor: William Cepeda

El titulo de esta composicidn podria
dar la impresion de que se refiere a
la deidad del pantedn yoruba, Oy3,
quien es la diosa del rio Niger y que
en la Regla de Ocha de la santeria
cubana es sincretizada con la Virgen
de la Candelaria. Sin embargo, el
ritmo de bomba que se utiliza, el
yuba, dirige el titulo a mas bien
representar un juego
onomatopéyico, que sigue la
tradicion de muchos coros de bomba
que acentuan el ritmo de las
palabras a través de sus silabas.

En esta pieza, los scats de Kiani
Medina y los repiques y cortes del
percusionista invitado Paoli Mejias,
en el barril subidor, incorporan
elementos del jazz, como la
repeticion de compases melddicos o
riffs que ofrecen espacio para la
improvisacion de los solistas.

(lero) William Cepeda
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Al ataque

(holandé) William Cepeda

4. Al ataque

Ritmo: holandé

Compositor: William Cepeda

En esta pieza, el piano,

interpretado por Eric Figueroa,

asume el papel del tambor primo y

en sus improvisaciones hace

referencia a varios coros
tradicionales del ritmo holandé.
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Al ataque
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Yolanda

(cuembé 6/4) William Cepeda

5. Yolanda

Ritmo: cuembé 6/4

Firld T

- 198
LY

e

Compositor: William Cepeda

Esta es una pieza de caracter

personal que Cepeda compuso en
homenaje a su hermana fallecida.

Tiene un sentimiento de pazy

tristeza. Utiliza un ritmo yuba lento,
llamado “cuarteao” en Puerto Rico,
y su melodia se mueve de un

sentimiento de tristeza a uno de

paz y resignacion.

En Yolanda se aprecian los
contrapuntos a varias voces, en
ocasiones con disonancias

o . 4 = F——
caracteristicas del free jazz, y la t f
dinamica del call & response, de oy s
herencia africana. S=== = s S S Z
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Bomba pa’ Eddie Gémez

(sicd) William Cepeda

6. Bomba pa’ Eddie
Godmez
Ritmo: sica

e Jnh x-.LJ kS :n:' n;_x__;_l-;;__:ﬁ__';;

Compositor: William Cepeda

;%m-.l_n.;a e e P

Aqui el ritmo de base es la bomba

sica. En la mayoria de los pasajes,

:5". __fv—" =TS .—.--.-;-.—-- SE T?r'rh_ﬁ‘r_:
los ritmos que tradicionalmente se :r "4':;'4‘ s Cil il
interpretan en el tambor buleador = |—|..

de la bomba se desplazan a la
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bateria, mientras Paoli Mejias

retrabaja frases del tambor primo. ‘g:*p J‘EJ.JI By = :#.'.'F' _F.{]‘;;-J*Jt';ﬁ}“,.!h: 'J‘J




De corazoén
(sica, yuba) William Cepeda

7. De corazon
Ritmos: sica, yuba

AT

--_.1-+_i.1-
o o i 1 o o | e i i

e

Compositor: William Cepeda

En De corazdn, el piano hace el
ritmo del buleador de la bomba

sica y desplaza, como se ha hecho -

en otras piezas, los timbres y los

i 1 8 K
ritmos del tambor hacia otro
instrumento.
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Asi también
(sica 7/4) William Cepeda /Abrante

8. Asitambién

Ritmo: sica 7/4

Compositores: William Cepeda /
Abrante

En esta pieza Cepeda presenta una

experimentacion mas libre. Aunque i === E —
las melodias bases estaban (1% . : P
. el ] k.
escritas de antemano, representan f-_‘ t= i i f e
] “¥ T al.

mas un bosquejo que una guia fija.
En la interpretacion hay mucha
libertad para los musicos, los

instrumentos de viento, por ﬁ s o e e

ejemplo, no estan completamente al " P beoeii it

sincronizados y cada musico ™ = m af 2 B RE—

espera por los otros para llegar = === === =

juntos a la resolucion de las frases.

