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INTRODUCCION

Justificacion y delimitacion del tema

Cuando abordamos el estudio de un género como el son cubano debemos ser
conscientes de su amplitud y complejidad, y de las maltiples lecturas que propone un
fendmeno de su enorme trascendencia. En este trabajo me centraré en descifrar las
claves fundamentales que lo han convertido en un verdadero estandarte de la cubania,
dado su papel «sincrético» y como resultado de confluencias heterogéneas, asi como en
analizar sus rasgos tipificadores dentro de una amplisima éarea de influencias que va méas
alla de su impacto en lo artistico y lo musical.

La inclusion del son en el metarrelato de “lo cubano” como parte de esa imagen
cerrada que representa al ideario nacionalista, contribuye a dar visibilidad a sectores
muy amplios y desfavorecidos de la poblacion en las primeras décadas del siglo xx. Su
incorporacion a dicho discurso expresa de alguna manera la aspiracion de edificar una
sociedad renovada sobre la base de la igualdad como requisito indispensable para
alcanzar la consolidacion de un nuevo proyecto de pais en los comienzos de la pasada
centuria. Por otra parte, gracias a los avances tecnologicos del momento y a la aparicion
de una cultura de masas sin precedentes, el son y otros géneros de la musica cubana
llegaran a alcanzar una enorme difusion y se darén a conocer por todo el mundo hasta
llegar a identificarse, dentro y fuera de la isla, como una de las expresiones mas
representativas de su pueblo. Sin embargo, los patrones y moldes impuestos a los
soneros en la elaboracion de sus temas por las grandes productoras discogréaficas y
radiodifusoras musicales daran lugar a un proceso de transformacion en el género donde
se incorporan nuevas influencias a la vez que se van perdiendo algunos de sus rasgos
originales.

El son, asi como otros estilos y expresiones de la masica popular cubana, se
convierte por esta misma época en el centro de atencion de los poetas y musicos de la
vanguardia. Es cuando asistimos a una renovacion en la mdsica académica, en la
literatura y en las artes plasticas, estimulada por una necesidad de reafirmacion
identitaria. Los compositores se acercan al son y a la musica popular en general en
busca de atributos diferenciadores que aporten originalidad y frescura a sus obras.

Nos encontramos, sin duda, ante uno de los géneros mas importantes de la
musica en América Latina durante el altimo siglo, y no solo debido a su trascendencia

musical. Mas alla del estudio de aquellos aspectos de los que se ocupan la musicologia



y otras disciplinas afines, mi trabajo pretende abordar la significacién del son como
parte de un constructo identitario, en un periodo marcado profundamente por una crisis
social, econémica y politica sin precedentes en la historia de Cuba que se inicia con el
sonado fracaso de la Guerra del 98 y que alcanza su punto culminante a finales de los
afios veinte y principio de los treinta durante la dictadura machadista. Su papel en la
formacion de esa “comunidad imaginada” dentro de «las fronteras materiales y
psicolégicas» del nacionalismo, asi como el arraigo de sus distintas manifestaciones en
el imaginario colectivo, son temas en los que voy a abundar ampliamente en el

desarrollo de este TFM.

Estado de la cuestion

Mucho se ha investigado sobre el son hasta hoy y cada vez son mas las nuevas
aportaciones a su conocimiento que nos llegan sobre todo desde disciplinas como la
musicologia, la etnomusicologia o la historia. No obstante, su estudio no solo se ha
limitado a estos campos. La contribucion de la antropologia, las ciencias sociales,
incluso de la semidtica, por mencionar solo algunos, han venido a enriquecer ese
conocimiento en las Ultimas décadas, aunque, por mucho que se haya escrito e
investigado, parece que sobre el son siempre hay algo nuevo que afiadir.

Dado el amplio espectro y el caracter interdisciplinar de este estudio, asi como la
diversidad y el abundante numero de articulos y publicaciones cuyo contenido de una
forma u otra mantienen una estrecha relacion con este genero, he llevado a cabo una
seleccion previa de las fuentes que incluye aquellos materiales que realmente considero
imprescindibles.

Fernando Ortiz fue quien por primera vez repard en los complejos cruzamientos
entre distintas culturas que se han producido en Cuba, y que han dado lugar a la
transculturacién, un término que el propio erudito acufid en su libro Contrapunteo
cubano del tabaco y el azicar (1940) y que ilustra a grandes rasgos los multiples
procesos que van conformando no solo la cultura en Cuba sino la de todo el continente
americano. Ya en esta obra «se revela como un cientifico que, sin preocupacion, o afan
de escuela o tendencia, intenta poner al servicio de su bdsqueda todo aquello que le

parece apropiado para calar hondo en la realidad pasada y presente del cubano»!

1 Julio Le Riverend, prologo a Contrapunteo cubano del tabaco y el aziicar, de Fernando Ortiz (La
Habana: Ciencias Sociales, 1983), 8.



allanando el camino a futuros investigadores que también analizaran estos procesos y su
encaje dentro del constructo identitario de la nacion. Su obra, al contrario de lo que en
algunos casos se ha dado a entender, no solo esta enfocada al estudio de las expresiones
propias de la cultura afrocubana, sino que abunda en todo tipo de aspectos sociales,
culturales, religiosos, idiosincraticos, politicos y econémicos que han influido en la
formacion de la cultura nacional. Todos y cada uno de sus trabajos constituyen un
importante referente y fuente de informacion de inestimable valor.

Las caracteristicas del son y sus vinculos con la identidad nacional son temas
que han despertado el interés de musicologos tan importantes como Danilo Orozco
Gonzélez, cuyas aportaciones considero fundamentales y constituyen una de las
referencias claves para el desarrollo de las teorias expuestas en este trabajo. Desde su
tesis de grado “La categoria Son como componente de la identidad nacional de Cuba”
hasta su Antologia Integral del Son, un CD doble producido y publicado en los afios
noventa del siglo XX, retne un exhaustivo recopilatorio sobre el origen del género y sus
distintas hibridaciones y el entorno en que este se desarrolla, que es fuente de obligada
de consulta.

Entre sus articulos publicados estdn “Procesos socioculturales y rasgos de
identidad de los géneros musicales con referencia especial a la musica cubana” (1992) y
“Perfil sociocultural y modo son en la cultura cubana” (1994) donde indaga en los
cauces de la identidad nacional, asi como en la influencia del son en este aspecto y su
expansion por gran parte de la geografia del Caribe.

Consuelo Carredano y Victoria Eli Rodriguez, en el volumen 6 de la Historia de
la masica en Espafia e Hispanoamérica (2010), parten de un analisis historico y
sociologico para abordar el desarrollo de los nacionalismos musicales en Ameérica
Latina y ponen especial atencion al comportamiento de este fendmeno en Cuba. Los
contenidos de esta publicacién muestran como los distintos estilos de la mdsica popular
en el continente desde el siglo X1X hasta las primeras décadas del XX, mantienen un
singular paralelismo con los procesos de formacion de las propias naciones
iberoamericanas.

Eli Rodriguez es también coautora junto a Zoila Gomez, de Mdsica
latinoamericana y caribefia (1995), el cual retne un valioso material en el que destaca
especialmente la clasificacion por complejos de los diferentes géneros de la mdsica

popular latinoamericana, y su papel en la formacion de una conciencia nacional dentro



de los paises de esta region. Pone especial énfasis en este tema en el capitulo titulado
“Del nacionalismo y lo nacional”.

Maria Teresa Linares, entre sus estudios sobre los diversos estilos de la musica
en la isla, aborda también la teméatica del son, sobre todo desde una perspectiva
historica. Destacan, en este sentido, sus trabajos sobre los antecedentes hispanicos en la
masica cubana. En “El sucu-sucu: un caso en el area del Caribe”, publicado en el
Boletin de MUsica de Casa de las Américas (1974), centra su atencién en los origenes y
las caracteristicas de uno de los géneros bailables autéctonos menos conocidos. Por otra
parte, en La musica entre Cuba y Espafia. La ida y la vuelta (1998), ofrece un panorama
muy completo de las expresiones de la musica popular a través de un apasionante
periplo que recorre desde la aparicién de las primeras expresiones musicales criollas
hasta los afios cincuenta del pasado siglo, cuando se produce un verdadero boom de la
musica en la isla. Destaca «las aportaciones de todos los grupos humanos que dieron
origen a la nacionalidad cubana» y reserva para El “Rey son” uno de sus capitulos
centrales. Esta autora no solo es conocida por su produccion escrita: también tiene en su
haber numerosas entrevistas, documentales y otros documentos audiovisuales, algunos
de ellos disponibles en internet, en los que aporta datos de gran interés en torno a esta
temaética.

El inestimable trabajo realizado por Alberto Muguercia, considerado uno de los
primeros musicologos en profundizar en estos temas, supuso el rescate de numerosas
muestras de sones populares y la recopilacion de un enorme cumulo de informacion
que han venido a enriquecer el conocimiento sobre el origen y la posterior evolucion del
son. Pese la prolija cantidad de escritos que salieron de su pluma, la mayor parte de su
obra es dificil de localizar debido a su dispersion en publicaciones periddicas entre las
que se encuentran el semanario Bohemia o la Revista de la Biblioteca Nacional José
Marti.

Helio Orovio, fue otro de los incansables investigadores y promotores de la
musica popular cubana. Considerado entre los musicélogos mas destacados del pais en
el siglo XX, su Diccionario de la muasica cubana. Biogréafico y técnico (1981) pasa por
ser su obra mas conocida. Un caso similar es el de Cristobal Diaz Ayala, historiador
riguroso y excelente coleccionista, para muchos un verdadero “patriarca de la cubania”.
Los trabajos de Ayala suman decenas de libros, ensayos, estudios musicoldgicos,
ademas de una extensa discografia: Cuba Canta y Baila, que recoge en dos volimenes

un vasto cumulo de informacién sobre la musica y los musicos cubanos. El primero de
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ellos abarca la produccion musical en la isla entre los afios 1898 y 1925, y el segundo
desde 1925 a 1960.

Tanto la musica de Cuba como los fendmenos socioculturales que se generan en
su entorno se han convertido en objeto de interés para algunos musicélogos e
investigadores procedentes de Europa y del ambito anglosajon, sobre todo durante las
tres ultimas décadas. Los trabajos de Robin Moore son un reflejo claro de ello, y entre
sus publicaciones encontramos, por ejemplo, “Poetic, Visual, and Symphonic
Interpretations of the Cuban Rumba: Toward a Model of Integrative Studies” (1998),
articulo cuyo contenido trata, entre otros aspectos, la significacion de las expresiones de
la vanguardia artistica y musical de los afios veinte y treinta, y su relacion con el son y
otros géneros de la musica popular. En Musica y mestizaje. Revolucion artistica y
cambio social en La Habana. 1920-1940 (2002), realiza un exhaustivo recorrido de la
mano del son por los hechos y acontecimientos historicos acaecidos entre 1920 y 1940,
analizando su papel dentro de esa dialéctica de confrontacion de clases, la cual da lugar
a negociaciones y acuerdos que contribuyen a reducir las diferencias en el seno de la
sociedad. Vicky Oveson se centra en este mismo periodo en su tesis de maestria (hasta
hoy inédita) El nacionalismo cubano de 1920-1935: la contextualizacion de temas
poeticos y musicales afrocubanos en Motivos de Son de Nicolas Guillén y Amadeo
Roldan (1999) donde hace un exhaustivo andlisis de los vinculos que se establecen entre
la obra del poeta y la del creador musical.

Por su parte, Peter Manuel, ha investigado desde un enfoque maés escorado hacia
la musicologia, los rasgos y caracteristicas del son partiendo de su relacién con otros
géneros de la musica cubana. De su autoria son “The Anticipated Bass in Cuban
Popular Music” (1985), y “From Contradanza to Son: New Perspectives on the
Prehistory of Cuban Popular Music” (2009), donde estudia los elementos que comparte
el género oriental con otros contemporaneos o anteriores, especialmente con la habanera
y con la contradanza criolla. Una linea de investigacion muy proxima a estos dos
trabajos es la que explora “From Scarlatti to 'Guantanamera': Dual Tonicity in Spanish
and Latin American Musics” (2002), en el cual aborda las caracteristicas de un tema
mundialmente conocido poniendo de relieve la presencia de armonias modales
provenientes de antiguos géneros hispanos en los sones del Caribe y el parentesco de
estos con musicas tradicionales que todavia hoy permanecen vivas en la peninsula
ibérica. Con “Marxism, Nationalism and Popular Music in Revolutionary Cuba” (1987),

por su parte, ahonda en los vinculos de la muasica cubana con la ideologia y la politica
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durante la etapa revolucionaria y también en periodos precedentes, buscando el origen
de esa conexidén tan profunda que mantiene con las sefias de identidad y los simbolos
nacionales.

James Robbins, al igual que Moore, parte de una perspectiva multidisciplinar
para abordar los estudios sobre esta temética con la mirada puesta en las convergencias
e interacciones diversas del son y sus sinergias, las cuales generan mdltiples
significantes y significados. Con “The Cuban "Son" as Form, Genre, and Symbol”
(1990), nos introduce en un complejo universo de cédigos y lenguajes que conectan
formas esenciales de la musica nacional, las cuales ejercen una funcién activa en la
formacion del imaginario y de la identidad musical y cultural del cubano.

Por altimo, no quiero dejar de mencionar dos escritores cubanos como Walterio
Carbonell y Antonio Benitez Rojo, cuyos ensayos profundizan en los origenes de la
cultura nacional y en los procesos que han dado lugar al surgimiento de una conciencia
de identidad en el pueblo cubano. De estos intelectuales, pertenecientes a la segunda
mitad del siglo xx, me gustaria resaltar dos trabajos que me han aportado informacion
muy valiosa y puntos de vista esclarecedores para llevar a cabo la presente
investigacion: Como surgio la cultura nacional (1961), y La lIsla que se repite: el

Caribe y la perspectiva posmoderna (1998) de Carbonell y Rojo, respectivamente.

Hipotesis y objetivos

Con este estudio pretendo demostrar el lugar preponderante que el son ocupo
dentro del relato del nacionalismo en Cuba entre 1920 y 1937, ademas de identificar y
caracterizar a aquellas modalidades mas importantes del género, que surgen como
resultado de su adaptacion a las modas, gustos y exigencias de un publico que con el
tiempo ird aumentando en nimero y diversidad.

Otra de las finalidades de mi investigacion estriba en hacer patente la fusion de
elementos que, provenientes de otros estilos 0 manifestaciones musicales, confluyen en
la formacion del son, entre los que destacan componentes de procedencia africana y
espafiola fundamentalmente, y analizar como dichos elementos son sometidos a una
reelaboracion dentro de los procesos de «transculturacién» que tienen lugar en la

formacion de la cultura cubana.
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Por ultimo, subrayar el amplio y abarcador radio de influencias del son que
alcanza a las nuevas corrientes estéticas de la vanguardia musical y literaria del
momento. En este sentido y como ejemplo de la relacion que mantienen musicos y
poetas en torno al género, dedico un breve apartado de mi trabajo a describir los
vinculos entre los dos méas importantes representantes de la corriente afrocubanista:
Amadeo Roldan y Gardes (1900-1939) y Alejandro Garcia Caturla (1906-1940) y la
Ilamada poesia negra o mulata con Nicol&s Guillén como su principal exponente.

Marco tedrico

Para tratar el encaje del son dentro del constructo identitario y su lugar en el
imaginario de la nacion cubana, he recurrido al estudio de algunos de los teoricos del
nacionalismo cuyos postulados constituyen referentes ineludibles en este campo.
Sociologos e historiadores como Anthony Smith, Ernest Gellner, Benedict Anderson o
Eric Hobsbawm ven en “la cuestion nacional” problematicas muy complejas. De hecho,
el propio Hobsbawm deja claro que los criterios que se aplican a la construccion de una
nacion pueden ser «borrosos, cambiantes y ambiguos» y en ningun caso se manifiestan
en dos naciones por igual. Por ello, todas las definiciones pretendidamente objetivas de
nacion han fracasado.? Las ideas recogidas de la lectura de algunos de sus escritos,
expuestas casi siempre de un modo general, me han ayudado a entender los procesos de
formacion de las naciones, trasladando sus fundamentos al caso particular y especifico
de laisla.

Del mismo modo, para el estudio del son como parte del capital simboélico del
nacionalismo musical en Cuba, he partido de planteamientos extraidos de algunos
trabajos de musicologos contemporaneos como pueden ser el cubano Danilo Orozco o
el estadounidense Peter Manuel. Orozco hace hincapié en que el son se expande por
todo el territorio geografico y cultural de la isla, y demuestra la presencia en él de
«rasgos tipificadores» que se identifican con la “cubania”,® explica que los procesos de
su desarrollo marchan en paralelo con la sedimentacion de una conciencia de identidad.*

Manuel, por su parte, analiza ciertos elementos de esta musica compartidos con otros

2 Eric Hobshawm, Naciones y nacionalismo desde 1780 (Barcelona: Critica, 1997), 13

3 «Procesos socioculturales y rasgos de identidad de los géneros musicales con referencia especial a la
musica cubana», Revista de musica latinoamericana 13, n.° 2 (1992), 169,
https://www.jstor.org/stable/948081

* Ibidem, 165.
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géneros —como la férmula del bajo anticipado, por ejemplo— que han devenido en
codigos representativos.> En esta misma linea James Robbins sefiala el extraordinario
rango de significados que abarca el son, desde la designacion de estereotipos especificos
hasta un conjunto de géneros relacionados entre si por caracteristicas comunes que
conforman la esencia musical de la nacién.®

Entre otras concepciones filoséficas, el pragmatismo de Charles Sanders Peirce,
en su contribucion a la semidtica moderna con la conocida como concepcion triadica del
signo «que conforma la relacion logica de nuestro conocimiento como un proceso de
significacion», y su manera de mostrar a las sociedades y su desarrollo como parte de un
proceso en permanente flujo y transformacion arraigadas al ser individual y colectivo,
ha influido de manera significativa en mis planteamientos, y constituye una de las bases
epistemoldgicas de esta investigacion. Este enfoque permite llevar a cabo un analisis
cientifico de los procesos que conducen al son a alcanzar una repercusion social tan
importante en el periodo sefialado.

Por otra parte, las ideas de varios intelectuales cubanos que han estudiado a
fondo el origen de la cultura del pais en las ultimas décadas, como pueden ser Antonio
Benitez Rojo o Walterio Carbonell,” me han aportado argumentos esclarecedores que
muchas veces se aproximan a mis propios puntos de vista, en tanto en cuanto sus
ensayos en este sentido sitdan la cuestion de la raza como un problema central y parte
fundamental de la construccion de imaginarios y simbolos nacionales.

Como bien expresa Rojo en sus escritos,® las problematicas multiculturales que
se encuentran en el origen de la cultura cubana y en la de otros paises del Caribe se
caracterizan por la cadtica disposicion de elementos que confluyen en un mismo
espacio, dando lugar a procesos donde la creacion artistica, las tradiciones, los
imaginarios, las relaciones sociales y los intercambios culturales forman parte de un
todo inherente a la propia subsistencia, donde lo imprevisible es parte esencial de lo

cotidiano.

> Peter Manuel, «From Contradanza to Son: New Perspectives on the Prehistory of Cuban Popular
Music», Latin American Music Review 30, n.° 2 (Autumn - Winter, 2009): 186.

¢ James Robbins, «The Cuban "Son" as Form, Genre, and Symbol», Latin American Music
Review 11, n.° 2 (Autumn - Winter, 1990): 182, https://rb.gy/ytal6f.

" Entre los ensayos consultados de Walterio Carbonell, el que lleva por titulo Cémo surgid la cultura
nacional es el que a mi juicio aborda con mayor profundidad la cuestién racial en la probleméatica de la
historia oficial de la isla y la conformacion de la cultura nacional.

8 Antonio Benitez Rojo, La Isla que se repite, (Barcelona: Editorial Casiopea, 1998), 17.
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Metodologia y fuentes

Como sucede con el analisis de otros hechos y categorias de naturaleza similar,
ahondar en el son y su profusa red de interconexiones, exige el empleo de diversas
miradas y puntos de vista. En virtud de ello, los procedimientos y técnicas, asi como los
enfoques analiticos aplicados en la elaboracion de mi TFM, se corresponden con varios
campos del conocimiento.

La abundante informacién de todo tipo que se ha venido acumulando sobre este
género musical en las Gltimas décadas ha dado lugar a lo que podriamos calificar como
una amplia «cultura del son», que, si bien se ha enriquecido sobre todo por la aportacién
de disciplinas como la musicologia y la etnomusicologia, se extiende cada vez mas
gracias a la intervencion de otras como pueden ser la antropologia, la sociologia o la
historiografia. Por otra parte, la aproximacion a una realidad pretérita en la que
confluyen eventos de distinta naturaleza y que involucra una multiplicidad compleja de
factores, exige sin lugar a duda el empleo de un enfoque multidisciplinar y una vision
holistica, que valore las circunstancias y hechos de distinta indole (culturales, politicos,
economicos, sociales, religiosos, y psicoldgicos) como un todo integrado y global «en
su conjunto y no solo a través de las partes que la componen.

El estudio de los continuos cambios que tienen lugar en las expresiones de la
musica popular, asi como su repercusion en la sociedad, exige ademas el empleo de
metodologias propias de las ciencias sociales, pero sobre todo de enfoques cualitativos.
Partiendo de una vision historica podemos profundizar en el conocimiento de los
comportamientos humanos tanto desde el punto de vista material como simbolico. Es
por ello que la primera parte de este trabajo se plantea como una elaboracion del marco
histérico y cronoldgico que pretende captar con la méaxima claridad posible las
caracteristicas del entorno cultural, politico y social al que se hace referencia a lo largo
de todo el desarrollo.

La eleccion del periodo que va desde 1920 a 1937 viene motivada por el hecho
de que durante el mismo el son alcanza su mayor apogeo, gracias a la aparicion de uno
de sus subgéneros mas importantes y difundidos: el son clasico habanero. Por otra parte,
esta acotacion es necesaria para poder delimitar un ambito especifico de la historia del
son, la cual, por su enorme amplitud, resultaria imposible analizar en su totalidad,

teniendo en cuenta las caracteristicas y limitaciones propias de un TFM.
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Si el criterio historico nos aproxima a la «vision particular del mundo» y a la
idea personal que sobre una expresion artistica y popular como el son ostentan los
individuos en determinada época del pasado, la perspectiva sociolégica viene a
profundizar en los valores de orden colectivo y en la forma en que estos influyen sobre
las actitudes y posturas individuales.® Digamos que, el anlisis socioldgico en este caso,
se circunscribe a un enfoque de caracter mixto que se ha de aplicar de acuerdo con las
exigencias que van surgiendo del resultado de los propios procesos de indagacion y
basqueda, en funcién de los problemas que plantea la investigacién, y en base a las
hipotesis y objetivos sefialados.

Con el son se abre un espacio donde confluyen factores de distinta indole:
ideoldgicos, étnicos, éticos, estéticos, socioldgicos, artisticos, psicolégicos, entre
muchos otros, lo que da lugar a una sinergia cuyos efectos son impredecibles. Dichos
factores pueden coexistir de forma limitrofe y periférica al hecho musical en si mismo,
pero forman parte esencial del engranaje sobre el cual se articulan los procesos de su
desarrollo. Del mismo modo repercuten en las vivencias de compositores e intérpretes, e
influyen en su accion creativa dentro del género.

El modelo interpretativo de las ciencias sociales en general nos permite analizar
«el sentido de la accién social a través de la comunicacion como una produccién de
sentido dentro de un universo simbdlico»*® en un contexto —en este caso el cubano de
principios del siglo XX—, en el que la musica ocupa un espacio preferente con respecto a
otras manifestaciones artisticas.

Tanto la musicologia como la etnomusicologia son campos imprescindibles para
valorar los rasgos del género y las caracteristicas que lo definen, asi como en el estudio
del entramado de conexiones y vinculos que sustentan su relacion con otros estilos y
expresiones musicales. Veremos como, también mediante estos enfoques, se pueden
analizar las transformaciones que experimenta el son en las distintas etapas de su
desarrollo, e identificar elementos provenientes de otras musicas en la concepcion de los
propios sones, ya sean contemporaneas o precedentes, asi como los atributos y rasgos

prototipicos que le son inherentes, entre otros aspectos.

® Marta Cureses y Xosé Avifioa, «Contra la falta de perspectiva historica (bases para la investigacion
musical contemporéanea)», Revista Catalana de Musicologia 1, (2001): 186.

10 |isandra Cordero Duran, «La comunicacién como proceso cultural. Pistas para su analisis», Estudios
del Desarrollo Social: Cuba y América Latina 6, n° 3 (septiembre-diciembre del 2018):
http://scielo.sld.cu/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S2308-01322018000300013.
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No debo pasar por alto que el origen de este estudio reside en la experiencia de
quien escribe como un verdadero seguidor y aficionado de esta musica. Como cualquier
musico cubano nacido, crecido y formado en la isla, la influencia de este género ha sido
una constante en mi carrera y, por qué no decirlo, también forma parte de mis vivencias
personales. Soy consciente de que esto podria propiciar un punto de observacion
distinto, digamos que en cierta medida ventajoso con respecto al investigador foraneo
que se dedica al estudio de estos mismos temas, sin embargo, la cercania y la
familiaridad que me une a ellos supone también un compromiso y casi un desafio a la
hora de mostrar la maxima objetividad en mis valoraciones si se tiene en cuenta que, en

ocasiones, se hace dificil abordarlos sin invadir el terreno emocional.

Estructura y organizacion del trabajo

El trabajo se divide en cinco capitulos. Comienza por una definicion del son
cubano como género musical para después hacer un recorrido por las distintas etapas de
su evolucion desde el siglo XIX hasta inicios del siglo XX. Este apartado no solo se
basa en la exposicion de apuntes histéricos y de otros aspectos relacionados con las
implicaciones socioculturales del son, sino que también se dedica a la descripcion de
algunos de sus rasgos principales en lo que concierne a sus caracteristicas musicales, su
ritmo, sus textos, su estructura, su instrumentacion, el formato de sus agrupaciones y
aspectos organoldgicos concretos.

El segundo capitulo esta dedicado a los origenes del nacionalismo en Cubay a la
repercusion que las expresiones de la musica popular tuvieron en esta ideologia desde
sus comienzos. Abarca tanto las primeras manifestaciones del criollismo, que emergen
en la zona oriental de la isla durante los dos primeros siglos de colonizacion espafiola,
hasta el danzon, pasando por la contradanza y sus derivaciones que marcan el comienzo
de los géneros de la musica vernacula. En el apartado dedicado al danzén también
analizo aquellos comportamientos musicales del negro que influyeron directamente en
la evolucion de estos géneros, un tema sobre el que voy a abundar en el siguiente
capitulo donde se describen los elementos africanos de mayor presencia en la masica
cubana con especial atencién a las raices de los congos.

El son clasico habanero de las décadas de 1920 y 1930 es el tema reservado al
cuarto capitulo, donde comento las caracteristicas que definen esta modalidad del

género, subrayando los rasgos que lo diferencian del son oriental y los estrechos nexos
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que mantiene con otros estilos de la musica popular y bailable del momento.
Finalmente, el quinto capitulo estd dedicado a comentar el papel del son en el
nacionalismo de la primera mitad del siglo XX, a partir de su irrupcion en la cultura
popular y su influencia en la creacion literaria y artistica, la cual se caracterizd por una
marcada tendencia hacia la blsqueda de rasgos originales y diferenciadores que
pudieran identificarse y reafirmar los sentimientos de identidad. Se hace hincapié en el
rol que jugaron los méaximos exponentes del son clasico habanero, el Septeto Nacional
de Ignacio Pifieiro, llevando este género en representacion del pais por gran parte del
mundo. Se analizan también los procesos de apropiacion de las expresiones folcléricas y
populares tanto por parte de los idedlogos del nacionalismo, que incorporan su versién
de las mismas a un discurso disefiado con claros propdsitos de propaganda, como por
parte de los musicos y poetas de la vanguardia los cuales se acercan al son buscando

legitimar su obra en la tradicion y en el pasado con un marcado signo nacionalista.
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CAPITULO 1: EL SON. APUNTES HISTORICOS SOBRE SU ORIGEN Y
EVOLUCION

El son. Rasgos y antecedentes

El son agrupa bajo un mismo signo un conjunto de estilos musicales procedentes
de diferentes areas del Caribe, los cuales mantienen en comdn ciertas similitudes en el
canto, el baile y los toques, asi como, sobre todo, en lo que respecta a su funcionalidad y
su caracter popular. La complejidad y diversidad genérica de los sones antillanos viene
siendo analizada y abordada en distintos estudios en los ultimos afios, y resulta
interesante conocer sus implicaciones y derivaciones, asi como su impacto en otras
masicas. Sin embargo, seria imposible ocuparse aqui de todos y cada uno de los
fendmenos que este amplio “territorio sonero” muestra a lo largo de sus islas y costas.
Dadas las limitaciones de tiempo y espacio propios de un TFM, prefiero centrar mi
atencion en el que quizas es el mas conocido de los sones caribefios: el son cubano, el
cual, que por si solo ya genera un universo amplisimo de transferencias, intercambios e
influencias dificil de contemplar en toda su magnitud.

Mucho se ha hablado del término “son”, pero no se ha encontrado el origen
verdadero de su uso aplicado a este género en la isla de Cuba. EI DRAE lo define como
un «sonido que afecta agradablemente al oido, especialmente el musical» y los sones en
plural en el lenguaje castellano hacen referencia desde siglos atras a los sonidos que
producen algunos instrumentos como el tambor. No es extrafio, entonces, que su
significado en el lenguaje coloquial describa indistintamente un ritmo, un baile o una

melodia. El Diccionario de la Mdsica cubana. Biografico y técnico, define el son como:

Género vocal, instrumental bailable, que constituye una de las formas bésicas dentro
de la muUsica cubana. Presenta, en su estructura, elementos procedentes de la musica
africanas (Bant() y espafiolas, pero ya fundidos en lo cubano, confluyendo en él giros
ritmicos, estribillos, modos percutivos, entonaciones y sonoridades de las cuerdas

pulsadas que denuncian sus dos fuentes originarias...*!

