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Resumen:

La percusion en el flamenco siempre ha estado
presente en sus tres representaciones artisti-
cas: en el cante, en el baile y en la guitarra, prin-
cipalmente a través de las palmas, del taconeo y
de los rasgueados respectivamente, ejerciendo
la esencial funcién de servir como base ritmi-
ca. El cajén peruano, con el mismo cometido, es
uno de los instrumentos de percusion que mas
recientemente se ha incorporado a esta musica.
El objetivo de este estudio es profundizar en la
adaptacién y evoluciéon musical del cajon en el
flamenco para analizar el papel que desempena
actualmente en este género. Aunque Paco de
Lucia lo introdujo en Espana, fue, sin embargo,
Rubem Dantas quien se encargaria de la adap-
tacion del cajon peruano a los compases flamen-
cos. La posterior saga continuadora de percu-
sionistas muestra, con sus modelos de interpre-
tacion y aportaciones estilisticas, los aspectos
evolutivos del cajéon en este tipo de musica. El
cajén flamenco es un instrumento que, sin haber
estado nunca presente en la cultura musical fla-
menca, se ha convertido, desde el momento en
el que se incorporo, en acompanante habitual de
las diferentes manifestaciones artisticas relati-
vas a este arte, de tal modo que su presencia
se estima practicamente imprescindible en el
flamenco actual.

Palabras Clave:

Percusion, compas, palmas, interpretacion, ins-
trumento.

Percussion has always been present in flamen-
co, exercising the essential function of keeping
rhythm, through its three artistic representa-
tions: singing, dancing and guitar music, mainly
through clapping, footwork and strumming res-
pectively. The Peruvian box drum is one of the
percussion instruments most recently incorpora-
ted into flamenco. The objective of this study is
to analize the adaptation and musical evolution
of the box drum in flamenco in order to analyze
the role it currently plays in this genre. While it
was discovered and brought to Spain by guita-
rist, Paco de Lucia, it was Rubem Dantas who
adapted the Peruvian box drum to flamenco
beats. The subsequent long line of percussio-
nists, along with their varying interpretations
and stylistic offerings, demonstrates the way
the box drum has evolved in this musical genre.
The flamenco box drum is an instrument that,
without ever having been present in flamenco
musical culture before, became from the very
moment it was introduced, a habitual accom-
paniment of the different artistic manifestations
related to this art form, to such a degree that its
presence is considered practically indispensable
in today’s flamenco.

percussion, rhythm, clapping , performance, ins-
trument.
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Introduccién

El cajon es un instrumento de percusion de ori-
gen peruano cuya funcion principal es servir
como soporte ritmico. Siendo el flamenco una
musica de naturaleza percutiva', la percusiéon
siempre ha estado presente en las tres discipli-
nas de este género: en el baile, con la percusion
corporal, con los palillos y sobre todo con el za-
pateado; en la guitarra, con recursos técnicos
percutivos como los rasgueos y los golpes y en
el cante, no con recursos vocales propiamente
sino a través de las palmas, con el toque de los
nudillos sobre una mesa o mostrador y con los
jaleos y onomatopeyas de los palmeros. Todos
estos elementos han sido continuamente uti-
lizados con el objetivo fundamental de marcar
el ritmo.

La importancia del patrén ritmico en el flamen-
co ha sido sostenida por diversos autores?3, ya
que el uso de compases binarios y ternarios y
las combinaciones de ambos dibujan el peculiar
ritmo de los distintos palos flamencos, confirién-
dole una complejidad ritmica que caracteriza a
este género, hasta tal punto que podemos de-
nominar al flamenco “como una musica eminen-
temente ritmica” (p.16)2. En esta linea, Torres?®,
refiriéndose al concepto de toque flamenco en lo
relativo al papel de la guitarra como instrumento
de acompanamiento al cante y al baile, sugiere
que prevalece la funcién ritmica sobre la melé-
dica y la arménica, ya que el ritmo condiciona a
las otras dos. Dado que el ritmo es el elemento
principal y definitorio del flamenco, la percusion
desempena un papel fundamental en esta musi-
ca ejerciendo como sustento ritmico.