Se logra un sentimiento de

flexibilidad e imperfeccion que se R —— ===c-===sr==r=r

manifiesta de forma explicita en la ot y

conversacion entre el trombon y el P -ﬁE : *I E - "tg £ I i E

saxofén. —! X = et et
Il 8 onky
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Asi también
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ABegri (MR J = 1780 Bomba-cha

(sica, chachacha) William Cepeda
SHCATHACHA

9. Bomba-cha

Ritmos: sicd, chachacha

L B
L

Compositor: William Cepeda

Aqui se combina el chachacha '8

cubano con la bomba sica. Se F
caracteriza por presentar el ritmo

de bomba en primer plano a través = =

de los coros, y el ritmo de
chachacha, a través del soneo. El

plano representativo del chachacha

i
también se nota en la manera de . \
frasear de la cantante Kiani
Medina. En esta pieza, Cepeda nos # "
da otra muestra de las
continuidades y conexiones que
existen entre muchos géneros de la
musica puertorriquena y de la L I
musica cubana. 4ol
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Bomba-cha
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//IBomba con chachacha
Yo vengo aqui cantando
con mi ritmo chachacha
y con su toque de bomba
pa’ ponerlo a vacilar

Aqui estamos gozando
bailando de verdad
ese es el ritmo sabroso
que no se puede parar
Pududu wi

Pududu wi o wi
Pudududu di du didu...

Uhm
Pududupu pipi
Bomba con chachacha

Putuputui Putupipo

Piropitui parodo
Bomba con chachacha
Titutiro, tetutiro
Tuwuiwi te otota wawa

Poeta:

Bienvenido al calorifico fulgor

de nuestra musica en dos tiempos

Fusion que expresa la afinidad de esta herencia
siendo majestuoso golpe cultural

que nunca descansa,

ante las misteriosas navajas del tiempo

Se ilumina el ritmo pedestal

de mis cantares islefos

saboreando los mares de nuestra perdida
inocencia

y la sangre que hierve en todo patriota al
combatir con su inmortal gloria,

los destellos de esta jubilada tempestad

Aqui es donde la colorida calle siempre juega a
ser rebelde

Es donde la angustiada brisa sopla
paulatinamente

y luego nos muerde

Aqui es donde los ineptos politicos se abrazan
con el sudor de este pueblo

mientras seguimos trabajando y cada vez
observamos menos ingresos

Pero mi gente, oye boricua, despierta

El maestro Cepeda, llamo a Medina Carrion, por
excelencia

Un saludo a los hermanos Ayala,

familia borincana con sabor que nunca falla
Ven, baila y canta, si de poesia tu hablas
Llego el que no traiciona su raza, ok mi gente
Tradiciones rumberas, la timba morena,
tumbando montuno un son de cuatro velas,
La jibara baila, la negra se esmera

y es que en mi Isla esta fusion musical se
respeta.

//IBomba con chachacha
Es mi bomba con chachachal/
Bomba con chachacha

La Bomba




Ficha técnica

William Cepeda

Nacido en Loiza, Puerto Rico, es uno de los musicos
puertorriquefios mas destacados en la escena
contemporanea del jazz a nivel internacional. Como
compositor, director y trombonista es reconocido por su
creatividad en la fusion de tradiciones diversas. Estudioso
de los géneros autdctonos, su imaginaciéon musical no
conoce fronteras, llevandolos de lo tradicional a lo
experimental, de lo popular a lo clasico, en una busqueda
creativa que le ha ganado a su musica un inconfundible
sello propio.

AfroRican Jazz

Integrantes: William Cepeda (trombdn), Eric Figueroa
(piano), Ricardo Rodriguez (bajo), Henry Cole (bateria),
Rolando Morales (percusion), lvan Renta (saxofon), Luis
Bonilla (trombdén), Hommy Ramos (trombén), David "Piro"
Rodriguez (trompeta)

Concepto desarrollado por William Cepeda, que se basa
en la fusion de tradiciones musicales puertorriquefias con
sofisticados arreglos de jazz. Desde su incursion en 1993
en el escenario musical puertorriquefo e internacional, el
AfroRican Jazz ha tenido un impacto notable en el publico
y la critica por su revolucionaria originalidad, expandiendo
los horizontes creativos de la musica puertorriquefa. Los
albumes My roots and beyond (1998) y Branching out
(2000) abrieron las puertas a una nueva inflexion en el
jazz latino, mostrando al mundo el rico potencial de los
géneros autdctonos.