Uno de los primeros comentarios histéricos que hace referencia a un son aparece
en un decreto oficial del siglo xvi procedente del virreinato de Nueva Espafia, por el

cual se prohibia la practica del «lascivo son Ilamado chuchumbé» que procedia de La

1 Helio Orovio, Diccionario de la Mdsica cubana. Biogréafico y técnico, 12 ed., s. V. «son»
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Habana.'2 Por otra parte, ciertos testimonios hacen pensar que el vocablo “son” no solo
serviria para designar a estas expresiones, sino también para dar nombre a la reunién o
fiesta en que éstas tenian lugar.'®* En la opinion de Helio Orovio, algunos nombres
aplicados a determinados sones orientales como el changli (variante tipica de la
provincia de Guantdnamo), sirven para describir los bailes que se hacen en el campo,
«de manera que cuando se invita a un changui en las lomas que rodean la ciudad del
Guaso, se esta convocando a una diversion familiar».'* Miguel Matamoros (1894-1971),
insigne musico y compositor de Santiago de Cuba, refiriendose a la naturaleza informal
del género decia: «aqui en cualquier lugar del monte llevaban un tres y ya estaba
formado un son».®

Sobre las etapas iniciales del son, previas a su arribo a la capital cubana, los
datos histdricos que nos llegan son un tanto vagos. Mucha de la informacion aportada
en torno a esta cuestion esta basada fundamentalmente en testimonios de personas
nativas de la zona oriental de la isla que emigraron a La Habana durante las tres
primeras décadas del siglo xx, pero no todos gozan de credibilidad suficiente; de hecho,
no es poco lo que a lo largo de los Gltimos lustros ha tenido que ser revisado por los
historiadores. En este sentido, el son no es una excepcion, ya que con €l pasa lo que en
general con otros géneros musicales de caracter oral y popular surgidos en torno al
mismo periodo, cuyos inicios se remontan a una etapa anterior a la llegada del
fondgrafo de Edison. La primera grabacion de Edison tiene lugar en 1877, y, aunque no
se considera la primera de la historia, su invento, el fonografo, fue el encargado de
revolucionar el mundo de la grabacion mecanica y el mas extendido entre los de su tipo.
Por ejemplo, sobre el origen del flamenco, el jazz, el blues o el tango rioplatense,
persisten las mismas preguntas. La falta de transcripciones de estas musicas en los

estadios iniciales de su desarrollo constituye un escoyo muy importante para los

12 peter Manuel, «From Contradanza to Son: New Perspectives on the Prehistory of Cuban Popular
Music», Latin American Music Review 30, n.° 2 (Autumn - Winter, 2009): 189.

13 La pluralidad de significados de los nombres asignados a determinados géneros musicales, parece ser
una tradicién que viene de lejos y de la cual encontramos antecedentes en Espafia. Segun el profesor
Miguel Angel Berlanga, el término fandango, que hace referencia a uno de los estilos musico-danzarios
maés populares y difundidos en la peninsula ibérica, antes, durante y después del siglo XVIIl, también se
utilizd como denominacion de la fiesta o reunidn social donde este tenia lugar. Del mismo modo la
palabra jaleo, un vocablo popular en Andalucia, ademés de dar nombre a un tipo de baile andaluz
constituye una expresion idiosincratica muy peculiar que hace referencia a la festividad y al ambiente que
se genera en torno al baile y el cante.

14 Helio Orovio, El son la guaracha y la salsa, (Santiago de Cuba: Editorial Oriente, 1994), 5.

15 Alberto Muguercia, Algo de la trova en Santiago [recoge testimonios de Miguel Matamoros y Salvador
Adams Cisneros] (1985), 59. , citado en James Robbins, «The Cuban "Son" as Form, Genre, and
Symbol», Latin American Music Review 11, n.° 2 (Autumn - Winter, 1990): 183, https://rb.gy/ytal6f.

20


https://rb.gy/yta16f

investigadores, ya que, de haber existido, habrian de ofrecer respuestas a cuestiones
claves y posiblemente definitivas. Matamoros, decia al respecto: «el son no se sabe de
donde es. Es del campo de Oriente, de monte adentro, pero no se puede afirmar que es
de un lugar fijo».1

Desde que Alejo Carpentier (1904-1980) presentara al conocido “Son de la Ma’
Teodora” como el primer ejemplo de son de la historial” -lo que a la postre generaria
uno de los més acalorados debates en la musicologia cubana-, se ha avivado la discusion
sobre los origenes del género. El autor de El Reino de este mundo atribuye la autoria de
este tema a Teodora Ginés, oriunda de Santo Domingo y que ya sobre el afio de 1582 se
encontraba residiendo en Santiago de Cuba, donde formaba parte de una agrupacion
musical muy conocida.’® Por otra parte, establece un vinculo entre la estructura de esta
pieza y la del antiguo romance extremefio.'®

Antes de Carpentier, el violinista y compositor santiaguero Laureano Fuentes
Matons, llegé a decir que la cancion habia sido compuesta en realidad por la hermana de
Teodora, Micaela Ginés, cantante e instrumentista.?° Estas tesis no han convencido a la
mayoria de los estudiosos, pues carecen de una sélida base cientifica y no existen datos
historicos que las corroboren. A la luz de lo que aportan otras fuentes, parece ser que
tanto Carpentier como Matons se dejaron influir por la tradicién popular, o por relatos
mas legendarios que realistas.?

Sin embargo, y a pesar de cuestionarse la autenticidad de las transcripciones de
este son aportadas tanto por Carpentier como por el propio Matons —segun Muguercia
se basan en una anterior atribuida a Sanchez de Fuentes—,?? el mito de “La Ma’Teodora”
perdura y sus rasgos caracteristicos (presencia de la alternancia estribillo-coro, frases
simples y repetitivas, ritmica sincopada, etc.) indican que, efectivamente, podria ser
cierta la teoria de Carpentier. Fernando Ortiz esquiva el debate sobre dichos
cuestionados origenes, y ve en este tema musical y sus caracteristicas un punto de

inflexion independientemente de sus posibles y muy probables vinculos con el género

18 1bidem.

7Alejo Carpentier, La mUsica en Cuba, (La Habana: Editorial Letras Cubanas, 1979), 36.

18 1hidem, 34-36.

19 fdem, 38.

20 Segln otras fuentes, Micaela Ginés seria pionera en introducir innovaciones como el uso del tres
procedente de Baracoa.

21 Karoline Bahrs, «El origen de sones afroantillanos: perspectivas dominicanas con respecto al "Son de la
Ma' Teodora"», Revista de Musica Latinoamericana 32, n.° 2 (fall/winter 2011): 222.

22 James Robbins, «The Cuban "Son" as Form, Genre, and Symbol», Latin American Music Review 11,
n.° 2 (Autumn - Winter, 1990): 183, https://rb.gy/ytal6f.
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originario. Lo cierto es que ya en “La Ma’Teodora” se mezclan elementos de
expresiones musicales procedentes de Espafia y Africa, «remembranzas» de ritmos y
cantos negros con melodias europeas, al estilo de las que adin en la actualidad se pueden
identificar en sones modernos y contemporaneos.

Los primeros sones estdn basados en una formula muy sencilla. Comienzan con
la voz principal (prima) interpretando una primera seccion de la melodia, la cual va
seguida del coro. La forma dialogada de pregunta-respuesta, tan comudn en la masica
africana, se muestra en el son mas primigenio de manera muy parecida a los cantos de
los pueblos bantties,?® la etnia mas numerosa entre los esclavos que arribaron a la region
oriental de Cuba. Las formas responsoriales mantienen vivo el caracter socializador y
participativo tan propio de los cantos y bailes de los negros, con la constante alternancia
entre el solista (0 los solistas) y el coro, abierta a la colaboracién espontanea de otros
participantes.

Fueron canciones (o “sones”) llegados de Espafia y también composiciones
surgidas de la inspiracion de los propios musicos criollos las que habrian de nutrir este
repertorio en sus inicios, casi siempre concebidas de un modo sencillo para que “se
pegaran” con facilidad al oyente. Recurriendo nuevamente a Matamoros, el maestro
sefiald en otro de sus comentarios que «los sones de antes se componian nada mas que
de dos o tres palabras y se pasaban toda la noche repitiéndolas».?* No es de extrafiar
entonces que la copla fuera la estructura elegida por los soneros antiguos para los textos
de sus canciones, ya que esta es una de las formas de la poesia popular mas simples y
usadas en la lengua castellana.?®

Casi siempre la copla del son mantiene el esquema formado por cuatro versos
octosilabos de los cuales los versos pares suelen presentar rima asonante. Estas coplas
fueron numerosas y populares entre el campesinado oriental durante la segunda mitad
del siglo xix. Uno de los mas afiejos sones que han llegado hasta hoy es El caiméan en el
guayabal,?®del cual reproduzco aqui un fragmento donde se muestra con claridad la

estructura antes descrita.

23 Entre los cantos y toques mas conocidos de los negros bantt, encontramos el palo, la yuka, la jiribilla o
la makuta.

24 Alberto Muguercia, Algo de la trova en Santiago [recoge testimonios de Miguel Matamoros y Salvador
Adams Cisneros] (1985), 59. , citado en James Robbins, «The Cuban "Son" as Form, Genre, and
Symbol», Latin American Music Review 11, n.° 2 (Autumn - Winter, 1990): 184, https://rb.gy/ytal6f..

%5 Como «Son montuno» 0 «montuno» fue conocido el son de monte adentro propio de las zonas rurales,
que llegaria a Santiago de Cuba en la segunda mitad del siglo XIX.

% Maria Teresa Linares y Faustino Nifiez, La musica entre Cuba y Espafia. La ida y la vuelta. (Madrid:
Fundacidn Autor, 1998), 150.
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Solista:

Vaya en busca de Rufina
que ella esta en el guayabal
que si ella se hace la boba
mafiana la va a buscar

Coro:

Caiman, caiman,
caiman no come caiman
caiman, caiman

caiméan en el guayabal

Registrado «en 1924 en el disco Victor 77575-B por el Cuarteto de la Cruz con
tres, dos guitarras y claves, voz solista y coro»,?’ fue cantado y tocado por otras muchas
agrupaciones. Sigue el esquema tradicional basico de los sones originarios que
predomina hasta practicamente los afios veinte del pasado siglo, cuando aparece un
estilo méas elaborado, cultivado sobre todo por los sextetos y septetos, que absorbe
elementos del bolero, de la rumba y de la cancidn trovadoresca, para dar lugar al son
clasico habanero.

Lorenzo Hierrezuelo y otros ancianos soneros comentan, al hacer referencia a la
estructura tipica de estos sones orientales, que «la respuesta fija del coro que alterna con
la inspiracion del solista» también recibia el nombre de “motivo”, por estar resumido en
él, el «asunto que trata el coro del montuno».?®Actualmente suele denominarse
“estrofa”, “introduccion” o “paseo” a la primera seccion cantada del son clésico, la cual
precede al montuno. Entre la introduccion y el montuno se incluye una parte breve en la
que el coro alterna con las improvisaciones de un instrumento, por lo general una
trompeta. La primera parte, que contrasta con el montuno por su estilo cantable y mas
sosegado, se interpreta a una o a dos voces. En el siguiente esquema se puede observar a
grandes rasgos las diferencias entre la estructura del son montuno oriental en su forma
primitiva y la del son clasico de La Habana que se populariza a finales de los afos
veinte.

Son oriental: breve introduccién instrumental / Motivo o Montuno (estructura
dialogada entre el solista y el coro).
Son cléasico habanero: breve introduccion instrumental / estrofa o paseo / puente (coro

que alterna con la improvisacion de la trompeta) / Motivo 0 Montuno / Coda (opcional).

2 Ibidem, 149.
28 [dem., 150.
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Las agrupaciones soneras no presentaban un formato fijo en sus inicios,?ya que
el tipo de formacion dependia de muchos y diversos factores: la disponibilidad de los
musicos e instrumentos, la cuantia de los sueldos a repartir entre los mdsicos, las
caracteristicas del publico o el contexto donde se tocaba, entre otros. Podemos encontrar
desde duos vy trios, hasta verdaderos conjuntos de seis 0 mas integrantes. Generalmente
se usaban dos instrumentos de cuerda pulsada a cargo de la armonia: el tres se
encargaba de los punteos mediante figuraciones arpegiadas, mientras que la guitarra
aportaba la base arménica apoyandose a su vez en una botijuela o una marimbula que
gjecutaba los bajos. La percusion, en su funcion de soporte ritmico, habitualmente
estaba integrada por maracas y bong6, aunque en algunas variantes tradicionales como
el nengon, el kiribd, el sucu-sucu y el changi se introducia un giiro o un guayo. El son
urbano de La Habana, en cambio, incorporard la clave, un elemento que lo hace
diferente de las modalidades de son oriental.

Desde el punto de vista organoldgico podemos describir los instrumentos
utilizados en los primeros grupos de son como tradicionales y en la mayoria de los casos
rudimentarios. El guiro, por ejemplo, es un idiofono de origen vegetal de fabricacion
sencilla cuyo rasgo mas llamativo son las ranuras visibles en su superficie exterior. Se
elabora a partir de un fruto similar a la gliira (empleada en la fabricacion de las maracas)
que proviene de un bejuco autéctono de Cuba. Sus medidas dependeran del tamario del
fruto, el cual se debe secar antes de comenzar su proceso de transformacion en un
instrumento como tal. El instrumento se toca con una varilla fina de madera que se
agarra con la mano derecha y que se hace frotar contra las estriadas, mientras se sostiene
con la izquierda introduciendo dos dedos por sendos agujeros practicados en su cara
opuesta.

Por otra parte, el guayo es un instrumento de metal muy parecido al giiro, ya
que ambos son idi6fonos raspados que emplean una técnica similar. Aunque sus
dimensiones son parecidas, el guayo es cilindrico y, en lugar de ranuras, presenta
pequefias protuberancias de los orificios que se practican desde el interior hacia afuera

en una de sus caras. Se agarra con la mano izquierda a través de un asa metalica

2 Lorenzo Hierrezuelo (1907-1982) da testimonio de una manera de «sonear» que se practicaba en
Santiago de Cuba a principios del siglo XX, y muy probablemente ya durante la segunda mitad del XIX,
muy diferente a la que luego se haria popular en La Habana. Su estructura estaba basaba en coplas de
origen espafiol o cuartetas que se cantaban con acompafiamiento de uno o dos instrumentistas, por lo
general con guitarra o tres?®.No es casual que el Do Los Compadres creado por el propio musico junto a
Francisco Repilado (Compay Segundo) en 1949, se mantuviera fiel a ese formato, el cual a su vez fue
adoptado por trovadores y soneros indistintamente en sus inicios.
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remachada a la parte central, y se usa una peineta hecha de alambres o una varilla para
rasparlo. En la posicion habitual, el brazo y el antebrazo del ejecutante tanto del lado
izquierdo como del derecho deben formar un angulo recto, y alternan movimientos
descendentes y ascendentes donde interviene también la mufieca para ganar en soltura y
velocidad. El guayo es semejante al raspador de metal que usualmente es utilizado para
rayar viandas en los hogares cubanos —cuando no es el mismo raspador el que se
transforma en instrumento—, aunque también puede construirse con latas de conservar
alimentos o tubos plasticos.°

Tanto la botijuela como la marimbula se usaron con bastante regularidad en las
etapas iniciales del son para después caer en desuso. Estos elementos tenian la funcién
de llevar la parte del bajo como hemos dicho, emitiendo sonidos graves ritmicamente
acompasados con el resto de la armonia. Las botijuelas, que también se conocen como
bungas,®! eran los mismos recipientes que los trabajadores agricolas solian llevar a las
labores del campo, o en los que se almacenaba el aceite que se transportaba desde
Espafia a Cuba. Su modo de ejecucion del tipo percutido —el mas comun entre los
africanos —, consiste en golpear la boca de la botija cerrando o abriendo la salida de aire
con la mano, un fieltro o un trozo de cuero. En la segunda variante, que Fernando Ortiz
denomina “de trompa”, el instrumentista sopla a través de uno de los agujeros
practicados en la base del recipiente al tiempo que va regulando la salida del aire por la
boca con la mano derecha. Esta modalidad parece ser la forma méas extendida entre los
viejos soneros. Segun Ortiz, «en Cuba cuando la botija tiene dos aberturas, la de su
boca y la de su costado, la embocadura es el orificio ventral y los tonos se gradudan con
varios dedos de la mano diestra metidos en la boca del instrumentox.®2

La marimbula es otro elemento tipico del son vy, al igual que la botijuela, fue
desplazada en su funcion por el contrabajo en la década de los veinte. Procede de la

cultura bantt y mucho antes de que recalara en Cuba se conocia en Africa por los

30 En la peninsula ibérica se usa una botella de anis de forma parecida al guayo para acompaiiar algunos
géneros de la musica tradicional, por lo que puede existir una conexidn entre este elemento instrumental y
aquellos otros de origen caribefio, aunque es mas probable que los antecedentes de estos se encuentren
nuevamente en Africa, donde existe una gran variedad de instrumentos de origen vegetal que guardan un
gran parecido con los de Cuba.

31 De las dos denominaciones, bunga es la mas empleada entre los descendientes africanos en la isla. Este
nombre se ha usado para describir también las agrupaciones de estos instrumentos que existieron en la
zona oriental y que fueron populares en Santiago durante el siglo XIX.

32 Fernando Ortiz, Los Instrumentos de la mdsica afrocubana, vol. 2, 22 ed. (Madrid: Editorial Musica
Mundana, 1996), 454.
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nombres de sansa o mbira (o mbila).2® Se construye generalmente a partir de una caja
de madera provista de una abertura rectangular. Sobre ésta se colocan varias varillas de
acero —o de otra clase de material resistente y flexible como puede ser el caparazon del
carey— que se sujetan por su centro a un clavijero, con lo que sus extremos superiores
quedan ligeramente elevados. Cuando se pulsan, la propia tension de las laminas
produce vibraciones periddicas que hacen posible la emision de sonidos de altura
determinada. Ortiz, basdndose en testimonios de otros autores, escribe que «se le
denomina zanza porque [en Africa esta palabra] quiere decir “madera”. Asi, pues,
zanza, en rigor, es la “caja resonante”, e imbere o imbire se le dice a las teclas o
laminillas vibratorias».>*

El instrumento lo tocan los musicos sentados sobre el cajon, pulsando las
laminas con ambas manos y usando la yema de los dedos. Como hemos sefialado antes,
tanto la marimbula como la botijuela se sitGan dentro de la franja grave del conjunto,
pero a pesar de que sus timbres empastan muy bien con la guitarra y el tres, su sefial
puede resultar de muy débil intensidad. Es por ello que, una vez constituidos los
primeros sextetos de son, el bajo acustico pasa a cumplir esta funcién de forma mas
eficiente.

Entre los instrumentos de cuerda es el tres el elemento que mejor representa la
raiz cubana del son, constituyendo una de las mas destacadas aportaciones
organologicas que la isla ha hecho al mundo. Argeliers Ledn lo describe como una
«guitarra pequefia con tres cuerdas dobles de metal, una simple y otra entorchada,
afinadas en octava».3® Segln Muguercia, fue llevado a Santiago de Cuba por Nene
Manfugas desde Baracoa y se tocaba por las calles de esa ciudad sobre 1892.%
Matamoros, al comentar la procedencia del género, también menciona a Baracoa, y es
que, al parecer este enclave, que fue la primera villa fundada por los esparfioles en 1511
tuvo un peso crucial en sus origenes.

El tres hereda en su forma de sonar los juegos ritmicos propios de los toques
sincopados de las marimbulas y otros instrumentos percutidos, cuyas profusas
acentuaciones recaen sobre las notas arpegiadas de los acordes ejecutados en las
cuerdas. Con su timbre metalico caracteristico, suele también sustituir a la guitarra en su

funcién armdnica, y en ocasiones al contrabajo; por tanto, esta versatilidad hizo posible

33 Ibidem, 328.

3 Ibidem, 328.

% [dem., 313.

36 Helio Orovio, Diccionario de la MUsica cubana. Biografico y técnico, 12 ed., s. V. «tres»
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que con frecuencia los soneros orientales se bastaran solo de un tres y de unas maracas
“para formar un son”. A diferencia de la guitarra que se toca directamente con los
dedos, las cuerdas del tres se pulsan con una pua al modo del laid, como sucede
también con otros instrumentos tradicionales de ascendencia hispéanica.

No se podria concebir un son sin la presencia del bong6.%” El repique de este
membran6fono es uno de los rasgos sonoros mas destacados de su acompafiamiento
instrumental y se antoja parte inseparable de los conjuntos, sea cual sea la modalidad de
son que se interprete. En el changui, por ejemplo, estos repiques alcanzan su mayor
protagonismo mediante el juego improvisatorio del bongosero que despliega una gama
diversa de técnicas y recursos. El ritmo estandarizado que tocan hoy los bongoseros,
que se denomina “martillo” (figura 1), lo introdujo en los afios veinte Agustin Gutiérrez,
miembro del Septeto Nacional de Ignacio Pifieiro y otras destacadas agrupaciones. Por
esa época, segun ha quedado recogido en algunas entrevistas, el musico habanero paso
en Oriente algunos afios, donde aprenderia el arte de tocar el bongd de la mano de
musicos de aquella region. Se dice que este patron proviene del acompafiamiento de los
boleros —mas lentos que los sones—, pero lo mas probable es que sea una creacion del
propio Agustin,®® que antes de sonero ya era considerado un excelente improvisador con

el quinto en la columbia, el mas rural entre los estilos de la rumba.

Bongé Z >jﬁ@|m§@ o

awe Er T
vasces § R R R R

Figura 1. Patron del martillo en el bongé acompafiado de clave y maracas.

La principal caracteristica morfologica que salta a la vista en el bongé es la
presencia de dos tambores de pequefio tamafio en lugar de uno, por lo que puede
considerarse un tambor doble. Los tamborcitos van unidos entre si por uno de sus lados
mediante una pieza de madera clavada o atornillada a ambas tinas. El mas pequefio es

el macho, que se sitla al lado izquierdo del ejecutante, mientras que la hembra se coloca

37 Ortiz, Los instrumentos..., Vol. 2, 268.
3 «Origins of Son Cubano Septeto Nacional de Ignacio Pifieiro», YouTube video, desde el min. 6:09
(documental). Subido por TresCubano, 14 de septiembre 2014, https://youtu.be/8SP1qICCCnc?t=372
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en el lado contrario. En la posicion més tradicional —pues actualmente también se ha
hecho habitual tocarlo sobre un soporte—, el bongosero va sentado y tiene que sujetar el
instrumento entre las piernas. El bongd no presenta una afinacion fija; por tanto, el
didmetro de sus membranas puede variar. Lo normal es que el macho alcance una
superficie ligeramente mayor de la que ocupa la mano colocada de plano sobre el
instrumento, pero en ningun caso debe sobrepasar las diez pulgadas; la hembra, dado
que su sonoridad es mas grave, podria superar esa medida. La diferencia de tono entre
las dos membranas, aunque no tiene necesariamente que ser fija, puede establecerse
entre una cuarta 0 una quinta justa, y el procedimiento para afinarlas y tensarlas
depende del mecanismo que presente el instrumento. Para los parches clavados que se
usaban en los primeros bong6s se acercaba el cuero a una fuente de calor —al modo en
que lo hacian los africanos—, y era también habitual emplear un torniquete. Segun
Alberto Muguercia, Matamoros, que antes de 1910 ya tocaba en tabaquerias, bares y
otros establecimientos de su ciudad natal, solia asistir a uno que se conocia por La
Chispa de Oro, alla por 1905 o 1906, donde segun ha declarado, aprendio a afinar el
bongé viendo a los negros tocar y bailar sones toda la noche.®® Actualmente casi todos
los instrumentos se afinan con llaves, lo que facilita mucho este proceso.

Los bongos que acompafiaban a aquellos primeros sones montunos se construian
a partir de troncos ahuecados, asi que, las medidas estandarizadas que existen hoy en dia
no se tendrian en cuenta en aquel momento y la forma final de su disefio dependeria
tanto del material disponible como de la pericia y habilidad del artesano. Para la
membrana, por lo general, se empleaba piel de chivo, aunque hoy en dia pueden verse
otras de similares caracteristicas.*

Desde los primeros sones, el bongosero va jugando y combinando ritmos y
efectos sonoros variados. El patron del bongd no siempre sigue una pauta fija, pero esa
libertad de ejecucion que presenta es relativa, ya que esta limitada por unos codigos que
deben aprenderse y dominarse de antemano. No sabriamos decir como tocaban los
bongoseros mas antiguos en la zona oriental de Cuba, pero si la manera que adopté el
toque en La Habana a partir de los primeros registros sonoros conservados, realizados

en torno a 1910.

39 Alberto Muguercia, Algo de la trova en Santiago [recoge testimonios de Miguel Matamoros y Salvador
Adams Cisneros] (1985), 59. , citado en James Robbins, «The Cuban "Son" as Form, Genre, and
Symbol», Latin American Music Review 11, n.° 2 (Autumn - Winter, 1990): 184, https://rb.gy/ytal6f..

40 Hoy en dia muchos bongoseros emplean membranas fabricadas a partir de materiales sintéticos, que,
aungue no presentan la misma calidad sonora que la piel, son mas resistentes a la humedad y los cambios
de temperatura.
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Junto a la clave y el tres, el bongé se considera un elemento nativo y propio del
son, Unicamente cubano. Para Ortiz, «el bongo y la clave no son negros ni blancos; ni
siquiera se les tiene por mulatos [...], nacieron como son ya, en plenitud de cubania».*!
Durante sus primeros afios en la capital, el bongé no fue aceptado por la clase media por
asociarse con expresiones religiosas afrocubanas condenadas o perseguidas, como los
ritos de santeria o fiafliguismo, y se llego a tildar su uso de «ofensivo». La forma en que
se toca, por golpeo directo de las manos, heredada de las practicas percusivas de los
negros, hizo que muchas personas pensaran que era un tambor africano mas. Antonio
Bacallao, por ejemplo, «recuerda que su padre [musico sonero] le decia que a finales de
los afios diez «“generalmente uno podia tocar un poco el son, pero no podia tocarlo con
bongd”».#2

Si hay un instrumento caracteristico de los sones montunos son las maracas, las
cuales se identifican con el género desde sus mismos inicios. Segun la clasificacion de
Hornbostel-Sachs, las maracas pertenecen al grupo de los idiéfonos de sacudimiento, y
aunque son de origen africano cuentan con una enorme variedad que se conoce desde
tiempos inmemoriales. En el son, este instrumento lo lleva habitualmente el cantante o
uno de los cantantes. Las maracas mantienen un dibujo ritmico estable que va
repitiendose de forma ininterrumpida, lo que permite cantar y tocarlas a la vez sin que
ello suponga demasiada dificultad. Su sonoridad depende de muchos factores como la
forma, el tamafio y el material del que se fabrican, asi como de los elementos que se
colocan dentro del receptaculo y que chocan con las paredes de este al ser sacudidas. En
un principio se hacian de giiiras secas® y se rellenaban de semillas o piedras diminutas,
pero con el tiempo esto ha cambiado y podemos encontrarlas de piel, de plastico o
incluso de metal. En el son, a diferencia de otras expresiones propias de la tradicion
africana, siempre se tocan en parejas, una en cada mano, y por regla general varia la
sonoridad de una con respecto a la otra.

Las claves (o clave)* no se usaron en los sones antiguos propios de las
provincias mas orientales, pero para la época en que estos desembarcaron en el

occidente del pais ya contaban con una larga historia dentro de las expresiones

41 Ortiz, Los instrumentos..., vol. 1, 17.

2 Robin D. Moore, «Echale salsita: el son y la revolucion musical», Musica y mestizaje. Revolucion
artistica y cambio social en La Habana. 1929-1940. Estudios, revista de investigaciones literarias., nam.
19 (Barcelona: Editorial Colibri), 145.

“3 Planta oriunda del Caribe.

4 Aunque nos referimos al instrumento en plural estamos hablando de un Gnico instrumento musical
autorresonador. Por ejemplo, si dijésemos: «las claves son un instrumento...» no se consideraria un error.
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populares de la musica habanera. No tenemos noticia de los primeros mdsicos que la
incorporaron al son, lo que nos hace pensar que seguramente esto ocurriria en época
muy temprana. Segin una opinion bastante generalizada, el uso de este instrumento
tiene su origen en los llamados coros de clave, agrupaciones que fueron muy conocidas
durante las dos primeras décadas del siglo XX y que imitaban a las corales de origen
peninsular que por esos afios se habian puesto de moda en la ciudad. Estos idiéfonos
consisten basicamente en dos pequefios bastoncillos con forma de cilindro fabricados a
partir de una madera dura normalmente de gran consistencia.*® Aunque casi siempre
ambos elementos de la pareja presentan las mismas proporciones y el mismo peso, en
algunos casos una de las claves es de mayor grosor, lo que se debe a una cavidad que se
practica en su centro para obtener mas volumen.*® La técnica para tocar las claves se
basa en hacer chocar ambos bastoncillos, dejando en la mano izquierda un espacio entre
la palma de la mano y la clave, la cual es sujetada con la punta de los dedos. Asi se

obtiene un efecto de resonancia mayor si se percute sobre su parte central.

Clave en el punto occidental i g r I:) r f 2 I. r r

Giiiro en el punto occidental " g r 1' rr r I' }‘r r r

Figura 2. Ritmo de la clave y el gliro en el punto occidental.