Sin embargo, las percusiones empleadas tradi-
cionalmente en el flamenco se caracterizaban
por ser lineales y repetitivas debido a que ve-
nian configurando un férmula ritmica de manera
continuada con la excepcion de la acentuacion
de algunos compases segun el estilo. No es has-
ta la introduccion del cajén por Paco de Lucia
a finales de los setenta, que permite marcar el
ritmo, los acentos y, a la vez, realizar variaciones
sobre el compas, cuando se posibilita un nuevo
fraseo en el flamenco, sobre todo en la guitarra,
que se ve liberada de mantener el peso ritmico y
puede recrearse en otros aspectos sonoros, me-
l6dicos y armonicos?.

Téllez narra como los autores Nunez y Gamboa
se refieren a la entrada del cajon en el flamenco
“como el gran descubrimiento de la organologia
jonda en el siglo XX. Ofrece innumerables ven-
tajas: no da nota, no se come los arménicos y
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encaja a las mil maravillas con los sones nues-
tros” (p.358)°. El éxito del perfecto acoplamien-
to del cajon en el flamenco se debe, en gran par-
te, a su sonoridad, que empasta con la estética
sonora de este género musical.

Pero el cajon, desde su incorporacion al flamen-
co, no ha estado exento de criticas dirigidas a
demostrar la disconformidad con los elementos
de fusion y con los ritmos afrocubanos electri-
ficados, sugiriendo una contaminacién de este
arte. Téllez® describe como la aficion recibié
con cierto desabrimiento el primer tema donde
se introdujo el cajon en 1981, “Solo quiero ca-
minar”, interpretado por el Sexteto encabezado
por Paco de Lucia.

A pesar de sus detractores, el cajén es, actual-
mente, uno de los instrumentos percutivo mas
frecuente en el flamenco, convirtiéndose en la
percusion mas representativa de esta musica,
hasta tal punto que hoy en dia no se concibe
el flamenco moderno sin el cajon®. Tanta es su
aceptacion e integracion en el flamenco que se
puede llegar a creer que siempre estuvo pre-
sente en nuestra musica, si se desconoce su
origen real.

El interés de este trabajo investigacion viene de-
terminado por ser el cajéon un instrumento rela-
tivamente nuevo en la percusién flamenca y, sin
embargo, ser el mas extendido hoy en dia.

El objetivo de este estudio es profundizar en la
adaptacion y evolucion musical del cajén en el
flamenco para analizar el papel que desempeia
actualmente en este género.

La metodologia llevada a cabo ha sido la revisién
bibliografica de los trabajos publicados hasta la
fecha, utilizando las principales fuentes, bases
de datos y bibliografia existentes mas actuales.

Origenes del cajén

El cajon es un instrumento peruano, de la
zona de Chincha, al sur de Lima. Sus origenes
afroamericanos se remontan a la época en que
los esclavos africanos eran llevados al Nuevo
Mundo y su surgimiento, probablemente, se
debe al resultado de la percusién sobre super-
ficies para acompaiar sus cénticos durante su
estancia como presos en los galeones. Desde
esta época colonial se produce una evolucién de
la masica marcada por el sello ritmico del es-
clavo negro, que utilizaba cualquier objeto a su
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alcance para producir sonido y acompanamiento
en sus canciones, como cucharas, sillas, mesas
o cajas de madera en las que se sentaba para
tocar en grupo, dando origen al cajéon’. El cajon
se utilizaria después para acompanar distintos
estilos de la musica negra y criolla como el ton-
dero, el panalivio, el festejo, la zamueca, el vals
o el aguanieves, convirtiéndose en el instrumen-
to peruano por excelencia®.