Paoli Mejias

Destacado percusionista que ha llegado a ocupar un
importante sitial en la escena contemporanea del jazz
latino. Inicio su carrera profesional como acompafante de
notables exponentes de la salsa, el jazz y la balada y, en
el 2004, dio inicio con pasos firmes a su trayectoria como

solista.

LA BOMBA EXPERIMENTAL

Humberto Ramirez

Trompetista, director y productor que se destaca por su
gran capacidad emprendedora. Ha alcanzado importantes
espacios para el jazz latino y la musica tropical. Cuenta con
mas de una decena de producciones como solista,
habiendo debutado en 1992 con su agrupacion Jazz
Project.

Kiani Medina

Talentosa joven vocalista que se ha destacado en afios
recientes por su participacion en el AfroRican Jazz y otras
agrupaciones como Cultura Profética. Kiani sobresale por
su gran creatividad y expresividad en el uso de la voz.

Medina Carrién

Este joven musico cultiva los géneros del rap, el hip-hop, el
son montuno, el funk, el spoken word y la rumba. Desde el
2004 ha colaborado con musicos como John Santos y su
banda The Machete Ensemble, Batacumbele, Ray Barreto,
Charlie Sepulveda, William Cepeda y Cultura Profética,
entre otros.

Gustavo Miranda

Joven saxofonista que es uno de los estudiantes talentosos
de William Cepeda, quien espera que sea un ejemplo de
nuestra musica en un futuro cercano.

Grabado en vivo en el Teatro Francisco Arrivi, Santurce,
Puerto Rico, el 7 de septiembre de 2008.

Mezcla: System Il en NY

Ingeniero: Micheal Marciano

Mezcla: Lasarte Estudio

Ingeniero: Carlos Lasarte

Masterizacién: LightHouse Studio

Ingeniero: Ed Reed

Ingeniero de grabacion: Jesus "Papo" Sanchez
“Truck” de grabacion: Javier Rodriguez
Sonido: Cosco Audio

Sonidista: César Sierra

Colaboracién: Mareia Quintero Rivera, Proyecto Mapa Cultural
del Puerto Rico Contemporaneo
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Introduccion

En este proyecto La musica
puertorriquefia: raices y evolucion convergen
educadores, investigadores, musicos, artistas y
exponentes de los diferentes géneros musicales
que conforman la identidad cultural
puertorriquefa, para intercambiar vivencias,
hallazgos y conocimientos sobre los origenes,
desarrollo y proyecciones de nuestra cultura. La
identidad cultural es un tema transversal de las
materias medulares que se imparten en el
Departamento de Educacion de Puerto Rico (DE)
—Espanol, Estudios Sociales e Historia de
Puerto Rico—, por lo que su promocién es
recomendada en las guias curriculares y los
estandares de excelencia.

Las materias conocidas por la
mayoria de los maestros como no medulares o
electivas —como Musica, Movimiento Corporal,
Teatro, etc.— tienen el potencial de reforzar los
conceptos, actitudes y valores que los
estudiantes deben adquirir segun la propuesta
curricular. Por esta razén, nuestro proyecto
busca adaptarse a las necesidades educativas
de nuestro sistema, para que pueda ser
aprovechado por estudiantes y maestros.

Justificacion

A partir del reconocimiento, a nivel
mundial, que han alcanzado musicos y
compositores de la musica folclérica
puertorriquena tradicional, al igual que otros que
han “fusionado” sus raices culturales musicales
con géneros como el jazz, es evidente la
necesidad de enriquecer los procesos educativos
para que nuestros estudiantes conozcan y
valoren sus raices culturales y se motiven a

ACTIVIDADES CURRICULARES

participar creativamente en la evolucion y
desarrollo de la musica folclérica y popular.

Los materiales educativos que forman
parte de este proyecto proveen, a los maestros
de todas las materias, un instrumento para
encausar las lecciones y ofrecer a los estudiantes
experiencias variadas sobre nuestra musica
autoctona, folclérica, tradicional y las nuevas
vertientes.