“La clave” hace referencia tanto al instrumento como al patron ritmico que en él
se ejecuta.*” Ni uno ni otro son exclusivos del son; de hecho, se emplea la clave también
en la guajira, en el complejo genérico de el punto (figura 2), en las tres modalidades
mas importantes de la rumba: guaguancd, yamba y columbia, asi como en las tipicas y
populares guarachas. A pesar de que, como veremos mas adelante, algunas células
ritmicas de la clave proceden de toques africanos, no existe en la musica africana en la
diaspora elemento organoldgico igual. Todo parece indicar que de los coros de clave
pasarian a los conjuntos soneros y a los coros de guaguanco, pero no podemos aseverar

si se emplearon en otras manifestaciones musicales anteriores.

4 El granadillo es una de las maderas mas empleadas en su fabricacion, aunque existen muchas otras.

46 Es similar el catd o guagua que se emplea en la rumba y en algunos toques de los congos.

47 Nétese que hago una diferenciacion entre clave en singular para referirme al patron ritmico y claves en
plural para referirme al elemento organoldgico, es decir, el instrumento.
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Como se ha venido observando, el son desde sus inicios no estuvo sujeto a
modalidades de formato especificas: ddos, trios, cuartetos o agrupaciones mas
numerosas podian tocarlo y cantarlo. Se supone, por ejemplo, que la ausencia de
percusion no era algo admisible para aquellos sones de caracter més festivo, donde el
ambiente exigia un progresivo aumento de los decibelios y el bailador un ritmo
trepidante y arrollador. Sin embargo, un Unico instrumento de cuerda como el tres (o la
guitarra en algunos casos) con el discreto acompafiamiento de las maracas podian
formar una pareja Optima para amenizar veladas mas familiares sin excesivo ruido o
alboroto. Formatos reducidos de esta clase eran los mas usados para los llamados sones
de regina*®o para acompafiar temas menos movidos donde se dejaba notar la influencia
de los trovadores. Dado el caracter informal del son, los soneros iran adaptandose a las
exigencias de cada contexto, lo que dara lugar a una masica abierta, receptiva a captar
esencias provenientes de otras musicas. De este modo, y desde el mismo momento en
que esta expresion irrumpe en el panorama urbano de la gran ciudad, comienza a
experimentar una profunda transformacion en contacto directo con otros estilos como la
habanera, el bolero, la cancion trovadoresca, el danzon, la rumba, la guaracha, o incluso,
géneros foraneos como el foxtrot, el jazz o el pasodoble, entre otros. De estas y otras
expresiones folcldricas y populares se fue nutriendo el universo creativo de los soneros,
lo que dio lugar a una simbiosis de elementos que va a marcar los rasgos del son en las
primeras decadas de su desarrollo, pero practicamente también en todas sus etapas

sucesivas hasta la actualidad.

El son oriental en La Habana

En los inicios de la década de 1910, La Habana es testigo y protagonista a la vez
del nacimiento del son urbano. Los primeros afios de la Republica en armas y los que
siguieron a la llegada al poder de José Miguel Gomez, presidente de la RepuUblica entre
1909 y 1912, se caracterizaron por una movilidad creciente de la poblacion, que
mayoritariamente se trasladé desde el campo a los mas importantes nucleos urbanos en
busca de empleo y mejores condiciones de vida. La capital intentaba salir poco a poco
de la dura etapa de la posguerra y su crecimiento atrajo un importante flujo migratorio.
Por otra parte, desde 1906 las autoridades interventoras, y mas tarde los funcionarios del

presidente Gémez, llevarian a cabo una politica mediante la cual ubicarian en la ciudad

“8 Linares y NUfez, La musica entre Cuba y Espana..., 148.
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y sus alrededores a miles de soldados procedentes de la zona oriental y de los territorios
maés alejados, pues pensaban que, al no mantener contacto con la poblacion civil, no
pondrian reparo en enfrentarse a ella en caso de que asi lo dispusieran sus superiores.*®
Dichos factores contribuyeron a la llegada de musicos soneros a la capital, lo que
propicio el comienzo de una nueva etapa musical para el son. Sin embargo, las
exigencias que habria de imponer el nuevo contexto donde se dio a conocer no hicieron
nada facil su supervivencia.

Al ser considerada una préactica asociada a los afrocubanos y a la gente de origen
méas humilde, el son, desde su llegada a la capital, fue rechazado por una amplia
mayoria de la clase media. Una actitud que no puede atribuirse exclusivamente a los
blancos, sino también a muchos mulatos y negros, que a pesar del racismo imperante
aspiraban a encontrar su sitio en la escala social. La cuestion del negro en la ideologia
nacionalista —asi como su tratamiento por parte de las distintas corrientes del
pensamiento durante el ultimo lustro del siglo xi1x y las dos primeras décadas del xXx—,
resulta esencial en la concepcion de la Cuba seudorrepublicana. Uno de los primeros
intelectuales en defender al negro y reclamar su sitio como ciudadano de pleno derecho
fue Rafael Maria Merchan (Manzanillo 1844 - Colombia 1905), que en su libro Cuba,
justificacion de sus guerras de independencia (1896), puso sobre la mesa por primera
vez el tema de la negritud, planteando la construccion de un «estado integrador y no
excluyente», que incluyera la poblacion negra con iguales derechos civicos y sociales.*
No obstante, fueron mayoria los que se pronunciaron a favor de la exclusion de las
personas de raza negra del proceso de construccion de la “nueva” nacion y de su
discriminacion como algo legitimo, y para los que «la diversidad racial y cultural [...]
era un “verdadero obstaculo” en su esquema social. Su vision jerarquica de la cultura
cubana excluia a mas de un tercio de la poblacion, es decir, a los negros y mestizos en
general».®* A estas posturas retrogradas hay que sumar el efecto producido por el
fendmeno del “miedo al negro” o la “guerra de razas” —instigado en gran medida por el
anterior gobierno espafiol—, que se propagd por toda la élite politica y econdmica del

pais, la cual se encargaria de fomentarlo y manejarlo a su conveniencia. Por si esto fuera

49 Robin Moore, Musica y mestizaje. Revolucion artistica y cambio social en La Habana (1920-1940),
(Madrid: Editorial Colibri, 2002), 139.

%0 Consuelo Naranjo Orovio, «Visiones de Espafia en Cuba en el transito de siglo [1880-1910]», en
Espafia y las Antillas: el 98 y més, coord. por Antonio Gutiérrez Escudero y Maria Luisa Laviana Cuetos
(Sevilla: Diputacién de Sevilla, 1999), 138-139.

51 Narciso Hidalgo, «Choteo, identidad y cultura cubana», Afro-Hispanic Review 32, n.° 1 (Spring, 2013):
62.
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poco, el levantamiento de los seguidores del Partido Independiente de Color en 1912,
que tras una gran masacre fue sofocado y luego silenciado por las autoridades, dio pie a
que se recrudecieran las leyes en contra de los negros, asi como la propaganda racista
durante la ultima etapa del gobierno de José Miguel Gémez. Bajo este clima, todas las
manifestaciones culturales que estuviesen permeadas de raices africanas, incluido el
son, continuaron siendo para gran parte de la sociedad cubana «un sintoma de barbarie e
incultura, y solo podian ser arrinconadas por una cultura elitista eurocéntrica. De este
modo [segln la opinidn de estos sectores] se lograria salvar a Cuba, no solo desde el
punto de vista cultural, sino también desde el punto de vista social, politico e
institucional».>?

Este ambiente de hostilidad hacia la cultura del negro no hizo més que agravar la
situacion econodmica y las contingencias a las que tuvieron que enfrentarse los musicos
soneros —negros y mulatos en su mayoria—, producto de las cuales también fueron
surgiendo espacios y situaciones de convivencia donde el intercambio y traspaso de
elementos musicales de un estilo a otro se habria de convertir en una practica corriente y
un mecanismo imprescindible de adaptacion en la supervivencia del son cubano.

Las descripciones de los sones orientales llegados a La Habana refieren una
musica de factura sencilla, que se extiende con facilidad y en muy poco tiempo entre la
gente de los barrios humildes de la periferia capitalina donde va creciendo rapidamente
su popularidad. Sin embargo, los soneros pasaron por periodos de incertidumbre en los
que sufrieron un rechazo considerable por parte de amplios sectores sociales, que iria en
aumento por la influencia de la informacion publicada y por causa de otros medios de
propaganda manipulados por las élites de poder. Dicha actitud hacia el género llegé a
influir incluso en la politica; de hecho, durante el gobierno de Mario Menocal (1913-
1920), la policia recibié o6rdenes de disolver cualquier reunion donde se interpretase y
«de confiscar o destruir los instrumentos asociados al son», mas si guardaban cierto
parecido con instrumentos africanos. En 1913, los gendarmes irrumpieron una mafiana
después de las 10:00 en un solar de la Habana Vieja —cuya localizacion no podemos
precisar—, porque en él se estaban tocando y bailando sones. Segun la informacién
recogida en la prensa de la época, no solo trataron de forma violenta a los participantes

en dicho festejo amenazandolos y golpeandolos con sus porras, sino que, ademas, estos

52 Ibidem, 59.
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«fueron multados por “conducta inmoral” y por el uso de “instrumentos africanos
ilegales™».%

Aungue su introduccién en locales donde no habia lugar para el fomento de las
buenas costumbres no ayudd a mejorar su valoracion, fue en establecimientos de esta
clase donde los musicos soneros tuvieron oportunidad de departir con otros mdsicos y
agrupaciones, y de absorber influencias de todo tipo que a la postre serian muy
positivas.

Entre todos, las academias de baile alcanzaron durante las tres primeras décadas
del siglo xx su mayor popularidad, y desempefiaron un papel similar al que ya habian
tenido las Ilamadas casas de cuna en el siglo xix, de las cuales el novelista Cirilo
Villaverde ofrece un genuino retrato en su obra Cecilia Valdés. El son pronto se
convirtié en un importante reclamo para el publico y la contratacion de grupos soneros
en dichos locales fue en aumento. En las academias se pagaba un maodico precio por
aprender los pasos y figuras del baile,** pero el principal interés que movia a un
importante nimero de clientes a ir alli, sobre todo si eran de sexo masculino, consistia
en los servicios sexuales que prestaban muchas de las empleadas, las cuales se
desdoblaban entre su empleo oficial de instructoras de baile y el extraoficial de “damas
de compafiia”.

La ubicacion de las academias y el rango de las personas asiduas a ellas,
determinaba de alguna manera su categoria social. Las mejor valoradas, frecuentadas
por personas de un nivel econémico alto o medio alto se localizaban en el centro de la
ciudad, mientras que en el lado opuesto estaban los locales de barrio que tenian, por asi
decirlo, muy mala prensa. Las trifulcas y desordenes publicos en estos establecimientos
eran constantes y la policia solia intervenir frecuentemente con redadas u ordenando su
clausura. Las llamadas “mulatas de rumbo”, prostitutas asignadas para desempefar el
cargo de direccion, pero que casi nunca eran las verdaderas duefias, se encargaban de
dirigir estos locales, aunque sus propietarios solian ser hombres de raza blanca y de un
estatus social méas elevado. Sobre el afio 1910, era aqui Unicamente donde los soneros
eran bien acogidos, aunque casi siempre por un sueldo miserable a cambio de largas
jornadas de trabajo. Su mdsica no se aceptaba en los establecimientos de mas prestigio,

donde el repertorio, cuidadosamente seleccionado, solo incluia el foxtrot, el pasodoble y

%3 Hidalgo, «Choteo, identidad...», 144.
54 Se caracteriza por movimientos mas sensuales que el danzdn, y mas cercania entre la pareja.
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otros estilos de moda foraneos, ademas del danzon, en representacion de la musica
autdctona del pais.

A mediados de la década de 1920, los duefios de las grandes cervecerias en
cuyos jardines se llevaban a cabo fiestas y reuniones multitudinarias® pusieron el foco
de su atencién en los grupos soneros, dado el éxito que comenzaron a tener entre una
parte considerable de la clase media. Esto provoco la salida del son de los barrios méas
pobres y su popularidad entre la sociedad blanca, sobre todo aquella que pertenecia a la
clase obrera. EI danzdn, que otrora fuera el mas exitoso de los ritmos cubanos, para esta
época ya era un género “viejo” y perdia fuelle ante la arrolladora seduccién del
advenedizo, fresco y pegadizo son oriental. Durante estos afios, las compafiias
discogréficas extranjeras y las emisoras de radio nacionales también comenzaron a dar
un impulso considerable a su difusion tanto en el interior del pais como més alla de sus
fronteras.

En el plano social y en lo que respecta a la opinion publica, la valoracion del son
sufrio un giro radical una vez se convirtié en el estilo de musica elegido por los
magnates de la alta burguesia para amenizar sus exclusivas fiestas privadas. La clase
media entonces presencié desde su ostracismo como aquella que la superaba en
jerarquia desafiaba las buenas costumbres y la ley, dando trabajo a los septetos y
sextetos en las llamadas «encerronas».

Tanto en el gobierno de Zayas (1920-1924) como en el de Machado (1925-1933)
—dos de los méas corruptos que puedan recordarse de la etapa seudorrepublicana—,
proliferaron dichas reuniones; lujosas y peculiares fiestas que los hombres mas ricos del
pais solian organizar en residencias privadas, a las que invitaban a politicos y miembros
de la alta oligarquia financiera y econdmica de entonces. Sus “distinguidos” anfitriones
compraban ingentes cantidades de comida y bebidas alcoholicas para consumirlas de
forma ininterrumpida a lo largo de toda una semana, que era lo que a menudo solia
durar la parranda. En estos eventos, reservados casi siempre para hombres, la presencia
femenina estaba representada exclusivamente por prostitutas contratadas para la
ocasion. Entre las “trabajadoras” del sexo seleccionadas para estas fiestas estarian las
mas cotizadas de la ciudad, pero, curiosamente, entre ellas no se aceptaban mujeres de

raza negra, solo mulatas y blancas.

% Entre las mas conocidas fabricas de cerveza de La Habana en esta época estaban La Tropical y La
Polar, las cuales rivalizaban entre si.
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Los mdsicos, en particular los soneros, salieron muy beneficiados de estos
eventos, ya que en solo uno de ellos podian perfectamente cuatriplicar el sueldo de un
mes actuando en burdeles o academias. L&zaro Herrera, trompetista del Septeto
Nacional, cuenta que los integrantes del Septeto Habanero, en la cumbre de su fama,
llegaron a rechazar otros contratos con el fin de preservarse para las encerronas donde
eran muy solicitados.>® Lo paraddjico de esto es que ese manifiesto rechazo que
mostraba la pequefia y mediana burguesia hacia «la exhibicion puablica del son»
«condujo a que las capas mas altas de la sociedad cubana aumentaran su interés en él
[...], [podria decirse que] atreverse a organizar una encerrona con soneros indicaba el
grado de autoridad politica del anfitrién», que presumia de su poder para cruzar los
limites impuestos por la ley sin temor a sufrir ninguna represalia.>’

Sin embargo, la mayoria de los mdsicos soneros tenian que conformarse con
pagas poco gratificantes y mantener la muasica como un empleo ocasional. La
carpinteria, la pintura o la albafileria, entre otros, eran los oficios a los que mas solian
recurrir, dada su humilde situacion y su baja condicion social. ElI primigenio Trio
Oriental, por ejemplo, tuvo entre sus integrantes un carpintero y un soldado del ejército
permanente como Guillermo Castillo y Carlos Godinez respectivamente. También
Ricardo Martinez, que cantaba y tocaba la percusion, desempefid otras labores
profesionales.>® A estos tres musicos habria de unirse en 1917 Alfredo Bolofia —uno de
los primeros bongoseros de los que se tiene noticia en la Habana —, lo que dio lugar a la

fundacion del Cuarteto Oriental, futuro germen del Sexteto Habanero.

%6 Moore, Musica y mestizaje..., 150.

57 Ibidem.

%8 Seguln algunas fuentes consultadas, Martinez también fue tresero, aunque realizaba otras funciones
dentro de las agrupaciones que integro a lo largo de varias décadas.
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CAPITULO 2: ORIGENES DEL NACIONALISMO MUSICAL EN CUBA
El criollismo y las primeras expresiones de la muasica vernacula

Cuando los masicos de Santiago de Cuba comenzaron a trasladarse a la capital
del pais, se dio una circunstancia inédita en la historia de la misica cubana, y es que se
asiste al encuentro de dos tradiciones cuyos rasgos ya estaban nitidamente definidos, al
choque entre dos universos musicales que, pese a haberse desarrollado dentro de una
misma isla, conservaban caracteristicas propias muy marcadas por condiciones
historicas y socioculturales distintas. Dos también fueron las causas que a mi modo de
ver provocaron esa clara diferenciacion entre los siglos xvi y xviil. La organizacion
social de las comunidades rurales en oriente (sobre todo en areas montafiosas que hoy
estan circunscritas a las provincias de Granma, Santiago de Cuba y Guantanamo) con
estructuras econdémicas desarrolladas a una escala menor que el sistema de plantacion
azucarera que predominaba en el occidente del pais y, por otro lado, la desigualdad de
los flujos y reflujos migratorios, que dio lugar a una composicion demografica muy
distinta entre ambas zonas. Mientras que en oriente el nimero de la poblacion se
mantuvo relativamente estable o no varid, con una notable presencia de grupos
enddgenos que ya habian echado raices en dicho territorio, en la zona occidental fue en
continuo crecimiento, sobre todo en La Habana y otros ncleos urbanos importantes.>®

Estas condiciones, junto a una relajacion en la vigilancia de las leyes por parte
de las autoridades coloniales en la parte oriental, hizo que alli no existiera una division
jerarquica de la sociedad tan estricta como en occidente, lo que, por ende, propicié una
convivencia mas estrecha entre personas de diferentes razas y origen social. El avance
de las plantaciones y de la industria azucarera a gran escala en la parte occidental de la
isla, la cual demandaba cantidades ingentes de mano de obra esclava,®® provocd una
acentuada division racial y de clases, asi como un férreo endurecimiento del control
sobre el negro, que ejercid la minoritaria oligarquia criolla y colonial muy reducida en
nlumero, pero con un poder econdmico y politico enorme.

Para entender las circunstancias culturales e idiosincraticas de ambas regiones
hay que remontarse todavia mas atras en el tiempo. Asi, como sugieren las crénicas

histéricas y los datos demograficos recogidos en torno a la primera etapa de la

%9José Guanche Pérez, «El poblamiento de Cuba: Aspectos etnodemograficos», en Instrumentos de la
Musica folclérico-popular de Cuba, coord. por Victoria Eli Rodriguez (La Habana: Editorial de Ciencias
Sociales, 1997), 1:25-41.

80 Fundamentalmente durante los siglos XVII1'y XIX
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colonizacién americana, la escasa poblacion indigena que permanecid tras la llegada de
los espafioles®fue desapareciendo poco a poco en la isla —ya por las propias
enfermedades o por la inhumana explotacion a que fue sometida— o diluyéndose,
asimilada por los propios espafioles que, en un principio, se mezclaban con los nativos.
No obstante, un reducto de los indios tainos sobrevivid en el oriente del pais, mientras
que apenas nos han llegado noticias de los primeros pobladores de la zona occidental
que habrian de extinguirse como grupo social a un ritmo mas acelerado.

En cuanto al origen de los colonizadores, se sabe que era muy variopinto y que
procedian de distintas partes de la peninsula ibérica, incluso de fuera de Espafia. Si
durante el siglo xvi los andaluces, extremefios y castellanos en ese orden de
importancia, constituian una notable mayoria (cuadro 1),%2 durante los siglos posteriores

la composicion de este flujo migratorio ira variando.

Region Total % Region Total %
Andalucia 20 229 36,9 Galicia 667 1,2
Extremadura | 9 035 16,4 Valencia, 401 0,7
Catalufia vy
Baleares
Castilla la | 8541 15,6 Aragon 355 0,6
Nueva
Castilla la | 7 668 14,0 Murcia 344 0,6
Vieja
Ledn 3228 59 Navarra 326 0,6
Vascongadas | 2 080 3,8 Asturias 323 0,6
Extranjeros | 1552 2,8 Canarias 162 0,3

Cuadro 1. La emigracion hispanica a América (1493-1600).63

Pronto los canarios o “islefios”, como se les conoce en Cuba, ocuparon el primer
lugar en ndmero, producto de un goteo constante que hizo crecer su poblacion
exponencialmente. Los canarios, que en su mayoria se dedicaron a las actividades
relacionadas con la agricultura y el campo, tendrian un ritmo de crecimiento mayor que
los peninsulares a partir del siglo xvi1, y se distribuirian por todo el centro y occidente

de la isla ocupando fundamentalmente las areas rurales de estos territorios. No obstante,

1 Muy mermada tras la llegada de los esparioles, esta poblacién estuvo formada sobre todo por tainos.

62 Siendo Cuba de los primeros territorios colonizados y repoblados por los espafioles a su llegada a
América, suponemos que el comportamiento de viajeros que partian desde Sevilla a tierras americanas en
el siglo XVI guarda cierta correspondencia con el porcentaje que de ellos llegé a establecerse en la isla,
considerandose estos datos esenciales para reconstruir, aunque sea por aproximacion, la naturaleza de
dichos flujos migratorios durante los primeros tiempos de la conquista.

83 José Guanche Pérez, «El poblamiento de Cuba: Aspectos etnodemogréficos...», vol. 1, 13.
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los datos estimados que proceden de documentacion custodiada en el Archivo General
de Indias no reflejan el paso incontrolado de pasajeros, y por tal razén no han de tenerse
como fiel constatacién del namero real de indianos que arribaban a los puertos y a las
costas cubanas.

Fue también en el oriente de la isla donde se establecieron los primeros esclavos

negros. Fernando Ortiz escribe sobre las noticias de su progresiva llegada a esta zona:

Ya en 1515 se solicita autorizacion para introducir 12 africanos en Santiago de Cuba
desde la vecina isla de La Espafiola, y en 1523 son 300 los esclavos venidos desde la
misma isla. En el tercer decenio de ese siglo aparece una carga de 145 esclavos traidos
desde Cabo Verde, y a mediados de la centuria ya unos 1000 africanos trabajan en la

Isla.®*

Hay que tener en cuenta un dato muy importante, y es que, tras el traslado de la
capitalidad de Santiago de Cuba a La Habana, en 1561, y la concesion a esta ciudad de
los privilegios comerciales con Espafia, el flujo de personas llegadas del exterior a la
zona occidental fue en aumento mientras que en el este del pais disminuyd. A causa de
la «migracion externa global», al oeste, la proporcion de la poblacion nativa con
relacion a la extranjera fue mucho menor que en la parte oriental, donde la poca
movilidad y un asentamiento mas duradero de sus habitantes propicié «la transmision
estable de un conjunto de tradiciones culturales de gran arraigo».®

En el este se fue conformando un medio social y ecolégico adecuado para la
fusion y asimilacion de elementos heterogéneos, lo que al cabo de un periodo de tiempo
relativamente corto dio lugar a practicas y expresiones autoctonas, asumidas como
propias por una colectividad que mayoritariamente se identificaba con el lugar donde
habitaba y con un territorio cultural comun. Tal vez no seria descabellado hablar ya a
finales del siglo xvi1 de una identidad y de una conciencia colectiva compartidas por los
habitantes de este territorio.

Durante el siglo xvi, ante la escasez de medios y recursos, y dadas las reiteradas
negativas de la Corona a la concesion de libertades y a abrir sus puertos al comercio
directo con Esparia, la poblacion de ciudades como Bayamo o Puerto Principe y de sus

areas colindantes se vio obligada a recurrir al comercio de contrabando, —o de rescate,

64 Ibidem, 18.
65 [dem, 39.
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como asi se conocio—. La Habana disfrutaba del privilegio de ser el Unico enclave
autorizado al intercambio comercial con Sevilla, pero su lejania hacia muy complicado
el traslado de los productos de esta region a su puerto. Dicho inconveniente acarreo
grandes perjuicios econémicos y también mantuvo a la region oriental fuera de la érbita
de la burocracia colonial, lo que permitié a sus habitantes llevar a cabo actividades al
margen de la ley y a espaldas de la metropoli como modo de subsistencia. En el Caribe,
La Espafiola, el norte de Jamaica o la costa de Venezuela, entre otras zonas, se vieron
afectadas por circunstancias y restricciones similares a las de oriente, lo que dio lugar a
un intenso y continuo intercambio entre ellas, tanto desde el punto de vista comercial
como cultural %

La manufactura de cueros, la salazon o las especias, fueron los sectores que
mayormente se pusieron al servicio del comercio de rescate, los cuales estaban
comprendidos dentro de un tipo de produccion casi espontaneo «abordable para
cualquier colono de tierra adentro». Por otra parte, la cria del ganado, la monteria y la
curtiembre tenian un caracter doméstico, y la agricultura de subsistencia que
predominaba alli, a diferencia de la produccion extensiva que tenia lugar en occidente,
no requeria de grandes partidas de esclavos ni de la imposicion de un sistema carcelario
sobre el negro igual al de la plantacion azucarera. Algunos mulatos, ya con estatus de
hombres libres y alejados del «ojo vigilante de la Iglesia», en numero cada vez mayor se
fueron convirtiendo en pequefios agricultores, ganaderos, artesanos y comerciantes, y
llegaron a constituirse en un sector de mujeres y hombres mestizos que competia con la
pequefia burguesia de raza blanca.

No es de extrafiar entonces que, a mediados del siglo xvii, la poblacion de esta
region se distinguiese de la occidental por su mezcla, asi como por la proliferacion de
una clase social numerosa de composicion multiétnica, prospera y en pleno ascenso.
Ademas, el africano y sus descendientes pudieron disfrutar de una autonomia que era
impensable dentro de la maquinaria de explotacion de la plantacion de azlcar a escala
mayor. Todo esto favorecio el desarrollo de una estructura social «en que el negro
esclavo no vivia en confinamiento, ni el régimen de trabajo era extremo.»®’ Segun

Benitez Rojo:

% Antonio Benitez Rojo, La Isla que se repite, (Barcelona: Editorial Casiopea, 1998), 64.
87 Ibidem, 63-65.
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En esta matriz socioecondémica las relaciones humanas tenderian a ser mas
individualistas, mas dindmicas si se quiere; las familias se unian entre si por vinculos
matrimoniales y de compadrazgo, y el negro y la mujer se expresarian con mayor

libertad que en la capital.

El aislamiento y la separacion de los centros de poder fue propicio para la
aparicion de “costumbres libres” en las que una presencia mayor del negro en los
procesos de aculturacion permitié una fusion multirracial, dentro de un contexto en el
que los cruces étnicos —dado los precedentes de la mezcla entre espafioles y tainos—, se
habrian visto con cierta normalidad. En este escenario de relativa tolerancia y pacifica
convivencia fue donde surgieron los primeros rasgos de la cultura criolla, gracias a la
aceptacion de un mestizaje que no se constataba aun en la zona occidental y mucho
menos en la capital. Un ejemplo de ello es la obra literaria Espejo de paciencia (1608),
que lleva la firma de Silvestre de Balboa, escritor de origen canario que por estos afios
estaba desempefiando la labor de escribano del cabildo de Santa Maria del Puerto del
Principe. Narra un acontecimiento real sobre el secuestro del Obispo Don Juan de las
Cabezas Altamirano por parte del corsario frances Gilberto Girdn, quien, después de un
cruento enfrentamiento, muere a manos del esclavo Salvador Golomon. En ella se
emplea la palabra “criollo” por primera vez para hacer referencia nada menos que a un
individuo de raza negra y de baja condicion social, que, ademas, lleva a cabo una accion
considerada como heroica. Estos elementos «hacen de este texto el primero en expresar
dentro de la literatura del Caribe un deseo de igualdad racial, social y cultural» y
muestran un anhelo de integracién, que también estd presente en otras practicas
coetaneas. Quizas sea en este sentido el culto a la Virgen de la Caridad del Cobre el
fendmeno que mejor ilustra esta circunstancia, ya que, mediante el sincretismo de
divinidades procedentes de mundos lejanos que se unen en la advocacion de esta
imagen Unica, se funden y conectan las aspiraciones de justicia e igualdad con las
creencias religiosas dentro de «un espacio trascendental».®

Siguiendo la estela de Carpentier y de otros autores en lo que respecta a su
opinion con respecto al origen del son de La Ma teodora, es posible que, dadas las
condiciones sociales, econdmicas y culturales imperantes en el oriente de Cuba y ya
descritas aqui, formas primitivas del son estuvieran desarrollandose como parte de las

practicas musicales y bailables de la poblacidn autoctona. Esto seria impensable todavia

% jdem., 72.
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en occidente, donde no se puede dar constancia de un verdadero criollismo, al menos en
la masica, hasta muy avanzado el siglo xviii, cuando tiene lugar en los grandes salones

de La Habana la irrupcion de la contradanza criolla.

La contradanza y la danza criolla. El nacionalismo en la musica del siglo x1x

No podemos hablar de la existencia de musicas vernaculas en el occidente de la
isla hasta los inicios del siglo xix cuando se consolida la contradanza como el género
mas popular entre todos los que se escuchan y bailan en los salones de la capital. Dicho
género evoluciona con rapidez en distintas direcciones segin se mire, dando lugar a
otras especies, Yy, en algunos casos, adopta una fisonomia diversa tanto en los bailes
como en la musica, aunque se sigue conociendo por el mismo nombre. Seria mas
adecuado entonces hablar de una familia de danzas y no abordarlo como una danza
aislada.%® De hecho, seran tantos los tipos de contradanzas conocidos en tierras
americanas que practicamente cada pais de Hispanoamerica llegara a tener la suya o las
suyas propias. No obstante, aparte del término contradanza, también se llegaron a usar
otros como «cuadrilla, cotillon y lanceros, [...] para designar formas coreogréaficas
proximas entre si».’