Fabricado con madera de cedro o caoba, el cajon
peruano es un paralelepipedo, cuyas medidas
mas usadas son 35X20 cm en su base y 46 cm
de altura, en madera de 12 a 15 mm de grosor.
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En la parte trasera hay un orificio de unos 10 cm
de didmetro para la salida del sonido y la cara
anterior es de una madera mas fina. Sentado el
percusionista encima del cajon, se percuten los
dedos o la palma de la mano ahuecada sobre la
madera fina, consiguiendo, con esta técnica, un
sonido agudo al tocar en el borde superior de la
tapa o un sonido mas grave hacia el centro de
la mism'. Para obtener los diferentes sonidos se
colocan las manos de forma distinta consiguien-
do matices y volumenes que van desde los méas
sutiles hasta los mas enérgicos. En el folclore
peruano se emplean uno o dos cajones, sirvien-
do el primero como base ritmica y el segundo

‘LA PALIZADA™ ERA, SIN DUDA, EL GRUPO MAE REPRESENTATIVO DR
BOHEMIA LIMENA DE FIN DE SIGLO. Ex 28TA cUmIONA voT0 D 1997,
DESPUES DE UN ALMUERZO EN EL JARDIN DE LA A

APARECEN, ENTRE OTROS, JESUS MENACHO, BAILANDO | Prox con
. EL CAJON ; AUGUSTO PAz, FERNANDO SOKIA, JUAN CASTIO

Fig.1 Foto Impresa del grupo bohemio “La Palizada”. Autor desconocido (1897). Coleccion Ejalde. Pontificia Uni-
versidad Catélica del Perd. Recuperada de http://repositorio.pucp.edu.pe/index/handle/123456789,/9377 Con-

sultado 8 marzo 2020.

para hacer floreos y también, en la musica ne-
gra, es frecuente la interrupcion de la pieza
para hacer solos de cajon. En la figura 1, de
1897, se puede observar a un hombre tocando
el cajon (abajo a la derecha). Se trata de Pepe
Ezeta, perteneciente al grupo “La Palizada™, uno
de los mas representativos de la bohemia limena
de fin de siglo.

2

Entre los principales cajoneros peruanos po-
demos citar a Alex Acuna, Julio “Chocolate”,
Victor “Gancho”, Eusebio Sirio “Pititi”, Porfirio,
Alberto Vasquez, Carlos Caitro Soto y Maria del
Carmen Dongo®.




Rev Cent ]nvesﬁg Flamenco Telethusa
2020 * 13(15) * pp. 26-33

Introduccién del cajon en Espana
Descubrimiento por Paco de Lucia

En 1977, Paco de Lucia estuvo con su grupo el
Sexteto de gira por América, llegb a Lima y el
embajador de Espana en Peru le invité a una
fiesta en la embajada a la que acudié Chabuca
Granda, una cantante muy famosa peruana, que
interpretd, entre otras canciones, “La flor de la
canela”. Este tema y “Fina estampa” lo habian
grabado Paco y su hermano Ramén en version
instrumental unos anos antes®. En un articulo
publicado por Caneda'®, se incluye un video de
una entrevista realizada a Paco de Lucia en la
que el guitarrista describe el descubrimiento del
cajon:

“...Chabuca Granda [...] llegd ahi con un negro
que tocaba el cajon, Caitro [...]. Entonces yo
vi el cajén y me llamé mucho la atencioén, luego
cogi yo la guitarra y empecé a tocar con él y vi,
clarisimamente, que esa era la percusion del fla-
menco. Porque siempre hasta ahi habiamos to-
cao con palmas, pero las palmas no tienen con-
sistencia [...] y usdbamos bongds, usdbamos
congas. Y el cajén pues tiene el sonido agudo
del tacon de un bailaor y el grave de la planta”.

Paco de Lucia, ademas de quedar admirado por
el sonido del cajon, alude a otras caracteristicas
que ofrecen ventajas al percusionista, como la
comodidad del transporte del instrumento, dado
su reducido tamano.