Objetivos generales

1. Ofrecer a los estudiantes de todos los niveles
los conocimientos fundamentales sobre los
géneros musicales que definen la cultura
puertorriquefa y que llamamos géneros
tradicionales, autdctonos, folcléricos o populares.

2. Promover la responsabilidad de conservary
enriquecer la herencia cultural del pais en el
presente y para el futuro.

3. Ofrecer a los estudiantes, las herramientas y
conocimientos necesarios para que desarrollen
nuevas tendencias de estos géneros musicales
dentro del jazz y otros géneros contemporaneos.

4. Transmitir los conocimientos utilizando
recursos bibliograficos, textuales y audiovisuales.

Objetivos especificos a través de las
actividades sugeridas:

1. Los estudiantes tendran la experiencia de
escuchar, observar, comparar, contrastar,
analizar y hacer inferencias sobre los diferentes
ritmos y bailes de la musica campesina, en varias
0 algunas de sus exposiciones, ya sea como
espectaculo, como secuencias en un filme, como



parte de un documental, como segmento en el
DVD o como material que se encuentra en la
Internet. Este curriculo facilita el acceso a estos
materiales y sirve de apoyo para su lectura o
andlisis.

2. Los estudiantes bailaran y cantaran la bomba e
incluso ejecutaran correctamente los diferentes
estilos y ritmos en los instrumentos que
conforman las agrupaciones tradicionales de este
género. Asumiran los roles de tocador, bailador,
cantante, asi como el de espectador de manera
activa, a través de su participaciéon en un baile de
bomba.

3. Los estudiantes aprenderan a distinguir los
diferentes tipos de tambores (buleador, seguidor,
etc.) y las diferentes formas de afinacion (cunas,
torniquete, al sol, tornillos, etc.). Aprenderan a
distinguir los diferentes toques de bomba y
ejecutaran los mismos, tanto en los instrumentos
tradicionales como en los no tradicionales y de
otras culturas.

4. Los estudiantes aprenderan el protocolo del
baile de bomba y sus movimientos. El bailador
bailara al ritmo del tambor de bomba, en lo que
se llama el dialogo entre el tocador y el bailador.
También podra improvisar pasos de baile,
tratando de dialogar con el tambor a través de
versiones experimentales de hip-hop, jazz y
break-dance.

5. Los estudiantes aprenderan aspectos sobre la
historia de este género, su conexion con el
pasado y las culturas que influyeron en su
surgimiento.

6. Los estudiantes comenzaran a valorar esta
expresion cultural, entenderan su relevancia

cultural y su potencial como género musical.
Aprenderan que este género musical pertenece a
todos los puertorriquefios, no importa el sector
social al que pertenezca.

Competencias

Tras completar las actividades, los estudiantes
desarrollaran las siguientes destrezas y
competencias:

1. Observar, atender, concentrarse, diferenciar
auditiva y visualmente, analizar y sintetizar.

2. Pensar criticamente, aplicado a las teorias del
surgimiento de la bomba y la tradicién oral.

3. Investigar, al buscar informacion en la Internet
o utilizar buscadores como Google Earth.

4. Agrupar y clasificar, aplicado a los continentes,
paises y su propia comunidad para identificar las
areas donde surgieron algunos estilos y
vertientes, y establecer los origenes de las
formas de baile, canto, influencias armonica,
melddica asi como la ritmica.

5. Trabajar en grupo y en equipo, para discutir y
preparar informes, presentaciones e
investigaciones.

6. Presentar oralmente.

7. Colaborar en una actividad, presentacién de
bailes de bomba.

8. Ejecutar roles activos, como musicos,

cantantes, tocadores y bailadores, asi como de
espectadores.

La Bomba




NIVEL ELEMENTAL

Tema: La bomba de Puerto Rico

Subtema: Identificar la bomba

Estrategia General: ECA

Fase: Exploracion

Integracion curricular: Estudios Sociales, Bellas Artes

Recursos:

* DVD educativo

e reproductor de DVD
* proyector y pantalla

Inicio:

1. Identificar el significado de la palabra bomba. La maestra escribe la palabra en la pizarra y pregunta,
qué significa.