Segun el Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana, los origenes
de la llamada contradanza deben buscarse en Inglaterra, a juzgar por el nombre
“anglaise” con que fue introducida en Francia a finales del siglo xviI. El propio DMEH
argumenta que “contradanza” proviene del inglés country-dance y que fueron los
propios colonos franceses huidos de Haiti tras la revolucion los que la trajeron a la
region oriental de Cuba. Aungue esto sigue siendo una cuestion muy debatida —de
hecho, se sabe que los espafioles ya la conocian, y que los ingleses, durante el tiempo
que ocuparon La Habana (desde 1762 a 1763), pudieron haber contribuido a
popularizarla—, lo cierto es que a inicios del siglo xix la aristocracia santiaguera
aprendia nuevos bailes considerados europeos pero que en realidad ya portaban

elementos africanos.

89 Carlos Vega ya repara en las circunstancias que rodean al fenémeno de la contradanza en América
Latina, en sus maltiples subgéneros e hibridaciones.

0 Victoria Eli Rodriguez, «Nacion e identidad en las canciones y bailes criollos», en Historia de la
musica en Espafa e Hispanoamérica, eds. Consuelo Carredano y Victoria Eli Rodriguez, (Madrid: Fondo
Cultural Econdmico, 2010), 6:104.

"1 Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana, dir. por Emilio Casares Rodicio, 10 vols.
(Madrid: SGAE, 1999), s. v. «contradanzax.
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Helio Orovio describe la contradanza criolla como un baile de cuatro figuras:
paseo, cadena, sostenido y cedazo, y cita a Argeliers Ledn al respecto cuando explica
que las dos primeras presentan un caracter tranquilo mientras que las dos Gltimas son
vivas y picantes. Segun su opinion, la contradanza del siglo xix constaba de dos partes
de 16 compases cada una, y era algo mas dificil de bailar que su pariente el minué —
también muy popular por entonces—, pues demandaba cierta habilidad para ejecutar
movimientos rapidos con los pies; en este sentido, aquel era mucho maés estatico. Al
parecer, andando el tiempo, la forma del baile fue perdiendo su aspecto colectivo
pasando a interpretarse por parejas,’? y bebido a la influencia de otros estilos de la
musica popular «incorporé modismos de la cancién que el pueblo improvisaba y
cantaba». Mientras, se estaban gestando dos vertientes estilisticas muy definidas. La
primera evolucionaria hasta llegar a “la danza”, un estilo instrumental ya totalmente
aclimatado al ambiente criollo y urbano, por asi decirlo, y la segunda tomara el rumbo
de la cancién habanera, la cual muy pronto adoptara connotaciones internacionales.

Tanto la danza —posterior a la contradanza y de tipo instrumental- como la
cancion habanera conservan la estructura y la metrica binaria de la contradanza, aunque
en la segunda el ritmo se hace més sosegado, debido al caracter cantable que adopta 'y a
una influencia cada vez mas marcada de la cancion lirica. Por otra parte, la musica de la
danza se vera claramente afectada por el modo de interpretacion de los muasicos negros
y mulatos que en este oficio formaban mayoria, y por la frecuente asimilacion de
elementos ritmicos sincopados que alteran su regularidad. En ambos géneros predomina
la tonalidad mayor, aunque con algunas incursiones en el modo menor, lo que es una
caracteristica también heredada de su antecesora. Ambas comparten como uno de sus

rasgos mas reconocibles el tipico ritmo de habanera:

Ve e

Figura 3. Patron isorritmico de la habanera.

El periodo en que estos dos géneros comenzaron a gozar de una amplia
aceptacion por parte de la poblacién autdctona coincidié ademas con el despertar de una

conciencia nacional reforzada por las ideas patrioticas, las cuales se hicieron notar sobre

2 Helio Orovio, Diccionario de la MUsica cubana. Biogréafico y técnico, 1% ed., s. v. «contradanzax.
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todo en los afios proximos a la Guerra del 68. Sus textos, ritmos y bailes adoptaron a
partir de entonces una significacion que trascendia a su funcionalidad.

Lejos todavia de la independencia necesaria para edificar un estado libre, y a
falta de la legitimidad politica para materializar un proyecto de nacion, dichas
expresiones se convirtieron en verdaderas referencias de identidad a traves de las cuales
se reafirmaba el yo individual y colectivo del criollo volcado en la busqueda de una
«unidad cultural» que lo representara; un self colectivo mediante el cual pudiera
diferenciarse del extranjero, si por extranjero se entiende sobre todo lo espafiol.

Tanto Manuel Saumell (1817-1870) como Ignacio Cervantes (1847—-1905), dos
de los més importantes compositores del momento, reprodujeron con acierto estructuras
provenientes de la musica popular en la musica culta, partiendo de modelos formales y
de la técnica instrumental (en este caso pianistica) propios de la tradicion musical
europea. Precisamente, el hecho de que se consideren como los dos primeros
compositores nacionalistas en la isla se debe a que lograron trasladar de forma
consciente y mejor que otros creadores de su tiempo la contradanza y la danza con su
caracter popular a las veladas y conciertos de los salones burgueses ochocentistas.
Ambos se basaban en la pequefia forma para transformar lo que en un principio era un
estilo popular a la categoria de musica de concierto, tomando como molde las formas
pianisticas breves que estuvieron muy en boga en la Europa decimononica. Por medio
de sus trabajos establecieron un punto de conexion entre el pueblo y la burguesia,
reduciendo asi a traves de la mdsica la distancia que separaba a ambas clases sociales.
Segun expresa Bernardo Illari, la musica nacional —vista, en el caso cubano, a través de
la creacion de estos dos autores—, pudo haber sido considerada tal en funcién de, por
una parte, representar las caracteristicas formales que se queria infundir a la futura
nacion, y por otra, desarrollar un estilo distintivo, referencia autéctona o no.”

Durante la primera mitad del siglo xix, Saumell impuls6 a esta corriente
estilistica, que tuvo buena acogida por el puablico burgués tanto dentro como fuera de la
isla. La obra de este artista trasluce la impronta dejada por los musicos negros y mulatos
en los bailes urbanos, la cual se ve reflejada en el uso percusivo del piano en los pasajes
mas ritmicos, en el juego polirritmico que resulta de los desplazamientos de la
acentuacion de los tiempos fuertes a los débiles, o en el empleo de patrones u ostinatos

que devienen estereotipos como el conocido ritmo de habanera. Todos estos elementos

3 Eli Rodriguez, «Nacion e identidad...», 6:99.
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seran féciles de identificar en los fragmentos de sus contradanzas, que usaré como
ejemplo a continuacion.

El primer ejemplo (figura 4) procede de una pieza que lleva el sugerente nombre
de Sopla que quema (sobre 1860). Si no fuese por la ausencia de voz y texto, estariamos
en presencia de una habanera clésica, ya que presenta un ritmo pausado, una melodia
sencilla y un acompafiamiento regular que en todo momento se ajusta al patrén ritmico
caracteristico. El contraste entre las dos secciones que conforman su estructura viene
dado por el dibujo de la melodia, muy cantable en ambas, solo que en la primera tiende

a descender, mientras que la segunda es mas sincopada y sigue la tendencia contraria.

Figura 4. Fragmento de la contradanza de Manuel Saumell Sopla que quema (sobre 1860).

En EI Bazar (sobre 1860) (figura 5), la polirritmia viene a ser el resultado de la
unién del patron clasico de la habanera en la mano izquierda, con la acentuacion
desplazada hacia la segunda semicorchea en la mano derecha, algo a lo que recurre con
frecuencia Saumell y que es tipico también de la musica popular. Destaco también en
este caso el contraste que se produce entre la parte final (méas ritmica) y la primera

seccidn, cuya melodia presenta un aire casi melancélico.
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Figura 5. EI Bazar (sobre 1860) de Manuel Saumell.

En la contradanza Luisiana, dedicada a su amigo Louis Moreau Gottschalk,
Saumell sustituye el patrén clasico de la habanera en el acompafiamiento de la mano
izquierda por tresillos, lo que le aporta a toda la pieza un caracter mas cercano a un vals
europeo que al ritmo criollo. Este recurso también lo podemos encontrar en otras

contradanzas escritas por el compositor.
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Figura 6. Fragmento de la contradanza Luisiana (sobre 1860) de Manuel Saumell.

Por su parte, Ignacio Cervantes, el otro gran exponente del nacionalismo musical
en el siglo xix, es de los primeros musicos americanos en expresar sus sentimientos
patriéticos deliberadamente a través de su obra. Hijo de una familia perteneciente a la
burguesia habanera, fue considerado en su tiempo un nifio prodigio. Una vez
completada su formacion en su ciudad natal, donde recibio clases del pianista Nicolas
Ruiz Espadero, en 1865 viajo a Francia para ingresar en el Conservatorio Imperial de
Paris. Durante su estancia alli obtuvo varios premios importantes como reconocimiento
a su talento y se dio a conocer como concertista en otras ciudades europeas. De vuelta a
Cuba, organizo junto al violinista José White (1836-1918) una gira de actuaciones por
toda la isla con el fin de recaudar fondos para la causa independentista, motivo por el
cual ambos fueron enviados al exilio. Sin embargo, su labor proselitista no acabo ahi, ya
que desde el exterior continudé con su contribucion a la causa mediante una aportacion
econdmica que le proporcionaban sus giras de concierto por México y Estados Unidos.
En sus danzas, como ya tuvimos oportunidad de observar en las contradanzas de
Saumell, introduce elementos de influencia afroamericana sin desligarse de una
concepcidn y una sensibilidad puramente romanticas en las que se impone el gusto por
las formas breves ya comentado. Sin embargo, estas piezas presentan unas exigencias
técnicas y una elaboracion mucho mayor que las de Saumell, tal como se puede apreciar

en la transcripcion de la Danza n.°1 (1857) de la figura 7.
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DANZA CUBANA No. 1
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Figura 7. Danza cubana n.° 1 (1857) de Ignacio Cervantes.

La 6pera también alcanz6 una enorme popularidad en la Cuba del siglo xix y
llegd a atraer el interés de estos compositores, los cuales incursionaron en el género
italiano, pero sin demasiada fortuna. Fueron definitivamente sus obras para piano,
debido a una lograda sintesis entre elementos europeos y autdctonos, las que produjeron
resultados artisticos verdaderamente trascendentales, al tiempo que contribuyeron a la
creacion de un repertorio instrumental inspirado en las fuentes de la musica vernacula,

una circunstancia considerada extraordinaria hasta ese momento.

Ademas de la dpera, el teatro musical de caracter mas popular acapard la
atencion de una parte importante de la poblacion urbana. En €l se fueron introduciendo

elementos endémicos que servian para resaltar el criollismo de la puesta en escena. Poco
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a poco los artistas fueron trasladando los tipos y tematicas de la tradicion espafola al
nuevo contexto cubano, a pesar de que el ojo avizor de las autoridades coloniales no
bajaba la guardia, y que la censura se habria de convertir en una practica corriente. La
personalidad y la obra de Francisco Covarrubias (1775-1850), creador del teatro
verndculo y uno de los méas grandes precursores del costumbrismo en la literatura
cubana, es digna de destacar en este &mbito. Carpentier dedica un fragmento de La

Musica en Cuba a comentar algunas de sus mas lucidas aportaciones.

Covarrubias fue el padre del teatro bufo cubano. Familiarizado con el teatro ligero
espafiol, comprendié muy pronto que los personajes que animaban entremeses,
sainetes, zarzuelas y tonadillas, podian ser sustituidos por tipos criollos. [...], «el
caricato» conocia el valor del idioma propio, ante un publico que se sentia cada vez
mas criollo [...] De ahi que a partir de 1812 comenzé a llenar la escena de guajiros,
monteros, carreteros, peones y otros tipos populares de la isla. [...] A esta adaptacion
se unia una sustitucion de elementos musicales. Al aclimatarse los géneros
tradicionales se despojaban de sus personajes hispanicos, perdiendo a la vez su lastre

de sequidillas, boleras y villancicos, para dar entrada a la musica popular del pais.”™

En general, las danzas decimondnicas muestran su poder de seduccion tanto
hacia las clases populares como hacia la burguesia, lo que era inédito hasta entonces en
la tradicion musical cubana. Este tal vez solo se vera igualado por la aceptacion
unanime alcanzada por el son en la primera mitad del siglo XX. Su contribucion en el
plano social radicO en lograr que personas de razas y clases muy diferentes, y en
algunos casos enfrentadas, compartieran gustos y preferencias musicales, algo
sumamente importante en el proceso de formacién de una conciencia de identidad
colectiva.

Sin embargo, los ideales de la propia burguesia en el occidente de la isla dejan
ver una clara contradiccion que estara latente en la sociedad colonial durante todo el
siglo x1X y que tenia su origen en el conflicto entre dos agentes principales del devenir
historico, el esclavo y el esclavista. No habia todavia en este contexto ningun terreno
conquistado a favor de los derechos de los negros y de la abolicién de la esclavitud, y

para las aspiraciones de construir un pais libre esto constituia un obstaculo insalvable.

74 Carpentier, La musica..., 182.
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Las ansias de liberacion por parte de la oligarquia criolla no eran ni mucho menos
sinceras cuando anteponia sus intereses econdmicos a todo lo demas.

Como explica Walterio Carbonell, algunos de los mas celebrados adalides de la
incipiente nacionalidad cubana, que al mismo tiempo se contaban entre las luminarias
de la intelectualidad del siglo xix, como Saco, Del Monte, o Parrefio, se mostraron en
contra de la abolicién de la esclavitud porque su propio estatus y condicién social se
sostenian precisamente gracias a ese sistema esclavista.”® La aristocracia y la gran
burguesia colonial —sobre todo en el occidente del pais, donde se concentraba la mas
acaudalada y poderosa— a cuyos intereses también ellos respondian, se enriquecia y
obtenia numerosas prebendas de Espafia por mantener el flujo constante de riquezas
hacia la metrépoli producto del trabajo y la explotacion de la mano de obra esclava en
las plantaciones y los ingenios azucareros. Por tanto, la formula reaccionaria “Sin
azaucar no hay pais”, que la oligarquia llevaba por bandera, formaba parte de esa
ideologia mezquina que se empefiaba en justificar la esclavitud y «que se presenta, bajo
su falsa objetividad, como un rechazo de todo aquello que pretenderia cambiar el “statu

quo”».’®

Existe una interrelacion muy sutil entre la “ideologia” y la “conciencia nacional”. Una
interrelacion muy sutil puesto que la “ideologia” se manifiesta como si fuera la
“conciencia nacional”. Un grupo de hombres comienzan por adquirir conciencia de

sus intereses de clase, y luego acaban por identificar su interés de clase con el pais.’’

El propio Carbonell explica un rasgo caracteristico de esta etapa, que considero
importante para entender el desarrollo de las corrientes culturales y del pensamiento en

la sociedad ochocentista:

[En Cuba] se confunde “ideologia” con “conciencia nacional” y “cultura nacional”
con “ideologia”, y esta confusion es otra de las tantas razones por la cual los
movimientos reformistas y anexionistas del siglo XIX, expresiones ideoldgicas en

estado puro, son calificadas de manifestaciones de la conciencia nacional. Y, por otra

75 Seglin Walterio Carbonell, estas figuras que son basicamente reformistas, y que de alguna manera en la
época actual se han intentado recuperar para el ideario nacional, no solo defendieron abiertamente los
intereses de la oligarquia colonial, sino que sus ideas no encontraron eco en la mayoria de la poblacion y
si un claro rechazo por parte de los esclavos, los negros 1961), 94.y mulatos libres, y amplios sectores de
blancos no esclavistas.

76 Walterio Carbonell, Como surgid la cultura nacional, (La Habana: Ediciones Yaka, 1961)

" Ibidem.
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parte, no existe la menor idea de como se opera el transito dialéctico de la “ideologia”

a la “conciencia nacional”, ni de los momentos en que la conciencia nacional aparece

como una prolongacion depurada de las “ideologias”.”

Mas alla de estas consideraciones ideoldgicas, la musica y en particular las
danzas decimononicas se convertiran en una de las primeras manifestaciones artisticas
con el poder de representar el sentimiento nacional. Si por una parte fueron vistas como
una expresion artistica cuya funcion era sencillamente garantizar el recreo y la diversion
del pueblo, existio un amplio sector de la sociedad, en este caso muy influyente, que
hizo de ellas una lectura paralela, considerandolas representaciones objetivas de la
nacion. El conflicto fundamental surgié cuando las clases y los individuos que
ostentaban el poder econdémico y politico de la isla al reivindicar su condicion de
nacionales, impidieron que otros, entre los que se encontraban los esclavos, los negros y

los mulatos libres, formularan reivindicaciones similares.”®

El danzén

Otro capitulo aparte en el nacionalismo musical tuvo lugar con la aparicion del
danzon. «El danzon que se bailo después de la danza cubana, con igual coreografia de
danzas de cuadros, fue solo una danza ampliada con muchas figuras y de mas de una
hora de duracion». Pero muy pronto, por la influencia de los nuevos bailes foraneos, se
adoptd una nueva forma de bailarlo por parejas sueltas.®

Las orquestas tipicas con las que se interpretd el danzdn y otros géneros de
moda, como muchas otras orquestas de baile del momento, derivaron de las bandas
militares. En ellas tocaban musicos de formacion diversa entre los que se encontraban
negros y mulatos. Victoria Eli Rodriguez menciona algunos muy conocidos que
alcanzaron fama y renombre dentro del ambiente musical del pais, como Tomas Buelta
y Flores, Ulpiano Estrada y Claudio Brindis de Salas (padre del méas célebre violinista
cubano del siglo xix). Uno de estos musicos mulatos, Miguel Failde y Pérez (1852-
1921), fue el creador del primer danzén, Las Alturas de Simpson, el cual se estrend en la

ciudad de Matanzas en el afio 1879.8!

78 {dem., 100.

9 Hobsbawm, Naciones y nacionalismo..., 86.

8 Linares y NUfez, La musica entre Cuba y Espaa..., 120.
81 Eli Rodriguez, «Nacion e identidad...», 6:106.
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Si en los estilos abordados antes predominaba el mencionado ritmo de habanera,
el elemento ritmico que vertebrard la elaboracion musical del danzon es el cinquillo

cubano (figura 8).

[t e e

Figura 8. Cinquillo cubano.

Eli sefiala que:

En el danzon el “bajo de habanera” [que ya venia empleandose tanto en las danzas
urbanas como en la habanera] no tuvo cabida, fue mas comun la utilizacién de valores
cortos e irregulares, y los acentos regulares y constantes que marcaban el paso de

bailes se modificaron con otras combinaciones ritmicas de un nuevo sentido.®

Los danzones, al igual que sucede con la cancion habanera, se interpretaban a un
tempo mas sosegado que las contradanzas y las danzas, y se prestaban mas a una mayor
elaboracion de los arreglos musicales. El tratamiento de los timbres era méas variado en
este genero, lo que permitia jugar con los contrastes. Las secciones se distinguian unas
de otras mediante procedimientos formales (a diferencia que en las danzas
decimondnicas el danzon admite tanto estructuras binarias como ternarias), por medio
de la instrumentacion, o mediante el uso de combinaciones arménicas y giros melédicos
diferenciados.

En sus inicios adopt6 una estructura similar a la contradanza, donde se repetian
las dos secciones originales (A-B-A-B), pero finalmente se impuso la forma rondo (A-
B-A-C-A-D-A-E, etc.).23 Por otra parte, los instrumentistas tenian la oportunidad de
lucirse mediante solos o improvisaciones, lo que hacia que se expresasen con mayor
libertad que en estilos populares anteriores.

Las orquestas danzoneras conservaron el formato de las orquestas tipicas. Las
mismas contaban con varias secciones en las que estaban representadas todas las

familias instrumentales: dos clarinetes, dos violines, un cornetin, un trombon, un figle,

62 dem., 6:107.
8 Linares y NUfez, La musica entre Cuba y Espana..., 123.
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un contrabajo, una flauta de cinco llaves y, en la percusion, timbales y guiro.®* En ellas
se permitia la participacién de mdsicos de todas las razas, ya que la musica era uno de
los pocos oficios a los que los mulatos y los negros libres podian dedicarse sin ser mal
vistos por la sociedad. Por los datos consultados, todo indica que su presencia sera cada
vez mayor en estas agrupaciones, formando en poco tiempo una gran mayoria respecto a
los musicos de raza blanca.®®

Los negros y mulatos tenian una forma de entender y transmitir la musica muy
distinta a la de un musico de formacion académica, con recursos tomados de la tradicion
oral, lo que les permitia aprovechar una gama de timbres y matices muy amplia, sobre
todo en los instrumentos de percusién donde expandieron los efectos sonoros mediante
el uso de la técnica de las baquetas hasta limites antes insospechados. Por otra parte, el
criollo también empez6 a fabricar instrumentos que se adaptaban a los nuevos
cometidos —como era el caso de las pailas, cuyo antecedente fundamental son los
timpani europeos—, y reinventaba la manera de aprovechar los que ya poseia,®® por lo
que de estas practicas resultaba un universo ritmico-sonoro muy rico en combinaciones
originales y sorprendentes.

Ejemplo de la gran inventiva del percusionista criollo lo tenemos en la forma
que se elabora y reelabora una y otra vez el propio patron de acompafiamiento del
danzon en los timbales cubanos, del cual, como sucede con otros muchos ritmos
autoctonos, pueden existir distintas variantes. Obsérvese en la figura 9 que la mano
derecha (M.D) toca el cinquillo cubano en el primer compas, al tiempo que el golpe en
la “hembra” lo completa con la corchea final que a su vez coincide con el bajo
anticipado del son. Dicho acento, trasladado al patron de la habanera, cae justo sobre la
segunda corchea del segundo tiempo (figura 3). La mano izquierda (M.I) en este caso
lleva una especie de relleno -al modo de los golpes sordos que se ejecutan en un
tambor afrocubano para adornar los toques—, el cual puede variar dependiendo de la

manera particular de improvisar que tenga cada instrumentista.

8 Ibidem, 120.

8 Eli Rodriguez, «Nacién e identidad...», 6:106.

8 EI contrabajo con el empleo del pizzicato y el caracter percutido que le aportan los instrumentistas
danzoneros y soneros constituye un claro ejemplo de ello.
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Figura 9. Patron ritmico del acompafiamiento del danzén en las pailas o timbales.

Con la posicién cruzada sobre el aro, la mano izquierda cumple la funcion de
apagar y abrir el sonido de la paila, aplicando tensién o soltando el parche
alternativamente segun corresponda, sin que en ningun momento se llegue a entorpecer
la definicién del golpeo de la mano derecha.

Esta forma de tocar coincide con las practicas de los masicos soneros, y no es de
extrafiar que estos dos géneros se vieran influidos reciprocamente uno por el otro. Mas
adelante se describira como, sobre todo a partir de la década de los 20 del siglo pasado,
las agrupaciones soneras y las orquestas tipicas mantuvieron un intercambio constante
de masicos que dio como resultado la aparicion de nuevos conceptos y elementos en

uno y otro estilo. Sobre este tema el musicologo Danilo Orozco comenta lo siguiente:

En el complejo del son, interrelacionado con el danzonero, se estabiliza y acentla el
comportamiento de un conjunto de pequefios modelos estructurales bésicos de
transformaciones ritmico-temporales y de redistribucion de acentos (en el denominado
cinquillo sincopado y su redistribucidn, en el tresillo sincopado y su redistribucion, en
el modelo tanguillo-habanera, y otros derivados). Estos modelos intercambian, se
complementan y segmentan, son practicamente indisolubles y constituyen un grupo de
transformaciones reciprocas que responden a la situacion de cada contexto cultural. La
dindmica de interaccion, a través de estos modelos, explica las mas inusitadas
relaciones culturales de la cultura musical cubana e incluso de sus vinculos con lo

latinoamericano y lo internacional .8

La presencia de musicos negros y mulatos en las orquestas tipicas supone un
condicionante que, ineludiblemente, va a marcar sobremanera la forma de interpretacién

de los diferentes géneros de finales del xix. Esto tendra su réplica en el son, en la

87 Danilo Orozco, «Procesos socioculturales y rasgos de identidad de los géneros musicales con referencia
especial a la musica cubana», Revista de musica latinoamericana 13, n.° 2 (1992), 169-170,
https://www.jstor.org/stable/948081
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rumba, en el bolero y otros muchos estilos que nos conducen hasta la salsa actual y a
sus variantes mas contemporaneas. El proceso de incorporacion y aceptacion de
elementos afroamericanos dentro de los estilos y bailes criollos decimonénicos ira
configurando un nuevo escenario donde la masica afrocubana se colocara como telon de

fondo de todo el quehacer musical en la isla ya durante la primera mitad del siglo xX.
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CAPITULO 3: LA TRADICION MUSICAL DE LOS NEGROS Y SU INFLUENCIA
EN LOS GENEROS DE LA MUSICA CUBANA

Ritmica e improvisacion en las musica africana

La introduccion del isorritmo propio de la habanera, asi como del bajo
atresillado en la danza, la contradanza y otros géneros, sugiere una creciente influencia
de la musica de raices africanas en las expresiones vernaculas.®® Ambas formulas
estereotipadas funcionan a modo de cddigos culturales que son transmisibles a, y
comprensibles por, una gran mayoria de la poblacion. La gran aportacion del mdsico
afrocubano estd en el hacer algo «de cierta manera» para todo o casi todo, que diria
Benitez R0jo,% es decir, en su forma de improvisar o recrear esas formulas y otras
muchas en el momento de su ejecucion.

La improvisacion en la musica afrocubana constituye una de las dinamicas méas
importantes mediante la cual el conjunto polirritmico adopta un cariz mas complejo. Es
el elemento que tiende a descentrar y a la vez ajustar la estructura de los cantos, toques
y bailes, y un complejisimo fendmeno que va mucho mas alla de la técnica, de la
organizacion del ritmo y de lo meramente espontaneo. Aunque el improvisador parte de
determinados patrones preestablecidos, adopta un grado de libertad en algunos casos,
que solo se justifica por la relacién que mantiene la masica con el trance danzario; con
el elemento imprevisto® que rompe con la rigidez del rito y lo establecido. Sin entender
cémo actuan estas dinamicas dentro de la performance de las expresiones afrocubanas
seria imposible asimilar la esencia de los géneros que conforman dicho repertorio, o lo
que es mas sencillo de expresar, la manera de tocar, bailar y cantar que domina en esta
musica.

El denominado ritmo cruzado que hace que el sentido ritmico del negro parezca
tan complejo, se identifica por la superposicion de acentos y la entrada escalonada de
los tiempos fuertes, que da lugar a la concepcién de una polimetria y una polirritmia
repleta de diferencias y permutaciones. Aqui el juego consiste en que todo se repite,
pero nada se repite igual. No es el disefio ritmico en si el componente fundamental que
domina la naturaleza de esta musica sino la forma de reelaborarlo, de enmascararlo y

esconderlo. Aungue no se escuche el patron de la clave en un guaguancd, por ejemplo,

8 peter Manuel, «The Anticipated Bass in Cuban Popular Music», Latin American Music Review 6, n.% 2
(Autumn - Winter, 1985): 249-261, https://www.jstor.org/stable/780203

8 Antonio Benitez Rojo, La Isla que se repite, (Barcelona: Editorial Casiopea, 1998), 35.

% Benitez Rojo, La Isla..., 35.
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este seguira guiando y conduciendo el toque del tambor y los movimientos del bailador.
Sin embargo, percibirlo de esta manera requiere que el oyente esté familiarizado con
ciertos codigos.

Tanto Carpentier como Ortiz fueron avezados observadores de los elementos
que caracterizan las practicas instrumentales de los musicos criollos, sobre todo
mestizos y negros, que introdujeron originales modos de ejecucion —improvisada 0 no—
como factor de cambio distintivo de las dindmicas de la mdsica vernacula. Aunque
ritmos como el de la habanera podriamos encontrarlos por toda la musica africana en la
didspora, en los toques y cantos yorubas, en la musica de los fiafiigos o en distintas
guias y repiques de infinidad de tambores e idiéfonos, son las expresiones de la musica
bant( las que mejor conectan con esta formula y sus variantes, y lo mismo podriamos
decir de su influencia en el son. Esto no quiere decir que otras tradiciones africanas no
hayan dejado su huella en el género oriental, pero la presencia mayoritaria de bantles en
esta y otras regiones del pais, la facilidad con que se mezclan con otras razas y culturas,
asi como el hecho de compartir con ellas un mismo espacio geogréafico y cultural a lo

largo de varios siglos, no dejan lugar a la duda.®*

Los negros congos

La cultura bantd, que comprende numerosos grupos étnicos africanos en Cuba,
fue, entre todas las del continente negro, la mas extendida. Bantles son muchos de los
pueblos que se asentaron a lo largo de varios siglos en el centro-oeste de Africa, que
hablan un conjunto de lenguas homénimas y ocupan un enorme territorio cultural
diverso o poco homogéneo el cual comenzo a formarse a partir del afio 500 d. C.
siguiendo un proceso que se ha alargado hasta hoy. Actualmente este territorio abarca
amplias regiones de paises como Zaire, Angola, Gabon, Uganda, Zambia y el Congo.
Dentro de esta denominacion se encuentran los congos, llamados asi precisamente
porque procedieron desde la parte norte del rio Congo hasta el sur de Angola. Se
clasifican dentro del subgrupo linguistico benué-congo y constituyeron la poblacion de

esclavos africanos mas estable en Cuba durante los siglos de colonizacién. Bacongos,

9 Danilo Orozco, «Procesos socioculturales...» (1992), 166, https://www.jstor.org/stable/948081
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loangos, macubas, mayombes, mondongos, masundis, entre otros, pertenecen a esta
etnia y llegaron a la isla en distintas oleadas.®?