La introduccion del cajén en el flamenco no sélo
contribuyd a una nueva concepcién de la percu-
sion en esta musica, sino que también permitié
una técnica mas expresiva en la guitarra, siendo
Paco de Lucia el iniciador de la actual estética
de la guitarra flamenca. La aportacién ritmica
del cajon libera a la guitarra del peso de esta
funciéon y puede centrarse en aspectos sonoros,
melddicos y arménicos, desapareciendo el as-
pecto de toque “corrido” y dando lugar a intro-
ducir silencios, regulaciones sonoras, marcacion
de acentos, acordes de paso y contratiempos
de los ritmos flamencos. Torres®, afirma que,
ademas de su profundo conocimiento de este
instrumento y su virtuosismo técnico, Paco de
Lucia ofrece una nueva idea del toque flamen-
co que proviene, en gran parte, de la introduc-
cion del concepto de grupo flamenco y de las
influencias y préstamos de otras musicas como
el jazz, el rock, la musica clasica, la hindl y el
pop. Los elementos principales de su formacion
grupal son la percusion, la guitarra ritmica y el
bajo eléctrico, que permiten mayor libertad a la

<

guitarra solista al estar cubierto el patrén ritmi-
co y arménico, asi como mayor capacidad para
la improvisacién y un desarrollo extraordinario
del toque a contratiempo. Esta composicién
mantiene una analogia con las pequenas forma-
ciones de jazz o combos, con las que el artista
ya tuvo contactos previos. A estos instrumentos
anade la flauta travesera y saxo y los componen-
tes tradicionales flamencos, el cante y el baile,
quedando configurado finalmente el Sexteto con
Paco de Lucia como guitarrista solista a la cabe-
za, Rubem Dantas (percusién), Ramén de Alge-
ciras (guitarra ritmica), Carles Benavent (bajo
eléctrico), Jorge Pardo (flauta y saxo), Pepe de
Lucia (cante) y Manuel Soler (baile y palmas).

Todos estos elementos provocan una auténtica
revolucién musical en el mundo del flamenco a
comienzos de los ochenta, siendo en 1981 cuan-
do Paco de Lucia introduce el cajéon por primera
vez en su tema “Solo quiero caminar”. Con una
enorme repercusion medidtica y con una buena
acogida tuvo, sin embargo, aparte de la aficion
en contra, incluso anos después hay detractores
del cajon. Recoge Téllez® las declaraciones del
percusionista Ruy-Blas, en las que manifiesta
que el cajon no le convence y expone su pre-
ferencia por la mesa, ya que cree que el cajon
produce mucho ruido, pero aun asi, lo respeta.

A pesar de estas opiniones, el cajén sufrira un
proceso de adaptacion al flamenco y una enor-
me aceptacion por parte de la aficion y de los
propios artistas de este género.

Adaptacion del cajon al flamenco por
Rubem Dantas

Rubem Dantas, brasilefo de gran formacién mu-
sical y con contactos con un amplio espectro de
estilos musicales, mostroé un interés especial por
la percusién, donde se le considera como uno de
los mejores' 12,

Lleg6 a Espana en 1977 invitado por el también
percusionista Ruy-Blas, entrando a formar par-
te del grupo Dolores e inmediatamente después
se convierte en el percusionista de la formacion
musical de Paco de Lucia. Cuando éste descu-
bre el cajon en Peru se lo entrega a Rubem para
que lo adapte a los compases flamencos. Gar-
cia' entrevista al artifice de la adaptacion del
cajon peruano al flamenco, Rubem Dantas, que
narra como fue el descubrimiento sonoro del ins-
trumento: “El cajon aportaba el golpe sordo de
las palmas, los agudos del tacén y los graves de
la suela del zapato del bailaor™”.




Dantas permanecié una semana con Caitro
Soto, que le ensend la técnica instrumental y los
patrones ritmicos afroperuanos. Al poco tiem-
po ya estaba tocando con el Sexteto con este
nuevo instrumento, que serad bien acogido por
la percusion natural del flamenco, las palmas, la
guitarra y el zapateado, debido a su sonido in-
determinado que empasta perfectamente con la
sonoridad flamenca&.

