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Uno, dos, tres, cuatro

El mambo resulta, desde el momento de
su aparicién -hacia fines de los anos '40 del
siglo XX-, una conjuncién musical de extra-
fieza mayuscula: es musica de vanguardia
pero, a la vez, ibailable!

Apenas surge se convierte en un éxito de
aprobacién popular. Su creador es Ddmaso
Pérez Prado (Matanzas, Cuba, 1916; Ciudad
de México, México, 1989) quien, ademds de
compositor y orquestador, es director y pia-
nista estable de la orquesta que é1 mismo fun-
da para la difusién del mambo. Uno de los
aspectos mas sobresalientes de la musica de
Pérez Prado -y que en este articulo comenza-
remos a apuntar- se da en materia de instru-
mentacion y orquestacién. Sus aportes en este
campo son de un valor indiscutible. Sin em-
bargo, la musica de Pérez Prado no ha gozado
nunca, en el 4mbito de la investigacién musi-
cal, del reconocimiento pleno que desde siem-
pre v por sus méritos deberia haber tenido.

Por otro lado, quienes si han hecho refe-
rencia, tanto en sus actividades docentes como
en diversas entrevistas y articulos periodisti-
cos, a estos aspectos instrumentales como asi
también a los aportes musicales en general de
Dédmaso Pérez Prado y a la influencia que en
sus formaciones musicales éste ha ejercido,
han sido los compositores lalinoamericanos —
del drea culta- pertenecientes a la llamada “ge-
neracién del Di Tella”: Graciela Paraskevaidis
(Buenos Aires, Argentina, 1940, también ciu-
dadana uruguaya), Coritin Aharonian (Mon-
tevideo, Uruguay, 1940) y Mariano Etkin (Bue-
nos Aires, 1943). Ademds han compuesto
obras que, mds de manera gestual e instru-
mental que textual, saludan a la misica de
Déamaso Pérez Prado. Estas son, respecliva-
mente: de la serie “magma™, losn® [, II, VI, y
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VII (compuestos entre 1967 y 1984); Mestizo
(1993) v Abgesang Mambo (1992). Asimismo,

otros composilores lalinoamericanos han ma-
nifestado un renovado interés musical por los
mambos. Las obras: Mambo a la Braque (1990)
de Javier Alvarez (Ciudad de México, 1956),
Midimambo (1992) de Tim Rescala (Rio de
Janeiro, Brasil, 1961) y Metalmambo (1994)
de Eduardo Caceres (Santiago de Chile, Chi-
le, 1955) inequivocamente y ya desde su titu-
lo asi lo atestiguan. De esta manera se hace
evidente en el dmbito de la musica culta lati-
noamericana el reconocimiento otorgado a
Pérez Prado y su mambo.

Resulta paradéjico, entonces, saber que,
por otro lado, no existan trabajos especificos
de investigacién musical en América sobre
la musica de Pérez Prado que pongan de re-
lieve su singularidad. Por eso nos hemos
propuesto, como aporte para comenzar a re-
verlir esta orfandad, aproximarnos al anali-
sis musical de la obra del compositor de ori-
gen cubano centrandolo, en principio, en dos
aspeclos que consideramos fundamentales en
su quehacer: 1) Las técnicas instrumentales
musicales y 2) Los criterios de orquestacién.

La orquesta

La formacion tipica de la orquesta de
Pérez Prado de finales de los afios ‘40 y co-
mienzo de los ‘50 —época de esplendor del
mambo- es la siguiente: voz / voces; 4 saxos;
5 lrompetas; trombén; 4 percusionistas; pia-
no; contrabajo (pizzicato sempre).

A lo largo de la produccién de Pérez Pra-
do se van dando, también, incorporaciones
de distintos instrumentos musicales que son
tratados segun sus particularidades y que
ocupan, por lo general, roles solistas o
protagénicos como por ejemplo las de: érga-
no eléctrico, pandereta y guitarra.

