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1. Planteamiento del problema
1.1. Delimitacion del problema

En el programa de la Licenciatura de Musica de la Universidad Pedagogica
Nacional existe un espacio académico llamado “Instrumento Arménico” que se centra en
la interpretacion de obras para piano; dicho espacio facilita a los alumnos de primer a
quinto semestre un amplio repertorio de estudio que, en su mayoria, es de origen
centroeuropeo. Como complemento al estudio de esta materia, se da la opcién de
interpretar obras del folclore colombiano, ya sean guabinas, pasillos o bambucos, que
enriquecen la técnica interpretativa del instrumento.

Uno de los formatos de interpretacion contemplados en esta materia es el de
“Piano a cuatro manos”. Este formato es util para los docentes en formacion ya que
requiere que los estudiantes desarrollen habilidades avanzadas de comunicacién y
colaboracién en grupo. Estas habilidades son esenciales para interpretar correctamente
una obra y se consideran fundamentales en la ensefianza, lo cual justifica la inclusién de
este tipo de formato en el plan de estudios académicos. En general, se encuentra una
gran cantidad de repertorio centroeuropeo para el mismo, pero el repertorio para otros
estilos musicales es algo limitado.

La salsa tiene poca inclusion en la universidad, salvo semilleros de investigacion o
conjuntos musicales que son espacios académicos que se enfocan en este género?, los
estudiantes rara vez tienen la oportunidad de familiarizarse con ésta, a menos que lo
hagan por iniciativa propia. En un contexto pianistico, hay libros y métodos que se
enfocan en el estudio y la interpretacion del género salsa, pero no son considerados en

ninguno de los cinco semestres de la materia, a pesar de que este género tiene

! Hay un debate sobre si la “salsa” es un género musical o no, sin embargo, en este documento se la
denominara como si lo fuera.



elementos técnicos e interpretativos que son muy utiles para la formacién tanto teédrica
como practica de un musico.

Hay formatos similares? que han logrado reproducir con éxito géneros familiares;
sin embargo, no tienen repercusién académica, de hecho, se encuentran pocos registros
escritos de las obras interpretadas, siendo vistas como algo que surge del momento y que
no vuelve a ser tomado en cuenta. Dejar un registro escrito en partitura para el formato de
piano a cuatro manos del género salsa, da una alternativa que puede ser reproducida y
estudiada por las proximas generaciones.

1.2. Pregunta de investigaciéon
¢, Coémo adaptar dos piezas musicales del género Salsa enfocadas al
espacio académico de Instrumento Arménico de la Universidad Pedagdgica

Nacional para un formato de piano a cuatro manos?

1.3. Objetivos
1.3.1. Objetivo general
Adaptar dos obras del género Salsa para el formato de piano a cuatro
manos a partir de un proceso de analisis y curaduria.
1.3.2. Objetivos especificos

1. Contextualizar histéricamente el género Salsa desde sus origenes.

2. Escoger dos piezas del género Salsa para llevarlas al formato de piano a

cuatro manos.

3. Analizar musical y contextualmente dicha seleccién.

2 Chucho y Bebo Valdés hicieron duos de piano y, el mismo Chucho Valdés junto a Lili Martinez y
Frank Fernandez llegaron a interpretar en formato de trio de pianos musica cubana.



1.4. Justificacion

Ante la basta cantidad de repertorio centroeuropeo que ya existe, lo cual se
entiende, pues es alli donde se han cimentado las bases para la interpretacion del piano,
las adaptaciones de Salsa para el formato de piano a cuatro manos emergen como una
nueva alternativa para poder explorar, conocer y ejecutar dicho género musical. Los
estudiantes se ven beneficiados al disponer de una opcién adicional de repertorio musical
del cual escoger para sus estudios.

El momento de mayor provecho para el autor de este documento, como estudiante
de piano, fue cuando tuvo la oportunidad de interpretar obras para piano a cuatro manos.
Este formato le permitia estar en contacto directo con su maestro, ver la forma en que
digitaba las teclas, estar cercano a su postura y fijarse hacia donde enfocaba la mirada, lo
que hacia que fuera facil para el autor imitarlo. Sumado a eso, al interpretar junto al
maestro o con otros estudiantes en simultdneo una misma obra, el autor logro
comprender las dinamicas, el tempo y los momentos de una pieza escrita para piano.

El potencial pedagdgico de este formato es inconmensurable. El discurso musical
comun en el formato de piano a cuatro manos, por su construccion, permite desglosar una
obra de forma que uno de los intérpretes pueda enfocarse en la melodia a la vez que
escucha el acompafiamiento arménico interpretado por su colega en el mismo
instrumento, y viceversa. Para la disociacién, en etapas formativas, el poder escuchar la
pieza musical de este modo es muy conveniente y eficaz, pues se escucha la obra a la
par que se interpreta, a diferencia de seguir la partitura con la mirada mientras se escucha
un audio.

La Salsa se apoya, en su mayoria, de ciertas caracteristicas musicales que
pueden fortalecer la formacién musical del estudiante mostrando otro contexto. Con el
repertorio seleccionado se desarrolla la sensacion de la sincopa, de la frase melddica, la

diferencia entre los momentos de la cancioén, asi como las distintas voces de una melodia.
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Esta seleccién no solo es beneficiosa para el género salsa, sino que también amplia la
visién musical del vasto repertorio musical popular con el que comparte este tipo de
recursos; sumado a eso, el trabajo técnico de las manos es de alta exigencia fisica
ayudando a desarrollar la resistencia en el instrumento. La salsa ayudara a entender vy,
asimismo, a desarrollar y aplicar las formas de articulacion ritmo-melédica que puede
haber tanto en las melodias como en los acompafiamientos de la salsa.