En la primera aparicion del cajén en la historia
del flamenco, “Solo quiero caminar” (1981), Ru-
bem Dantas realiza un sencillo acompanamien-
to, apoyando la primera y la tercera parte del
compas, en similitud con la samba brasilena. Los
bongds y congas utilizados hasta el momento se
veran relevados.

Unos meses después participa con Camarén de
la Isla en su tema “Como el agua”, siendo ésta
la segunda vez que un cajén suena en un disco
flamenco. El acompanamiento en estos tangos
es parecido al anterior. Posteriormente, en otro
disco también de Camaron, “Calle Real”, intro-
duce una novedad en el tema “Yo vivo enamo-
rao”, silenciando la primera parte del compés de
tango, confiriéndole un aire mas flamenco.

Rubem Dantas va desarrollando un uso mas
elaborado del cajon que se aprecia en su apoyo
en las falsetas de la guitarra como en su rein-
terpretacion en 1984 de “Solo quiero caminar”
en la grabacion en directo de “Live one summer
night” de Paco de Lucia, en la que destaca el
cierre final mostrando su virtuosismo dada la
velocidad del tema. O en temas como “Canada”
del disco “Siroco” (1987) donde realiza un pre-
ludio apoyado en la guitarra.

En el ano 1983, Rubem incorpora el cajon en las
bulerias “Esclavo de tus besos”, en la coda final
y en “Yo soy el viento”, donde suena apoyando
el ritmo que ejecuta la guitarra en la introduc-
cién y en las falsetas. Igualmente, apoya al can-
te empleando el sentido binario o ternario segin
la letra del tema.

Estudio organolégico del cajon flamenco

Se trata de un instrumento de percusién de al-
tura indefinida, es decir, que produce notas no
identificables. Siendo su origen peruano, el ca-
jon flamenco no es muy distinto a él, pero en su
proceso de adaptacion a nuestro género sufre
algunas transformaciones.
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Su forma es rectangular, similar al peruano, con
las siguientes diferencias: las maderas utiliza-
das para su construccion son el haya y el abe-
dul, esta ultima proporciona un sonido agudo y
claro al cajén. Las medidas mas empleadas son
30%30 cm en la parte de abajo y de arriba con
un grosor de 12 mm, las caras laterales 30 x 45
cm con 12 mm de grosor y la tapay la trasera 30
X 45 cm con 4 mm de grosor. Lo mas caracteris-
tico de este instrumento es que la tapa frontal,
en la que se percute, no fija su lado superior,
sino que, dependiendo de la soltura, permite
una vibracién a modo lenglieta. La tapa trasera
tiene un agujero central de 12 cm para permi-
tir la salida del sonido y los laterales del cajon
estan reforzados con unos listones de madera
para conferirle mayor consistencia. Por Gltimo,
incorpora en su interior unas cuerdas de guita-
rra (nota equivalente al Mi) para proporcionarle
mas resonancia. El sonido también se enriquece
colocando objetos metélicos en su interior como
cascabeles’.

En cuanto a la posicién, la mas habitual es el
cajon apoyado en el suelo y el percusionista sen-
tado sobre él con un pie a cada lado. En algunas
ocasiones se emplean otras posturas, colocando
una pierna en medio del cajén o inclinando el ca-
jén hacia atras.

La técnica basica consiste en colocar las palmas
de las manos rectas sobre el cajon proyectando
las yemas de los dedos. A partir de esta posi-
cion se pueden emitir distintos sonidos: agudos
(en la parte superior de la tapa), golpes de re-
lleno (de poca intensidad), chasqueos o rotos
(con intensidad), apagados (menos roto que el
anterior), graves (golpeando con la mano en el
centro del cajén), grave-agudo (ejecutando un
doble golpe con una sola mano, la palma para
obtener el sonido grave y las yemas el agudo).
Otros golpes se realizan con el talén del pie so-
bre los laterales del cajon o con los nudillos y
dedos sobre la madera. También en ocasiones
pueden utilizar escobillas para evitar el sonido
de ataque y conseguir mayor acople sonoro con
otros instrumentos.