Par olro lado, la denominacién de orquesta
obedece a criterios diferenciados de los que
otorgan esa misma entidad a la orquesta
sinfénica —la llamada, habitualmente, orques-
ta a secas— de tradicidn centroeuropea. En
este ullimo caso es, ademas de la presencia
de distintas familias de instrumentos, cierto
numero de instrumentistas —por lo menos
unos 40— lo que da lugar a esta denomina-
cion: cuando locan menos miisicos se habla
de pequena orquesta o, bien, de orquesta de
camara o ensamble. En la utilizacion del tér-
mino, por parte de Pérez Prado, se ve la con-
tinuacion de lo que podriamos prefigurar
como una tradicién latinoamericana: la de
definir como orquesta a un grupo de misi-
cos no por el numero, sino por la variedad
instrumental (como sucede, también, en un

ejemplo cercano: la orquesta de tango).

Comparacion con la big band de
Stan Kenton

Hay quienes dicen que la conformacién de
la orquesta de Pérez Prado deviene de la fu-
sién de tener una seccién de metales a la Stan
Kenton (Wichila, Estados Unidos, 1911-Los
Angeles, Estados Unidos, 1979) y una seccién
de percusion como la de la Orquesta Casino
de La Playa. En principio, podriamos acordar
con esta definicién del instrumental, sin em-
bargo debemos sefalar que en la formacion cla-
sica de la big band (gran banda) de Kenton en-
contramos, ademds de contrabajo, piano -alli
también interpretado por el lider-director- e
igual cantidad de trompetas que en la orquesta
de Pérez Prado, muchos més trombones (5) y
también més saxos (5). Ademas, la guitarra
aparece, habitualmente, en su formacién.

Por otro lado, en esta agrupacién pode-
mos ver y escuchar de manera estable a un
solo percusionista a cargo de una bateria de
jazz y s6lo excepcionalmente encontramos la
utilizacién de instrumentos de percusion
afrocubana (por ejemplo, en los notables arre-
glos a cargo de Arturo “Chico” O Farrill: La
Habana, Cuba, 1921-Manhattan, Estados
Unidos, 2001). Por el contrario, eslos instru-
mentos son tan caracteristicos como perma-
nentes en la musica de Pérez Prado que sin
ellos el mambo no serfa mambo. En esto es
clara la relacion con la Orquesta Casino de
La Playa (de Cuba) que también utiliza ins-
trumentos de percusién alrocubana, aunque
la proporcién es, en este caso, menor. Lue-
go, las diferencias de instrumental con
Kenton se ampliaran todavia mas, ya que éste
incorporard 4 mellophoniums® y el quinto
trombén —el trombén bajo- tendré la posibi-
lidad de mutar a tuba. Es notorio que Stan
Kenton trabaja con un organico de instrumen-
tos grande, por lo que su grupo si entra en la
categoria de big band. La orquesta de Pérez
Prado responde, diferenciadamente, a una
formacion més pequena que refleja, como dice
Mariano Etkin “(...) esa transicién entre las
grandes bandas y los grupos mas chicos”.*

Tratamiento de la voz y de los
instrumentos

1. Voz

Es notable el rol que desempena en las
instrumentaciones de Pérez Prado. En nu-
merosos mambos aparece Ginicamente su pro-
pia voz y sus caracteristicos gritos; en otros
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cuenta, como en el Mambo de la telefonista y
menos frecuentemente canta, como en Lupita.
En algunos otros se incorporan las voces de
los instrumentistas de la orquesta, conside-
rados como cantantes no profesionales quie-
nes emplean una forma muy particular de
emision. Este proceder tiene antecedentes en
los cantos y voces que emiten quienes locan
los tambores en las misicas tradicionales
afrocubanas. Hacemos esta analogia por dos
motivos: 1) Por la coincidencia en el tipo de
fonacidn elegida; 2) Porque la percusion toca
en paralelo con el canto. Cabe mencionar que,
ademas, algunos titulos de sus musicas res-
ponden a palabras dialectales de origen afro,
como por ejemplo: Voodoo (Vudi), Jambo,
Yumbambé, Timba. Habria que decir, también,
que la palabra “Mambo” reporta esta proce-
dencia y que el mismo Ddmaso Pérez Prado
era mulato.

