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Los grandes géneros
de 1a musica popular

cubana

Radamés Giro

Investigador.

Seg{m Fernando Ortiz, «cuando rompié a sonar la
nueva musica de Cuba, sus artistas, blancos y negros,
no hicieron en su inicio sino repetir lo que ya de viejo
sabfan de sus patrias, con sus instrumentos, sus toques,
sus tradiciones, sus estimulos y sus gustos,
acomodandolos a las circunstancias del Nuevo mundo
recién descubiertor.! Esta isla siempre

ha tenido el poder de crear [...] una musica con fisonomia
propia que, desde muy temprano, conocié un
extraordinario éxito de difusién [...] en todos los
momentos de su historia Cuba elaboré un folklore sonoro
de una sorprendente vitalidad, recibiendo, mezclando y
transformando aportaciones diversas, que acabaron por
dar otigen a géneros fuertemente caractetizados.”

En Cuba, la cultura espafiola recibida se fue
consolidando con el arribo de nuevos colonos, parte
de ellos musicos, los que al asentarse en nuestros
campos, areas suburbanas y urbanas, promovieron el
conocimiento y la practica de musicas y danzas
regionales de Espafia. De ellas, las que mas influyeron
y trascendieron al patrimonio de la musica cubana
fueron el zapateo, el punto, la guajira, la contradanza y
el bolero, aunque sufrieron un proceso evolutivo. El

punto se cultivé a todo lo largo y ancho de la Isla, en
un conjunto bien diferenciado de formas y estilos, por
lo cual existen prototipos, definidos en el perfodo
republicano: punto pinarefio, habanero, matancero,
villarefio (particularmente espirituano), camagtieyano y
otiental.’ En cuanto a sus instrumentos acompafiantes,
fueron utilizados indistintamente la guitarra, la bandurria,
el laud, el tiple y el giiiro. Mas tarde se afiadirfa el tres
cubano, hasta alcanzar un amplio conjunto
instrumental.*

Por otra parte, en el conglomerado humano de la
conquista, también arribaron los negros; primero los
residentes en Hspafia, asimilados; después, los
secuestrados del corazén de Africa occidental, en un
proceso que durarfa hasta bien entrado el siglo x1x. De
este modo, en Cuba se reunieron africanos de las mas
diversas procedencias étnicas, linglisticas, culturales,
clasistas y de diferente desarrollo econémico-social. El
hombre sustraido de Africa no solo trajo consigo su
fuerza de trabajo, sino también su mundo espiritual,
aunque como los aborigenes americanos, se vio
obligado a asimilar la cultura impuesta pot los



colonizadores, que desde luego afect6 a su musica y la
de sus descendientes.

No solo fueron Africa y Espafia las que aportaron
a la formacién de nuestra musica, sino también China,
Italia, Francia, Alemania, Inglaterra, interactuando con
otros paises del Caribe y América Latina. Es un proceso
en el que pueden distinguirse momentos de coexistencia
y otros de fusién; aunque no siempre esta fue completa.
Casi todos los factores que intervinieron en este proceso
tomaban y daban lo que les venia mejor o lo que podian
asimilar. Esta interaccién, con sus peculiares grados de
intensidad, fue forjando, a partir del siglo xvi, las
caracterfsticas esenciales de la formacién del pueblo
cubano, que Fernando Ortiz definié como «un inmenso
amestizamiento de razas y culturasy.

El arte sonoro en Cuba sutge, pues, como resultado
de mas de media docena de fuentes tributarias, que al
final fueron totalmente absorbidas, hasta quedar en una
musica auténticamente cubana, independientemente de
los ropajes que vistiera al nacer.

Segtiin Marfa Antonieta Henriquez,

el proceso de cubanizacién en que fueron adquiriendo un
sonar ¢bano melodias y ritmos procedentes de otras culturas
y tierras, estuvo madurdndose [...] mucho antes de que la
nacién cubana quedara forjada como tal. En definitiva,
cada uno de los componentes nacionales, arte, tradicion
histérica, pueblo, fueron desarrollindose aislada y
lentamente hasta unirse a comienzos del siglo xix en lo
que vendtia a ser Cuba, una nueva nacion.”

Los primeros siglos

Las manifestaciones musicales y danzarias se
desarrollaron por tres vias fundamentales: el ritual
religioso (en la iglesia y en los cultos africanos), el
espectaculo teatral y la recreacioén colectiva, donde lo
religioso se empatrentaba con el holgorio popular. El
proceso de mestizaje tomaba nuevos matices al
enriquecerse la materia sonora por una nueva simbiosis
de lo africano y lo espafiol en las diferentes estancias
donde sonaba la musica en la colonia: la iglesia y los
bailes populares. Pasard mas de un siglo para el
surgimiento del saléon burgués. En tanto, comenzaba el
proceso de retroalimentacién de una musica producida
ac4, que harfa furor en la metrépoli.

La Habana y Sevilla fueron escenarios donde se
intercambiaron, «afios tras aflos, por tres siglos, sus
naves, sus gentes, sus riquezas y sus costumbres, y con
ellas sus picaros y sus picardias y todos los placeres de
sus almas regocijadas, dadas al goce de vivir la belleza
terrenal y humana que le cupo en suerte».®

La simbiosis que apuntamos en otra parte, resulto
posible, porque «cantos, bailoteos y musicas fueron y
vinieron de Andalucfa, de América y de Africa, y La
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Habana fue el centro donde se fundian todos con mayor
calor y més policromas irisaciones».”

A este ambiente, donde el baile y la musica estan
presentes a través de los cultores del pueblo, todavia
no pertenece una musica profesionalmente producida;
pero puede afirmarse que los elementos sonoros
puestos en juego, en manos de los sectores populares
—negros y blancos—, permitieron fijar los patrones
fundamentales de su ulterior desarrollo.

Otros factores —y no de la menor importancia—
se desarrollaban en la Isla durante el siglo xv11; en tanto
la musica religiosa se enmarcaba fundamentalmente en
el recinto de la catedral de Santiago de Cuba —en la
que Esteban Salas era la figura prominente—, los cantos
y bailes franceses, espafioles y africanos ocupaban otros
sectores de la poblacién, con la paulatina aparicion de
elementos musicales criollos, a la vez que comienza a
escucharse la épera, la zarzuela, la tonadilla escénica,
que dan inicios, para la clase dominante, a la era de los
conciertos y al saloén burgués.

Ya no solo se oyen por todas partes fandangos,
rondefias, malaguefias, granadinas, tiranas y boleros, sino
también —por la llegada de los franceses durante y
después de la revolucion de Haiti—, minué, gavota,
passapié, contradanzas y tumba francesa. Comienzan a
cantarse canciones cuyos titulos no pueden ser mds
nuestros: «El cachirulo», «lLa cucarachay», «l.a matraca»
y «Que me toquen la golondrinay. Junto a estas, surge
—segin afirma Alejo Carpentier— la primera
composicion popular con elementos de lo cubano: la
guaracha titulada «l.a guabina», que hizo furor enla Isla
alrededor de 1780.

Los cambios que se operan en la musica son el reflejo
de los producidos en la vida econémica, politica y social
del pais, a tenor de la «estabilizacién» de una economia
agricola de caracter mercantil. Ademas, en la metrépoli
se habfan efectuado transformaciones politicas que
afectaron toda la vida de la colonia.

El crecimiento econémico condujo ala introduccién
en la Isla de grandes cantidades de negros afticanos en
condicién de esclavos, a fin de explotarlos en las
producciones azucarera y cafetalera, la construccion, y
los servicios domésticos; ello determind una aceleracién
del proceso de transculturacién musical, danzaria y
magico-religiosa, muchos de cuyos elementos han sido
conservados por su protagonista principal: el pueblo.

Impronta musical africana

De un centenar de etnias africanas traidas a Cuba,
cuatro son las que integran el nicleo central que influy6
en la formacion de la musica cubana: la bantd o conga,
la dahomeyana, la carabali y la yoruba; a las que habria
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que agregar, aunque en menor cuantia, la ganga, la iyesa
y otras.® Porque

es imposible que los pueblos de Africa Occidental, asf como
ocurre con los de Europa, puedan en cierto modo ser
considerados como un conjunto cultural, por ciertas
cualidades que tienen en comun |[...] y porque son posibles
y hasta inevitables ciertas generalizaciones. Habra que
sefalar, por ejemplo, tipismos de ciertos tambores de muy
cefiida caracterizacién étnica, pero también habrd que estimar
el valor de los tambores afrocubanos en general. Por otra
parte, habra también que descubrir y analizar numerosos
sincretismos que han fundido elementos de diversas
culturas negtas en creaciones ctiollas.’