2. Escribir las definiciones que los estudiantes ofrecen y se discuten.

Desarrollo:

1. Presentar el taller Trayectoria histdrica de la bomba del DVD educativo.

2. Pedir a los estudiantes que se fijen en los siguientes aspectos y tomen nota:

¢ ;Cémo son los tambores?

¢ ; Cuéantos tambores hay?

¢ ;Doénde se colocan los que tocan los tambores?

e ;COmo bailan las personas?

¢ ;DOnde estan colocados los que cantan? ;Qué cantan?

3. Usar las estrategias de ensefianza cooperativa para promover una discusion sobre lo observado y
anotado del documental.

4. Usar la ilustracion del baile de bomba al final del DVD para establecer parecidos y diferencias entre
lo visto y lo recordado.

Cierre:
1. Resumir lo aprendido en el dia.

Tema: El tambor de bomba
Subtema: Identificar los tambores de bomba
Estrategia General: ECA

Fase: Conceptualizacion

ACTIVIDADES CURRICULARES




Integracion curricular: Estudios Sociales, Bellas Artes, Espafiol

Recursos:

¢ DVD educativo

e reproductor de DVD

* proyector y pantalla

¢ CD concierto de bomba tradicional
e reproductor de CD

Inicio:

1. Observar el taller sobre Instrumentos y ritmos del DVD educativo.

2. Preguntar a los estudiantes sobre lo siguiente:

* ; Qué observaron sobre los tambores en el video educativo?

¢ ; Cuantos tambores hay?

* ;Db6nde estan ubicados?

¢ ;Cémo son los tambores?

3. Conducir una discusion para comparar y contrastar el tambor de bomba con otros tambores que
conozcan.

4. Elaborar dibujos, en las libretas, de un tambor de bomba y otros tipo de tambor para escribir
semejanzas y diferencias.

Desarrollo:

1. Organizar a los estudiantes en grupos.

2. Escuchar una bomba tocada con tambores del pueblo de Loiza.

3. Pintar un dibujo de un tambor o del baile de bomba para exhibir en forma de mural en las paredes
del salén.

4. Qir el CD del concierto de bomba tradicional.

5. Cada grupo describe lo que hizo.

Cierre:
1. Hacer preguntas a los estudiantes para resumir lo aprendido en el dia.
2. Permitir que los estudiantes se expresen.

3. Asignar que localicen en un mapa del munco lo siguiente: el continente africano, el archipiélago de
Puerto Rico, el mar Caribe y el océano Atlantico. Trazar una ruta desde Africa hasta Puerto Rico.

Tema: La historia de la bomba

Subtema: Conocer la historia de la bomba

Estrategia General: Ciclos de aprendizaje

Fase: Exploracién

Integracion curricular: Estudios Sociales, Bellas Artes, Espafiol
Recursos:

* Mapa de la ruta de Africa a Puerto Rico
* DVD educativo

La Bomnba BN




e reproductor de DVD
* proyector y pantalla

Inicio:

1. Discutir la asignacion.

2. Explicar parte de la historia de la musica, los bailes y los cantos de bomba de las regiones africanas
de donde se extrajeron miles de hombres, mujeres y niflos para traer a América a trabajar como
esclavos.

Desarrollo:

1. Mostrar ilustraciones o fotos de distintas culturas africanas donde se puedan apreciar: tambores,
bailadores, disfraces, mascaras y otros instrumentos musicales.

2. Explicar los tambores, las formas de baile que trajeron los esclavos a Puerto Rico y quedaron como
influencia africana.

3. Localizar los paises de donde llegaron los esclavos africanos a Puerto Rico.

4. ldentificar en el mapa de Puerto Rico los pueblos donde trabajaron y vivieron los esclavos africanos,
y lugares donde se ha bailado bomba desde su llegada.

Cierre:

1. Resumir lo aprendido en el dia sobre las raices o las influencias africanas en los bailes de bomba.
2. Asignar a los estudiantes la tarea de elaborar dos oraciones sobre lo que les gustaria hacer en un
baile de bomba y por qué.

Tema: El baile y el canto de bomba

Subtema: Reconocer el baile y el canto de bomba

Estrategia General: ECA

Fase: Aplicacién

Integracion curricular: Estudios Sociales, Bellas Artes, Espafiol

Recursos:

e DVD educativo

e reproductor de DVD
* proyector y pantalla
e cancioneros

Inicio:
1. Discutir la asignacion. Cada estudiante explica su seleccion.