Evolucién musical y principales
percusionistas

La labor del percusionista inicialmente fue la de
contribuir al mantenimiento de la métrica en la
musica, colaborando, en el caso del flamenco,
al soporte ritmico que ya aportaban la guitarra
con recursos técnicos como los rasgueos y los
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golpes y el bailaor con sus zapateados. Ademas
de la percusion corporal, con las palmas, pitos y
nudillos, siempre presentes en todas las etapas
del flamenco, el percusionista ha empleado nu-
merosos instrumentos de percusién, desde los
mas primitivos tanidos en la época preflamena,
como las castanuelas, panderos, cascabeles,
crétalos, sonajas o zambomba, entre otros, que
acompanaban a la musica tradicional de la Pe-
ninsula Ibérica (El Vito, El Zorongo, Oles, Jaleos
y Zapateados), hasta la incorporacioén, a partir
de los anos sesenta de otros instrumentos de
distintos origenes como los bongods, las congas
o el cajon, afroamericanos; la darbuka o la tabla
india, orientales o la bateria, el set de percusion
y la marimba, de procedencia varia'.

Con la introduccién una extraordinaria variedad
de instrumentos y la aportaciéon de abundan-
tes elementos de creatividad, el percusionista
adquiere cada vez mayor protagonismo en el
flamenco. Las primeras grandes figuras en la
percusion que iniciaron sus andaduras en esta
musica, son el peruano Pepe Ebano, que acom-
pano a Paco de Lucia en “Entre dos aguas” y a
Camardn en la “Leyenda del Tiempo”, el cubano
Tito Duarte y el madrilefo Pedro Ruy-Blas, tam-
bién colaboradores de Paco de Lucia y contribu-
yentes a la fusién con otros estilos musicales,
como el rock o el jazz.

Desde la introduccion del cajén por Paco de Lu-
cia y su adaptacion al flamenco por parte de Ru-
bem Dantas, el cajon se ha convertido, en algo
mas de cuatro décadas, en un instrumento con
un publico multitudinario’. Efectivamente, el ca-
jon se ha erigido como el instrumento de per-
cusién mas representativo del flamenco actual,
siendo muchos los musicos que han hecho del
cajoén su instrumento. Entre los percusionistas
pioneros mas sobresalientes y sus principales
aportaciones podemos citar a:

José Antonio Galicia, mudsico de raiz en el jazz,
fue una importante figura en la difusiéon del ca-
jon y el que introdujo la bateria en el flamenco
junto a Tino di Geraldo. Tino di Geraldo, toca
predominantemente la bateria, introduciéndola
en el flamenco junto al anterior pero con un sello
rockero. Su importancia radica en la ampliacion
de la paleta sonora en la percusiéon flamenca
gracias a la introduccién de instrumentos como
sonajeros, metales, panderos o la tabla india,
ademés del cajon.

Antonio Carmona, perteneciente a la saga de
“Los Habichuela”, conocedor de la tradicion y
poseedor de una gran destreza ritmica, crea
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un estilo de acompanamiento que se carac-
teriza por la sobriedad mezclada con un ritmo
muy Vivo.

Ramoén Suarez Escobar, Ramoén “Porrina”, tam-
bién perteneciente a otra importante familia
flamenca de cantaores, nieto de “Porrina” de
Badajoz, hijo de Ramoén el Portugués y sobrino
de “El Guadiana”. Grabd junto a Paco de Lucia
“Soniquete”, convirtiéndose en el modelo del
toque actual del cajén. Este tema se inicia con
un solo de cajon, definiéndose a la perfeccion la
métrica con la acentuacién de la buleria. En esta
grabacion hay una intencion clara de colocar el
cajon a la altura del resto de instrumentos que
intervienen en el Sexteto. Una caracteristica de
este musico es mantener el ostinato de la semi-
corchea de principio a fin, utilizando la combina-
cion de distintos acentos para aportar variedad.