De origen bantt es muy probable que fueran muchos de los primeros esclavos,
dado que este grupo muestra un crecimiento considerable en la zona oriental donde se
asentaron los espafioles al inicio de la colonizacion, aunque en un principio se
constituian en partidas poco numerosas destinadas fundamentalmente al servicio
doméstico.*

Como sefiala José Guanche Pérez «la entrada de africanos a la isla ha sido muy
variada y poco controlada, por causas politicas e intereses econémicos que propiciaron
errores y omisiones estadisticas, asi como por el auge que fue adquiriendo el trafico
clandestino».* La trata se aboli6 oficialmente en 1820 pero siguié desarrollandose de
forma ilegal en funcion de las exigencias de fuerza de trabajo de las plantaciones e
ingenios azucareros. De hecho, la poblacion africana muestra un crecimiento
exponencial mucho después de esta fecha en el periodo que va de 1851 a 1860. Dado la
complejidad de la trama de aportaciones multiétnicas que trajo la esclavitud, el
desarraigo y el desconocimiento de la cultura de estos pueblos por parte de las
autoridades de la isla junto a otros factores que ya he mencionado, se hace muy dificil
obtener informacion precisa sobre la llegada y distribucion de los africanos por las
distintas regiones del pais, y la informacion estadistica en muchos casos no es suficiente
para esclarecer determinadas cuestiones cuyas respuestas podrian ser Utiles en esta
investigacion. No obstante, valorando las cifras que aportan algunos estudios como las
que aparecen en la tabla de la pagina siguiente, podemos inferir los procesos de
agrupamiento y asimilacion étnica que tuvieron lugar al menos en algunas zonas del
centro-occidente de Cuba.

A partir de este y otros estudios demogréaficos, que reflejan los datos que arrojan
algunos archivos parroquiales en el occidente de la isla, podemos hacer un estimado
sobre la procedencia de los esclavos negros llegados a Cuba entre 1851 y 1860. Aqui se
puede constatar que la presencia de los congos es sensiblemente mayor que la de los

lucumi, ganga, carabali o los llamados mandingas.

92 José Guanche Pérez, «El poblamiento de Cuba...», en Instrumentos de la Musica folclérico-popular de
Cuba, 1:18.

% Ibidem, 20-25.

% Ibid., 23.
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Denominacion %
Congo 34,81
Lucumi 22,83
Gangéa 13,22
Carabali 8,78
Macua 4,45
Mandinga 3,81
Mina 1,60
Arard 1,31
Ibo 0,75
Otros 8,44

Cuadro 2. Composicién étnica de la poblacién africana por archivos parroquiales seleccionados de la
region occidental de Cuba (1851-1860).%

Los congos aportaron muchas de las manifestaciones musico-danzarias africanas
que todavia hoy perviven en casi todo el territorio de Cuba. A esta etnia pertenecen los
conjuntos de yuka y de makuta, que intervienen en sus ceremonias magico-religiosas y
con los que se acompafian numerosisimos cantos, toques Yy bailes. Se trata de
expresiones que han tenido y tienen un peso muy importante en la formacion de los
géneros y estilos musicales tipicos cubanos mas conocidos.%

La musica del “congo” se basa en patrones y estructuras repetitivas, que
basicamente son comunes a todas sus expresiones, y cuyo interés, desde mi punto de
vista, radica en la manera en que estos disefios, aparentemente sencillos, encajan en la
complejidad del interplay de todo el conjunto. El resultado adopta la forma de una
polirritmia donde el espacio que deja un elemento lo llena otro, en una estratificacion
casi perfecta en la cual el cantante, el tamborero y el bailador cumplen con eficacia su
cometido. Esta especie de temor al silencio, al espacio vacio, domina su musica, que
solo termina cuando las fuerzas desfallecen tras alcanzar el punto algido del trance
animista, donde se considera que el cuerpo ya no se mueve por si mismo, sino por un

poder sobrenatural que procede de una dimensién inescrutable.

% Ibidem, 23.

% Danilo Orozco, «Procesos socioculturales y rasgos de identidad de los géneros musicales con referencia
especial a la musica cubana», Revista de masica latinoamericana 13, n.° 2 (1992), 163,
https://www.jstor.org/stable/948081
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Dentro de los instrumentos de percusion de los bantles, son los tambores los que
desempefian la funcion de potenciar el contacto del creyente con el més alla, donde
moran los espiritus y presencias que también comparten el espacio comun de su realidad
en la tierra. Esto tiene lugar durante las ceremonias de palo, nombre que recibe su
sistema de creencias y rituales y que consta de diversas variantes como el Palo Monte,
Palo Mayombe, Palo congo, Brillumba y Kimbisa.®’

Los tambores yuka son membran6fonos construidos a partir de troncos de
considerable tamario, lo que requiere ir montado sobre ellos para poder tocarlos. Los
tres tambores que componen el conjunto se denominan: caja, mula y cachimbo. El
primero y mas grave cumple la funcién de improvisar, mientras que el resto mantiene
un patrén ritmico estable.®® En el juego de makuta, otro de los estilos musicales de los
congos, el tambor mediano y el pequefio son habitualmente conocidos en ese orden
como ngoma Yy nsumbi.®® Pero los autores no se ponen de acuerdo en cuanto a la
denominacién de dichos membrandfonos, ya que las mismas han ido cambiando con el
tiempo y algunas se han perdido para dejar lugar a otras. A esto hay que agregar que el
vocablo makuta sirve para designar un repertorio concreto de toques y cantos, que a su
vez comprenden los de tipo ceremonial que dan inicio a las celebraciones religioso-
festivas de cada cabildo. Dichos cambios van en funcién de la zona o de los grupos que
mantienen vivas estas tradiciones, como explica Maria Elena Vinueza en el articulo
dedicado a los conjuntos congos.'®

Ademas de membrano6fonos, los grupos emplean idi6fonos como el ngongue (ya
en desuso) sustituido por la guataca —hay conjuntos que en su lugar emplean también
una reja o un diente de arado—, el cata 0 guagua de madera, y pequefios idiofonos de
sacudimiento. La guataca lleva la linea conductora que garantiza la relacion ritmica con
el canto y los toques de los demas instrumentos, a diferencia de los tambores que se
caracterizan por su ritmica parlante.%!

Como ocurre con las palabras de los lenguajes africanos en la diaspora, muchos
toques y cantos desligados ya de su entorno original, al adaptarse a nuevos contextos,

habrian ido perdiendo su funcion primigenia, lo que llevd a su desaparicion o a

9 Fernando Ortiz, Los Bailes y el Teatro de los negros en el folklore de Cuba (La Habana: ministerio de
Educacidn, 1951), 165.

% Maria Elena Vinueza Gonzalez, «Membran6fonos», en Instrumentos de la Mdsica folclérico-popular
de Cuba, coord. por Victoria Eli Rodriguez (La Habana: Editorial de Ciencias Sociales, 1997), 1:192.

9 Vinueza Gonzalez, «Membran6fonos», 188-200.

100 |pidem, 1:206.

101 1pid., 1:193.
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mezclarse y diluirse al contacto con otros. No podemos asegurar hasta qué punto las
expresiones de los bantd que han llegado hasta hoy se corresponden con aquellas que
arribaron directamente desde Africa en distintas oleadas a lo largo de cuatrocientos
afios, aunque Idgicamente deben haber cambiado, a juzgar por los propios cantos cuyas
letras ya se interpretan en espafiol. No obstante, gracias a su sentido religioso y a la
connotacion secreta que siguen teniendo algunas ceremonias, es muy probable que
algunos cantos y toques se hayan preservado, manteniendo rasgos originales. No hay
que olvidar la dependencia e interrelacion de los ritmos de los tambores con los cantos y
los bailes o las modificaciones que seguramente han venido produciéndose dentro del
propio ritual, factores que habrian de afectar sin duda a la musica y a la totalidad del
interplay.

Las expresiones musicales de los congos, a diferencia de otras como la de los
lucumi, por ejemplo, cuyo ceremonial es mucho méas complejo, no presentan una
intrincada elaboracion y serian facil de seguir por cualquier profano. Su estructura
bésica se corresponde con la del didlogo solista-coro, la misma de los primeros sones
montunos, e invita abiertamente a la participacion colectiva. En ellas aparecen disefios
ritmicos formados por motivos cortos que pueden reiterarse hasta el paroxismo, que se
entrelazan en un compacto tejido de acentuaciones y percusiones que va creciendo en
intensidad, y siempre de modo ascendente. La sencillez de las frases cantadas hace que
facilmente podamos repetirlas con el coro y reforzar asi el dialogo de este con el
cantante.

Fernando Ortiz observo el comportamiento de algunos ritmos, bailes y cantos de
distintos cabildos congos. Los del cabildo Congo Kunalungo de Sagua la Grande,°? por
ejemplo, contienen trazas de dos de los disefios ritmicos mejor aprovechados en la
musica urbana del siglo xXiIX. Ambos ya aparecen en las contradanzas de manera
reiterada, como demuestran los compases sombreados de la figura 10 perteneciente a El

Bazar de Manuel Saumell.

102 \/inueza Gonzalez, «Membrandfonos», 1:207.
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Figura 10. Fragmento de El Bazar de Manuel Saumell con disefios ritmicos destacados en color que

indican la presencia de ritmos de origen congo.

Por otra parte, en esta misma linea podria afirmar que, tanto la contradanza
como la habanera absorbieron elementos propios de los toques y cantos callejeros que
tenian lugar en La Habana y Santiago de Cuba en fechas muy sefialadas, y en las que
solian intervenir unicamente musicos negros. Podemos observar en la figura 11, por
ejemplo, la similitud entre los toques de claves con el patrén tipico de la habanera que,
mediante un proceso de elision, deriva en el ritmo fundamental del bombo de la conga

oriental.

Bomb . - : - :
dela :Il\l)ll)"")l i 1' =: o %r =O r r {I

Clave de mmba B 3 5 : .- % L'A: - T||
Clave de son I z Yy ; » % L‘Au :!I

Figura 11. Patrdn ritmico del bombo en la conga y claves de rumba y de son.%

Pero la influencia de este ritmo en la musica vernacula va més alla de su relacion
con la clave, actuando frecuentemente como célula generadora de otros disefios y
patrones también muy extendidos. Llegado este punto es necesario reiterar la idea que
planteo al principio de este capitulo sobre el valor de la improvisacion en la mdsica
negra, y la habilidad del africano o del criollo para trasladar estos disefios ritmicos a

otros contextos musicales diferentes a los originales, donde asumen nuevos

103 \/inueza Gonzalez, «Membrandfonoss», 1:299.
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significados. Un caso muy conocido en este sentido es el del cinquillo cubano, presente
en el danzon, entre otros géneros, el cual constituye el resultado de otra clara
apropiacion de ritmos afrocubanos.!® En el cambio del ambito folclérico al popular
vemos que no experimenta ninguna variacion. En la figura 12 se muestran tres formas

de escribirlo:

b - b - oo

Figura 12. Tres formas distintas de transcribir el cinquillo cubano.

Los ritmos ya creados en Cuba, como el son o el danzén, al interpretarse a un
aire mas sosegado que sus antecedentes africanos, permiten establecer una subdivision
binaria del tiempo, la cual se adecua mejor a su sentido ritmico-bailable que la medida
ternaria original. El proceso que describe el paso de dos patrones ternarios tipicos
africanos —como el patrén ritmico conductor de los toques de palo en las ceremonias de
los congos—1% hasta la clave de rumba y la clave de son, respectivamente, ilustra esta

distincion (figura 13).

Derivacion a la P —
clave de rumba ﬁ_? T‘_ij 7?_2 o= L.JLJU f
Derivacion a la ﬁ ! ﬁ 1 ﬁ Ll ﬁ P _ uﬁuﬁu r

clave de son e i

Figura 13. Derivacion de las claves de rumba y de son de las guias ritmicas afrocubanas.

Vemos que la manera mas generalizada para transcribir el patron de la clave (o
las claves) es la métrica binaria, lo que no significa que a un tempo rapido los valores
ternarios como los tresillos nos aporten una lectura mas precisa de este figurado ritmico,

tal y como procede en el patron de la figura 14 donde aparece el disefio que ejecuta la

104 Se puede escuchar también este ritmo tanto en los cantos dedicados a Osain en el Oru cantado, como
en los toques de los tambores de fundamento en honor de éste orisha propios de los negros yorubas. Se
usa igualmente en algunas variantes de los toques de tambores iyesd y en la fiesta del bembé de esta
misma etnia.

105 \éase «Conjunto Folclérico Nacional de Cuba “palo Monte™», YouTube video, Subido por
Yorctgroup, 24 de enero 2013, https://www.youtube.com/watch?v=ixXvtRVF1N8
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guataca en el toque de palo'%, el cual, dicho sea de paso, se corresponde con otro

género afrocubano conocido como bembé:

Guataca

Figura 14. Patrén ritmico conductor de la guataca en el toque de palo.1%’

Si nos remitimos a los datos histéricos aportados por algunas fuentes, podemos
inferir que un importante intercambio cultural, y por ende de ritmos, instrumentos y
estilos musicales, hubo de producirse entre etnias pertenecientes a grupos linguisticos
distintos, incluso ya en tierras del continente negro antes y durante de la trata
esclavista.'® La guia ritmica del bembé —concretamente la usada en los Ilamados
toques de diversion de los lucumies—1%° nos aporta una evidencia muy clara de ello, y es
una prueba mas de que dicha sincronia se produjo también en la isla, en este caso
concreto entre congos y Yyorubas, grupo étnico-linguistico al que pertenecen los
lucumies. 11

Por otra parte, la conga oriental o la comparsa habanera —estilos ya considerados
vernaculos—, aungue se suelen tocar a un tempo mas rapido que algunos cantos y toques
africanos también introducen este patron, muchas veces simplificado en la clave que, en
dichos conjuntos se toca en un cencerro 0 una guataca. La diferencia, sin embargo,
vuelve a estar en la métrica de uno y otro tipo de repertorio. Mientras que los ritmos
africanos tradicionales suelen encajar mejor en la subdivision ternaria de un compas de
12/8, por ejemplo,'**los géneros cubanos presentan una acentuacion binaria que se
adecta mejor al dos o cuatro por cuatro. Estos dos géneros populares que van asociados
a las fiestas de carnaval conservan todavia la esencia de los toques callejeros de los

negros, que salian el dia de reyes y en otras fechas sefialadas a la calle, a celebrar con

1061hidem.

107 Maria Elena Vinueza Gonzalez y Carmen Maria Saenz Coopat, «Tambores de palo», en Instrumentos
de la Msica folclorico-popular de Cuba, coord. por Victoria Eli Rodriguez (La Habana: Editorial de
Ciencias Sociales, 1997), 2:192.

108 José Guanche Pérez, «El poblamiento de Cuba...», en Instrumentos de la Musica folclérico-popular
de Cuba, 1:22.

199 Vinueza Gonzalez, «Membrano6fonos», 1:311.

110 Ana Victoria Casanova Oliva, «ldidfonos», en Instrumentos de la Musica folclérico-popular de Cuba,
coord. por Victoria Eli Rodriguez (La Habana: Editorial de Ciencias Sociales, 1997), 1:101-102.

111 Ibidem, 102.
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sus instrumentos, sus cantos y sus bailes!*? y, en muchos casos, casi de modo exacto,
reproducen las mismas formulas estereotipadas originarias de la masica bantd o lucumi.

En comparacion con otros ritmos cubanos como el son o el danzon, la comparsa
presenta un numeroso y “ruidoso” conjunto instrumental, formado mayoritariamente
por percusiones tanto de idiéfonos como de membrandfonos, a las que se suman
trompetas, trombones y otros elementos muy particulares como la trompeta china, tipica
de la conga santiaguera.!'® El carnaval, el pasacalle, la comparsa, se desarrolla en un
medio abierto y al aire libre, con la participacion masiva de personas, de ahi su
intensidad sonora y su ritmo arrollador que no se corresponde con el ambiente mas
relajado de los salones de baile donde se toca el son.

Un parecido muy llamativo con la conga lo encontramos en los ritmos del
trillado y el garabato, también propios de los congos. El patron atresillado de la mula'y
el cachimbo, nos recuerda el ritmo del bombo o de los bombos del genero carnavalesco,
y curiosamente estariamos hablando de la misma célula ritmica del bajo anticipado del
son, sobre cuyo origen versan algunos trabajos de investigacion ya citados.*'*

El sentido y la acentuacion del patron ritmico conductor en la conga nos remite
nuevamente a la guataca del palo, emparentada a su vez con la clave de guaguanco, lo
que lleva a reafirmarnos en la teoria de que dicha clave se introduce en el son y otros
estilos considerados ya urbanos, méas que por los musicos abakués de la capital —como
defienden algunos autores, entre ellos Gregorio Hernandez, EI Goyo, (cantante e
investigador de los géneros afrocubanos que desempefid una labor destacada en el
Conjunto folcldrico nacional entre otras instituciones culturales en La Habana)-'* por
la influencia de la musica de los bantles. Por otra parte, sigue siendo un enigma el
origen de los coros de clave que precedieron a la rumba urbana, y que pudieron tener un
enorme influjo en el son cuando este llegd a La Habana,'*® un tema que podria ofrecer
abundante material para nuevos trabajos.

Debo sefialar que la columbia, que viene a ser la modalidad rural de la rumba,
guarda también asombrosas similitudes con el garabato y el trillado, —estilos congos ya

mencionados por su relacion con la masica de las comparsas—.1!’ Este vinculo se debe a

112 Fernando Ortiz, Los Bailes y el Teatro de los negros..., 171.

113Ana Victoria Casanova Oliva, «Idiéfonos»..., 1:110.

114 Vinueza Gonzalez, «Membran6fonos», 1:299.

115 «El Goyo hablando de Ignacio Pifieiro», YouTube video, 4:46 (entrevista). Subido por Music All —
Scuola di musica Roma, 29 de julio 2011, https://www.youtube.com/watch?v=ESijcFOeHm:s.

116 Ana Victoria Casanova Oliva, «ldiéfonosy..., 1:69.

17 Ibidem, 1:56.
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que dicho genero aparece entre la poblacién campesina de ascendencia africana de la
zona central de la isla (actuales provincias de Cienfuegos, Villa Clara y Matanzas),
donde se concentra un nutrido nucleo demogréfico de origen bantl y de alli se lleva a la
capital y a la ciudad de Matanzas, centros rumberos por excelencia.®

En este capitulo he podido analizar a grandes rasgos cémo se relacionan las
guias ritmicas conductoras de los toques de la musica bantd con las claves de
guaguancé y de son, las cuales comenzaron a usarse en la rumba urbana y el son
habanero alrededor de la primera y la segunda década del siglo xx, respectivamente.®
También observamos las semejanzas entre los toques de palo y los toques de diversion
del bembé, que comparten el mismo patrén ritmico conductor, asi como las notables
influencias de estos géneros afrocubanos en las comparsas de La Habana y de Oriente;
en este caso, no solo en lo que respecta a los ritmos sino también a la instrumentacion.
La célula ritmica del bajo anticipado del son, que podria provenir de la habanera de
acuerdo con lo que sugiere Peter Manuel en sus escritos,'?quizas tenga su origen
aunque no de forma directa en los conjuntos de ascendencia bantl que se asentaron en
las provincias mas orientales de la isla, y concretamente en las disefios ritmicos del
punteo de las marimbulas (de la familia instrumental de las imbiras o zanzas) que aun
podemos escuchar en algunas modalidades de son tradicional cultivadas en esa zona
como es el caso del changiii.*?'Todas estas conexiones no son casuales, y vienen a
ilustrar un complejo entramado de intercambios y préstamos que van de un género a
otro con pasmosa facilidad, del folclore a lo popular, de lo tradicional a lo actual, de lo
viejo a lo nuevo y de lo nuevo a lo viejo para volver, en algunos casos al punto de
origen.

Si la musica del negro se considera tan libre es precisamente porque en ella
prima la improvisacion como principio estructural. Donde la formacion reglada
occidental nos ensefia que hay ruido, él ve un recurso aprovechable, y es capaz de

asignarle un significado concreto dentro de su universo vital y creativo. «Ese hacer algo

118 «Conversation of Gregorio Hernandez “El Goyo” with Berta Jottar. MP4», YouTube video, 4:46
(entrevista). Subido por Berta Jottar, 2 de noviembre 2011,
https://www.youtube.com/watch?v=hSgDa38GDco.

119 Linares y NUfiez, La musica entre Cuba y Espada..., 152.

120 En este caso hago referencia a dos trabajos en concreto de este autor ya citados como From
Contradanza to Son: New Perspectives on the Prehistory of Cuban Popular Music y The Anticipated
Bass in Cuban Popular Music.

121«Changui documental cubano sobre el origen del son cubano. 12 Parte», YouTube video, Subido por
Roland Jorrin, 7 de marzo 2012, https://www.youtube.com/watch?v=6ETJwBB1Cgg.
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de repente, sin pensarlo, sin darle oportunidad a la razén»'?2, es una condicion mas de
su musica, como un viaje poético que no contempla ni un destino ni un itinerario.

Por otra parte, mientras que en Europa la musica va perdiendo su conexién
natural con otras expresiones artisticas y con lo cotidiano, para el negro sigue formando
parte esencial de un todo. Danza, ritmo, magia, rito, celebracién, gesto y mdsica son una
misma cosa, pero también la mdsica existe con independencia de todo lo demas, y
adopta una dimension estética cuando se traslada a un plano individual y el muasico
recrea su mundo particular y personal.

Para Antonio Benitez Rojo, el ritmo, en los cddigos del Caribe, precede a la
masica, incluso a la misma percusién. Es algo que ya estaba ahi, en medio del ruido,
«algo antiquisimo y oscuro a lo cual se conecta en un momento dado la mano del

tamborero y el cuero del tambor».1%

El son y el sincretismo de los ritmos cubanos

La asimilacion de distintos elementos ritmico-melddicos provenientes de los
cantos y toques de las expresiones africanas por el son dio lugar a variaciones y
variantes de los patrones modeélicos que han sido sometidos a un proceso de adaptacion
al nuevo género, casi siempre con una nueva funcionalidad. Asi encontramos ritmos y
formulas melodicas en el son, como hemos visto, modificadas por elision, apocope,
sincopa, o por el desplazamiento de acentuaciones del tiempo fuerte al débil —una
practica muy caracteristica de la ritmica caribefia— y cuyo origen se encuentra en la
musica bantd, aunque también pueden guardar relacion con otras musicas africanas en
la didspora. No es casual que estas transformaciones tengan lugar fundamentalmente en
los géneros bailables —siendo la danza un elemento inseparable de la musica negra—
mientras que el bolero, la trova, o la cancionistica acusan mucho menos estas
influencias.

La férmula ritmica que sostiene el acompafiamiento del bolero, por ejemplo, no
precisa de un desplazamiento de la acentuacion de la métrica natural que si encontramos
practicamente en todos los estereotipos ritmicos de la musica bailable, ya que su

acompafiamiento estad concebido esencialmente para servir de soporte a un texto, cuya

122 Antonio Benitez Rojo, La Isla..., 36.
123 1bidem, 34.
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funcién prima sobre el carécter ritmico de la musica. Podemos ver como el ritmo del
bajo armonico de la cancion habanera deriva sin esfuerzo alguno al del bolero como se

puede observar en el siguiente ejemplo.

Habanera 9 3 “ﬁ E ] Il
Bolero o) 2]:/"_““? | — r _ ||

Figura 15. Isorritmo de la habanera y base ritmica del bajo en el bolero.

En este caso, la elision de la Gltima semicorchea del primer tiempo anula el
efecto sincopado del patron ritmico original, y la tension se diluye dando paso a una
figuracion ritmica sencilla y regular formada por una negra (antes corchea con puntillo
y semicorchea) y dos corcheas.?

Sin embargo, en el caso del son, el proceso opera en otra direccion. La ligadura
se retrasa a la semicorchea cuyo valor se prolonga creando una sensacion de mayor
tension ritmica que en el bajo de la habanera, dada por el desplazamiento de la
acentuacion al ultimo cuarto del primer tiempo. El patrén ritmico del bajo (base y
soporte de la estructura musical) transmite sensacion de continuidad evitando cualquier
posibilidad de coincidir con el acento métrico del compas generando su efecto
sincopado caracteristico. La figura 16 ilustra como el Ilamado bajo anticipado deriva del

bajo ostinato de la habanera.!?®
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Figura 16. Bajo anticipado del son e isorritmo de la habanera.

Si analizamos el comportamiento de las claves de son y de guaguanco,

encontramos ciertas similitudes aunque también algunas diferencias con el bajo de la

124 Manuel, «The Anticipated Bass...», 251.
125 1hidem.
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habanera. Es probable que la segunda haya derivado de la primera como algunos
investigadores plantean, pero a mi modo de ver su estructura podria ser el resultado de
una manera de ejecutar el patron ritmico conductor de la guataca en los toques de
bembé y palo a un aire méas répido del habitual. De esta forma deviene en una
simplificacion del patron como consecuencia de la propia intencion de los
percusionistas de reforzar los acentos ritmicos en detrimento de los golpes débiles.

Una de las diferencias fundamentales entre ambas claves estriba en que la
guaguancé en todo momento encaja en los patrones ritmicos que llevan las tumbadoras
y sirve de guia al cantante, por tanto, se ejecuta siempre del mismo modo y no se altera
su célula ritmica en relacion con la medida del cuatro por cuatro. Es el cantante el que
se adapta a ella y no al revés. Sin embargo, en muchos temas soneros esto no siempre
ocurre asi, y es la clave la que tiene que adaptarse a la acentuacién métrica que exige la
cancion. Aunque por regla general los muasicos rumberos y soneros piensan la clave
comenzando por el silencio de corchea, o lo que es lo mismo, en el orden de 2 y 3
figuras respectivamente por compas (tal y como aparece transcrita en la figura 17), hay
muchos casos sobre todo de sones orientales tradicionales en que esta formula se

invierte.

Clave de mmba || Z y D r ‘r -f—r. _" “
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Figura 17. Claves de rumba y de son empezando por el silencio de corchea (modo 2/3).

En la masica cubana actual, donde han surgido fendémenos como “la timba*?°

por la fuerte influencia de la rumba, se piensa en la clave en el modo de 2/3 en lugar del
3/2.127 La rumba urbana, aunque no de forma tan explicita como el son, viene ejerciendo

una notable influencia sobre los ritmos de la musica popular cubana, la cual se remonta

126 Estilo de la musica bailable cubana surgido a finales de los afios ochenta y principios de los noventa
considerada como una fusion de la salsa (o el son) con la rumba cubana, con influencias también del jazz
y otros géneros de la musica estadounidense y del Caribe, emplea la clave de guaguancé como patrén
ritmico conductor. Dada la tendencia a la experimentacion y a la improvisacién que caracteriza a la
musica popular de la isla sobre todo desde los afios ochenta del siglo pasado hasta la actualidad, la timba
ha dado lugar a distintas derivaciones estilisticas, con una ritmica en que la clave, lejos de diluirse o
desaparecer, sigue estando presente.

127 Esta cifra constituye una simplificacién del figurado ritmico de la clave donde un compas contiene dos
notas y el otro tres, por tanto, cada cifra hace referencia al compas correspondiente.
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a mucho antes de 1959. Esa influencia se ha hecho latente sobre todo en las tres Gltimas
décadas, y marca la diferencia entre la musica bailable que se hace en la isla y la que
cultivan los musicos llamados salseros de otras areas del Caribe con una evidente
preferencia por la tradicion sonera. Dado que la presente investigacion no se centra en la
rumba, no me parece oportuno extenderme demasiado con comentarios sobre dicho
género, mas alla de lo que pueda considerarse imprescindible para llegar a entender la
evolucion del son cubano.

Podemos poner un ejemplo de las diferencias entre dos sones clasicos en cuanto
al modo de ejecucion de la clave. ElI primero es el Son de la loma de Miguel
Matamoros, cuya célebre introduccion instrumental no deja lugar a dudas, ya que las
tres primeras notas de su melodia marcan el silencio y las dos primeras corcheas del
primer compas en el modo 2/3. El segundo es el no menos conocido Chan-chan de
Compay Segundo, algo més actual, que reafirma mediante su bajo isorritmico, también
desde la misma introduccion instrumental seguida del estribillo, la presencia de la
segunda modalidad de la clave, con la marcada acentuacion sobre las tres primeras
figuras.

Esto nos hace pensar la posible relacion del primigenio son oriental con estilos
antiguos de la mdsica hispanica como la chacona o el guardamelasvacas cuyo patrén
ritmico y métrico fundamental nos recuerda a la clave cubana. De estos y otros estilos
hispanos derivan también diversos géneros autdctonos que guardan cierto parentesco
con el son, entre los que se encuentra el punto, la guajira, la caringa, y el zapateo, pero
que no presentan similitudes con la rumba urbana habanera surgida en la parte
occidental de la isla. Todo esto nos lleva a reafirmar que el son y la rumba tienen un
origen muy distinto, dos vertientes musicales que apenas tienen contacto entre si, hasta

la llegada de los soneros de oriente a la capital en las primeras décadas del siglo Xxx.
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CAPITULO 4: LAERA DE LOS SEXTETOS Y SEPTETOS: EL SON CLASICO
HABANERO EN LA DECADA DE 1920

Ricardo Martinez era realmente el inico musico originario del este de Cuba en el
Cuarteto Oriental, dato que resulta curioso si tenemos en cuenta que el resto de sus
integrantes habian nacido en la capital y pese a ello decidieron mantener el mismo
nombre que ya tenia el trio anterior.'?® Probablemente, el son de aquellas remotas tierras
ya para estas fechas se veria rodeado de un aura de leyenda, lo que hizo que los artistas
comenzaran a apreciar mas todo aquello que tenia relacion con su origen; un origen,
dicho sea de paso, que todavia hoy nos plantea muchas dudas y se nos muestra como un
verdadero enigma.