Desarrollo:

1. Formar un circulo en el salén clases.

2. Oir los toques de bomba y las demostraciones de los bailes de los talleres El canto y Los bailes y el
vestuario del DVD educativo.

3. Imitar los pasos que observaron. Hacerlos juntos, en grupo o de uno en uno.
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Cierre:

1. Resumir lo aprendido en el dia de hoy.

2. Bailar la bomba siguiendo el ritmo de los tambores.

3. Cantar bombas asumiendo el rol de solista o de coro.

4. Asignarles a los estudiantes que traigan materiales que puedan servir como objetos de percusion
para sustituir los instrumentos de bomba.

Tema: Los toques de bomba

Subtema: Reconocer los diferentes ritmos de bomba

Estrategia General: ECA

Fase: Aplicacién

Integracion curricular: Estudios Sociales, Bellas Artes, Espafiol

Recursos:

e instrumentos sustitutos
e DVD educativo

e pantalla y proyector

e computadora

Inicio:

1. Permitir a los estudiantes presentar los materiales o instrumentos sustitutos que encontraron.
Clasificar los que puedan funcionar como buleador, primo, cua o maracas. Asignar un instrumento a
cada estudiante segun su preferencia.

Desarrollo:

1. Observar los toques de bomba y las demostraciones del Taller musical del DVD educativo.

2. Formar un circulo en el salén. Colocar a los estudiantes en los espacios que corresponderian al
tocador, cantador, bailador y publico asistente.

3. Imitar los toques o golpes (abierto, seco, de caja y de campana) en los instrumentos sustitutos.
Contemplar el trabajo colaborativo.

Cierre:

1. Permitir que los estudiantes expliquen lo que aprendieron sobre:
e Los ritmos de bomba

e Los toques de bomba

e Cémo suenan los intrumentos

2. Repasar el significado de los siguientes términos:
e bomba

e tambor de bomba

e canto de bomba

e solista

® CcOro

e bailador

e bailadora

¢ influencia africana

La Bomba




NIVEL INTERMEDIO

Tema: La bomba

Subtema: Introducir el género musical de la bomba
Estrategia General: ECA

Fase: Exploracion

Integracion curricular: Estudios Sociales

Recursos:

* DVD educativo

e pantalla y proyector
e computadora

Inicio:

1. Iniciar una conversacion junto a los estudiantes sobre las experiencias relacionadas a los bailes de
bomba que han visto.

2. Preparar un mapa conceptual sobre este tema y responder:

¢ ; Qué conocen de los bailes de bomba?

¢ ;Que les gustaria conocer de los bailes bomba?

Desarrollo:
1. Exhibir el taller Trayectoria histdrica del DVD educativo.

Cierre:

1. Conversar con los estudiantes sobre sus impresiones y comentarios de lo visto en el video educativo,
si aprendieron conceptos o conocian la mayoria.

2. Permitirles que describan oralmente lo que aprendieron sobre la bomba a través del video.

3. Preguntar:

¢ ;Qué les parecié mas interesante?

¢ ; Qué mas les interesaria conocer sobre la bomba?

4. Preparar un mapa conceptual con las respuestas ofrecidas por los estudiantes.

5. Asignar una investigacion breve sobre lo que los padres, abuelos, vecinos saben sobre el origen de la
bomba en Puerto Rico.

Tema: Trayectoria histérica
Subtema: Estudiar la historia y geografia de la bomba
Estrategia General: Trilogia de lectoescritura

Fase: Conceptualizacion
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Integracion curricular: Estudios Sociales

Recurso:
e computadora

Inicio:
1. Compartir la informacion obtenida de familiares y vecinos sobre los origenes de la bomba.

Desarrollo:

1. Organizar a los estudiantes en grupos de aprendizaje cooperativo. Asignar una lectura sobre los
origenes de la bomba.

2. Pedir que lean, discutan, analicen y contesten preguntas sobre la llegada de los espanoles, los
tainos y los africanos.

Cierre:
1. Elaborar una tabla cronolégica de Puerto Rico de los siglos XV al XIX.