La cultura bantu se caracteriza, en su aspecto
magico-religioso, por su vinculacién con practicas
sacromagicas, representando en lo musical una
formacién ritmica de acento vigoroso y cortos
periodos melédicos que se corresponden con la imagen
danzaria que despliegan tanto hombres como mujeres.
En tal sentido,

el negro afticano, particularmente el congo, esta dotado de
una muy notable organizacién cerebral para la percepcion,
fijacion y reproduccion de los sonidos musicales. Su cerebro
percibe y registra las impresiones musicales con una
precision sorprendente, asf en lo concerniente al timbre y a
la tonalidad de los sonidos como en la cadencia con que
son emitidos. Ademads, esas impresiones son en él
persistentes y conserva por mucho tiempo la facultad de
evocatlos y teproducitlas. '’

Estas manifestaciones artisticas de los congos, asi
como del resto de las etnias africanas introducidas en
Cuba, alcanzaron su expresion culminante en los
Cabildos del Dia de Reyes; es decir, las comparsas que
organizaban los esclavos en el marco de sus sociedades
o cabildos para desfilar por las principales calles y
ciudades de la Isla, hasta encontrarse delante de los
edificios del gobierno de la colonia y realizar alli sus
manifestaciones musicales con el apoyo de una
poderosa polirritmia producida por tambores de
distintos 6rdenes y objetos de metal con diferentes
formas; y también sus bailes y vestuarios de vistosos
colores, en honor de las autoridades civiles, militares y
religiosas, representantes del poder colonial y de la
incipiente oligarquia criolla.

En Cuba, la cultura dahomeyana alcanza su forma
mas importante en la tumba francesa y otras expresiones
que, procedentes de Haitf, se instalaron en distintas zonas
del pafs, con incidencia importante en las regiones de
Santiago de Cuba y Guantanamo. Estas sociedades de
tumba francesa, de ancestro dahomeyano, presentan
una caracterfstica artistica, en lo musical y coreografico,
de un fuerte contraste, por cuanto sus cantos y
formantes ritmicos son de origen africano, en tanto
que sus bailes son de ascendencia cortesano-francesa.
Las actividades sociales de estas organizaciones artisticas
fueron muy intensas durante todo el siglo XIx; sin

embargo, hoy se cultivan casi exclusivamente en la
provincia de Guantanamo.

La presencia musical y danzaria de la cultura yoruba
es un fenémeno singular en la formacién de la cultura
artistica de Cuba, pues alcanz6 un mayor desarrollo y
organizacion de su sistema religioso, lo que determiné
que sirviera de modelo a los otros cultos de
antecedentes africanos que se fueron reorganizando en
Cuba, después de la dislocacién provocada por el
cautiverio en tierras americanas y el sistema colonial.
Prueba de esto es que cuando los otros grupos deseaban
definir sus dioses recurrian a sus orishas como punto
de referencia."

Cuando fueron arrancados de su lugar de origen,
los yoruba posefan una cultura milenaria que aun hoy
asombra por el desarrollo que habia alcanzado. Su
espléndida mitologfa constituy6 la base de un amplio y
complejo fendmeno musical y danzario, en el que la
belleza de sus cantos y la riqueza de sus combinaciones
polirritmicas, producidas por los tambores bata, se
mantienen vigentes. Desde el punto de vista melédico,
los cantos yoruba de Cuba se caracterizan por sus
amplios y variados disefios, los cuales pueden ser de
caracter bailable o para la invocacién, en este caso
desprovistos de las rigidas acentuaciones ritmicas,
imprescindibles para la danza.

Géneros musicales cubanos. Siglo Xix

El x1x fue el siglo en el que se definen los primeros
géneros musicales cubanos, a la vez que los indicios de
un nacionalismo musical, que en la segunda mitad del
siglo queda totalmente consolidado, representado por
los compositores Manuel Saumell, José White, Nicolas
Ruiz Espadero, Ignacio Cervantes y Miguel Failde. La
contradanza y el danzén fueron sus elementos
germinadores.

Habanera

En 1853 el violinista José White compone su
habanera «La bella cubana», que dio a conocer como
fantasia de aires cubanos. Con el tiempo, la habanera se
impuso como género, no solo en Cuba, sino también
en otros paises de América Latina (México, Argentina,
Uruguay) y Espafia, aunque ya no como canto y baile,
sino simplemente como cancién, escrita en compas de
2/4. Sin embargo, segun Argeliers Ledn, «la habanera
se alej6 de estas expresiones sencillas y se acerc al
patrén de las canciones romanticas hasta culminar en la
conocida habanera “Td”»."* Esta composicion, escrita
en 1892 por Eduardo Sinchez de Fuentes, es la
habanera por antonomasia. Para Carpentier,



la habanera «T» solo constituy6 una novedad por una
mayor libertad en cuanto ala utilizacién de la forma danza
(la prima tradicional inclufa una introduccién de seis
compases), y por una cuestién de zezzpo. Su melodia larga y
voluptuosa podia cantarse como una romanza, en contraste
con la contradanza tradicional, casi incantable por su
vivacidad. Por lo demas, no presentaba innovaciones de
tipo ritmico: cnguillo y tango. No por casualidad, al ser
reeditada en Paris, esta habanera fue bautizada: fango-
habanera. Por una afinidad de espiritu, facil de explicarse,
esta composicion gusté mucho en Buenos Aires."”

Contradanza

En cambio, otros estratos sociales oian sonar
orquestas integradas por violines, clarinetes, cornetin,
trombén, figle, contrabajo, timbal y giiiro; es decir, la
orquesta tipica o de viento, en la que se mezclaban negros
y blancos, porque, como habria de observar José
Antonio Saco en 1832, «la musica gozaba de la
pretrogativa de mezclar negros y blancos.

Cuando la musica sinfénica —entendida como
sintesis de fonfas— se escuchaba en las iglesias, teatros y
en los salones de la aristocracia, los negros sonaban sus
tambores en las sociedades de recreo y socorro mutuo,
en las que actuaban los coros de clave, en tanto que en
los campos de Cuba se escuchaba el tiple y la bandurtia,
con los que el campesino ejecutaba el zapateo y el punto.

En este periodo, la cancién —entendida como todo
lo que se canta— reflejaba los anhelos y el estado de
animo del pueblo cubano a través de las épocas; en
tanto se perfilan géneros que son expresion de una cierta
madurez en el quehacer musical de la Cuba de entonces.
Asi nace la contradanza, un antiguo baile de origen inglés
que se introdujo en Francia en los primeros afios del
siglo xviL, y alcanzé pleno auge a lo largo de este. A
fines de siglo, la musica de salén, reservada hasta
entonces a los miembros de la atistocracia, se extendetia
a otras capas sociales: del salon cortesano paso al salon
burgués, y de este a las clases populates, hasta alcanzar
los predios campesinos. Este proceso afectd a todos
los pueblos de Europa, y de allf se traslad6 a las colonias
americanas.

Desde la segunda mitad del xvi, la contradanza

tuvo dos momentos fundamentales: primero, nos vino a
través de Espafia y aqui se le insert6 una célula ritmica de
origen afticano, conga, lograda por el quehacer musical de
los negros y mulatos criollos nacidos en Cuba; y después
llegé el aporte franco-haitiano, tras una sedimentacion de
mas de medio siglo en tierra cubana."

Mas claramente explicado,

en el Departamento Oriental de la isla se mantuvo
confinado el aporte musical franco-haitiano hasta poco
después de mediados el siglo x1X, cuando, con gran
alborozo, los cinquillos del cocoyé haitiano, aclimatados en
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esa zona por una larga estadia de mas de cincuenta afios,
invadieron La Habana, donde hallaron un terreno ya
abonado con esa misma célula y combinacion ritmica
—que hemos encontrado también en las musicas litargicas
de los congos y los yorubas—, usadas simultineamente
por los musicos que buscaban modificar el ya viejo esquema
ritmico que tenfa la contradanza criolla, enriqueciéndola
con el cinquillo. [...] Estos modificaron su estilo europeo
tanto en la musica como en el modo de bailarla.”