El Cuarteto llevo a cabo algunos registros discograficos que no han sobrevivido.
Sin embargo, se conocen los temas que «en febrero de 1917 grabo para la firma
Columbia: “Los aliados te quieren ganar”, “Pare motorista” —identificado como son
santiaguero—, “Amor de caridad” y “Elena me botd "»'?° que si han llegado hasta
nosotros. Al ampliarse, adopt6 el nombre de Sexteto Tipico Oriental,*** aunque por un
lapso muy breve de tiempo.’®* Mas tarde, cuando Ricardo Martinez abandond la
agrupacion, ésta se convirtié en Sexteto Habanero Godinez, denominacién que se debia
a su nuevo trecero Carlos Godinez, quien se hizo a partir de entonces con la direccion.
Godinez se considera uno de aquellos “pioneros” del son venidos de Oriente, fundador
junto a Guillermo Castillo y Ricardo Martinez del primer cuarteto; por tanto, una figura
de sobrada reputacion entre los musicos.'®? En “el Habanero” por primera vez estan
representados «los planos timbricos» que habria de adoptar el son clasico: «voz, clave,
coro, tres, guitarra, bajo, bongo, cencerro y maracas»,'*® por lo que serviria de modelo
al resto de agrupaciones de su género.

Algunas fuentes hacen referencia a seis grabaciones realizadas por este sexteto
para la compafia Victor Records en 1918, en uno de aquellos estudios que, de forma

temporal, sus técnicos solian instalar en las estancias del Hotel Inglaterra, en los afios en

128 Sigfredo Avriel, «Cuando al disco llegd el son», La Jiribilla (blog), 11 de agosto 2021,
http://www.lajiribilla.cu/cuando-al-disco-llego-el-son/

129 bidem.

130 Obsérvese que a “lo oriental” se une ahora “lo tipico”, que viene a reforzar atin mas si cabe la idea de
un son legitimado por la tradicion, donde ésta se mantiene viva, siempre y cuando se sigan haciendo
patentes sus vinculos con el pasado.

131 Seguin Sigfredo Ariel, no hay constancia de que este Sexteto haya dejado testimonio grabado alguno.
132 Linares y NUfez, La musica..., 155.

133 bidem, 152.
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que las discograficas estadounidenses todavia no contaban con sede permanente en la
capital. Sigfredo Ariel ha analizado la estructura y los textos de estos temas, y deja

algunos comentarios al respecto:

De esos registros fonogréficos, al menos cuatro —los que he escuchado— constituyen
un sencillo estribillo repetido por la voz guia en alternancia con el coro, sin
variaciones, segmento que precede a una segunda parte de ritmo mas vivo: “Rosa qué
linda eres”, “Mujer bandolera” (“Soy soltero y me quiero casar”, en que asoma la

marcha ritmica del changiii) y “Amalia Batista”, que concluye con la cantinela:

“Despoja, despoja el bongo”.**

Ya podemos escuchar en algunos de estos sones como se acentua el contraste de
caracter entre la primera y la segunda parte. Esta Ultima, que sigue manteniendo la
estructura de los montunos basada en la alternancia entre el solista y el coro, se hace
“mas viva”, mientras que la primera adopta un cardcter mas sosegado. Se pueden
identificar también aqui las voces de dos figuras sefieras de la trova como son Maria
Teresa Vera y Manuel Corona.'®*Ambos artistas ya venian cosechando fama vy
reconocimiento desde la década anterior, sobre todo con estilos mas afines con la trova
y la cancion, aunque no era la primera vez que incursionaban en la masica bailable. La
relacion profesional y personal que unia a ambos se habia hecho mas solida a partir de
la formacién del ddo de la cantante con Rafael Zequeira en 1916, que incluy6 en su
repertorio muchas de las canciones de Corona.

Como iremos viendo, la demarcacién entre los distintos géneros cantados:
cancion, guaracha, bolero, son de regina, son montuno, etc., no estaba claramente
definida. Los trovadores se desplazaban desde el terreno de la cancionistica al de lo
bailable con pasmosa facilidad, y los soneros por su parte incorporaban a sus temas
elementos procedentes, mas que de la tradicion del son oriental, de la tradicion de la
trova. El repertorio de Manuel Corona y Maria Teresa Vera esta repleto de temas
acompariados solo de una guitarra y un par de maracas, que alternan entre el estilo de la
guaracha y el de la habanera, asi como el del Sexteto habanero incorpora temas con
montunos a dos voces, emulando uno de los recursos caracteristicos de la vieja trova.

Esa falta de definicidn de estilo es uno de los rasgos que identifica al son oriental en su

134 Ariel «Cuando al disco ...» 11 de agosto 2021
135 Sigfredo menciona en su articulo que cree identificar la voz de Corona que se deja escuchar por detras
exclamando: “jEsto no es boberia, caballero: son de Oriente!”
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proceso de evolucidn, el cual conduce a la aparicion de modelos mas urbanos, y que
denota la transferencia y el intercambio con otros géneros ya en boga en la capital
habanera, como los coros de clave y guaguanco, la guaracha del teatro costumbrista,
incluso musicas propias del folclore o la cancion trovadoresca, de la que ya hemos
hablado.

Lino Neira, al examinar algunos textos de canciones compuestas por trovadores
en Oriente que datan de finales del siglo xix y principios del xx, Ilama la atencion sobre
un bolero en particular recogido en el libro Oriente folklérico, el cual esta precedido por
esta afirmacion: “Este fue el primer bolero que se compuso”, y el tema en cuestion dice

asi:

Si matan al chivo,
me dan la cabeza,
peld, pela, si sefior.**

Ni Neira, quien se consideraba un musicologo de prestigio, ni cualquier profano
en esta materia veria en esta letra un bolero, pero con toda seguridad si la atribuirian a
un son. ¢Indica esto acaso que habria boleros con letras tan soneras? Desde luego que
no entra dentro de la logica. Lo mas sensato es pensar que habia soneros que cantaban
boleros y trovadores que cantaban sones, y que, debido a la confusion que esto podria
acarrear, quien recogi6 dicho texto errébneamente pudo atribuirlo al género equivocado.

El exitoso paso del son por La Habana durante las décadas del 10 y el 20 hizo
que muchos trovadores lo incorporaran a su repertorio. El santiaguero Sindo Garay
(1867-1968), cuya extensa obra lo sitda entre los méas prolificos musicos y cantantes de
la trova, tiene curiosamente el honor de haber grabado el primer son, o al menos haberlo
registrado con esa denominacion en 1912, mucho antes de que lo hiciera cualquier
sonero. Sin embargo, es Manuel Corona (1880, Caibarién - 1950, La Habana) quien
mejor refleja la convivencia de los distintos géneros musicales, con su abundante y
variopinta produccion de boleros, canciones, habaneras, guarachas y sones. El
villaclarefio destaca mas que ningun otro por su versatilidad y por su facilidad para
abordar diversos estilos. De piezas musicales liricas y romanticas como pueden ser
Longina o La Alfonsa, puede pasar a guarachas como Acelera o El servicio obligatorio.

De 1911, por ejemplo, es el tema titulado Debajo la cama hay gente, de clara impronta

136 Lino Neira, «Trovar con el son o el son de la trova», Matamoroson (conferencia), 30 de julio 2020,
https://rb.gy/70g8hq .
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sonera, que viene a demostrar la temprana influencia de este género sobre los
trovadores. Tanto Garay como Corona forman parte de una tradicion musical nacida en
el oriente de la isla que cuenta con nombres tan ilustres como Pepe Figarola, Bernabé
Ferrer, o el maestro Pepe Sanchez, por el cual se vieron influenciados ambos
compositores. Garay y Corona componen la dupla mas legendaria de la trova tradicional
cubana, y ambos estan considerados entre los mas prolificos autores de canciones de
todos los tiempos. Por su parte, Maria Teresa Vera (Guanajay, 1895 - La Habana,
1965), que también ha sido tratada ya, constituye con su larga y prolifica carrera, otro
claro ejemplo de la versatilidad de los cantantes por aquel entonces. La autora de Veinte
afios mostrd desde muy joven un gran talento para la musica dandose a conocer en los
ambientes de bohemia y trova. En su repertorio incluia practicamente todos los estilos
en boga del momento: boleros, canciones, guarachas, bambucos, claves, rumbas y, por
supuesto, sones. Con el cantante Rafael Zequeira, durante las decadas de 1910 y 1920
llegé a registrar mas de 100 obras.™*” En 1926, ya consagrada como una de las cantantes
y compositoras mas importantes del panorama musical cubano, cred su propia
agrupacion sonera, impulsada por la Columbia Records, la cual se denominG Sexteto
Occidente. Dicha fundacién tuvo lugar por una razon meramente comercial, ya que, por
esos afios, otra agrupacion que habia firmado con la competencia, o sea con la RCA
Victor, venia cosechando grandes éxitos y necesitaban un sexteto con una figura
reconocida a la cabeza que pudiera hacerle frente dentro del mercado discogréafico. Se
trataba del Sexteto Habanero, tratado en algunos péarrafos anteriores. Acompafaba a la
trovadora en este proyecto un elenco integrado por Manolo Reinoso al bongd, Julio
Viart al tres, Francisco Sanchez, coro y maracas, y un joven llamado Ignacio Pifieiro a
cargo del contrabajo. La relacion artistica y profesional entre Ignacio Pifieiro y Maria
teresa Vera representaba, tal vez mejor que ninguna otra, esa simbiosis que ya venia
produciéndose entre la tradicion oriental, encarnada por la trova y el son montuno, por
un lado, y la musica urbana de la capital, personificada por los nuevos géneros de la
rumba y otras masicas de tradicion africana cuyas practicas estaban muy extendidas en
la zona occidental del pais. El propio Pifieiro destacd en mas de una ocasiéon lo
aprendido con la cantante y compositora, sobre todo en lo que respecta a la ejecucién
del contrabajo y a la asimilacidn de ciertos patrones estilisticos del género oriental —ya

que Pifieiro provenia de la tradicion rumbera de La Habana—. Este aprendizaje adquirio

137 |inares y NUfez, La musica entre Cuba y Espaia..., 96-97.
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mayor valor si cabe cuando asumié la direccion del Septeto Nacional, una agrupacién
que cierra una etapa dorada en la musica cubana.*®

Entre las influencias que el son hereda de la trova encontramos un rasgo
distintivo que caracterizé a la cancionistica cubana en las primeras décadas del siglo: el
recurso de cantar las partes solistas a duo. El arte de armonizar las voces era algo que se
aprendia de forma oral e intuitiva, y aqui el papel del “segundo” requeria de mucha
experiencia, ya que para €l se reservaba la funcion de acoplarse a la voz prima y no al
contrario.

Si la logica nos dice que el procedimiento normal de armonizacion debe basarse
en sextas o terceras. Corona, por ejemplo, es capaz de desafiar dicha regla y otorga
independencia total a las dos voces. Otro maestro de la trova tradicional como Sindo
Garay emplea un recurso similar en El huracan y la palma, algo que pudo haber
aprendido de su maestro, el también santiaguero Pepe Sanchez quien ya habia asignado
textos distintos a cada uno de los cantantes en La rosa n® 1 y n® 2. Aunque esta practica
no llegd a consolidarse entre los soneros, se cantaron boleros mas o menos “soneados”
con acompafiamiento de septetos y sextetos siguiendo este patron.t*

Por otra parte, Miguel Matamoros, a diferencia de Corona, Vera y Garay,
considerados mas trovadores que soneros, procedia de una estirpe cuya raiz se extendia
hasta el mismo origen del son montuno oriental. No obstante, Matamoros era de los que
sabia aprovechar cualquier material y adaptarse a los diversos estilos con una habilidad
de la cual hizo gala a lo largo de su extensa carrera. Matamoros fue pionero en la
experimentacion a partir de la fusion de géneros y uno de los primeros en popularizar
hibridos como el bolero-son, cuyo ejemplo mas conocido es Lagrimas negras, una
cancion en la que desde una seccion inicial en tempo pausado se pasa a un “sabroso”
montuno. En su juventud también interpretd y compuso criollas, habaneras y canciones
de la trova,**°lo que sin duda le aportd un bagaje de recursos que enriquecio sus sones y
todo su repertorio musical en general, creando un modo personal e inconfundible de
relacionarse con su musica y también con el publico.

Helio Orovio lo describe como un musico natural, espontaneo e intuitivo, y son
muchas las canciones con su firma que han pasado a formar parte de la lista de temas

clasicos de la musica cubana: Olvido, El que siembra su maiz, Que te estdn mirando,

138 |_inares y NUfiez, La mUsica entre Cuba y Espaiia..., 155.
139 |bidem, 97.
140 Moore, Musica y mestizaje..., 158.
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Mama son de la loma, Reclamo mistico o la ya comentada Lagrimas negras, por
mencionar solo algunos titulos. Pero Miguel Matamoros no solo era un gran
compositor, también fue admirado por sus habilidades como cantante y guitarrista, a
pesar de que nunca recibi6 una formacion musical reglada. Sus punteos e
improvisaciones como guitarra prima en el trio que llevo su nombre definen su estilo
original y un toque con mucho sabor cubano que ha contado con gran nimero de
imitadores.

El trio Matamoros fue una de las mas famosas agrupaciones de la musica
cubana. Integrado por el propio Miguel como guitarrista, voz solista y director, Rafael
Cueto en la guitarra arménica y coros, y Siro Rodriguez en las maracas y la segunda
voz, fue fundado en 1925 en Santiago de Cuba, aunque pronto se trasladé a La Habana.
Sus éxitos pasearon el son, el bolero y la cancidn cubana por muchos paises, aunque fue
en Ameérica donde mas se dio a conocer, ya que realizo varias giras por México, Estados
Unidos, Republica Dominicana, Panamé, Venezuela, Puerto Rico y Colombia. En 1926
Matamoros cre6 su septeto también con su nombre, donde empez6 a incorporar
elementos caracteristicos del son habanero. Aqui fue nuevamente una compaiiia de
discos, esta vez Victor, la que decidié explotar a través de su figura la novedosa
formula, que consagraria al son clasico de la capital en el podio del éxito ya al final de
esta década. Por el mismo motivo, el trio se sumara a la moda de los conjuntos soneros
en la década de 1940, dando lugar al Conjunto Matamoros, por el que pasaron ilustres
cantantes de la musica cubana como Benny Moré o Compay Segundo.

Matamoros es abierto, receptivo, se deja impregnar de préstamos musicales de
todo tipo, y los hace suyos con su gracia y espontaneidad natural. A pesar de esto, nunca
pierde su identidad ni su sello. Su estilo Unico y su figura ya consolidada adquieren un
rango de leyenda destacando entre las mas grandes de la musica cubana.

En términos musicales, los afios veinte en La Habana dieron para mucho, para
mucho mas de lo que nos permite comentar los limites propios de un trabajo de
investigacion de estas caracteristicas. Mientras el son oriental vivia una auténtica
renovacion de la mano del insigne santiaguero, otra vertiente estilistica estaba
desarrollandose en contacto directo con las tradiciones urbanas de la rumba, y
nutriéndose de elementos de las culturas musicales africanas, como los cantos y toques
de los fAafigos y lucumies, expresiones del folclore que los soneros de la capital

conocian muy bien. Fueron los integrantes del Sexteto Habanero quienes consolidaron
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el nuevo modelo clasico del género.’*! La agrupacion que surgi6 entre noviembre de
1919 y enero de 1920 contaba con los musicos del Sexteto Godinez que ya hemos
nombrado: Guillermo Castillo en la guitarra y la direccion (Gnico sobreviviente del
Cuarteto Oriental) y Carlos Godinez al tres, a los que ahora habrian de sumarse Gerardo
Martinez como voz prima y clave, Antonio Bacallao en la botija, Oscar Sotolongo en el
bong6 y Felipe Neri Cabrera en las maracas. En 1926, el Habanero gand el primer
premio del Concurso de Sones celebrado en el Frontdn Nuevo, interpretando la obra de
Guillermo Castillo Tres lindas cubanas, lo que contribuy6 a la consolidacién de un
prestigio que ya venia forjandose desde su fundacién. En 1927 el grupo se convirtié en
septeto al ingresar el trompetista Enrique Hernandez, sustituido inmediatamente por
Felix Chapotin, lo que provocd no solo un cambio en la estructura del grupo sino
también en su concepcién musical de los temas que a partir de entonces compusieron y
grabaron. Un afio antes se habia sustituido la botijuela por el contrabajo en una de sus
grabaciones para Columbia, con lo cual ya quedaria cerrado el formato de los septetos
soneros. El Habanero fue la agrupacion que marco el camino a seguir para las nuevas
generaciones de musicos soneros, estableciendo patrones modélicos no solo en lo que
respecta al formato y a la instrumentacion, sino tambien en lo referente a los arreglos
musicales, los textos, y la introduccion de elementos afrocubanos en las canciones,
rasgos que después se repetiran en otras agrupaciones como el Septeto Occidente y el
Septeto Nacional de Ignacio Pifieiro. Sin embargo, hubo también otros conjuntos
similares que desarrollaron su labor en el mismo periodo, entre los que se encuentran el
Sexteto Bolofia, EI Matancero, el Sexteto Occidente, el Sexteto Machin, el Munamar, el
Casino o el Flores, la mayoria de ellos del segundo lustro de los afios veinte.

Una union muy importante entre dos géneros bailables de la musica cubana tiene
lugar con la aparicion del danzonete, en 1929. Cuando los musicos de las prestigiosas
orquestas tipicas, que se dedicaban exclusivamente a la interpretacion de danzones,
comenzaron a introducir en su repertorio elementos asociados al son, empez6 a cambiar
por completo el caracter del ya para entonces viejo baile nacional, y algo indica que se
estaba produciendo un cambio de era en la masica popular de la isla.

El formato de las orquestas tipicas —las cuales dieron origen a las charangas
francesas en los afios treinta—, contrastaba con el del reducido sexteto o septeto sonero.

Mientras que los soneros incorporaron la trompeta en 1927 como Unico instrumento de

141 | inares y NUfez, La musica entre Cuba y Espaa..., 160.
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viento, en la tipica los vientos eran mayoria. Por otra parte, el danzén en sus origenes no
llevaba cantantes, y fue Aniceto Diaz —sucesor de Miguel Failde'*?en su orquesta
matancera—, quien por primera vez incorporo letra tanto a su primera como a su segunda
seccion, que entonces también afiadié un montuno.*® Fue tal el acierto de Diaz, que con
su danzén Rompiendo la rutina, el primer danzonete, lleg6 a rivalizar en las emisoras de
radio durante los afios 1929 y 1930 nada menos que con el son Suavecito, uno de los
éxitos mas sonados del Septeto Nacional de Ignacio Pifieiro.

Este cambio hizo que muchos cantantes soneros pasaran por orquestas tipicas y
que otros tantos que se habian formado en ellas comenzaran a incursionar en el son.
Figuras consagradas del danzén como Fernando Collazo, Barbarito Diez*** (solistas en
la orquesta de Antonio Maria Romeu, antes y después de 1935, respectivamente) o
Abelardo Barroso'® ya cantaban sones cuando pasaron a integrar la némina de las
tipicas y las nuevas charangas. Las charangas francesas precisamente serian el resultado
de una apertura a las formas del son y a un estilo méas heterodoxo que el cultivado por
sus antecesoras, las orquestas tipicas. Segun la musicologa Mirna Guerra, su modelo
termind por imponerse al de aquellas en las primeras decadas del siglo XX y, aunque
mantuvieron algunos instrumentos de la vieja formacion, como la flauta de cinco llaves,
los violines y los clarinetes, la inclusion del piano, el giiiro y las pailas,**—esta Gltima
en lugar de los timbales europeos—, le aporté un aire de frescura y modernidad del que
carecia la afieja agrupacion de danzones.'#’

Segun Danilo Orozco, en el complejo del son, interrelacionado con el
danzonero, se estabiliza y acentla el comportamiento de un conjunto de pequefios
modelos estructurales basicos de transformaciones ritmico-temporales y de
redistribucion de acentos (en el denominado cinquillo sincopado y su redistribucion, en
el tresillo sincopado y su redistribucion, en el modelo tanguillo-habanera, y otros

derivados). Estos modelos se intercambian, se complementan y segmentan, son

142 MUsico matancero considerado el creador del danzén.

143 Siguiendo el modelo de los sones clasicos que estaban en boga.

144 Antes formaria parte del Sexteto Matancero junto al musico Isaac Oviedo.

145 Después de pasar por el Sexteto Habanero en 1925, el Sexteto Bolofia en 1926 y el Nacional en 1927,
funda la Charanga Lépez & Barroso, junto a Orestes Lopez, aunque no abandona su labor de sonero en el
Sexteto Universo, cultivando ambos estilos de forma simultanea.

148 Instrumento membrandfono que deriva de los timbales, al que se le incorpora posteriormente un
cencerro para los montunos.

147 Mirna Guerra, «Agrupaciones de la musica cubana: La Charanga», Worldwide Cuban Music (blog), 18
de agosto 2020, https://worldwidecubanmusic.com/2016/02/24/agrupaciones-de-la-musica-cubana-la-
charanga/.

80



practicamente indisolubles, y dan lugar asi a un conjunto de transformaciones reciprocas
que responden a la situacion de cada contexto y cada lugar.1*® Tal vez por esta razon, la
charanga y el conjunto sonero evolucionaron de forma paralela en cada uno de sus
respectivos estilos, lo que dio lugar a la aparicion de nuevas especies y subespecies de
sones, asi como a formas de interpretar la musica bailable muy diversas, identificadas

sin embargo por patrones comunes: la clave y el bajo anticipado del son.

148 Orozco, «Procesos socioculturales...», 169-170.
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CAPITULO 5: EL SON COMO EXPRESION IDENTITARIA DENTRO DEL
RELATO DEL NACIONALISMO EN CUBA

El Septeto Nacional y la Exposicion Iberoamericana de 1929

El Septeto Nacional de Ignacio Pifieiro fue fundado primero como sexteto, como
hemos sefialado a auspicios de Columbia Records, el 13 de diciembre de 1927.1*° Todo
parece indicar que «el dio de trovadores integrado por Juan de la Cruz y Bienvenido
Leon, ademés del guitarrista acompafiante, Alberto Villalon, fueron llamados a
organizar el grupo».r>® Ignacio Pifieiro, una vez disuelto el Sexteto Occidente, se hizo
cargo de la direccion del nuevo sexteto. A Bienvenido Leon (baritono), Juan de la Cruz
(tenor) y Alberto Villalon (voz segunda y guitarrista) se sumaron Francisco Gonzélez
(tres y voz prima del coro), Abelardo Barroso (voz guia del coro y clave), y José
Manuel Inciarte (bong0).2>! Casi un afio después, al regreso de un viaje a Nueva York
donde grabaron varios temas para la discogréafica, incorporaron a su némina la trompeta
de Lazaro Herrera, unico musico de formacion académica del Septeto, quien asumio la
labor de transcribir las composiciones de Ignacio Pifieiro.

El son, para estas fechas, era visto por parte de la opinion publica con mucha
menos reticencia que en el pasado reciente. EI hecho de que comenzara a triunfar en
plazas como Paris 0 Nueva York, capitales de la moda y el arte, aumento “su valor de
cotizacion” en el mercado musical, y sus rasgos africanos, que aun provocaban cierto
rechazo entre algunos compatriotas, se contemplaban ahora como un atractivo hallazgo
estético desde Estados Unidos y Europa. Esta etapa coincidié con el momento de mayor
auge comercial del son, y con un interés creciente en este género de artistas y
compositores, que se acercaron a la cultura popular, a las tradiciones y al folclore, en
busca de material original con el que poder legitimar sus creaciones.

El florecimiento del nacionalismo musical en Cuba estuvo motivado por
tendencias ideoldgicas y estéticas que tuvieron su origen en el viejo continente, las
cuales cruzaron el Atlantico y contagiaron el espiritu de intelectuales y pensadores no
solo en la isla, sino en toda América Latina. La falsa imagen de un nuevo pais que

queria ofrecer esta ideologia mediante un imaginario construido de la propia nacion,

149 «Origins of Son Cubano Septeto Nacional de Ignacio Pifieiro», YouTube video, desde el min. 2:54
(documental). Subido por TresCubano, 14 de septiembre 2014

https://youtu.be/8SP1qICCCnc?t=175.

150 Linares y NUfez, La musica entre Cuba y Espaiia..., 164.

151 «Lazaro Herrera habla sobre Ignacio Pifieiro TVC 1992», YouTube video, desde el min. 4:07
(documental). Subido por Jaime Delgado, 21 de febrero 2020, https://youtu.be/T_DVxv5a70c?t=247.
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pugna por ocultar la realidad marcada por las consecuencias de una intervencion militar
y el modelo neocolonialista impuesto por los poderosos vecinos del norte, que
contribuy6 a agudizar la desigualdad, la dependencia econémica y los problemas
sociales. Los gobernantes de turno, plegados a los intereses de las administraciones
estadounidenses, ante las sucesivas y profundas crisis sociales que atravesé Cuba
durante las tres primeras décadas del siglo xx, se vieron en la necesidad de construir un
relato inventado que ocultara los verdaderos problemas ante la opinion publica
internacional, basandose en las aspiraciones de justicia social, modernidad y progreso,
que nunca llegaron a concretarse, pero que funcionaron a la perfeccién como escaparate
de presentacion ante el resto del mundo.

Fue bajo este clima social y politico que, en 1929, los musicos del Septeto
Nacional iniciaron su primera gira internacional, con el objetivo de actuar en
representacion del pais en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla, que tuvo lugar
aquel mismo afo. Durante una azarosa travesia y después de permanecer unos dias en
Nueva York arreglando unos desperfectos del barco, arribaron a Vigo, en el norte de
Espafia. Lamentablemente, durante el trayecto fallecio el cantante principal, el joven
José Jiménez (Cheo), quien fuera una de las figuras mas prometedoras del momento.
Esto les obligé a encontrar a alguien que pudiera sustituirle. Entonces, Juan de la Cruz,
cantante fundador de la agrupacion que habia gestionado el contrato de los musicos
cubanos y que a la sazon se encontraba trabajando en Espafia se brindd a ensayar
compaginando su labor inicial con la de solista del Septeto.!>

El objetivo de la gira en primera instancia era actuar en la Exposicion
Iberoamericana de la capital andaluza, pero dada la promocion que las discograficas
hicieron, los mdasicos llegaron a Espafia precedidos de una poderosa carta de
presentacion, incluso con un pablico ya preparado para escuchar y bailar sus canciones.
Fue por ello que la empresa SEDECA los contraté para actuar en ciudades como
Oviedo, Santander, Valladolid, Madrid, La Corufia y la propia Vigo, desde cuyo puerto
partieron de regreso a Nueva York después de tres largos meses de intensa actividad por
toda la peninsula ibérica.

De los integrantes iniciales de la agrupacion solo estuvieron en Sevilla, ademas
del propio Ignacio Pifieiro, Bienvenido Leon (baritono y maracas), Francisco Solares

(tres) y Lazaro Herrera (trompeta). Se incorporaron para la gira Eutinio Constantin en la

152 «Lazaro Herrera-entrevista 02», YouTube video, desde el min. 8:37 (documental). Subido por Jaime
Delgado, 13 de marzo 2020, https://youtu.be/LhhPc4HgVmc?t=517.
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guitarra y Agustin Gutiérrez al bongd, —quien, ademas, participaba bailando con su
pareja—, aparte del malogrado Cheo Jiménez, cuyo fallecimiento puso la nota amarga al
anico tour europeo que llevo a cabo el conjunto bajo la direccién de Pifieiro. Por otra
parte, hubieron de ser suspendidas algunas actuaciones programadas en otros paises de
Europa tras la exposicion por el frio invierno que se avecinaba, una circunstancia que
oblig6 a los musicos a permanecer en Espafia.

El Septeto Nacional dej6 el liston muy alto en Espafia, al punto que iban por
unas semanas y el viaje se alargd por seis meses.’®® En Sevilla fue premiado con la
Medalla de Oro de la Exposicion lberoamericana.’>* Segn el propio Lazaro Herrera, la
condecoracion fue enviada por los representantes del gobierno cubano desde Espafia a
Cuba, pero nunca mas tuvieron oportunidad de verla. Tampoco tenemos constancia de
que se conserve la que, por el mismo motivo, se otorgd al compositor y pianista Antonio
Maria Romeu, presente también en la muestra con su prestigiosa orquesta de danzones.

El exito alcanzado en este evento y en las posteriores actuaciones por la
peninsula supuso un giro muy importante en la carrera de estos musicos y también en la
valoracion que la opinidn publica tenia sobre el género. Muestra de ello es que, de
regreso a La Habana, las sociedades espafiolas, unas instituciones economica y
socialmente muy bien posicionadas que con anterioridad le habian negado la posibilidad
de actuar en sus respectivas sedes, mostraron mucho interés por contratarlos.'> Las
actuaciones en Espafia marcaron el rumbo de otros importantes acontecimientos que
estaban por venir. En Nueva York, escala obligada en el viaje de vuelta, grabaron para
la discografica Victor algunas canciones entre las que se encuentra el célebre Suavecito,
que Ignacio Pifieiro habia terminado y estrenado en Sevilla. Alli alcanz6 tal
popularidad, que a los integrantes del grupo se les llegd a conocer por “los suavecitos”;
aunque, curiosamente, este tema no se llegd a incluir en la lista de los seleccionados
para ser grabados en Espafia. Pifieiro hizo aqui un guifio a los sevillanos con la famosa
guia del montuno: Una linda sevillana/ le dijo a su maridito/ me vuelvo loco chiquito/
por la musica cubana, sefial de la buena sintonia que se establecid entre estos grandes
artistas y sus anfitriones.

Cuatro afios después acudieron a otra exposicion internacional, la de Chicago de

1933, que coincidio con la caida del presidente cubano Gerardo Machado en agosto de

158« azaro Herrera habla sobre Ignacio Pifieiro TVC 1992», YouTube video, desde el min. 5:21
(documental). Subido por Jaime Delgado, 21 de febrero 2020, https://youtu.be/T_DVxv5a70c?t=319
1% Linares y NUfiez, La musica entre Cuba y Espaiia..., 165.