Dias 3y 4

Tema: Los instrumentos, los cantos y los bailes de bomba
Subtema: Conocer las caracteristicas de la bomba
Estrategia General: Ciclos de aprendizaje

Fase: Conceptualizacién

Integracion curicular: Musica, Danza, Bellas Artes

Recursos:

e DVD educativo

e pantalla y proyector
e computadora

Inicio:

1. Organizar en tres grupos de aprendizaje colaborativo a los estudiantes y asignar uno de los
siguientes tema a cada uno:

e instrumentos de la bomba

¢ bailes de bomba

e cantos de bomba

Desarrollo:

1. Ver los talleres El cantar, El baile y el vestuario, Taller musical e Instrumentos y ritmos del DVD
educativo.

2. Cada grupo desarrollara el tema que le corresponde.

Cierre:
1. Asignarle una presentacion oral a cada grupo.

La Bomba




Tema: Los instrumentos, los cantos y los bailes de bomba
Subtema: Aplicar las caracteristicas de la bomba
Estrategia General: Ciclos de aprendizaje

Fase: Aplicacion

Integracion curicular: Musica, Danza, Bellas Artes
Recursos:

* CD concierto de bomba tradicional

e reproductor de CD

Inicio:

1. Cada grupo ofrecera su informe oral.

Desarrollo:

1. Terminar el mapa conceptual del primer dia con la informacién que los estudiantes han podido
conseguir.

2. Fotocopiar el mapa conceptual en su forma final y entregar una copia a cada estudiante.

Cierre:

1. Organizar un baile de bomba participativo entre los estudiantes. Poner el CD de musica tradicional y

repartir los roles de tocador, bailador, cantador y publico.
2. Asignar a los estudiantes que escriban una bomba original.

NIVEL SUPERIOR

Tema: Contexto histérico de la bomba

Subtema: Conocer el género musical de la bomba

Estrategia General: ECA

Fase: Exploracion

Integracion curricular: Estudios Sociales, Bellas Artes, Espafiol
Recursos:

* DVD educativo

e reproductor de DVD
* proyector y pantalla

ACTIVIDADES CURRICULARES




Inicio:

1. Explorar los conocimientos previos de los estudiantes sobre la musica de bomba y de dénde
proviene.

2. Solicitarles que escriban en un papel o en las libretas cinco 0 mas caracteristicas que describan la
bomba y su procedencia.

3. Pedir a los estudiantes que mencionen las caracteristicas que escribieron y las anoten en la pizarra
para construir un mapa conceptual.

Desarrollo:
1. Observar el taller Trayectoria histdrica del DVD educativo.
2. Trazar un mapa conceptual con las definiciones, palabras y caracteristicas de la bomba.

Cierre:

1. Invitar a los estudiantes a discutir sus respectivos mapas conceptuales.

2. Recapitular sobre el primer mapa de concepto y compararlo con el de los estudiantes.

3. Asignarles a los estudiantes que busquen videos en YouTube sobre diferentes toques de bomba u
otra informacidn relevante sobre el tema de la musica de bomba.

Tema: Contexto histdrico de la bomba

Subtema: Conocer el desarrollo del baile de bomba

Estrategia General: Ciclos de Aprendizaje

Fase: Exploracién

Integracion curricular: Estudios Sociales, Bellas Artes, Espafiol

Recursos:

¢ DVD educativo

e reproductor de DVD
e proyector y pantalla

Inicio:
1. Dirigir la construccion de un mapa semantico a través de una serie de preguntas abiertas para
explorar los conocimientos previos sobre los bailes de bomba.

Desarrollo:

1. Ver el taller El baile y el vestuario del DVD educativo.

2. Asignar, individualmente o en grupos, la preparacion de un mapa semantico con conceptos o
palabras asociadas al baile de bomba, segun lo que observaron.

Cierre:

1. Invitar a los estudiantes a discutir sus respectivos mapas semanticos.

2. Recapitular sobre el primer mapa semantico y anadir o profundizar en los conceptos.

3. Preguntar a los estudiantes sobre los conceptos: protocolo del baile de bomba, pasos basicos del
baile, posturas correctas de los bailadores y las bailadoras, herencias culturales, diferencias en los
bailes por influencias sociales.