En las tendencias més recientes cabe destacar
una amplia generacion de percusionistas que
han bebido de los maestros anteriores y de dife-
rentes fuentes musicales, con el aspecto comun
de que se han formado imitando a otros musi-
cos. Moreno!, sostiene que, ademas, existe un
factor geogréafico que define el modo de inter-
pretacion en la percusién flamenca. Por un lado
Madrid, ciudad donde se concentra un grupo de
percusionistas con caracteristicas musicales pa-
recidas, con un toque virtuoso del cajén que in-
corpora la técnica de congas, duplicando y cua-
driplicando los tiempos de los palos flamencos,
con una ejecucion similar a la de los ritmos afro-
cubanos que utiliza las sincopas frecuentemen-
te para desarrollar las notas a contratiempo. En
este grupo destacan percusionistas como Israel
Suérez Escobar, “Pirafia”, uno de los jévenes
referentes del cajén flamenco que se caracte-
riza por los golpes a contratiempo y los cierres,
aportaciones que se pueden apreciar en la bu-
leria “Patio Custodio” de Paco de Lucia; Sabu,
su hermano, con un estilo interpretativo similar;
Lucky Losada, que se distingue por una inter-
pretacién con caracter mas sobrio y con menor
influencia de la musica afrocubana; y otros mu-
chos percusionistas que sobresalen por técnica
y virtuosismo como Julio Jiménez Borja, “Cha-
boli”, Anton Suérez, de la saga de los “Porrina”,
Vicente Suero Vega “Morito”, José Manuel Ruiz
Motos “Bandolero”, José Vargas Bautista ‘Jo-
selin” y J. Antonio Carmona “Habichuela”.

La otra zona geogréfica es Andalucia, donde se
encuentra un gran nimero de percusionistas y
por ello un abanico mas amplio de estilos. Mano-
lo Soler ha sido, en Sevilla, uno de los que mas
ha influenciado con su modo de tocar, claramen-




te marcado por su condicion de bailaor, que se
basaba en el juego de la diversidad métrica de
los palos flamencos y tocaba de brazos, sin usar
el golpe doble de muieca. No solia hacer flori-
turas, ejecutando bases y cierres claros y sen-
cillos, a los que anadia detalles discretos como
acentuaciones a la entrada del cante. Una parti-
cularidad era su uso de los pies, lo que aportaba
mayor seguridad en cuanto al tiempo. Siguiendo
esta linea se encuentran percusionistas como
Juan Ruiz, que se especializa en ritmos afrocu-
banos como la rumba; Francisco José Fargas,
“Chico Fargas”, que introduce otros estilos en
su forma de tocar como el tango portefo y la
musica brasilena y latina; Angel Sanchez Gonza-
lez “Cepillo”, que crea un tejido ritmico perfecto
con escasos golpes acercandose més al soni-
quete de Jerez; José Alvaro Carrasco Salazar,
que ha desarrollado unas estructuras métricas
complejas creando una diversidad de patrones
ritmicos dentro de ellas, es uno de los referentes
de la percusién para el acompanamiento al baile,
ya que conoce los recursos técnicos y musicales
de la mayoria de los bailaores; Paquito Gonza-
lez, que posee una técnica y un control firme de
los tempos, convirtiéndolo en un percusionista
idoneo para los trabajos discograficos; Agustin
Henke, “El Nervio”, con una precision en la for-
ma de interpretar ideal para sostener la base rit-
mica de una agrupacion instrumental’.