155 Moore, Musica y mestizaje.. ., 156.
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aquel mismo afio. De vuelta a La Habana se encontraron con un escenario desastroso,
un pais arrasado que atravesaba una ruina econémica sin precedentes, lo que va a influir
negativamente en sus futuros contratos y en la situacion, en general, de casi todos los
musicos. Producto de estas circunstancias, las cuales se prolongaron durante varios afios
maés, en 1937 decidieron cesar su actividad, aunque aquel parén no supondria el final del
Septeto.1%

El gobierno de Gerardo Machado quiso aprovechar al méximo el tirdn
publicitario que le brindaba un evento como la Exposicién Iberoamericana de 1929, y
por ello no fue casual que destinara a sus preparativos la suma nada despreciable para el
momento de 160 000 pesos, con una puesta de largo estudiada hasta el mas minimo
detalle donde no faltaron todo tipo de lujos.*” ;Pero qué papel jugaria el son dentro de
esa escenificacion y en aquella parafernalia protocolaria de altos vuelos?

El momento histérico en que se celebrd la Exposicion Iberoamericana fue
crucial, ya que coincidi6 en el tiempo con una fase muy importante de la formacion de
la cultura nacional en Cuba, entendida ésta dentro de un proceso de construccion de la
propia nacién. Ademas, Cuba apenas habia pasado de su estatus de colonia a su
condicion de republica —o seudoreplblica, como a menudo la describen los
historiadores—, y quedaban aun por solventar problemas esenciales de cara a consolidar
un proyecto de pais que no acababa de darse por completado. La autodeterminacion e
independencia de los Estados Unidos, la desigualdad social y la cuestion del negro,
entre otros, eran asuntos pendientes sin una posible solucion a la vista en el horizonte
mas préximo, y este evento sirvidé para blanquear, al menos de cara al exterior, la
nefasta gestion que habian hecho los gobernantes al respecto. Por otro lado, a solo
treinta afios desde el fin de la Guerra de Independencia contra Espafia, la isla arrastraba
algunos complejos respecto a la manera de asumir determinados simbolos relacionados
con su reciente pasado colonial, y encajar todas estas cuestiones dentro de una imagen
gue se queria proyectar de una nacion cohesionada y moderna a la vez que apegada a
sus tradiciones, no fue una tarea facil de resolver para los idedlogos de la propaganda
machadista.

La presencia del son en la exposicidn de Sevilla encaj6 dentro de las intenciones

de las élites de edificar un relato constrefiido artificialmente, una fotografia simplista y

1%6 inares y NUfiez, La musica entre Cuba y Espada..., 166.
157 Juan José Cabrero Nieves, «Pabellon de Cuba», Exposicion Ibero-Americana de Sevilla (blog), 6 de
septiembre 2020, http://bitly.ws/fZJk
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amafiada donde se veia un pais que marchaba a la par de la modernidad, hacia las
conquistas sociales y en la construccion de un estado libre, a sabiendas que no guardaba
correspondencia alguna con los problemas sociales y econémicos a los que se
enfrentaba un sector mayoritario de la poblacién, sobre todo de las clases mas bajas. El
discurso nacionalista estaba conformado en este caso por representaciones que, dada su
significacion, resultaban féciles de aprehender, y operaba como un «efecto de realidad»
mediante el cual lo abstracto se volvia inteligible. Las ideas preconcebidas, topicos o
estereotipos que existian sobre Cuba y lo cubano se encargaron de redondear esa
estampa que adoptd una apariencia verosimil para el espectador. El tabaco, el azlcar, la
maqueta del capitolio, la arena de la playa expuesta en el centro del pabelldn principal,
junto a las actuaciones de los soneros, constituyeron una narracion idilica que mas o
menos se ajusto a lo previsto, es decir, a lo que el visitante espera encontrarse.'®® El uso
reiterado de estos simbolos hizo que el constructo imaginado se percibiera como algo
natural, como una consecuencia logica de los procesos de desarrollo que tenian lugar en
laislay que afectaban a toda la sociedad.

El son viene actud en representacion de un importante sector de las clases
populares, la poblacién afrocubana, que hasta ese momento no habia sido contemplado
de forma abierta dentro del relato oficial del nacionalismo en la isla. Sin embargo, para
el visitante espafiol o extranjero no era un perfecto desconocido, ya que formaba parte
de una antigua tradicion mestiza de ritmos que, como la chacona, la habanera o el tango,
en su momento fusionaron elementos de los negros con influencias europeas. Para un
individuo con una formacion cultural media en el afio de 1929, conectar en su
imaginario esa tradicion con la cuidada muestra expositiva que ofrecia el pabellon de
Cuba seria bastante facil. Por otra parte, la alegria propia de su musica y sus bailes
debié entenderse como algo consustancial a la idiosincrasia del cubano y al entorno
caribefio en general.

No es casual que la etapa de los nacionalismos que se extiende desde mediados
del siglo x1x hasta la segunda mitad del siglo xx coincida con las grandes exposiciones
universales e internacionales, comenzando con la Exposicion universal de Londres de

1851 hasta la actualidad. La de Sevilla fue un escaparate perfecto para que las jovenes

158 Sylvia Dimmer Scheel, Sin tropicalismos ni exageraciones, La construccion de la imagen de Chile
para la Exposicion Iberoamericana de Sevilla en 1929, (Santiago de Chile: RIL editores bibliodiversidad,
2012), 24.
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naciones americanas, entre ellas Cuba, se lucieran ante el mundo y se mostraran
reafirmando su condicién de estados independientes y soberanos.

Con la asistencia a dicho evento, las autoridades cubanas vislumbraron una
oportunidad Unica para posicionarse dentro de un escenario mundial al que por primera
vez habian sido invitadas, y, de paso, para lavar su imagen ante la opinion publica. En
base a ello se disefi6 un relato expositivo destinado més a esconder que a mostrar,
donde la idilica version solo funcionaba como un mero espejismo. De alguna manera, la
inclusion de los soneros en la cita iberoamericana dejé patente un fendmeno al que ya
nadie era ajeno: la fuerte presencia de la cultura del negro, extendida practicamente a
todos los ambitos sociales de la isla. Esta, sin duda alguna, habria de tenerse en cuenta
para no fracasar ofreciendo una idea de la nacion demasiado falseada o inverosimil. La
maquina del nacionalismo se habia puesto en marcha y, aunque se sabe que las élites
seguian manteniendo el control sobre sus contenidos ideologicos, ahora resultaba
imposible prescindir del concurso de las clases bajas, 0 sea, de una gran mayoria, que
los reinterpretaba y evaluaba. Como sucederia cuatro afios después en la Exposicion
Universal de Chicago, la puesta en escena del gobierno de turno en Sevilla permitio
proyectar una idea muy adulterada de la verdadera situacion que vivian los cubanos,
pero que, en cambio, se incorporo al imaginario colectivo con pasmosa facilidad. Detras
de esos simbolos construidos, que intentaban mostrar un pais sin fisuras y algo asi como
“una isla de ensuefio”, también subyacia la necesidad imperiosa de hallar una
conciencia de identidad que aglutinara a todos los sectores sociales por igual y
reconociera la aportacion de cada uno de ellos al pasado y al presente de la nacién, mas

alla de la confrontacion y las discrepancias ideoldgicas.

El son como simbolo de identidad nacional

El concepto de nacion, segin Benedict Anderson, pertenece a una dimension
intangible, no esencial, como categoria que Unicamente es concebible en el ambito de
las ideas, y que «solo existe en tanto se conforma una “comunidad imaginada”».'*
Dicha comunidad no solo refleja la forma en que nos vemos a nosotros, sino la imagen

gue como nacién e integrantes de esa colectividad queremos proyectar hacia el exterior.

159 Diimmer Scheel, Sin tropicalismos.. ., 20.
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Ernest Gellner piensa que las naciones son meros «inventos», por ser producto
de una ingenieria social manejada por las élites de forma deliberada e intencional.
Anderson y Anthony Smith en cambio, entienden las naciones como «creadas» 0
«imaginadas» antes que «fabricadas» artificialmente. Partiendo de esta Ultima premisa,
los nacionalismos operarian sobre codigos previos en lugar de ser construidos desde
cero.’®® Como bien expresa Eric Hobsbawm, «la “nacién”, tal como la concibe el
nacionalismo, puede reconocerse anticipadamente; la nacién real solo puede
reconocerse a posteriori» .16

Sylvia DUimmer, por su parte, concibe la nacion como algo distinto al conjunto
de ideas y simbolos del cual se nutren los nacionalismos, ya que, segin su opinién, la
«identidad nacional» haria referencia a un «todo univoco y cerrado» mientras que los
«imaginarios» compartidos entre los miembros de la comunidad nacional pueden
transformarse, reinterpretarse o, incluso, reconstruirse, a partir de motivos culturales
preexistentes o totalmente nuevos.*62

Durante esta etapa, la conciencia nacional en Cuba, ademaés de reactivarse por la
potente influencia de las corrientes del nacionalismo procedentes de Europa, entrd en
accion para contrarrestar los efectos de la penetracion cultural norteamericana y sirvio
para reivindicar los derechos del cubano sobre su territorio y su soberania. En la isla,
como en muchos otros paises de la region inmersos en los procesos de consolidacion de
una nacion, el pueblo se plantaba como demostrar y reafirmar su identidad.

Con la llamada “Seudorepublica”, el nuevo orden social, de alguna manera
modelado al gusto estadounidense, planted rigidos estereotipos sobre la raza, que ni
siquiera se intentaron corregir desde las instituciones de la isla, las cuales se
mantuvieron plegadas a los intereses de los intervencionistas. El pueblo, en su mayoria
analfabeto, no repar6 en acatar las normas impuestas, y los prejuicios racistas
prevalecieron en amplios sectores sociales. Desafortunadamente, entre los propios
pensadores e intelectuales cubanos —influyentes personajes del mundo de la politica
muchos de ellos—, se extendieron posturas escoradas al racismo mas salvaje, las cuales
se hacian justificar por ideas seudocientificas muy en boga desde finales del siglo xXx.
La corriente biologista, por ejemplo, fue de las que reunid6 mas adeptos durante los

primeros afios, y algunos de sus seguidores consideraron que el pueblo cubano era

180 Ibidem, 21.
161 Hobsbawm, Naciones y nacionalismo..., 17.
182 |bidem, 20-21.
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inferior a otros pueblos por hallarse en €l el componente étnico negro, que corrompia la
fisonomia de Cuba, e incluso le impedia su desarrollo cultural y el progreso econémico.
El blanqueamiento de la poblacién se impone entonces desde esta perspectiva como
necesidad para lograr el progreso deseado. Juan Guiteras (1852-1925), médico que se
especializé en el estudio de la fiebre amarilla y cuya carrera se desarrollé en parte en los
Estados Unidos, llegé a calificar de “pura” a la poblacion campesina blanca por
considerar que estaba exenta de mezcla,'®3anteponiendo a la ética cientifica sus
inclinaciones ideoldgicas. Lamentablemente, sus tesis fueron compartidas por un
nutrido grupo de figuras del arte, la literatura y la musica, que trataron de excluir de sus
obras, aunque no siempre con éxito, «cualquier tipo de influencia que se considerara
procedente del «mundo negro».!®* Entre las mas conocidas se encontraba la del
compositor Eduardo Sanchez de Fuentes (1874-1944), que juzgaba las expresiones
folcloricas de ascendencia africana como una verdadera tara para los cubanos, mientras
que elevaba al campesino blanco a la categoria de auténtico representante de la
cubanidad. Resulta paradojico que la habanera Ta, sin duda su creacion mas difundida,
pertenezca a un género que encarna la sintesis entre lo europeo y lo africano.

Entre los pensadores de signo ideoldgico opuesto encontramos a Diego Vicente
Tejera (1848-1903), Manuel Sanguily (1848-1925) o al camagiieyano Enrique José
Varona (1849-1933), que enfocaron la cuestion racial desde una vision pragmatica
basada en un analisis coherente de la situacion del pais, y guardando distancias con
respecto a las diatribas sin sentido en contra del negro. Estos ilustres intelectuales y
patriotas se tomaron en serio el asunto racial y lo abordaron, calibrando su verdadera
importancia para el desarrollo social y econémico de la nacion. Vicente Tejera, uno de
los fundadores del socialismo democratico en Cuba, aunque en cierta medida se vio
influido por la corriente del determinismo bioldgico, no tuvo reparos en reconocer con
claridad la presencia de dos herencias étnicas y culturales predominantes en la isla: la
africana y la espafiola. Opin6 que la nacionalidad cubana era el resultado de la mezcla
entre blancos y negros, dos razas «que se habian fusionado de hecho en una sola en la
vida social».'%® Por otra parte, tanto Sanguily como Varona llegaron a criticar con

agudeza los diferentes problemas del entramado social, étnico, econémico y politico del

163 Consuelo Naranjo Orovio, «Visiones de Espafia en Cuba en el transito de siglo [1880-1910]» Espafia y
las Antillas: el 98 y mas, coord. por Antonio Gutiérrez Escudero y Maria Luisa Laviana Cuetos (Sevilla:
Diputacion de Sevilla, 1999), 147

184 Ibidem, 142.

165 fdem., 146.
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pais, y para ambos «el proceso de construccion nacional, la busqueda de los elementos
caracteristicos de la cubanidad no estaba exenta de un trasfondo politico y
econémico».1%

Pero si hubo un intelectual que supo definir con total claridad la situacién de las
personas de raza negra en Cuba durante este periodo ese fue Fernando Ortiz. Asi
describia este pensador el panorama que, en torno a la cuestion del negro, encontraba en

su tierra a su regreso de Esparia:

Apenas regresé de mis afios universitarios en el extranjero, me puse a escudrifiar la
vida cubana y en seguida me sali6 al paso el negro. Era natural que asi fuera. Sin el
negro Cuba no seria Cuba. No podia, pues, ser ignorado. Era preciso estudiar ese
factor integrante de Cuba; pero nadie lo habia estudiado y hasta parecia como si nadie
lo quisiera estudiar. Para unos ello no merecia la pena; para otros, era muy propenso a
conflictos y disgustos, para otros, era evocar culpas inconfesadas y castigar la
conciencia; cuando menos, el estudio del negro era tarea harto trabajosa, propicia de

burlas y no daba dinero.*®’

Dado el componente multiétnico de la poblacion cubana y su naturaleza
heterogénea, seria muy complicado desde los estamentos de poder establecer las
estrategias de accion dirigidas a alcanzar la unidad nacional a partir del factor de la
etnicidad que otros colectivos 0 naciones extranjeras habian esgrimido como argumento
con este propdsito. En el caso de Cuba, donde convivian razas muy diferentes, dicho
factor llevd mas que a unir, a resaltar las notables diferencias sociales y raciales
existentes. Por tanto, y aqui se confirma otro rasgo fundamental de la “nacion” moderna
presente en el nacionalismo cubano,'®® se rechazd la posibilidad de llevar a cabo la
reorganizacion de la sociedad en base a factores biologicos y se recurrio a la cultura
como premisa mucho mas solida.

El estado tendria a su disposicion una maquinaria cada vez mas poderosa para
difundir, propagar e inculcar, a todos los niveles, pero sobre todo desde las escuelas
primarias e instituciones dedicadas a la educacion de los jovenes, el apego a la imagen y

a los simbolos nacionales inventando tradiciones o incluso naciones para tal fin.1®° Los

166 [dem., 148-149.

167 Fernando Ortiz, «Por la integracion cubana de blancos y negros», Archivocubano (Conferencia) 11 de
agosto 2021, http://www.archivocubano.org/integracion.html.

188 Hobsbawm, Naciones y nacionalismo. .., 72.

189 Ibidem, 100.
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elementos singulares que ayudan a establecer distinciones entre Cuba y otros paises de
su propio entorno —la reafirmacion a través del rechazo a lo extranjero y la diferencia
con el otro—, se convirtieron entonces en un atributo esencial para la formacion del
nuevo constructo nacionalista, lo que condujo, ineludiblemente, a la exaltacion de
algunas expresiones propias del pueblo y de los sectores socialmente mas denostados.
El son fue por tanto una de las manifestaciones elegidas para erigirse en simbolo de la
cultura nacional como una de las précticas colectivas comunes y mas representativas,
dado que englobaba una tradicién, un pasado y una memoria, y que su origen pertenecia
a una fase «prenacional» (si no interpretamos el patriotismo de la primera mitad del
siglo x1x como una verdadera concepcion dentro del nacionalismo moderno), lo que
constituye una baza muy importante en este sentido. Como expresa Hobsbawm, los
simbolos maés satisfactorios son los que se asocian de forma especifica con un estado en
esa fase prenacional !’

La presencia dentro de este género de elementos autoctonos como el tres, el
bongd o las claves; su uso de la copla hispana y los cantos responsoriales negros, asi
como su caracter eminentemente socializador junto a la asimilacion de nuevas
influencias provenientes de otras expresiones con las que convive, hacen del son la
musica de una gran mayoria, con sefias de identidad diferenciables y elementos que
revelan las raices mas importantes que influyen en el nacimiento de la cultura cubana.
Sin embargo, la “transvaloracion vertical” que experimenta esta mdsica, y que la
catapulta hasta los mas altos niveles de reconocimiento publico, exigira un cambio de
mentalidad en la sociedad que opera esencialmente “desde arriba”. Este concepto de
transvaloracion vertical (que Ortiz toma de la obra Psychology and folklore de Marett,
publicada en 1920) plantea que un género musical nacido del vulgo o de los estratos
inferiores puede ascender de rango en la escala social logrando «un reajuste socialmente
ventajoso», lo mismo que las expresiones propias de las altas esferas pueden
avulgararse, y llegar a ser «rechazadas por indecorosas».!’* Ortiz lo describe como un
proceso complejo donde un mismo género o los elementos de un mismo género_,

puede operar al mismo tiempo en varias direcciones, dependiendo de la red de

170 fdem., 81.
171 Fernando Ortiz, introduccién a La africania de la misica folklérica de Cuba (La Habana: Editora
Universitaria, 1965), XIII - XIV.
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interconexiones e interrelaciones que tienen lugar dentro del contexto en que se
desarrolla.!"?

En los procesos de construccion de la identidad, las élites sociales, al no contar
con una auténtica herencia cultural, se apropian de tradiciones muy arraigadas en el
pueblo y se aferran a una conexion con el pasado, que muchas veces no existe en
realidad y tiene que ser construida de forma artificial. Narciso Hidalgo destaca al
respecto que:

Es la interaccion entre la conciencia de las élites y la sustancia de los procesos socio -
culturales, la que genera la conciencia colectiva. Se crea asi el espejismo de confundir
la nacion con la "concienciacion" que han tenido de ella los grupos o individuos que
han dejado testimonio escrito de sus ideas. De este modo, estos individuos aparecen
no solo como sujetos reflexivos, sino ademas como custodios de su propia memoria,

presentada como la memoria de la nacion.*”

Hay que entender el nacionalismo de los afios veinte y treinta en Cuba, al igual
que en muchos otros territorios americanos, como un fenémeno de un lugar y un
momento histérico concretos, ya que, como expresa Hobsbawm, la nacion «pertenece
exclusivamente a un periodo concreto y reciente desde un punto de vista histérico [...]y
existe no solo en funcién de determinada clase de estado territorial o de la aspiracion a
crearlo [...] sino también en el contexto de determinada etapa del desarrollo tecnoldgico
y econdmico».t’

En los inicios de la pasada centuria, los cubanos ya no se identificaban con las
ansias de liberacion y emancipacion que caracterizaron las ideas patrioticas de los
criollos del siglo x1x —dado que aparentemente ya no existia un pais que les dominase, a
pesar de que la isla seguia dependiendo politica y econdmicamente de una potencia
extranjera, en este caso de los Estados Unidos— sino que aspiraban a reivindicar sus
demandas sociales e individuales como ciudadanos libres de un estado soberano. Sin
embargo, un importante sector de la poblacién, formado por negros y mulatos, partia de

una posicion verdaderamente poco ventajosa en esta lucha. EI muro de la desigualdad,

172 para Marett la transvaloracion horizontal opera por «metalepsis», 0 sea, que la mdsica no asciende ni
desciende por la pirdmide social, sino que se suma a otras o cambia de significado. No siempre consiste
en una transmutacion total de su sentido, pues en muchos casos conserva su raiz, o sus valores
primigenios, a pesar de los cambios que experimenta.

173 Narciso Hidalgo, «Choteo, identidad y cultura cubana», Afro-Hispanic Review, vol. 32, nim. 1 (Spring
2013): 61

174 Hobsbawm, Naciones y nacionalismo..., 18.
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erigido sobre los cimientos de los prejuicios raciales y de la marginacion todavia
presentes siguid en pie, pese a los esfuerzos de un grupo muy reducido de figuras que,
desde diversos dmbitos de la cultura, empezaron a reclamar cambios profundos en el

tejido social y politico del pais.

La intelectualidad cubana al rescate de los valores nacionales. El son, el negrismo y
la vanguardia musical en los afios veinte y treinta del siglo XX

Como se ha visto, la idea de nacion se construye a partir de una dialéctica en
donde la interaccion entre fuerzas opuestas en continua negociacién —las élites de poder
y las capas bajas de la sociedad— se traduce en acuerdos y cambios que, a su vez, se
adaptan al curso que va tomando la formacion de la nacion imaginada. No solo
responde a una necesidad colectiva; es consecuencia también de una necesidad
individual, que al tiempo que permite mantener la conexion con el pasado y preservar la
herencia cultural y material legada por las generaciones precedentes, tiene la finalidad
de consolidar los vinculos del individuo con otros con los que comparte el mismo
sentido de pertenencia y unos bienes comunes.

Los intelectuales y artistas progresistas de la década de 1920 en Cuba, que
hicieron suya de alguna manera la causa por la integracion de la cultura afrocubana en
ese discurso del nacionalismo, actuaron como mediadores entre los que manejaban los
hilos de estos constructos de identidad y los que desempefiaban un papel no menos
fundamental en la valoracién y evaluacién de sus contenidos, los cuales, como se ha
sefialado, conformaban una amplia mayoria social y demografica. Llegado el momento,
los movimientos de la vanguardia mas progresista, también bajo el paraguas del
nacionalismo, allanaran el camino de la inclusién en la cultura oficial de algunas
expresiones destacadas de raices negras, en muchos casos situandolas a la altura de
creaciones artisticas de mayor rango, descubriendo en ellas un extraordinario potencial
estético y creativo.

El interés de Fernando Ortiz respecto al estudio de la composicién étnica del
cubano, resaltando su diversidad y destacando el papel del componente africano en la
formacion de la cultura nacional, pronto va a influir en las ideas de un conjunto de
artistas, periodistas, escritores y muasicos que conformaron en los afios veinte el
conocido como Grupo Minorista. Estos habrian de dar impulso a la vanguardia artistica

y a la introduccion de concepciones politicas que estaban en sintonia con los ideales de
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la modernidad de moda en Europa y en otras partes del mundo occidental. Entre sus
figuras habia nombres como el novelista Alejo Carpentier, el periodista y poeta Rubén
Martinez Villena o el pintor y caricaturista Eduardo Abela.

Muy cercano a las ideas que defendieron “los minoristas”, sobre todo por Su
marcado acento antimperialista, encontramos a un joven que, por aquellos afos,
comenzaba su carrera poética publicando versos en el Diario de la Marina. Se trataba
de Nicolas Guillén, quien estaba Ilamado a convertirse en el mas importante exponente
del negrismo de las letras cubanas. El poeta y periodista camagiieyano nacié en 1902 y
fallecié el 16 de julio de 1989 en La Habana. Su poesia muestra como ninguna otra de
su generacion una habilidad natural para atrapar el folclore afrocubano en sus versos
expresandolo de un modo magico y original, lo que le ha valido el reconocimiento
unanime como una de las figuras cimeras de la poesia latinoamericana en el siglo xx.
Con sus poemarios Motivos de son (1930), y Songoro cosongo (1931) —dos titulos que,
por cierto, aluden al son cubano—, no solo logra que se haga oir la voz del negro y hacer
notar su capacidad de resistencia, sino que es capaz tambien de situar sus valores a la
altura de las mas acabadas realizaciones literarias del momento. Estos versos exaltan la
belleza del negro rompiendo con los canones clasicos y transparentan la propia voz y

personalidad del autor de origen mulato.

Asi, el deseo de Guillén, el amplio deseo del negro caribefio inscrito en una realidad
restringida por el racismo, se disemina junto el ritmo popular del son y se convierte, a
través de la economia politica del ritual, en el deseo de todos, el deseo de una

nacionalidad sin conflicto racial.}™

Mediante la metafora del son _dando por hecho de que no habia modo mas
simbolico de representar al negro que con su propia musica_, Guillén evoca una Cuba
«mulata» y sortea los hondos conflictos raciales y culturales basandose en la reduccién
o sintesis que territorializaba la proposicién del mito criollo: lo mestizo entendido como
«unidad», no como un haz de dindmicas diferentes y coexistentes.}’® EI propio
Fernando Ortiz habla del gran “ajiaco” de la nacionalidad cubana empleando otra

metéfora, y en esa misma linea hace referencia a los procesos de “transculturacion” que

175 Benitez Rojo, La Isla..., 155.
176 Ibidem, 156.
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tienen lugar en la isla y que, precisamente, terminarian por configurar esa mezcla que
evocaba el poeta.

De acuerdo con este discurso dialéctico y positivista, y deslumbrados por los
destellos del modernismo que llegaban desde Europa, algunos compositores cubanos
tomaron como punto de partida la obra de Guillén para desarrollar su propio discurso
nacionalista. Tanto en el giro hacia la vanguardia como en las intenciones de renovar el
vocabulario musical, Amadeo Roldan y Gardes (Paris, 12 de junio de 1900-La Habana,
7 de mayo de 1939) y Alejandro Garcia Caturla (Remedios, Cuba, 7 de marzo de 1906 -
Santa Clara, 12 de noviembre de 1940) marcharon a la cabeza de los musicos cubanos
ya que, a diferencia de otros creadores contemporaneos que se mantuvieron aferrados al
costumbrismo y al pintoresquismo, su actualizacién linglistica y estilistica se baso en
presupuestos estéticos que tomaron como referencia una serie de recursos propios de la
tradicion vernacula sin salirse del marco de una concepcion occidental del arte.

Aunque ellos no perdieron de vista el nacionalismo de los compositores del XX,
su aportacion fue més alla del modelo ochocentista burgués de Saumell y Cervantes,
quienes no rompieron con los patrones formales impuestos por el gusto de la élite
social. Ambos, mas bien, se encaminaron a la busqueda de un producto artistico
original, dejando a un lado la cita folclérica o el detalle colorista, para ahondar en la
savia de la musica afrocubana. Roldan expresa muy bien, en su conocida carta al
compositor Henry Cowell, cudles eran sus intenciones: «estudiar, desarrollar, vivificar
el folklore de nuestros paises, no con el proposito de construir obras de un caracter
puramente local o nacional, sino con fines universalizantes».’’

A tono con los profundos cambios de finales del siglo XxiX y principios del XX,
los artistas cubanos se preguntaron cdmo crear un arte que estuviera a la altura de los
nuevos tiempos, buscando en €l la autenticidad y lo moderno, pero sin romper el nexo
con la tradicion. EI modernismo se entenderia «como una faceta de la experiencia de la
modernidad»,}’®como un intento polifacético de establecer formas de expresion
artistica nuevas [que dieran] sentido al mundo que estaba cambiando».}”°Con ello se
avivaba «el debate sobre el verdadero significado y propdsito del arte», y la controversia
en torno a dénde y en qué punto se podian establecer los limites de la expresién

artistica. Una vez resquebrajada la estructura que sustentaba la idea de la belleza segun

17 Lino Neira, «Ritmicas V-VI: Amadeo Roldan y la percusion cubana», Cupulas, afio 2, n.° 5, (1989):
33-42.

178 Joseph Auner, La mUsica en los siglos XX y XXI, (Madrid: Akal Musica, 2017), 16.

179 Ibidem, 30.
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lo dictado por los canones de la tradicion europea, el universo creativo conocido se
desintegrd en una ingente masa de culturas y subculturas. La constatacion de que las
cosas podian hacerse de otra manera abrié nuevos caminos a la creacion, multiplicando
los puntos de vista de la apreciacion estética y, de manera inesperada, el artista se
encontro6 enfrentado a un sinfin de posibilidades. °

Los mismos interrogantes y problemas que abordaron los creadores europeos
encontraron respuestas al otro lado del océano Atlantico, aunque la tdnica dominante en
este caso fue la busqueda de la autenticidad y la legitimacién en las tradiciones del
pueblo. El arte popular, el folclore y la musica tradicional actuaron como catalizadores
de las nuevas tendencias y dieron lugar a nuevos signos y significados no solo en el

ambito cubano, sino en toda Latinoamérica.

Este estrato popular, aunque inadvertido por la sociedad en sus manifestaciones
esporadicas y espontaneas, y hostilizado por las autoridades coloniales, fue libertado
de su existencia relegada por la Independencia. Triunfa, finalmente, en nuestro siglo a
través de su integracion en la mdsica culta y constituye la base de lo que podemos

llamar el idioma musical hispanoamericano.*®!

Roldan y Caturla vieron en dos géneros populares cubanos como la rumba vy el
son expresiones musicales de gran valor. No es casual que una de las primeras obras de
Amadeo Roldan fueran las canciones basadas en los propios textos de Guillén, algunos
de los cuales estan recogidos en los dos poemarios que escribio y publico entre 1930 y
1931. EIl propio escritor comentaba en un articulo el interés que ambos musicos
mostraron por sus Motivos de son, una circunstancia dada, a su juicio, porque dichas
creaciones brindaban «en el campo literario material fresco para sus audaces
experiencias».'®2 Al parecer, fue Roldan quien se adelantd, terminando su ciclo de tres
poemas musicalizados de Guillén en 1934. Caturla, al estar al tanto de la noticia desistio
de su empresa, aunque algun tiempo después estrenaria Bito Manué, que en el texto
original aparecié con el titulo Ta no sabe inglé, el Unico de los poemas del poeta

camagieyano que finalmente incorporaria a su catdlogo de composiciones.