Este cambio lo habia advertido Cirilo Villaverde
en su novela Ceczlia Valdés: «sin mas demora, comenzo
de veras el baile; es decir, 1a danza cubana, modificaciéon
tan especial y peregrina de la danza espafiola, que apenas
deja descubrir su origen».'® Antes, habfa dicho que la
orquesta «tocaba las sentimentales y bulliciosas
contradanzas cubanasy. Pero «no fue sino con el danzén,
el primer género verdaderamente cubano, que se logrd
romper con el viejo esquema de la contradanzay.”

Segtn Alejo Carpentier:
En el fondo, la contradanza respondia —aunque con mas
recato y leyes— a un mecanismo analogo a la calenda, el
¢ongd y otras rumbas creadas por los negros y mestizos en
América. Esa danza colectiva y llena de accién podia admitir
licencias infinitas al populatizarse. De ahi que los musicos
negros de Santo Domingo la adoptaran con entusiasmo,
comunicandole una vivacidad ritmica ignorada por el
modelo original [...] El llamado «ritmo de tango» se
instalaba en los bajos. La percusién acentuaba las malicias
de los violinistas negros, alabados por Saint-Mery. Una
vez mas se operaba un proceso de transubstanciacion,
debido a lo que Carlos Vega llama, tan acertadamente, «la
manera de hacer».'®

Fldanzén

Hacia 1855 se bailaba en Matanzas un baile de
figuras, formado hasta por veinte parejas, al que
llamaban danzén. De este danzoén coreografico se pasod
al baile de pareja enlazada. Hacia 1878, la difusion del
danzon era tal, que en el teatro Albisu se organizoé, por
el Centro de Cocheros, Cocineros y Reposteros de la
Raza Negra, un concurso de danzones. Es decir, que
cuando Miguel Failde estrena el 1° de enero de 1879
«Las alturas de Simpson», obra que se dice da
nacimiento al género, ya el danzén tenfa una larga vida,
con piezas creadas muchos afios antes, incluso por el
propio Failde. El danzén, tal como se tocé a partir de
1880, incluyé «todos los elementos musicales que
andaban en la Isla, cualquiera que fuera su origen».”

Es bueno introducir aqui algunos de los elementos
de la polémica existente alrededor de los famosos
complejos genéricos de la musica cubana —rumba y
son. Leonardo Acosta considera un desatino proponer
un complejo del danzon,

que abarcarfa los «géneros» contradanza, danza, habanera,
danzo6n, danzonete, mambo y chachacha. A primera vista,
el 3 ol
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El xix fue el siglo en el que se definen los primeros géneros
musicales cubanos, a 1a vez que los indicios de un
nacionalismo musical, que en 1a segunda mitad del siglo queda

totalmente consolidado.

resalta el inconveniente de situar en una misma categorfa o
especie a dos géneros (rumba y son) con sus variantes,
todos ellos surgidos —o mas detectados— hacia la misma
época (ya mas o menos formados), junto a una serie de
supuestos géneros, subgéneros o como se les quiera llamar,
que constituyen todo un proceso historico gradual de siglo
y medio, en que —hasta donde sabemos— por lo general
cada género procederia del anterior. En el caso de la rumba
y el son, se tiende a establecer esquemas cronolégicos
hipotéticos, aunque tentativamente sincronicos, mientras
que en el caso del danzén ya no se trata de un género y sus
variantes, sino de un género con sus antecedentes
genealdgicos y sus «descendientes» o derivados. Tenemos
aqui un esquema genético y cronolégico de un fenémeno
histéricamente documentado que ademas no es una
tradicion oral, sino esctita. Se trata, pues, de otra categotfa o
especie. Resulta a su vez arbitrario escoger al danzén como
género que da nombre al supuesto complejo, pues no es
ni matriz de los otros ni resultante final. Pero la
contradiccién basica es aqui la equiparacién de dos
fenémenos mas o menos sincrénicos con otro
esencialmente diactonico. Y hay otras.”’

Y afiade Acosta:

Digamos que hay dos diferencias fundamentales entre el
fenémeno del danzén por una parte y los del son y la
rumba por otra: la primera es que mientras estos dos
géneros nacen y se forman en Cuba a partir de una
polirritmia de ascendencia africana (con varios elementos
europeos), el danzon es la resultante de un proceso gradual
de «criollizaciény» o cubanizacion de una forma musical
europea (country dance-contredance-contradanza). La segunda
diferencia, obviamente, es que aqui nos encontramos ante
una musica que ya desde sus comienzos viene esctita en la
notaciéon occidental, y por lo tanto no debe equipararse
arbitrariamente a otras que pertenecen de lleno ala tradicion
oral, y que solo comienzan a escribirse —bien o mal—
hacia la década de 1920.%

En las dos primeras décadas del siglo xx, el danzén
—a tenor de la introduccion del swo-step v el fox-trot
por la intervencién militar norteamericana en 1898—,
fue proclamado baile nacional de Cuba, y durante casi
cuarenta afios no hubo acontecimiento social o politico
que no fuera tema de este género, como el advenimiento
de la Republica en 1902, 1a celebracion de elecciones o
la Primera guerra mundial.

Los compositores de danzones utilizaron temas de
oOperas, zarzuelas, cuplés espafioles, boleros de moda,
rag-time; es decir, que a este género pasaba todo
elemento musical aprovechable; incluso melodias chinas,
como la que utiliza José Urfé en «El bombin de

Barreton; y este mismo compositor emplea una escala
pentaténica en «El dios chinow; también utilizaron esta
escala Raimundo Valenzuela, en «Los chinosy, y Eliseo
Grenet, en «Espabilatey.

También en México el danzén fue cultivado, y un
importante musico cubano radicado en Veracruz,
Consejo Valiente Robert (Acerina) fundé alli la orquesta
Acerina y su danzonera, que introdujo elementos de la
musica mexicana en el género cubano, sobre todo por
el uso de las trompetas y su agudo sonido, que afios
después Enrique Jorrin incorporaria a su charanga para
ejecutar, en aquel pafs, el chachacha.

A fines de la década de los 30, el danzon toma
nuevos aires. En 1937, Abelardito Valdés estrena uno
que hizo época: «Almendra» (en 1956 fue llevado a
tiempo de mambo por Damaso Pérez Prado).

El camino estaba expedito para que surgiera la
orquesta Arcafo y sus maravillas, que cuando tocaba
en la radioemisora Mil Diez, y ampli6 su instrumental,
sobre todo las cuerdas —llegé a utilizar ocho violines
y dos violonchelos—, era llamada Radiofénica. Con
esta orquesta, Arcafio trabaj6 ininterrumpidamente
desde 1937 hasta 1958, cuando se disolvio.

Con Arcafio y sus maravillas surge el danzén de
nuevo ritmo. En él no varfan las tres partes del género,
este sigue con una parte para la flauta y otra para los
violines, pero en la tercera, el montuno o guajeo (toque
repetido y constante que realiza el pianista o
contrabajista), logra un contrapunto entre la flauta y los
violines. En este tipo de danzon, la flauta inspira a placer,
con gran virtuosismo, sobre el motivo armoénico; se
cambia la ritmica en el timbal y el giiiro, que es mas
marcada, mas exacta; se introduce la tumbadora en la
charanga y asi se consolida el set percusivo, mientras
que la armonia y la melodia son mas complejas. Con
todo esto cesa el predominio del piano como
instrumento solista unico.

El virtuosismo vigente en la orquesta de Arcafio ya
existia desde la época de Antonio Marfa Romeu, quien,
de acuerdo con el talento que tuviera el intérprete, le
daba posibilidades para que se destacara improvisando
—recuérdese que fue Romeu quien introdujo el solo
de piano en el danzén. En este detalle de la
improvisacién puede notarse la influencia que el jazz
venia ejerciendo en la musica cubana. También las jazz-
band ejecutaron danzones; dos ejemplos de ello son



«Cicuta tibia», de Ernesto Duarte, y «Bodas de orow,
de Electo Rosell (Chepin).

El danz6n también fue llevado al plano de la musica
sinfonica. El compositor francés Darius Milhaud utiliza
en la «Obertura» de su Saudades do Brazil, el danzén
«Triunfadores», de Antonio Maria Romeu; mientras,
entre los compositores norteamericanos, Aaron
Copland incluyé en su Saldn México una parte titulada
«Danzény, y Leonard Bernstein, en su ballet Fancy Free,
inserta una parte del danzon «Almendra», de Abelardito
Valdés. Compositores y pianistas como Chucho Valdés,
Emiliano Salvador y Gonzalito Rubalcaba, han creado
y recreado el danzén con una armonia y sonoridad
contemporaneas, no solo en obras para piano, sino
también para orquesta y otros formatos instrumentales.