Ademas, han integrado la agrupacién di-
ferentes cantantes solistas. Son especialmente
destacadas y recordadas las actuaciones y las
grabaciones realizadas por el gran Bartolomé
Maximiliano Moré (Sanla Isabel de las Lajas,
Cuba, 1919-La Habana, Cuba, 1963), mas
conocido como Beny o Benny Moré, El bdr-
baro del ritmo o El sonero mayor. Debemos
mencionar que también existen registros que
incluyen, por ejemplo, un cuarteto vocal y
diferentes trios de voces.

Una de las caracteristicas mas destacadas
en los mambos de Pérez Prado es la utilizacién
del grito. Por un lado, se manifiesta como una
presencia gestual y timbrica, casi corporal. Por
el otro, cumple una funcién articulatoria de la
forma musical, dando lugar a cambios de sec-
ciones. De hecho, el grito escuchado, general-
mente, como iugh!, enmascara la palabra idilo!
Su realizacién quedd siempre a cargo del di-
rector de la orquesta, es decir, en la voz del
mismisimo Damaso Pérez Prado.

2. Saxos

Los saxos actiian como grupo cohesionado
v homogéneo. Esle es integrado por: saxo
contralto, dos saxos tenores y saxo baritono.
No se busca el empaste con los otros grupos
instrumentales. Cumplen, esencialmente, una
funcién ritmica.

Técnicas de
orquestacion

Manejo de la técnica de intervencién de
la lengua y del staccato (doble y triple): per-
mite abordar células muy rapidas y comple-
jas con gran facilidad y evitar el glissando
ascendente, tan caracteristico de estos ins-
trumentos, al atacar la nota requerida. Debe

instrumentacién y

subrayarse, ademds, la efectividad lograda en
los ataques secos.
Doblaje: en los saxos se observa la premi-

- sa del movimiento paralelo, haciendo princi-

palmente doblajes de la linea melddica a dis-
tancia de octava. La linea mas aguda la llevan
el contralto y los tenores, mientras que el bari-
tono aclia a la octava grave de aquellos.

Otras cuestiones a mencionar son: la par-
ticular y notoria escasez de vibrato en la emi-
sién v el uso de una boquilla de tipo abierto,
lo que le da al instrumento un timbre més
brillante y metalico y, también, mayores po-
sibilidades en el manejo del registro y en el
rango dindmico.

3. Trompetas

En la ejecucién virtuosa de las trompe-
tas, no podemos dejar de mencionar la gran
influencia de la estancia de Pérez Prado en
México.®

Técnicas de
orquestacién

Chiva o shake: técnica instrumental musi-
cal empleada novedosamente en los mambos
de Pérez Prado. Consiste en que las trompetas
toquen en su registro extremo agudo, bajo el
modo de ejecucion sforzato, con intensidad
forte -0 mayor- realizando un trino. Este pue-
de ser practicado de la manera convencional a
distancia de semitono o tono. Sin embargo, a
menudo se lo ejecuta alternando microtonos.
Esto se logra presionando y ejecutando un
movimiento vibratorio con los dedos, en senti-
do longitudinal sobre los pistones; lo que pro-
duce, en realidad, la modificacién de la distan-
cia existente entre la boquilla del instrumento
y los labios del intérprete, con la consecuente
oscilacién de altura, inferior a] semitono. Esta
técnica es encontrada en varios mambos del
autor como en el Mambeo del Politécnico asi tam-
bién como en la orquestacién de: Bésame mu-
cho y Fenesi.

Glissando: es habitual encontrar este re-
curso. En muchas ocasiones aparece asocia-
do a la extincién del sonido, luego de un
ataque sforzato en el registro agudo. Se lo
encuentra, también, en los solos de Cerezo
Rosa. En Lupita una de las trompetas realiza
un glissando de octava, hacia el agudo, a par-
tir del re de 4* linea en clave de sol.

Doblaje: por sobre la primera trompeta,
que es la que suele tener a su cargo la linea
mads aguda, aparece otra trompeta que toca
en el registro superior. Esto se puede apre-
ciar muy claramente en la orquestacion pro-
puesta para la composicién El vuelo del mos-
cardén de Rimsky Korsakoff y, también, en

instrumentaciéon y
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algunos pasajes de Cerezo Rosa.