180 |bid., 18.

181 Otto Mayer-Serra, «Panorama de la mdsica hispanoamericana (esbozo interpretativo)», en
Musicologia en Latinoamérica, coord. Zoila Glmez Garcia, (La Habana: Arte y Literatura, 1984), 64 -65.
182 Orlando Castellanos «Qué honor mas grande para un poeta que contribuir con su poesia a modificar
el mundo en que vivimos», (entrevista), en Formalmente informal, (La Habana: Ediciones Unién, 1989),
63 —66.
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El estilo poético de Guillén contribuye a adelantar parte del trabajo de los
mausicos, por el énfasis que hace en los rasgos métricos y estructurales propios del son.
Es evidente que el modelo formal de muchos de sus poemas estd basado en la estructura
binaria del son clésico habanero, que precisamente por aquellos afios copaba todas las
listas de éxitos en la radio nacional y se daba a conocer por todo el mundo. Estos versos
cuentan, al igual que las canciones soneras, con una parte estrofica de caracter
descriptivo (similar al “paseo”), la cual va seguida de una especie de “montuno” que a
menudo nos hace recordar la tipica alternancia entre las improvisaciones del cantante
solista y el estribillo del coro. Son esas frases breves, sencillas, ritmicas y reiterativas,
las que delatan las intenciones de Guillén de crear una poesia cercana a lo popular, que
se exprese a traves de los mismos medios que tenia a su alcance un ciudadano de a pie,
pero trasladando dichos recursos a un plano estético-literario, como se puede apreciar en
este fragmento de Mulata, el poema con el que se inicia la suite de Roldan:

Ya yo me enteré, mulata,
Mulata, ya sé que dice
Que yo tengo la narice
Como nudo de corbata.

Y fijate bien que tu

No ere tan adelantd,
porque tu boca e bien
grande, y tu pasa, colora.

Tanto tren con tu cuerpo,
tanto tren;

tanto tren con tu boca;
tanto tren;

tanto tren con tu SOjO,
tanto tren...

Junto a Mulata, completan la serie de canciones sobre Motivos de son: Negro
bembon, Mi chiquita, Bucate plata, Sigue, Ayé me dijeron negro, T no sabe inglé y Si
t supiera, que musicalizd y estrend el compositor entre 1932 y 1934183

Otros creadores de un perfil menos vanguardista que Roldan y Caturla, como los
hermanos Emilio y Eliseo Grenet, pusieron también su atencion en el son y en los
versos del que luego seria considerado como el poeta nacional de Cuba. Sin embargo,

siguieron una tendencia méas escorada hacia el gusto popular. Y el Septeto Nacional de

183 Antes, en 1931, Roldan se habia apropiado de otro texto de Guillén, Curujey, incluido en su segundo y
no menos célebre poemario Songoro cosongo.
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Ignacio Pifieiro por su parte, haria su propia version de Séngoro cosongo, en este caso
bailable, como cabria esperar.

Tanto el uso de la percusion tipica como la explotacion de las formulas
estereotipadas del son y la rumba se ponen de manifiesto en las Rimicas V y VI de
Roldan, respectivamente, dos movimientos de las Ritmicas concebidos exclusivamente
para conjunto de percusién cubana. Particularmente es en la primera donde el
compositor recupera el sentido ritmico danzario de la musica. No obstante, el
procedimiento constructivo aqui estd muy lejos del original del son, ya que se va
conformando a partir de «breves unidades minimas» que se entrelazan en series de
repeticiones, y que van variando en la medida que se permutan a distintos planos.
Algunos momentos de esta pieza nos recuerdan técnicas barrocas como la fuga ritmica
en la parte central tocada por cuatro claves (figura 18), la cual va seguida de cierta
sensacion de dispersion provocada por los fragmentos extraidos del inicio que
reaparecen de manera desordenada para juntarse finalmente en un unisono de todo el
conjunto —una “coda” hecha al estilo de una cancidn sonera_. En ningun lugar de este
movimiento, sin embargo, se pierde el pulso basico de la clave que sigue dominando
todo su desarrollo, y que, por momentos nos traslada al mismo entorno de la fiesta,
aunque la diversidad sonora y el tipo de tratamiento instrumental y timbrico del
conjunto de camara —obsérvese que la mayor parte de los instrumentos estan tocados
con baquetas y no con su técnica original, perdiendo asi, segin mi modo de ver, unas de
sus cualidades méas excepcionales_ le imprime una fuerza inusitada, mas propia de una
pieza de concierto vanguardista, que es de lo que se trata, que del género popular.

Por otro lado, el despliegue ritmico-contrapuntistico y los procedimientos
polirritmicos y métricos que usa Roldan nos hacen evocar, mas que los recursos
empleados por sus colegas europeos —podemos remitirnos a algunas obras similares en
su concepcién de compositores como Varése, Stravinski o Bartok—, el juego
improvisatorio de los tambores en las ceremonias afrocubanas,'®las cuales el autor tuvo
oportunidad de conocer y estudiar in situ. Aungue al principio de la Ritmica n.° 5 se
indica que es “a ritmo de son”, esta suele interpretarse a un aire mas rapido que el que
habitualmente lleva un son, debido a que el cadencioso tempo que exige el bailador y la
pausa que los musicos populares imprimen a sus interpretaciones pierden, en el contexto

de la sala de concierto, su funcionalidad y su razon de ser. Sea como fuere, la Ritmica n°

184 Tambores bimembrandfonos que se emplean en los ritos de la santeria afrocubana.
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5 constituye sin duda alguna un sincero homenaje al son, como la 6 lo es a la rumba,
pues refleja el propdsito del compositor de unir la tradicion autoctona con la occidental
y asi dotarla de un rango estético mas elevado, mediante una traslicida sintesis de

elementos que ponen en valor dos géneros fundamentales de la musica afrocubana.
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Figura 18. Fragmento de la Ritmica n.° 5 con la clave en las voces superiores.

Como observa Julio Ramos en su articulo sobre estas obras, con ellas «la entrada
de la percusion afrocubana a la masica sinfonica trastocaba los limites de la escritura y
la interpretacion musical».'8Aqui por primera vez se emplearon exclusivamente

instrumentos de percusion en una pieza de concierto, un hecho inédito en la historia de

185 Julio Ramos, «Disonancia afrocubana: Amadeo Roldan y John Cage», Recial VIII, nim. 12,
(noviembre, 2017), https://dialnet.unirioja.es/revista/23617/V/8
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la musica culta occidental, lo que supone un reto de proporciones gigantescas para
Roldan si tenemos en cuenta que todavia era un compositor desconocido en Europa y
que carecia de un reconocimiento suficiente en el que poder basarse para dar a conocer
sus innovaciones. Tal vez ese fuese el motivo fundamental por el cual no se sintié
preparado para su estreno, el cual tuvo que esperar varios afios. Segin comenta Julio
Ramos las Ritmicas para percusion se interpretaron por primera vez en 1940, en un
concierto que tanto Cage como Lou Harrison ofrecieron en el Mills College de Oakland,
en California.'®8Sin embargo, otros investigadores apuntan a un estreno anterior,
concretamente el 9 de diciembre de 1939 en el Cornish School Theatre, de Seattle,
Washington a cargo también de Cage.'®’

Para los musicos de la vanguardia, la percusion aportaba una variedad
inabarcable de matices sonoros y timbres que, en su gran mayoria, no habian sido
explorados por la “vieja musica” y que resultaban totalmente desconocidos para el
publico occidental, lo que sin duda podria contribuir a realzar la originalidad de sus
creaciones.

El uso de la percusion afrocubana tanto por Roldan como por Caturla resulta uno
de los aspectos mas llamativos de sus composiciones tanto cameristicas como
orquestales, que se justifica por la enorme presencia de instrumentos percutores dentro
de la musica tradicional y folcldrica cubana, con una variedad enorme de conjuntos y
formatos. Una vez abierta la frontera entre el sonido y el ruido, los creadores,
enfrascados en la busqueda consciente de medios de expresién y recursos para
incorporarlos a sus obras, se encontraron con un abanico amplisimo de posibilidades.
Obras sinfénicas como la Suite del ballet La rebambaramba (1928) y EI Milagro de
Anaquillé (1929) de Roldan, o Las tres danzas cubanas (1927) y La Obertura cubana
(1928) de Caturla se pueden tomar como ejemplo de esa arrolladora sonoridad que
aporta a la orquesta una bateria numerosa de instrumentos de percusion. Roldan hablaba

asi sobre este nuevo elemento dentro del repertorio clasico:

La utilizaciéon de nuestros instrumentos autoctonos, ya melddicos o ya percutores,

conscientemente empleados, no para conseguir un facil color local (procedimiento a

186 |bidem.

187 |_ester Rodriguez Gémez, «Mdsica para percusion y vanguardia en el continente americano: Amadeo
Roldan, José Ardévol y Carlos Chavez, su relacién con el proyecto panamericano y la mdsica
experimental norteamericana (1930-1943)» (tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2017),
249-250
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mi juicio de propia seriedad artistica) sino con el propdsito de desnacionalizarlos (no
siempre el ritmo del gliro debe evocar una rumba ni el sonido de un banjo ha de
recordarnos al jazz) con el fin de incorporar estos instrumentos al conjunto de los
actuales en uso para acompafarlos y, en muchas ocasiones, sustituirlos, pues los

nuestros en su generalidad son muy superiores (sobre todo los percutores) en valor

ritmico y sonoro a los europeos.*®

No obstante, debo sefialar que las dificultades que encontraron Roldan y Caturla
para ensayar las partes musicales de la seccién de la percusién, fueron enormes, pues
intentaban llevar a la orquesta un lenguaje que para los musicos de academia resultaba
totalmente extrafio. Tanto los instrumentos como los ritmos negros poseian de una
naturaleza indémita y una complejidad inescrutable a la vista del musico preparado solo
para tocar su repertorio a traves de la partitura, el cual se basaba en un canon, el de la
musica occidental, muy estricto y cerrado. A los habituales problemas que surgian al
intentar transcribir sus giros y complejas polirritmias se sumaban los que eran resultado
del desconocimiento de las técnicas de los instrumentos autdctonos, tanto por parte del
compositor como de los musicos, que, suplantando las originales por el uso de las
baquetas, no llegarian a sacar de ellos jamas la riqueza de matices y timbres que las
manos de un tamborero experto serian capaces de obtener de su tambor.

Leopold Stokowski, prestigioso director estadounidense que estreno algunas de
las obras mas destacadas de Vareése y otros compositores de la vanguardia en
Norteamérica, describio en una carta dirigida a Roldan en 1932 su descontento por la

forma que tenian sus musicos de abordar estos ritmos tras ensayar sus Tres Toques:

Hemos interpretado sus “Tres Toques” con la orquesta en varios ensayos y me he dado
cuenta que las partes de la percusion presentan un problema tremendo. Tenemos
buenos musicos, pero tocan como hombres blancos. Aunque tocan todas las notas, el
espiritu del ritmo no esta en ellos. Como no sienten ni viven el ritmo, éste no es para
ellos lo Real que realmente es. Voy a buscar algunos musicos negros que realmente

entiendan la musica porque creo que no estamos captando su verdadero espiritu.'®°

Por otra parte, como bien sefiala Caturla, los instrumentos de la percusion

cubana no estan limitados a su funcion efectista y su sonoridad apabullante, ya que por

188 Neira Betancourt, «Ritmicas V-VI...», Cupulas, 33-42.
189 Ramos, «Disonancia afrocubana...», https://dialnet.unirioja.es/revista/23617/V/
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medio de estos pueden también obtenerse ciertos efectos de empaste y colorido.
Bellisimas combinaciones pueden resultar del empleo de los tres y marimbulas, por
ejemplo, asi como de otros instrumentos tipicos que llevados a la orquesta, en notas de
originalisima policromia.'*

El abogado y musico de Remedios también interpreté su particular version de un son,
pero a diferencia de Roldan, que habia empleado una seccion de instrumentos tipicos
afrocubanos para ello, recurrio a la sutil delicadeza de una pieza para piano que
recuerda el estilo roméantico de una danza de Ignacio Cervantes. Descrita como un canto
de cuna campestre, Berceuse campesina (figura 19), evoca ese pasado decimondnico
con su aire bucdlico, al tiempo que reproduce elementos caracteristicos del género
bailable que funcionan como verdaderos estereotipos. Ahi estan presentes el bajo
anticipado a modo de ostinato, los pasajes sincopados de la mano derecha, o el cinquillo
cubano en los figurados que ejecuta la izquierda, sin olvidar el patrén ritmico conductor
de la clave, que no aparece explicitamente, pero se hace notar con toda intencién en los
acentos de la melodia y en el acompafiamiento a lo largo de toda la obra. Berceuse
campesina es el ejemplo de un son trasladado al lenguaje idealizado de una pieza de
concierto, concebido para ser escuchado en lugar de ser bailado, pero conserva los
rasgos musicales prototipicos del género méas popular por los cuales se hace reconocible

al oido. Con las corrientes de la vanguardia,

el contacto entre las diversas formas de manifestacidn artistica ya no se expresa,
solamente, por medio de la obra. La realizacién artistica, en reciprocidad con las
demandas sociales, asume la forma de “hacer artistico” y se convierte, a menudo, en
un “actuar”». «El momento historico en que se suscribe los “Motivos de son” adjudica

al problema del acercamiento entre las artes un contorno particular.'**

En un contexto en que las ideas del nacionalismo y la busqueda de las sefias de
identidad de la cubania se hallan en pleno apogeo, la musica popular ahora es tomada
como «factor enriquecedor del lenguaje» al servicio del arte, y no se observa desde una

postura distante, o por «curiosidad divertida», sino que el musico culto se acerca a ella

19 Mirna Guerra, «Nicolas Guillén, son y poesia», Worldwide Cuban Music (blog), 12 de febrero 2020,
https://worldwidecubanmusic.com/2016/07/15/nicolas-guillen-son-y-poesia/

191 Renato di Benedetto, El siglo XIX, primera parte, en Historia de la Musica (Madrid: Turner musica,
1987), 21.
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como alguien que ansia descubrir una «fuente primigenia [...] de valores

incontaminados y absolutos».%?

L. ®

Pastoral Lullaby
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Figura 19. Partitura de la Berceuse campesina de Alejandro Garcia Caturla. 1%

192 |bidem.
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El complejo del son, «por su funcién altamente integradora, es el que
mayormente incide como codigo subconsciente en la creacién individual incluso de la
mausica culta del momento, y trasciende mas cuando se realiza de forma indirecta y
mediante abstracciones estructurales (huella o traza sutil de una forma de agrupar
elementos, de acentuar y de relacionar)».®* Constituye dentro de la musica cubana la
manifestacion en la cual se produce de forma maés clara ese proceso de reversion del
papel de lo tradicional en funcion de lo estético de una manera consciente y reflexiva.
Carpentier destaca también el papel del son en ese transito de la musica afrocubana
hacia los estratos mas altos de la cultura:

Gracias al son, la percusion afrocubana, confinada en barracones y cuarterias de
barrio, reveld sus maravillosos recursos expresivos, alcanzando una categoria de valor
universal. Porque —y esto no debe olvidarse- las orquestas de baile sélo conocieron,
antes de 1920, en cuanto a instrumentos de bateria, los timbales (no el timbal cubano
que es cosa muy distinta), el gliro o calabazo, y las claves —de origen habanero. Las
maracas se usaban mucho menos. Y todo un arsenal de elementos productores de

ritmos, permanecia en la sombra.”*%

193 Alejandro Garcia Caturla, Berceuse campesina (New York: Carl Fischer,

1941) https:/fimslp.hk/files/imginks/euimg/1/11/IMSLP10616-Caturla_- Berceuse_Campesina.pdf
194 Orozco, «Procesos socioculturales...», 170-171.

195 Carpentier, La musica en Cuba..., 194-195.
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CONCLUSIONES

El musicologo Danilo Orozco, en estudios de campo realizados con antiguas
familias en zonas rurales del Oriente de la isla de Cuba, lleg6é a escuchar y registrar
coplas que, segun sus informantes, les habian Ilegado de sus padres, y a estos de sus
abuelos, bisabuelos y otros antepasados.'®® EI origen de muchas de estas coplas,
tomadas por sones, se encuentra ligado en algunos casos a la figura del mambi, y a una
tradicion enmarcada dentro de los ideales patridticos, en un periodo de la historia en el
que comenzaron a manifestarse con mayor fuerza dentro del pais.

La relacion del son con los momentos de efervescencia de la conciencia nacional
no debe pasar por mera coincidencia, pues no serd el mismo son el que se baile en los
salones habaneros en los afios veinte, el que décadas después contara las hazafias de los
guerrilleros o pondra musica a las consignas revolucionarias, o el de los cubanos
exiliados que se aferran a la esperanza de volver a su tierra y recuperar un tiempo
pasado ya perdido, por citar algunos ejemplos. La mdsica y los textos de estas
canciones, sin embargo, conservan rasgos comunes a pesar del tiempo, las diferencias
estilisticas, las modas, los contextos sociales cambiantes y las etapas historicas donde
aparecen. Todas evocan significados compartidos que trascienden lo puramente
musical, incluso que van mas alla del propio contenido de los textos, y esto nos hace
creer que permanecen con el son desde su raiz, algo que como se ha visto, no es real.

Desde el punto de vista de la creacion académica, el son, junto a otras formas
populares y folcloricas, ha facilitado el encaje de la muasica negra mas tradicional en las
corrientes avanzadas de las vanguardias. Ha contribuido a legitimar la labor de musicos,
poetas y artistas en general que lo han empleado como material original en sus obras,
sobre todo dentro del contexto del nacionalismo. El son también es resultado de la red
de interrelaciones e interacciones que confluyen en la época moderna y un producto de
la modernidad —entendida ésta como la actitud estética mediante la cual el creador
intenta adaptarse a las demandas que exigen los cambios sociales y culturales del
momento historico en el plano artistico—. Se impregna, como otras expresiones del arte,
de ese sentido de la posibilidad que diria Joseph Auner, que marcé las tendencias mas
avanzadas de la creacion artistica a inicios del siglo XX, como laboratorio para probar y

experimentar nuevas férmulas que, si bien, iban dirigidas en un principio al mercado

196 «;De Dénde son? Una mirada al son de Cuba» YouTube video (documental), 22:38, subido por Abdel
P., 28 de diciembre 2014, t.ly/KR3k.
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musical, tuvieron una importante repercusion en el ambito de una creacion artistica y
literaria mas seria enmarcada dentro de los contenidos del nacionalismo. En los afios
veinte del pasado siglo surgié un cambio de paradigma en cuanto a la consideracion del
arte, dado el desarrollo de los medios de difusion masiva,!*’y fue cuando el son mostrd
su condicidén mas polifacética: popular, tradicional, comercial y artistica. Se produjo con
mayor fuerza a partir de entonces la incorporacion bajo un mismo sello de elementos de
diversa procedencia, resultado de las incursiones de los soneros en otros estilos de
mausica o de la influencia de géneros foraneos que estaban en boga. Al mismo tiempo,
llegd a experimentar un ascenso en la escala social (transvaloracion vertical) y un
reconocimiento “oficial” cada vez mayor, reforzado por su inclusion dentro del discurso
nacionalista y como parte del relato expositivo que recomponia la imagen del pais y
que, entre otros eventos, se mostraba en las distintas exposiciones internacionales que
tuvieron lugar en ambas décadas.

Para Orozco, de todos los géneros cubanos, es el son el que mejor encarna «la
interrelacion y el equilibrio entre la proyeccion de la individualidad creadora 'y a su vez
la representatividad de grupos o sectores sociales» muy amplios.’® Se presenta como
expresion de todo un legado cultural forjado a través del sincretismo, como testigo de la
cohabitacion y el entendimiento entre todas las razas y pueblos que han contribuido a
forjarlo, las mismas razas que han dado origen a la nacionalidad cubana.

Por otra parte, el son se convirtid en instrumento y medio para perfilar la
personalidad y la individualidad del musico sonero, que, en muchos casos, cred su
propia version de esta mdsica, innovando y pasando el testigo a otros, los cuales
acarrearon la responsabilidad de salvaguardar su legado como parte ya consolidada de la
tradicion. Sin embargo, artistas tan originales como Ignacio Pifieiro, el Septeto
habanero, o el propio Miguel Matamoros, por solo mencionar tres destacados ejemplos
entre los méas conocidos, manifestaron una inquietud poco habitual entre los musicos de
su generacion y fueron transformando esa herencia, desde una postura critica, en algo
distinto a lo anterior. Es cierto que con frecuencia esto ocurrio en funcion de las
estrategias comerciales de sus patrocinadores, pero lo que no se le puede reprochar a
estos soneros es una actitud conservadora. No hay duda de que el son constituy6 en sus

manos una expresion o un conjunto de expresiones que llegaron a trascender las

197Esto hace, segun la opinion de Walter Benjamin, que el valor de autenticidad de la obra como fruto de
la individualidad del artista comience a resquebrajarse por la repeticion infinita del modelo, como
consecuencia de la maquinaria de la industria cultural.

198 Orozco, «Procesos socioculturales...», 170.
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fronteras de lo popular y convertirse en un vehiculo para la creacion y la realizacion
estéticas.

La performance del son, sus bailes, su musica, sus canciones, sus textos, su
lenguaje, cumple la funcion de involucrar en un mismo espacio a una multitud de
actores de distinto origen social y cultural. Se convierte asi en lo que Hobsbawm podria
considerar uno de esos mitos o «tradiciones inventadas» que forman parte de la nacion
inmaterial e intangible, pero que, segun Smith, serian inseparables del imaginario
colectivo antes de que esta existiese. De otro modo no podria ser elegido como
elemento imprescindible de dicho constructo. De ello se deduce que precedi6 a la propia
nacion como parte de la identidad de determinados grupos o colectivos, de la cual se
apoderaron sectores sociales mas amplios o influyentes para incorporarlo a su propio
discurso de identidad.

El constructo identitario del nacionalismo en Cuba solo llegé a ser creible y fue
asumido por todos en el momento en que las élites del poder decidieron incluir en su
relato tradiciones y manifestaciones compartidas por amplios sectores, es decir, por las
clases populares, que en su mayoria estaran compuestas por poblacién integrada por
negros y mulatos. Dicha poblacién, como consecuencia del devenir histérico y del
sistema imperante que nada hizo por revertir su situaciéon, continu6é sufriendo las
secuelas de la marginacion social y fue obligada en muchos casos subsistir bajo pésimas
condiciones de vida. Sin embargo, era portadora de un legado de valor incuestionable, y
de una herencia musical que, como el son o la rumba, todavia hoy representa quiza lo
mas genuino de la cultura cubana.

Podemos resumir los resultados de este trabajo de investigacion en cinco
conclusiones fundamentales. En primer lugar, el son constituye una de las expresiones
musicales mas representativas de Cuba en la primera mitad del siglo xX, y asi lo ha
seguido siendo hasta la actualidad, entre otras razones, porque en él confluyen una serie
de elementos que provienen de los actores mas importantes dentro de la cultura y la
historia nacional. Debido a circunstancias sociales y politicas concretas, el debate sobre
la nacionalidad cubana y sus atributos identitarios alcanzard su cenit entre los afios
veinte y treinta del pasado siglo. Este se dirime en torno a la controversia sobre la
cuestion racial y el lugar que debe ocupar el negro en la cultura nacional. El desarrollo
de una cultura de masas, alentada por la implantacion de los avances tecnoldgicos del
momento, que dio lugar a un mercado musical sin precedentes y a una estandarizacion

de los estilos de la musica popular, contribuyd a que el género alcanzara una enorme
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difusion coincidiendo con su etapa de mayor aceptacion social, justo cuando las élites
vieron en €l un valor propagandistico mayor que el de otros géneros populares. Estas
circunstancias ayudaron a que el son se instalara en el imaginario colectivo, como
«representamen» (término que emplearia Peirce)!®® de un imaginario cultural mestizo,
que garantizaba un espacio comun para el entendimiento, al menos en el plano de las
ideas y el pensamiento, entre todos los cubanos.

En segundo lugar, en el origen y la evolucién de este género destaco, como ya
han afirmado otros autores anteriormente, la influencia de los negros congos sobre la del
resto de culturas africanas afincadas en la isla. Los rasgos musicales y danzarios de esta
etnia se pueden identificar en muchos otros géneros y ayudan a establecer cddigos
comunes de comunicacion entre las distintas practicas musicales marcadas por la
tradicion afrocubana. Esto ha facilitado la aparicion de una red de canales de
transferencias establecidas entre casi todos los estilos pertenecientes al ambito de la
musica popular en la isla, lo que ha influido en la evolucion de cada uno de ellos. Las
expresiones musicales y danzarias de los congos han conformado un abundante
substrato del que se nutren no solo expresiones populares como el son, sino otras
muchas provenientes del folclore. Sus rasgos son facilmente reconocibles tanto en este
como en otros estilos, y destaca sobre todos los demas la presencia de la percusion vy el
caracter improvisado y espontaneo que ha adquirido la masica.

En tercer lugar, la construccion de los simbolos de la cultura nacional en Cuba se
llevd a cabo mediante un proceso que incluyé una negociacion continua entre las
fuerzas sociales, en la que la confrontacion racial y la casuistica que se desprendia de la
lucha dialéctica entre los distintos sectores antagonicos determind el rumbo y las
posturas de los agentes intervinientes. El son actud en este sentido como representamen
elegido por “los de arriba”, quienes, sin embargo, recurrieron al pueblo y a sus
tradiciones como base y sedimento para la construccion de un imaginario para la nacion,
un concepto que en este caso concreto pretendia aglutinar a todos.

En cuarto lugar, la inclusion del son y otras expresiones populares como la
rumba dentro del relato nacionalista demuestra que estos procesos de construccion de

identidades constituyen fenémenos duales donde se ven involucradas tanto las élites

19 Un signo, o representamen, segln la teoria de la representacion de Charles Sanders Peirce, es una cosa
que esta en lugar de otra para alguien, en algin sentido o capacidad. Se dirige a alguien, esto es, crea en la
mente de esa persona un signo equivalente, o quizds mas desarrollado. Ese signo que crea lo llamo
el interpretante del primer signo. El signo est& en lugar de algo, su objeto. Esta en su lugar no en todos
los sentidos, sino en relacion a un tipo de idea, que a veces he llamado la base del representamen.
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sociales como las clases méas desfavorecidas, cuya opinion, al coincidir con la de una
gran mayoria, adquiere un peso considerable. La resistencia que oponen estas clases a
los sectores de poder en muchos casos se manifiesta mediante la accion de un influyente
sector de la intelectualidad, que incluyen a “el negro” y “el mulato” dentro de su
concepcion de la “nueva” nacion, aproximandose a sus valores de forma respetuosa,
incluso reverencial.

Finalmente, el son fue protagonista de una cultura popular en plena
efervescencia, y aportd a los compositores del nacionalismo de vanguardia un vinculo
imprescindible con el pueblo, lo cual legitim6 su discurso y sirvié de solida base
intelectual en la construccién de una escuela nacional en el &mbito de la musica
académica y de concierto. Sus trabajos muestran los estereotipos (reconocibles) de la
mausica vernacula, bajo la apariencia abstracta de un arte culto, pero a diferencia de
muchos de sus homologos europeos, no logran desprenderse del todo de la impronta
popular.

Mas alla del tropicalismo, la sensualidad, el exotismo, de aquel “hacer de cierta
manera” que diria Rojo, el discurso del son no admite una lectura lineal. Adopta las
sinuosas formas del caos, de lo espontaneo, lo visceral, lo improvisado. Estableciendo
un paralelismo con la sociedad cubana y su cultura, «se trata de un organismo
imprevisto, heterogéneo, cadtico, que de ser clasificado caeria mas aca o mas alla de las
palabras y las cosas.»2%

Podemos llegar a preguntarnos si el son constituye una realidad tangible o solo
es una creacion utdpica, una idea que nos ayuda a definirnos, a huir del aislamiento y
buscar refugio como otros tantos topicos y mitos en esa «comunidad imaginada» de la
nacion, o si en realidad es ambas cosas. Las complejidades de esta musica exigen una
«consideracion detenida» y una mirada profunda y abarcadora que contemple toda la
integridad del ambiente cultural y humano en el que ha tenido y tiene lugar su
desarrollo. Sin lugar a duda, alrededor de él se conforma un universo complejo donde
confluyen maltiples factores que no siempre se muestran de forma explicita y pueden
llegar a pasar inadvertidos a los ojos del investigador.

Pese al esfuerzo realizado, mis ideas y concreciones en torno a los temas
estudiados pueden considerarse incompletas. Soy consciente que he incurrido en

omisiones en torno a algunas cuestiones abordadas, ya por razones de espacio, de

200 Benitez Rojo, La Isla que se repite..., 169.
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tiempo, o sencillamente por la imposibilidad de llegar a las fuentes méas idoneas. Sin
embargo, creo que he logrado profundizar en algunos puntos que aun no habian sido
tratados con suficiente seriedad en otros estudios previos sobre el mismo tema y
aungque modestos y sin pretensiones de ningun tipo, mis andlisis y observaciones
podrian alentar a otros investigadores a seguir indagando en la misma linea. En
definitiva, este trabajo no representa mas que un intento por expandir el saber sobre este
género tan importante de la musica cubana que es el son y por conocer mas sobre los
vinculos y relaciones que lo unen al pueblo que lo vio nacer, ademas de resaltar su papel
en la formacion de la propia nacion cultural cubana. Una temética que, en mi opinion,

todavia puede seguir dando mucho de si.
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