La guaracha

La guaracha es un género musical cantable y bailable,
de origen andaluz. Escrita en compis de 2/4 0 6/8, de
caracter alegre, y picaresca en sus letras. En sus inicios,
la forma de bailarse era una especie de zapateo al ritmo
de coplas populares; asi lleg6 a América, a mediados
del siglo xvi, y fue en Cuba y Puerto Rico donde
encontré sus mayores cultivadores. De proyeccion
eminentemente popular, callejera y costumbrista, la
guaracha fue utilizada para denunciar o satirizar todo
hecho o acontecimiento popular o politico, de origen
local o nacional, por lo que, en su aspecto mas general,
se define por sus temas intencionados y sensuales, y los
cuadros tipicos populares.

En el teatro bufo se cultivé la guaracha, que se
caracterizaba por el didlogo entre la tiple, el tenor y el
coro que cantaba el estribillo. Los textos narraban algin
acontecimiento casi siempre humoristico. Las piezas se
componian expresamente para este tipo de teatro, pero,
una vez popularizadas, se interpretaban en otros
medios, por lo cual llegaron a ser tan importantes como
la propia obra para la que habian sido creadas.

Este género recortié todo el siglo XIX, y su mas
famoso compositor fue Enrique Guerrero. En 1877
aparecen Los bufos de Salas, al que pertenecié Ramén
Ramos (Ramitos), creador de la guaracha-pregon «A
los frijoles caballeros», que difundié con su Tanda de
guaracheros. Esta pieza alcanzo, en el siglo Xx, una gran
difusién por la interpretaciéon de la compositora y
pianista Marfa Cervantes. Desde entonces, la guaracha
siempre ha estado presente en el quehacer de los mas
diversos autores, que la han mantenido viva hasta hoy,
en la voz de creadores como Antonio Fernandez (Nico
Saquito), y nuestro contemporaneo Pedro Luis Ferrer,
que le ha aportado nuevos elementos de contenido y
en el tratamiento melédico y armoénico, asf como en el
instrumental.
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Como otros géneros de la musica popular cubana,
la guaracha se emparenta con otras formas de la musica
bailable, que Danilo Orozco llama intet-géneros;* asi
surgen: guaracha-son, guaracha-rumba, guaracha-
conga, guaracha-pregén, guaracha-mambo, guaracha-
samba, y otras modalidades.

Géneros musicales del xx

Al instaurarse la Republica en 1902, hay en Cuba
una disposicién al cambio «que ya habia podido
observarse en otros paises del continente: la adquisicién
de la nacionalidad se acompafié de una momentinea
subestimacion de los valores nacionales. El pafs nuevo
aspiraba a recibir las grandes corrientes de la cultura,
poniéndose al dia». No se logré, al menos de manera
inmediata, pues el siglo x1x se habfa adentrado
demasiado en el xx. Los hombres de la primera
generacion republicana miraban hacia Europa,
particularmente crefan que Patis, simbolo de la cultura
para ellos, era la meta a alcanzar y, por ese camino,
lograr un arte universal. En musica, Guillermo M.
Tomas se convirtié en uno de los principales animadores
de esa corriente universalista. Sin embargo, no miraba
hacia Paris, sino hacia Alemania, la cuna de su idolo
Richard Wagner, a quien rindi6 verdadero culto, si bien
divulgé, a través de la Banda Municipal que fundé y
dirigid, las obras de compositores de los mas diversos
paises europeos.

Sin embargo, hasta la aparicién de Amadeo Roldan
y Alejandro Garcfa Caturla en la década de los afios
20, lo mas importante, y donde se muestran los mejores
valores, se da en el campo de la musica popular.

Moviéndose en un terreno no siempre facil de
clasificar, esta Eduardo Sinchez de Fuentes.
Compositor de numerosas Operas, ctitico de sélida
cultura, su importancia, no obstante, esta dada por sus
canciones y habaneras, y por algunos ensayos que
—aunque discutibles por su impronta racista— no
podemos pasar por alto.

Un caso aparte en este contexto lo constituye
Ernesto Lecuona. Compositor prolifico, pianista
excepcional, se movi6 en el campo de la musica para
la escena, la cancién, el cine. De modo particular
destacan sus danzas para piano. Lecuona cred

una musica que no es estrictamente folklorista, pero que se
basa en lo popular para confeccionarlo en una forma de
general alcance, no limitada al estrecho circulo de las
modernidades a todo trance, sino que busca un ancho
circulo de auditores, es decir, una musica que parte de lo
popular, busca la popularidad y sabe guardarse de caer en
lo populachero. No dificil; sin embargo distinguida. No
popularista; sin embatgo ficilmente accesible.*
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Esto puede apreciarse no solo en sus canciones, sino
en piezas como «Ante El Escorial» o «Granada», ambas
dentro del ambito de la musica espafiola.

Donde se manifiesta una cubania raigal, es en «la
comparsa», que

responde [...] a un programa brillantemente trazado por el
autor, que es el verdadero esquema de la forma en la obra
Y, a la vez, uno de los principales recursos de expresion
semantica. Es decir, el factor desencadenante de la estructura
en este caso, es el disefio que describen los parametros
dinamico y timbrico en las coordenadas espacio-tiempo y
su correlacidon con la forma binaria de la danza.”

La rumba

Si el danzén, las obras de Sanchez de Fuentes y
Lecuona, es una musica escrita —por lo tanto
codificada—, ahora nos enfrentamos a una muasica otra,
de gran complejidad y nivel de invencién, pero no
llevada, en su inmensa mayotfa, al pentagrama. Asi
ocurre con el son y la rumba. Musica de ascendencia
eminentemente popular, oral por afiadidura, la rumba
se origina, en lo fundamental, en las zonas portuarias
de La Habana y Matanzas, para después extenderse
hacia otras regiones. Consta de tres variantes: el yambu,
la columbia y el guaguancé. El yambd, de origen
urbano, «se caractetiza por un fezpo mucho mas lento,
de mayor regodeo titmico y percusivon.® No hay en
él elemento lascivo, y no se efectia el gesto de posesion
llamado vacunao. De ahi la frase: «en el yambu no se
vacunay. Este es uno de los elementos que lo diferencia
de la columbia y el guaguancé. En su estructura, es
similar a otras formas de la rumba: un toque de claves
le da inicio, le sigue el /alaleo 0 diana —en este caso mas
extenso que en el guaguancé—, luego una breve parte
de canto (en el que se describe algo o se cuenta un
hecho, a la vez que, melédicamente, es mas rico), al que
responde el coro, que remata el estribillo, momento en
que sale al ruedo la pateja de bailadores.

La rumba columbia —de origen rural—, desde el
punto de vista musical tiene una estructura simple, de
caracter fijo. Elinicio lo marca la percusion, que ejecuta
un ritmo rapido; de inmediato se escucha la voz del
cantor, nombrado gallo, que va emitiendo unos
lamentos o quejidos de inflexiones cortadas, que se
denominan Zoracs. Después de esta introduccion, el
solista levanta el canto, en texto breve, que alude a
sucesos, asuntos o personas, casi siempre de un entorno
social especifico. A veces los cantos adquieren un tono
misterioso o enigmatico. Luego viene el estribillo o
montuno, influido por los «mambos» de franco origen
congo. A esta parte se le dice también capetillo, y marca
el momento en que salen los bailadores a hacer sus
pasos coreograficos.
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En sus origenes, la rumba columbia fue bailada tanto
por hombres solos, como por parejas de hombre y
mujer. Sin embargo, en su desatrrollo posterior, en el
marco urbano, devino baile de hombre solo, y asi ha
llegado hasta nosotros.

El toque es muy figurativo, muy rica su polirritmia,
lo que determina que el bailador deba ejecutar una gran
diversidad de pasos. Especialmente, el quinto o
repicador efectiia una labor muy importante: el bailador
establece un contrapunto con el quinteador, que en su
toque debe subrayar cada paso de este.