4. Trombon

Técnicas de instrumentacién y
orquestacion

Notas pedales: se halla muy generalizado
el uso del instrumento en su registro extre-
mo grave. En Cerezo Rosa utiliza la nota [un-
damental de la serie armdnica de si bemol,
serie a la que responde el trombén tenor, que
es el trombadn ulilizado de manera estable en
la orquesta de Pérez Prado. Se escuchan otros
ejemplos del uso de las notas pedales en las
orqueslaciones de: Maria Bonita, Patricia,
Bésame mucho, El vuelo del moscardén y El
manisero.

Sonido “roto” o cracked: consiste en pro-
vocar el quiebre de la columna de aire en el
momento de la emision. ~

5. Percusion

Los instrumentos de percusién hallados
de manera frecuente en la orquesta de Pérez
Prado son: maracas; cencerro; timbales cu-
banos (“timbaletas™); bongé; congas”; bate-
ria®: bombo, lom-tom, caja clara, platos sus-
pendidos vy Charleston o hi-hat.

La percusion afrocubana tiene una presen-
cia constante en la musica de Pérez Prado y su
utilizacion es permanente. Esto es algo que
quizas suene novedoso para una orquesta con
formacion jazzislica lradicional, pero no -y vaya
paradoja— para una orquesta alguna vez consi-
derada como la mejor juzz band de los Estados
Unidos®: una orquesta con raiz afrocubana, la
orquesta de Ddmaso Pérez Prado.

6. Piano

Damaso Pérez Prado fue el pianista de su
orquesla. De formacién musical culta, tocé en
varias agrupaciones de musica popular antes
de crear la suya propia. Entre ellas estuvo la
Orquesta Casino de La Playa, donde comenza-
ron a surgir sus arreglos. En esta etapa, previa
a la revolucion, Cuba recibia mucho turismo
procedente de los Estados Unidos y las orques-
las lugarenas estaban bien informadas sobre la
musica originaria del vecino pais del norte. El
jazz formaba, enlonces, parte de su repertorio
habitual. El pianismo de Damaso Pérez Prado
resulta, en consecuencia, una confluencia de
varias vertientes musicales. Las podemos es-
cuchar en: lo cullo, en el juego con arpegios en
octavas abarcando un amplio registro del ins-
trumento, al estilo romdntico de inspiracion
chopiniana -esciichese como referencia el tema
Lupita, de su autorfa- lo jazzistico, en el desga-
rro (rag) del ritmo, en el solo de Pianolo, tam-
bién de su autoria; lo afrocubano, o sea, la fuerte

presencia del ritmo en su ejecucion, el uso de
las claves, los giros de son y el toque agresivo,
punzante, como percutiendo directamente so-
bre las teclas, con materiales de alturas a corta
distancia que le dan al sonido mayor compo-
nenle de ruido y prenunciados atagques, como
en A romper el coco de Otilio Portal. Funda-
mentalmente aparecen, entonces, tres tipos de
pianismo: lo jazzistico, lo culto y lo afrocubano.
Sin embargo, hay un uso del piano que prima,
y es el de su tratamiento percusivo.

7. Contrabajo

Aunque su funcién en principio no parez-
ca relevante, debe destacarse que aparece no
solamente para reforzar los bajos de la armo-
nia. Su toque pizzicato sempre en el registro
grave del instrumento le da un sonido mucho
mas percusivo que el que se obliene con el to-
que habitual del arco frotado. Aqui podria sur-
gir la comparacién con el contrabajo de jazz, ya
que alli también se emplea el toque pizzicato.
Sin embargo encontramos que en el jazz se uti-
liza, habitualmente, la técnica del walking bass
(bajo caminante) v en los mambos, esto no su-
cede. En la orquesta de Pérez Prado el conltra-
bajo se funde, a menudo, con la percusién.
Esta también canta, va que los parches estdn
cuidadosamente tensados y afinados. Sugiero
se escuche, como referencia, lo que sucede en
iGuao!, La nina Popoff v Pianolo, todos de
autoria de Pérez Prado.

Criterios de orquestacion general
en los mambos

Por estratos: cada grupo instrumental con-
forma un eslrato auténomo con caracteristicas
propias, que a la vez contrasta con los demas.