Otros muchos percusionistas pertenecen a este
grupo andaluz, como Isidro Suarez Navas, con
una interpretacion del cajon muy similar a la del
“Pirana”, Antonio Montiel, musico versatil, Ma-
nuel José Lopez Muioz, “El Pajaro”, de forma-
cion autodidactica en multiples instrumentos de
percusion y Patricio Camara, “Patxi”, con estu-
dios de percusién en el Conservatorio Superior
de Cérdoba.

De otras regiones de nuestra geografia cabe
destacar a Isaac Vigueras, también autodidacta
y Francisco José Suarez, “El Aspirina”, que se
inicia como musico en el seno de su familia de
artistas.

Todos estos percusionistas han trabajado y co-
laborado con cantaores, guitarristas y bailaores
de enorme talla, tanto en grabaciones como en
giras y actuaciones en directo. Asimismo, han
incorporado el cajon a otros estilos musicales
como el jazz, la musica afro-latina-caribena, el
pop o el rock.

Sin embargo, hay pocas mujeres cajoneras que
estén presentes en los grandes espectaculos,
como asi lo reivindica en su articulo Cruz'®. No
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obstante, podemos nombrar a algunas percu-
sionistas que, poco a poco, se estan abriendo
camino en este arte, como Eli Maya, Noelia “La
Negri” o Marta Orive.

Conclusiones

A través de este trabajo se ha constatado la im-
portancia de la percusion en el flamenco desde
sus origenes, si bien, la introduccién del cajén
peruano ha supuesto un hito en la evolucion ha-
cia el flamenco moderno. En este sentido, se
puede considerar a Paco de Lucia y a Rubem
Dantas como los artifices de dicho aconteci-
miento.

Los cambios realizados en el proceso de adapta-
cion del cajén, como la vibracion de la tapa se-
gun su fijacién o la incorporacion de las cuerdas
de guitarra y elementos metélicos en su interior,
han contribuido al enriquecimiento sonoro fla-
menco, anadiendo, ademas, un sello personal
en el modo de tocar con aportaciones propias,
como la forma de percutir con las yemas de los
dedos o el golpeo con nudillos o con el tacon del
zapato.

En relacién a la evolucion musical, se ha eviden-
ciado que los percusionistas, con sus propues-
tas creativas, han llevado la funcion basica del
cajon mas alla de marcar el ritmo, ofreciendo
nuevas acentuaciones, contratiempos y fraseos
ritmicos. La generacién actual, gracias a su des-
treza técnica, adquiere cada vez mayor virtuo-
sismo posibilitando una nueva dindmica en el
flamenco y creando estructuras métricas cada
vez mas complejas.

La gran cantidad de percusionistas presente en
la mayoria de espectéculos flamencos acompa-
nando con el cajon pone de manifiesto la conso-
lidacion de este instrumento y estos musicos en
dicho género, haciendo que el cajon desempeie
un relevante papel en el flamenco actual. Dada
la presencia del cajon tanto en fiestas particu-
lares, como en tablaos, grabaciones y todo tipo
de certamenes y espectaculos flamencos en los
ltimos cuarenta afos, cabria preguntarnos si la
percusion se esta erigiendo como una nueva dis-
ciplina dentro del flamenco: épodria considerar-
se como la cuarta modalidad flamenca?

Llama la atencion, sin embargo, que, en rela-
cion con la importancia adquirida por el cajény
su inclusién apabullante en el flamenco, existan
tan pocos trabajos de investigacién dedicados
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a este instrumento. Por ello, para concluir, pro-
ponemos nuevas lineas de investigacién como
el papel del cajon como instrumento solista,
las condiciones laborales y retribuciones eco-
némicas de los percusionistas en comparacion
con otros musicos, la incorporacién de la mu-
jer percusionista en los grandes espectéaculos
flamencos, el cajon en el cante flamenco y los
principales palos que acompana, el papel del
cajon flamenco en la didactica de los ritmos de
esta musica, la presencia del cajon en los pro-
gramas de ensenanza de percusién en conser-
vatorios o la industria en torno a la fabricacion
del cajén flamenco.
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