El guaguancé es la mas importante de las tres
variantes que conforman la rumba. Es el resultado de
la evolucién del yambu. Esencialmente urbano, es
posiblemente la modalidad de la rumba donde se han
integrado y popularizado un mayor numero de
elementos provenientes de las mas diversas etnias de
ancestro africano. Es eminentemente narrativo, y el baile
se caracteriza por la persecucion de la mujer por el
hombre. Leonardo Acosta, ha apuntado:

La estructura tipica del guaguancé ha sido descrita como
sigue: primero, una introduccién, nana o diana, que hace el
guia para establecer la linea melddica; luego el tema, que es
el asunto central y puede cantarse por varias voces; el
estribillo, cantado por todos los que estan en la rumba; la
inspiracion, que es la improvisacion del guia (a veces tiene
antes del estribillo una décima de caracter narrativo o
aclaratorio), y termina el cierre, como aquel que dice, en
hermosa frase que nos recuerda extrafiamente la antigua
poesfa de los pueblos nahuas: «Aqui entre las flores
cantaremos, hermano».”

De los instrumentos utilizados en el guaguancé,
situamos en primer plano al tambor mas grave, el que
sostiene el Zmpo, que con sus ritmos reiterados, crea la
base sobre la cual actian los otros instrumentistas; el
tambor intermedio queda mas libre y en ocasiones
establece un didlogo con el quinto, con lo cual se alcanza
una rica gama de ritmos, sobre todo cuando los
ejecutantes poseen un gran virtuosismo. El tocador del
quinto es el que tiene la funcién de improvisar; las claves
y otros instrumentos suelen utilizarse en la rumba
guaguanco, aunque en este sentido no existe una regla
fija. «En el guaguanc, ademas del autor [uno de los
mas importantes creadores es Gonzalo Asencio, mas
conocido como el Tio Tom], se distinguen el cantador,
el bailador y el quinto».”

Elson

El son, cancionero del son (Argeliers Ledn),
complejo del son (Odilio Urfé), protosones, parasones,
sonsitos, sones primigenios, nengones (Danilo Orozco)
y otros, son fendmenos que hoy ocupan la atencién de
musicologos, investigadores e historiadores de la musica



cubana. El son nacié, presumiblemente, alrededor
de la segunda mitad del siglo X1x, pero no debe descartarse
la posibilidad de que algunos de sus elementos ya
tuvieran cierta presencia en siglos anteriores, pues ningin
fenémeno de la cultura surge de la nada.

Un factor que se debe tener en cuenta es lo referente
a sus componentes étnicos. En sus formantes no solo
esta presente lo hispanico, sino también lo africano, aun
cuando estos no se manifiesten o se mantengan ocultos.
Al respecto, dice Orozco:

Generalmente en los tipos de sones, mas que en otros
géneros, no es el predominio de uno u otro constituyente
musical lo que resalta, sino el sopesado equilibrio accionante
entre los diferentes elementos melédicos, ritmicos,
armonicos, sonoros y de constante, unido a las referidas
combinaciones instrumentales y patrones ritmico-
armoénicos peculiares que, con breves y reiterantes
elementos de distribucién, dilucién y contraste muy
significativos, alcanzan elevada repercusién en el
comportamiento musical y la proyeccion de los sones con
sus ulteriores formatos instrumentales (incluso en los
modernos), en tanto se incorporan otros rasgos y
comportamientos musicales segun etapas, contextos y
cteadores.”

Los diferentes tipos de sones

muestran peculiares articulaciones musicales |...], especificos
cantares y versos (cuartetas, décimas, ambos combinados y
a veces disticos y libres), con un uso muy variado de
estribillos —ya sean por reiteracion simple de una frase o
un verso, o en alternancia especifica con estrofas, o verso a
verso (linea a linea)— entre otros, amén de gran diversidad
y especificidades en su musica, contrastes, estilisticas y
contexto, de manera que no precisamente constituyen una
simple alternancia entre estrofas y estribillo.”

Sin embargo, cuartetas con estribillo llegaron bien
definidas a Cuba desde Espafia, aunque por sus formas
verbales se notan indicios de las expresiones literarias
de los negros que vivian en ese pais y Portugal.
Numerosas canciones del perfodo colonial tienen
cuartetas o coplas con estribillo, casi siempre cantadas
por un solista o guia.

El estribillo, en la cancién popular, se utiliza como
un complemento de la cuarteta. Generalmente, esta
no se ajusta a la rima ni al sentido de una copla ni
tampoco en muchos casos a su contenido. La copla
encierra un pensamiento; el estribillo afiade una nota
lirica. A veces, el mismo estribillo se utiliza en distintas
coplas. La abundancia y variedad de formas y temas
de los estribillos, tienen su campo mas fértil en las
provincias del norte de Espafia.

Esta vieja forma espafiola fue utilizada «por el
cancionero popular cubano, donde se le distingue con
el nombre de son, y ha sido incorporada desde hace
muchos afios a la poesfa cultan.” Pero el estribillo no
solo nos viene de Espafia; desde el siglo xvir aparecen
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en la Isla cantos «anénimosy», interpretados por
africanos, que tienen cierta similitud con el esquema
formal del son, y estos efectos reiterativos son comunes
en las expresiones religiosas de los hombres traidos de
Africa, particularmente en su musica para bailar.

La repeticion ad libitum de un estribillo con
acompafiamiento de instrumentos parece haber sido
la fase primaria del son, que en su forma rural adquirié
la denominacién de son montuno (del monte), ya
presumiblemente ligados lo africano y lo hispanico,
mezcla de elementos que nos vino de la propia Espafia.

Como todo género musical de origen popular, el
son evolucioné desde su forma mas primitiva, en un
proceso en el que participaron familias completas y
personalidades artisticas individuales. Pero atin no contaba
con un formato instrumental definido, pues con cualquier
elemento al que se le pudiera sacar un sonido se hacfa un
son, ya sea en zona rural o rural-urbana.

Otros aspectos importantes en este proceso lo
constituyen su expansion y extraterritorialidad. En el
primer caso, no cabe duda de que este llegd a occidente
tras una larga peregrinacién de individuos y familias
enteras, que emigraban de una regién a otra del pafs en
busca de mejores condiciones de vida, a la vez que
portaban los elementos culturales, incluyendo la musica,
de su lugar de origen. En cuanto al segundo caso, mas
que expandirse hacia otras zonas del Caribe, el son,
segun Rogelio Martinez Furé,

tiene su equivalente en los ca/ypsos de Trinidad, Jamaica y
Bahamas, en el biguin y la lagghia martiniquefios, en la plena
de Puerto Rico, en los merengues haitianos y dominicanos,
en los round-dances de las Islas Caiman. Las danzas de la
cubana fumba francesa’y sus ritmos, que tanto han marcado
nuestro folklore (tahona, cocuyé) nos llegaron de Haitf, pero
también estan presentes en Martinica y Guadalupe, y hasta
en las Antillas llamadas holandesas uno de cuyos ritmos
mas populates es conocido como fumba.

Si hasta la década de los 20, aproximadamente, el
son se podia ejecutar con instrumentos en los que la
cuerda era pulsada sola, generalmente el tres, y
combinando este con otros cordéfonos como la
guitarra; o con ambos y varias especies de percutientes,
ya al mediar la década se fueron fijando ciertos patrones
en las agrupaciones profesionales, ya porque tocaran
en bailes o porque grabaran discos. Las grabaciones
discograficas coadyuvaron a fijar algunos de los patrones
del género: formato instrumental; modo de cantar, de
tocar el tres, de sonar el cornetin o la trompeta;
prevalencia del bong6 como factor titmico, y otros.
Desde entonces se hizo comun, en lineas generales, su
integracion sobre la base de tres, guitarra, contrabajo,
bongod, maracas y claves (en manos de los dos cantantes).
Este es el sexteto (Habanero, Occidente, de Matia Tetesa
Vera, etc.), que mas tarde incorpord una trompeta y se
hizo septeto (el Nacional, de Ignacio Pifieiro); pero
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también el son era ejecutado por trios (el de Miguel
Matamoros, por ejemplo), cuartetos (el Oriental, de
Ricardo Martinez; el Machin, de Antonio Machin, en
Nueva York) y estudiantinas. Esto permiti6 ciertos
parametros constantes en su ejecucién, sin obviar
cambios por las cualidades interpretativas de una
individualidad o por imposiciéon del contexto en que la
agrupacién actuara. En la década de los 30 se destaco
—primero en Nueva York y después en Paris—, la
orquesta de Don Azpiazu, que hizo famoso, en ambas
ciudades, el pregén-son «El manisero», de Moisés
Simons, en la voz de Antonio Machin.