Fusién timbrica: se produce en los tutti
en alaques secos, que son una practica habi-
tual en los mambos de Pérez Prado. Por un
lado, este tipo de ataque va en detrimenlo de
la definicién puntual de la altura tonal del
sonido. Por otro, la superaciéon del momento
del ataque y la estabilizacion de la onda en el
tiempo son factores decisivos en la identifi-
cacion del timbre. Si esto no sucede, sus ca-
racleristicas singulares se diluyen. Tenemos
entonces que los saxos, las trompetas y el
trombén, al no poder superar sus estados
transitorios en el ataque, producen sonidos
més ambiguos en la definicién de la altura y
sus timbres se tornan menos identificables
individualmente. Ambas siluaciones contri-
buyen a su homogeneizacion.
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Espacializacion del sonido

Existe un trabajo de expansién del sonido
que estd directamente relacionado con la pro-
yeccion del mismo en los limites de lo registral,
la intensidad y el tempo. Es importante, en esle
sentido, sefalar la ocupacién y consiguiente
delimitacién que Pérez Prado hace del registro.
Las trompetas en el agudo y el trombén en el
grave delimitan constantemente los bordes de
ese espacio registral, mientras los saxos actian
en la zona media. Este procedimiento le otorga
mayor cuerpo v profundidad al sonido, gene-
rando asi un espacio virtual.

Final: idilo!

Las técnicas instrumentales musicales,
como asi también las de orquestacién, que
hemos enunciado constituyen rasgos funda-
mentales en la elaboracién de la obra de Pérez
Prado. Su orquesta cambié muchas veces de
instrumentistas; tuvo, por ejemplo, formacio-
nes inlegradas por musicos de dislintas na-
cionalidades: los hubo cubanos, mexicanos y
estadounidenses; sin embargo los criterios de
instrumentacion y orquestacién mantuvieron
siempre una misma linea. Dentro de este con-
texto, los aportes individuales contribuyeron
sin lugar a dudas y la orquesta funcioné, en
definitiva, como un campo para la explora-
cién y la creacién de todos los miisicos que
participaron en ella. Por otro lado, queda cla-
ro que esto sélo fue posible a la luz de una
estética y de un proyecto claramente defini-
dos, tal y como los plante6 el maestro Pérez
Prado. El resultado resuena todavia hoy en
nueslros oidos y si este arliculo despierta in-
terés por escuchar la musica de Damaso Pérez
Prado, habra comenzado, entonces, a cumplir
con su proposito.

' Agradezco profundamente las contribuciones realizadas por
Conitin Aharonidn, Jorge Delgado, Andrés Duarte Loza, Mariano
Etkin y Gradela Paraskevaidis para la elaboracén de este articulo.

*Segiin lo expresado por la compositora al autor de este trabajo.
* Cornos con pistones con campana frontal, lo que le daal sonido
mayores posibilidades de proyeccién.

*Maniano Etkin, “Es sensual, pero nosentimental”, p. 7.

*Segyinla hipdtesis de Maria Teresa Linares comentada por Coritin
Aharonidnalautor de este articulo.

*Denominadén que reciben habitualmente enla Argentina.

7 Seguin Tony Evoraen su libro Misica cudana, Los iiltimos cincuen-
taanios, la orquesta de Pérez Prado es la primera en agrupar, de
manerafija y estable, el par de congas de registro medio y grave:
conga-tumbadora que luego se hiciera de uso generalizadoenla
musica de origen afrocubano.

" Estadenominadén puede referirse acualquier agrupamiento de
instrumentos de percusi6n, sin embargp, frecuentemente se la
utiliza, comoaqui, para hacer mendén a un conjunto de instru-
mentos mds o menos estables, tocados por un solo miisicoy de
uso difundido, mayormente, eneljazz y el rock.

* Enel niimero de dicembre de 1950, dela revista musical estado-
unidense Metronome, Barry Ulanov escribid: “La jazz tand con

mas swing de este pais, ahora mismo no estd, se encuentraen
Meéxico. Y es mds, no es una jazz band, ésta sopla mambo”.
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