4. Buscar videos en YouTube o en la Internet sobre bailes de bomba de saldn y bailes de bomba
callejeros. Presentarlos a los estudiantes y discutir semajanzas y diferencias.

La Bomba




Tema: El canto de la bomba

Subtema: Conocer la forma del canto y sus letras

Estrategia General: Ciclos de aprendizaje

Fase: Aplicacion

Integracion curricular: Estudios Sociales, Bellas Artes, Espafiol

Recursos:

* DVD educativo

e reproductor de DVD
e proyector y pantalla

Inicio:
1. Dirigir un taller de escritura para que los estudiantes redacten una bomba original.

Desarrollo:

1. Ver el taller El cantar del DVD educativo.

2. Preparar una red conceptual con los siguientes conceptos:
e el cantador y la cantadora de bomba

e canto afinado (unisono)

e canto a voces (armonia)

e forma métrica del canto

e canto responsorial

e canto antifonal

e velocidad del canto (tempo)

e estructura del canto de bomba

e roles de la mujer y del hombre en la bomba

e tipos de baile: solo, en pareja o en grupo

e musica de tambor en el Caribe

* improvisacion de la cantadora o el cantador en la bomba
e funcion secular del canto de la bomba

Cierre:

1. Invitar a los estudiantes a discutir sus respectivas redes conceptuales.

2. Preguntar sobre los conceptos: canto responsorial, canto antifonal, estructura del canto de bomba,
roles de género en la bomba, coros unisonos, coros a voces.

3. Asignar las siguientes preguntas sobre el ensayo La bomba en Puerto Rico:

¢ ;Cual es el tema de la cancién de bomba La linea?

¢ ;De qué trata la cancion No sé serd de piedra, recopilada por John Alden Mason?

Tema: Los toques y ritmos de la bomba

Subtema: Participar en el taller musical de bomba

ACTIVIDADES CURRICULARES




Estrategia General: ECA o Ciclos de aprendizaje
Fase: Aplicacion
Integracion curricular: Estudios Sociales, Bellas Artes, Espafiol

Recursos:

¢ DVD de la bomba

e reproductor de DVD

e proyector y pantalla

e instrumentos de bomba o envases de plastico

Inicio:
1. Anunciar a los estudiantes que van a aprender a tocar y reconocer los diferentes instrumentos de
bomba con un ritmo preseleccionado a través de un taller de musica.

Desarrollo:
1. Colocar en formacion correcta a los estudiantes para completar las actividades del taller de musica.
2. Presentar el Taller musical del DVD educativo.

Cierre:

1. Invitar a los estudiantes a discutir sus impresiones sobre la experiencia de tocar bomba.

2. Proponer la produccion de una presentacion de ritmos de bomba para acompanar a los estudiantes
que quieran aprender a bailar el ritmo sica de la bomba.

3. Motivar una reflexion sobre la experiencia individual de cada estudiante al realizar el taller.

Tema: Baile de bomba

Subtema: Bailar bomba

Estrategia General: ECA

Fase: Aplicacion

Integracion curricular: Bellas Artes

Recursos:

* DVD educativo

e reproductor de DVD

e proyector y pantalla

¢ CD concierto tradicional
e reproductor CD

Inicio:

1. Volver a proyectar el taller El baile y los vestuarios del DVD educativo.

2. Solicitar que tomen nota de los gestos, pasos, movimientos y elementos de los roles que quieren
asumir.

3. Repartir roles (solista, bailador/bailadora o coredgrafo/coredgrafa) segun preferencias.

La Bomba




Desarrollo:

1. Mover los pupitres o sillas, abrir espacio con el propodsito de realizar los pasos y movimientos
aprendidos.

2. Repasar en las intervenciones de cada estudiante el protocolo: el saludo al tambor, la improvisacion
con piquetes o dialogo con el tambor.

Cierre:

1. Discutir las impresiones y emociones sobre la experiencia de tocar, bailar y cantar bomba.
2. Proponer la produccion de una presentacion de bomba para celebrar la Semana de la
Puertorriquefidad.

3. Solicitar una evaluacion grupal del taller.

ACTIVIDADES CURRICULARES