Hacia la década de los 40 se inician los cambios en
los formatos instrumentales de las agrupaciones de son,
y aparecen los conjuntos. De particular interés son el del
compositor y tresero Arsenio Rodriguez y el Conjunto
Casino, con los que se enriquece la forma de interpretar
el son, no solo desde el punto de vista armoénico, sino
también timbrico, al incorporirsele, ademas de los
instrumentos propios de agrupaciones antecedentes, dos
0 mas trompetas, piano y tumbadora. Tres aspectos,
entre otros, debemos destacar en el conjunto de Arsenio
Rodriguez: 1) crea una manera de ejecutar el tres, distinta
a la de los ejecutantes de los sextetos y septetos; 2)
logra un empaste entre el piano y el tres, que enriquece
las figuraciones armonicas, con peculiares arpegios y
tumbaos de gran originalidad; 3) se destaca el
trompetista Félix Chappottin, quien, a partir de hacer
escalas propias de la época del swing, logra
improvisaciones netamente cubanas.

La década de los 50 es otro momento importante
para la historia del son: surge, como figura indiscutible,
Benny Moré, con su orquesta gigante, tipo jazz-band,
que cambié los parametros timbricos, arménicos y
otros del género. Las cualidades del Benny como
cantante son, hoy como ayer, reconocidas, por su
peculiar manera de interpretar, su fraseo, ritmo,
inspiraciones y talento para comunicar estados de animo
a sus intetlocutores. Si el formato de su orquesta se
correspondia con el de las bandas norteamericanas de
la época, el resultado sonoro era enteramente cubano.

Fl bolero

En la dltima década del siglo x1x se dio el nombre
de bolero a un nuevo estilo acompafante que asimilaba
la estructura de la cancién italiana y los patrones ritmicos
del rayado en la guitarra, mientras que en los textos
aparecia, en la primera etapa, el amor de la pareja; mas
tarde, el amor a la patria y otras circunstancias de la
vida social del pais. El bolero cubano (pues hay uno
espafiol, de anterior data), aparecid, tal como hoy lo
conocemos, simultaineamente en la region oriental, la central
y la occidental; pero fue en Santiago de Cuba donde el
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compositor José (Pepe) Sanchez le dio —mientras otros
datos no demuestren lo contrario— sus caracteristicas
formales, con su bolero «Tristeza» (1883).

Aunque se reconoce a cinco compositores como
los pilares de lo que se ha dado en llamar trova
tradicional o raiz —Sindo Garay, Manuel Corona,
Alberto Villalén, Rosendo Ruiz y Patricio Ballagas—,
sus cultores son muchos mas de lo que generalmente
sucle admitirse. No obstante, hasta que tengamos
valoraciones mas objetivas de otros trovadores, haremos
un somero andlisis de cada uno de ellos, quienes crearon
unas canciones y boleros cuyas caracteristicas generales
son, entre otras: utilizar acordes y giros armoénicos de
gran complejidad; acompafiamiento de la guitarra, como
regla, sobre la base de rasgueos o rayados. Dentro de la
trova existen diversos estilos,” pues el de Sindo no se
parece al de Corona, asi como el de Rosendo Ruiz
Suarez no tiene similitud con el de Patricio Ballagas o
Alberto Villalén. Melédica y armoénicamente, Sindo es
mucho mas complejo, rico y profundo que Corona;
Rosendo se mueve en varias direcciones genéricas, y
sus canciones, guarachas y sones lo acercan, de cierta
manera, a las creaciones de Miguel Matamoros. En
algunas de las obras de Villalon se percibe el aliento de
Sindo, en tanto que Ballagas, menos prolifero, fue el
artifice de las canciones con textos dobles, como
«Nena». Sin embargo, todos tuvieron en comuin una
vida bohemia (menos Villalén) y la guitarra, y cada uno
de ellos se inserta, por derecho propio, e incide, en la
historia de la cancién y el bolero en su ultetior evolucién.

En la década de los afios 20, el bolero inicia otro
momento de su historia (quizas pudiera hablarse de
una segunda etapa). Hasta ese momento, habia
mantenido su estructura original. Una de sus
caracteristicas consistié en la utilizacién insistente del
cinquillo, en el que el ritmo es fijado mediante la ejecucién
de las claves, y que, en la mayoria de los casos, los
compositores, al escribir los textos de sus canciones,
sometian el ritmo oral al empleo del cinquillo, con lo
cual lo convertian en una camisa de fuerza para el
género. Pero ocurrié que algunos creadores, con el
objetivo de mejorar el texto de sus canciones, utilizaron
letras de poemas. Esto coadyuvé a mejorar la parte
literaria y trajo como consecuencia la eliminaciéon
paulatina del cinquillo en la linea melddica del bolero,
pues los versos que tomaban no se acomodaban a sus
dictados. Asi ocurre con «Ella y yo» (1916), mas
conocida como «En el sendero de mi vida», de Oscar
Hernandez, con texto de Urrico Ablanedo, en la cual la
melodia se ha liberado casi por completo del cinquillo.
En esta linea renovadora del bolero se inscriben
creadores como Eusebio Delfin, «Y td, ¢qué has
hecho?»; Rosendo Ruiz Suarez, «Pobre corazdny; Miguel
Matamoros, «Olvido»; Ernestina Lecuona, «Anhelo



besarte», con texto de Gustavo Sanchez Galarraga;
Margarita Lecuona, «Eclipse» y «Por eso no debes»; y
Alberto Villalon, «Bolero a Marti», con letra del poeta
colombiano Julio Flores.

A fines de la segunda década del siglo xx, el bolero
continda su evolucién. Ya no solo la guitarra es su
instrumento acompafante; el piano y los pianistas se
convierten en elementos importantisimos. Asi se
produce un cambio en el bolero cubano con «Aquellos
ojos verdes», con letra de Adolfo Utrera y musica de
Nilo Menéndez, que amplia las posibilidades melddicas
y armonicas. A partir de entonces, este género alcanzo,
con sus altas y bajas, un cambio paulatino.

A esta etapa se la denomina trova intermedia. Es el
periodo de la historia de la cancién que corre desde
fines de la década de los 20 hasta la primera mitad de
la de los 40; es decir, entre la trova tradicional y el filin.
A ella pertenecen creadores que se plantearon la cancién
de una manera nueva, tanto en su letra, como en la
melodfa y la armonia; pero sobre todo en la manera
de acompafiarse con la guitarra, que desde entonces
abandona el tipico «rayado» para emplear un
acompafiamiento a placer, con armonifas mas nutridas,
acordes agrandados, y un sistema de arpegios y
figuraciones ritmicas que renovaron el modo de hacer
guitarristico. Joaquin Codina y Vicente Gonzalez-
Rubiera (Guyun) —este fue quien mas lejos llegd e
influyé en estos cambios armoénicos y en el
acompafiamiento de la guitarra— devinieron los
primeros en proponerse el acompafiamiento de la
cancion y el bolero a tenor de la influencia que ya venia
ejerciendo la musica norteamericana en la cubana,
fundamentalmente con el surgimiento en la Isla de las
jazzbands, entre ellas Casino de la Playa, Riverside,
Anacaona, Ensuefio, y las de los hermanos Castro, Le
Batatd, y Palau, casi todas mas o menos influidas por
las bandas de Tommy Dorsey, Glenn Miller y Benny
Goodman. A la vez, surgen musicos como Armando
Romeu, pionero del jazz en Cuba, e infinidad de
trompetistas, pianistas, saxofonistas y percusionistas.
Entre los pianistas-compositores de canciones y boleros
se encuentran Ignacio Villa (Bola de Nieve), René
Touzet, Otlando de la Rosa y Mario Fernandez Porta.

El filin es un movimiento trovadoresco que se inicia
en la segunda mitad de la década de los 40.
Trovadoresco, porque sus maximos exponentes eran
compositores que cantaban y se acompafiaban con sus
guitarras. Entre los que iniciaron este periodo de la
cancién cubana se encuentran Angel Diaz, César Portillo
de la Luz, José Antonio Méndez, Nico Rojas y Rosendo
Ruiz Quevedo. Después se afiliarfan Marta Valdés y
Ela O’Fatrill, y en los afios 60, un compositor de la
nueva hornada: Pablo Milanés.
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Esta nueva manera de hacer la cancién es un
complejo fenémeno artistico-musical, en el que la
armonia es mucho mds amplia y novedosa en relacion
con la que se hacfa en la trova tradicional y la intermedia.
También lo es su concepcién melddica.

Muchos consideran que la forma filin tiene como
base la armonia impresionista creada por el compositor
francés Claude Debussy, que llegé a través de los filmes
norteamericanos. Es cierto que los compositores del
filin utilizan con profusién elementos armoénicos que
estan en la manera de hacer de este compositor; pero
los conjugan de una forma particularmente suya.

Por otra parte, los compositores de esta nueva
canciéon no se someten a la dictadura ritmica que
imponen la criolla, el bolero, y otros. Ellos se liberan
de las rigidas formas de nuestro cancionero popular, y
cantan ad libitum. Este procedimiento les da la
oportunidad de emplear mas ampliamente los
elementos expresivos de la agogica (variaciones de
tiempo) o fempo rubato (abandono del rigor del compis,
en beneficio de la expresividad en la interpretacion),
con libertad en el momento de interpretar la cancion,
porque mas que cantar, dicen la cancion.

Estos compositores rompen con los moldes
melédicos, armoénicos y textuales de su época. En sus
letras utilizan metaforas e imagenes, buscando el buen
decir, la magia de la palabra. Para Portillo de la Luz,

aquel mundo arménico del jazz, de los impresionistas, de
las bandas sonoras de los filmes, nos indujo a un manejo
mas libre y atrevido de las estructuras melddicas y
armonicas, lo cual unido a una forma mas coloquial en las
letras, aportd, sin dudas, una cancién de nuevo corte.™

Fl mambo

Este perfodo marca otro momento importante en
la historia de la musica cubana: surgen el mambo a lo
Damaso Pérez Prado, y el chachacha, uno de cuyos
principales cultores fue Enrique Jorrin con la orquesta
América, de Ninén Mondéjar.

El mambo es el género que més padres tiene en la
historia de la musica popular cubana, y sobre el cual
cada intérprete o investigador da una version distinta
de su origen. En su orquestacion de «La tltima noche», de
Bobby Collazo —grabada en 1944 por Orlando
Guerra (Cascatita) con la orquesta Casino de la Playa—,
Pérez Prado introduce en el piano y en los saxofones
algunos de los elementos que mas tarde utilizara en el
mambo: saxo al unfsono y cluster en el piano.

Mientras, otros musicos creaban y experimentaban
con otras formas: Bebo Valdés con el ritmo batanga;
Andrés Hechavarria (El Nifio Rivera) y su cubibop;
Julio Cueva con su orquesta —en particular su pianista
René Hernandez, quien luego en Nueva York introdujo
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Este decursar de géneros, junto a 1a cancion, el bolero, el son
y la rumba, se constituye en pilar que sostiene l1a musica
cubana de ayer a hoy. El1 chachacha seria el ultimo en nacer.
Desde entonces han aparecido ritmos o diferentes maneras
de hacer, mas no nuevos géneros.

los elementos del mambo, que ya conocia de Pérez
Prado, en la orquesta de Machito y sus Afro-Cubans—
y Chico O’Farrill, como orquestador de la Casino de
la Playa, labor que compartfa con Pérez Prado. Las
orquestaciones de Pérez Prado tomaban un nuevo
derrotero: era el mambo, que ya habifa cuajado en la
mente del genial compositor matancero. Para entonces,
Pérez Prado, por sus audaces orquestaciones, se habia
convertido en blanco de los ataques de los mas
conservadores empresarios norteamericanos de la
industria del disco y otros que comercializaban la musica
cubana.

Pérez Prado llegd a México en octubre de 1949.
Ese mismo afio graba para la Victor el disco titulado
José y Macané, concebido dentro de una estructura clasica
que, por eso mismo, no surti6 el efecto que su autor
esperaba; sin embargo, el camino estaba expedito: la
grabacién de «Mambo ndmero 5» y «Qué rico el
mamboly, le abti las puertas del éxito.

Por la modernidad y la originalidad de su
orquestador y compositor, el mambo se fue
imponiendo. No por casualidad un musicélogo tan
conocedor de los adelantos técnicos, y del rumbo que
tomaba la estética de la musica, como Alejo Carpentier,
asever6 en 1951: «Soy partidario del mambo, en cuanto
este género nuevo actuard sobre la musica bailable
cubana como un revulsivo, obligindola a tomar nuevos
caminos».”

Frente a

la tendencia de los orquestadores de jazz de empastar cada
vez mas los sonidos de la banda, que lleg6 a fundir
instrumentos de distintas secciones en muchos pasajes
(tendencia que culmina en Gil Evans a fines de los 50),
Pérez Prado establece diferentes planos sonoros con dos
registros basicos: uno agudo con las trompetas, y otro
grave con los saxos, ambos en constante contrapunto y
con una funcién mas melddico-ritmica, que melddico-
armonica.*

A su manera, la tradicién latina se impuso en el
Nueva York de los 40; las bandas afrocubanas ganaron
popularidad y ello coadyuvo a que, en los afios 50, el
mambo se difundiera con cierta celeridad.

No escaparon a la «fiebre» del mambo musicos
norteamericanos como Rosemary Clooney, Les Brown,
Charlie Parker, Stan Kenton, Perry Como, Woody
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Herman, Billy Taylor, Art Pepper, Errol Garner, Carl
Tjader, Shorty Rogers, Howard Rumsey, Count Basie,
Dizzy Gillespie y otros. De igual modo, el mambo se
fue imponiendo en el gusto de europeos y asiaticos, y
fueron frecuentes las actuaciones y grabaciones de Pérez
Prado en muchas ciudades de Europa, cuando ya era
un idolo en Japon.

De todo lo expuesto, debemos derivar algunas
conclusiones: el género musical llamado mambo fue
llevado a su maxima expresién (digamos creado) por
Diémaso Pérez Prado. Tiene elementos del son (mambo
caén) y la rumba (mambo batiri).

El mambo no ha dejado de cultivarse, incluso ha
sido reflejado, entre otras obras, en la novela Los reyes
del manbo tocan canciones de amor, de Oscar Hijuelos, y en
los filmes Los reyes del manbo, basado en la misma novela,
donde actdan los artistas mas populares del mundo
latino de Nueva York, y en Yo soy del son a la salsa, del
realizador cubano Rigoberto Lépez. Una nueva
generacion de compositores cubanos y extranjeros ha
incursionado en el mambo en los tltimos afios, por lo
que mantiene su vigencia como género. Asilo confirma
el éxito alcanzado, en 1999, por Balemezi Lou Bega
con su interpretacién de «Mambo nimero 5», con el
que gané las nominaciones para el Grammy, el World
Music Awards y el NRJ Music-Awards de Cannes,
donde fue seleccionada la mejor cancion del afio. José
Luis Cortés (El Tosco), en esa misma linea del mambo
cantado, compuso «Murakami’s mambo». El género
vuelve a ser noticia en el mundo.

El chachacha

En 1942, Nin6én Mondéjar fundé la Orquesta
América, que tuvo entre sus musicos a Enrique Jorrin
como director musical y orquestador. Jorrin compone
los danzones «Dofia Olga», un éxito en los afos 40,
«Liceo del Pilam, «Central Constanciay», «Ositisy, «Union
cienfueguera», a los que le aflade un montuno. Algo
similar hacen Mondéjar y otro musico de la América:
Antonio Sanchez Reyes (Musiquita), «Felicidades»; Félix
Reyna, con Fajardo y sus Estrellas, «Angoa». Al respecto
expresa Jorrin:

Construi algunos danzones en los que los musicos de la
orquesta hacfamos pequefios coros. Gusté al publico y



tomé esa via. En el danzén «Constancia» intercalé algunos
montunos conocidos y la participacién del piblico en los
coros me llevé a hacer mds danzones de este estilo. Le
pedia a la orquesta que todos cantaran al unisono. Con el
unisono se lograban tres cosas: que se oyera la letra con
mas claridad, mas potente, y ademas se disimulaba la calidad
de las voces de los musicos que en realidad no eran
cantantes.”’

El chachacha estaba en el ambiente, y fue Enrique
Jorrin quien deline6 la forma en que hoy lo conocemos.
Para ello, cambié la célula ritmica del giiro, el
movimiento y el figurao del piano en la tltima parte (la
izquierda a contratiempo y la derecha a tiempo),
introduce una nueva célula ritmica entre la tumbadora,
el timbal y el gtiiro, y las frases musicales de los violines
y de los cantantes se hacen al unisono. Desplazé el acento
de la cuarta corchea en compas de 2/4 del mambo
hacia el primer tiempo del chachachd, haciendo la
menor cantidad de sincopa posible.

El chachacha tiene una peculiar manera de tocarse
en el piano, que Mario Fabian define asi:

El tumbao, como desplazamiento ritmico-melddico de la
armonia [...], maneja ambos elementos en proporciones
vatiables, predominando uno u otro segun la intencién
delintérprete, sin afectar el equilibrio estructural del mismo.
[...] El tumbao del chachacha es muy caracteristico dentro
de los empleados al ejecutar el piano en la musica popular
bailable cubana. Es un tumbao eminentemente percutivo
en el cual el elemento ritmico predomina sobre el melédico,
lo cual no significa que este Gltimo carezca de interés en su
elaboracién, sino que en él, lo que lo identifica y su
concepcion misma como elemento para apoyar los pasillos
del bailador, es su funcion ritmica, destinada a acentuar
determinados tiempos dentro del compas y a producir
mis bien figuras ritmicas a contratiempo que sincopadas.™

Los dos ejemplos siguientes, en particulat el segundo,
muestran un tumbao basico de chachacha, «que
responde al concepto ritmico establecido al definirse y
consolidarse el género tras su adopcidén por otras
orquestas»™ en 1948 Jorrin habia grabado la cancion
del compositor mexicano Guty Cardenas, «Nuncay, cuya
primera parte hizo en su estilo original, y la segunda, en
un Zempo mas movido. Con esta impronta surge «La
engafiadora», grabada en 1953, que tiene una
introduccién, una parte A repetida, B y A, y finaliza
con una coda en tiempo de rumba. En su inscripcion
aparece como mambo-tumba, aunque ya tenfa todas
las caracteristicas del chachacha. Era la época del auge
del mambo de Damaso Pérez Prado en México y en
casi todo el mundo. Pero en el mismo disco en que
aparece «La engafiadora», se incluye «Silver Star», en el
que, en su parte cantada, aparece «chachacha /
chachachd/ es un ritmo sin igual». En esta misma linea
de creacion de Jorrin, la América difunde «El tanel»,
«Nada para ti», «Cogele bien el compas», y de Musiquita,
«Poco pelo» y «Yo sabfay.
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La América fue la orquesta que estrend «lLa
engafiadoray, y divulgé el chachacha en otros paises de
América Latina. A la vez, compositores como Enrique
Pérez Poey —«Baile del chachacha»—; Rosendo Ruiz
Quevedo —«Rico vacilén» (quizas el chachachd mas
conocido en el mundo) y «lLos matcianos»—; Richard
Egties —«El bodegueron—, Félix Reyna —«Mufieca
triste» y «Pa’bailar»—, dieron auge a este género,
particularmente por el éxito entre los bailadores de la
orquesta cienfueguera Aragén. Otras agrupaciones
fueron también importantes en la divulgaciéon del
chachachi, entre ellas, las charangas de Neno Gonzalez,
Melodias del 40, Sensacion, Fajardo y su Estrellas,
Sublime, Maravillas de Florida y Estrellas Cubanas. En
el extranjero, los musicos se hicieron eco del nuevo
género. En Nueva York, Tito Puente lanz6 «Qué seral»
y «Happy chachacha»; y Ray Coen, «Chachacha de tus
pollos», entre otros.

El mozambique

Este decursar de géneros, junto a la cancién, el bolero,
el son y la rumba, se constituye en pilar que sostiene la
musica cubana de ayer a hoy. El chachacha setfa el dltimo
en nacer. Desde entonces han aparecido ritmos o
diferentes maneras de hacer, mas no nuevos géneros.
Por lo mismo, estos reaparecen, aqui o alld, con otros
ropajes, pero siempre los mismos, lldmeseles salsa, songo
o timba. Un caso patticular fue el mozambique.

Los afios 60 marcan hitos muy importantes para la
musica que se hace en Cuba y para los musicos de la
comunidad latina de Nueva York. I.a década arranca
con la pachanga de Eduardo Davidson y también con
las modas del twist, go-g6, shake, asi como los nuevos
ritmos nacionales: mozambique, de Pedro Izquierdo
(Pello el Afrokan); pilén, de Enrique Bonne; pa’ca, de
Juanito Marquez; guagud, mozancha, chiquichaca,
guapacha, bachata-son, melao-son, sonsonete, y otros.

Paralelamente comienzan a ganar adeptos entre
nuestros creadores, que buscaban asimilar lo mejor que
se producia en otros paises de América Latina y el
Caribe, el bossa-nova, la musica pop, beat, rock y la
balada, aunque no todos fueron asimilados con la misma
calidad e intencién artisticas y, en muchos casos, lejos
de enriquecer el patrimonio musical cubano, lo
empobrecieron. Pero la musica cubana sigui6é por el
rumbo que le habfan trazado sus cultores mayores.

En este contexto surge el mozambique, ritmo dado
a conocer en 1963 por Pello el Afrokan con su grupo,
integrado por tambores, campanas e instrumentos de
viento. El ritmo mozambique (con elementos de conga,
rumba, toque de los tambores iyesd) tiene su
antecedente, desde el punto de vista de la composicién
instrumental, en la chambelona. Pello ejecuta
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basicamente cinco tambores, a veces cuatro. A esos
cuatro tambores los llama, en lengua lucumi, oloddu-
mare. En ellos florea o quintea, elementos indispensables
en las interpretaciones del ritmo. En su base central, en
estos cuatro tambores se repiten, en forma de adorno
musical, los golpes fundamentales del mozambique.
Estos golpes se repiten en los otros seis tambores que
son ejecutados por tres tamboreros. Los tambores son,
de izquierda a derecha, agudo, semi-agudo, grave y
semi-grave.

En su forma coreografica (creada por el propio
Pello), el mozambique se baila de la forma siguiente:
se flexionan las rodillas y se baja el cuerpo, a la vez
que se adelanta un pie; el movimiento se completa
con la retirada del pie, mientras el cuerpo vuelve a su
posicién normal. La ejecucion se realiza a partir del
toque grave del tambor, unido al bombo. Este golpe,
muy importante en el mozambique, es reforzado por
determinadas sonoridades logradas por Pello, a
manera de quinteo, en los cueros mas graves de sus
tambores. Pello el Afrokan, en sus cuatro tambores,
logra el efecto mediante el acople de los seis tambores
tocados por los tres tamboreros, pero enriqueciendo
ain mas el ritmo, con inspiraciones que surgen del
floreo constante que hace sobre el ritmo basico del
mozambique.

Los doce tambores restantes se identifican, de
izquierda a derecha, de la siguiente manera: el primero
produce nueve golpes, ligados a dos golpes del tambor
que le sigue; el tercero, tres, a contratiempo; el cuarto,
cinco golpes a contratiempo, y el quinto tambor
bombea también a contratiempo, mientras el sexto
ejecuta el toque del primero. Son tres percusionistas
que ejecutan dos tambores cada uno, y producen los
ritmos necesarios al baile. Se complementan con los
cuatro tambores centrales; mientras, el bombo realiza
la funcién del contrabajo, con lo que se redondea y
ajusta el ritmo del mozambique. A los tambores se
agregan tres campanas y una sartén, que hacen el efecto
de dos claves, una a tiempo y otra a contratiempo. La
sonoridad del grupo se completa con las trompetas y
trombones, que hacen la parte melddica del
mozambique.

La voz de todo un pueblo

La influencia de la musica cubana sigui6 vigente en
Nueva York y también en pafses de América Latina.
Esto fue posible porque Cuba

era el comienzo y el fin de la musica popular del Caribe, de
ella salfan manifestaciones que posteriormente eran
enriquecidas en Nueva York, Caracas, Puerto Rico y hasta
Meéxico, porque no hay que olvidar que Pérez Prado, Mariano
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Merceroén y el propio Benny Moré, lograron la grandeza
desde el marco que les ofreci6 la capital azteca. Y no es
cuestién de afirmar que solo Cuba posefa ritmos de valia e
interés entre los diversos pafses de la region, se trata
simplemente de entender que Cuba logré reunir todas las
condiciones necesarias para convertirse en el centro musical

del Caribe.*

Asi definfa Fernando Ortiz en 1910, la importancia

que tiene para la nacién la musica popular:
Porque ella es algo mas que la voz del arte, es la voz de
todo un pueblo, el alma comin de las generaciones.
Fortifiquemos, pues, la enseflanza de las emociones
musicales y de las musicas de los pueblos, que dondequiera
que canten los pueblos, cantaran las patrias, y dondequiera
que las patrias canten, sus canticos y sus voces nos hablaran
de graﬁdeza, de fraternidad, de progreso, de trabajo y de
amot.
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