Al ser algo novedoso con este género, estas adaptaciones podrian llamar la
atencion de arreglistas y compositores que quieran aportar repertorio al formato de piano
a cuatro manos. Ya se han visto adaptaciones para el formato de géneros familiares, asi
que se podra seguir desarrollando y ampliando el grueso de ese catalogo; ademas, se
podria pensar a futuro en empezar a trabajar con arreglos que acompafien a instrumentos
solistas tales como la trompeta, el saxofén, el trombén e incluso la voz.

1.5. Antecedentes

El piano es un instrumento musical que se mantiene vigente a pesar de que su
invencion fue hace mas de 300 afios. Es asi como Landolfi (2015) en su articulo de
revista académica Historia del Piano dice:

Desde los primeros pianos del italiano (Bartolomeo Cristofori) hasta los pianos

actuales se han implementado muchas mejoras y avances, pero el concepto y la

idea fundamental para su construccién contindan siendo los mismos... el concepto

fundamental de Forte-Piano como instrumento capaz de lograr sonidos fuertes y

suaves con un timbre suave y dulce permanece sin cambios. (pp. 14-15)

Al lograr mantener y mejorar las cualidades de sus inmediatos antecesores como
lo fueron el clavicordio y el harpiscordio, y pasar a través de los afios como un
instrumento vital para todo aquel que se acerca a la musica, el piano carga en si mismo
gran parte de la historia musical contemporanea, siendo importante para el desarrollo y
evolucion de esta.
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En el proceso que llevo como estudiante y docente de piano, me he fascinado por
dos aspectos del formato de piano a cuatro manos. La sonoridad nueva que le brinda a
obras populares y la asistencia pedagdégica que refuerza la relacion entre docente,

interpretacion y estudiante.

1.5.1. Antecedente No 1. A Cuatro Manos, Folclore Colombiano en el Piano

El autor tuvo la suerte de estar en la clase de “Instrumento Armdnico” del programa
de musica de la Universidad Pedagogica Nacional a la par que este libro entraba en la
recta final de edicidén para su publicacién. Esto le permitié conocer las adaptaciones
realizadas por los maestros de antemano, e incluso fue animado a interpretar algunas de
ellas en su proceso pianistico. Cuando el libro fue publicado por la editorial de la
Universidad Pedagdgica Nacional, el autor no dudé en adquirir una copia y descubrir alli
las intenciones de los maestros al crearlo, asi como las decisiones tomadas en el proceso
de elaboracién de las adaptaciones.

El libro realizado por la maestra Michelle Leygue Andrade, y los maestros German
Dario Pérez, Miyer Garvin Goenaga y Rogelio Alberto Garcia, nacié del mismo interés que
le surgio al autor de llevar otros géneros musicales al formato de piano a cuatro manos.
Pérez Salazar et al., (2020) mencionan en la introduccién de su libro “Recopilar musica
folclérica y popular colombiana para adaptarla al piano, un instrumento ligado a la musica
clasica europea, y de esta manera dar a conocer estas musicas en el ambito académico”
(p. 13). Ademas, senalan el reto de adaptar obras que no fueron pensadas desde un
punto de vista académico, ni tampoco para ser interpretadas en un instrumento como el
piano. Pérez Salazar et al. (2020) mencionan:

Lo innovador... es precisamente la adaptacién de obras musicales pensadas para

otro tipo de formatos (voz, voz-baile, instrumentos de cuerda, percusion y de viento)

al lenguaje pianistico para la musica de camara, las cuales muy seguramente no

fueron pensadas para el piano. (p. 15)
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Las adaptaciones en el libro fueron clasificadas por género y tres niveles de
interpretacion (Basico, Intermedio y Avanzado). Sumado a eso, investigaron sobre cada
uno de los géneros que iban a adaptar y agregaron esa informacién de forma detallada
antes de cada obra, con un resumen de su historia y los aspectos técnicos para tener en
cuenta al momento de hacer el montaje de cada una.

En conclusion, propia de los autores, es un trabajo que fue mas grande de lo que
ellos pensaban. Pérez Salazar et al. (2020) mencionan:

Durante la realizacion de la investigacion el grupo de autores se dio cuenta de lo

extenso del tema escogido, el pais tiene una gran diversidad de ritmos musicales,

los cuales ameritan una investigacion mas focalizada con el propdsito de profundizar

mas en cada género, sus variantes y caracteristicas particulares. (p. 213)

Es asi como los autores, al momento de la publicacién, dejaron abierta la puerta
para pensar en futuras ediciones. Actualmente estan trabajando en la segunda parte de
este libro, con una propuesta que ya fue aprobada. El autor tuvo la oportunidad de ir a la
presentacion del proyecto de este segundo libro y hablar directamente con los autores, lo
cual enriquecio su contacto con el libro y le permitié orientarse en el trabajo que esta
realizando.

Pérez Salazar et al. (2020) cierran el libro con el siguiente parrafo “... el grupo
sugiere que se continle con mas investigaciones de este tipo, para la creacion de mas
documentos académicos que contribuyan a establecer la inclusion de las musicas
tradicionales colombianas dentro del componente académico” (p. 213). Sugerencia que el
autor de este documento ha tomado y en la que esta trabajando en estos momentos.

1.5.2. Antecedente No. 2. Duo de Piano a Cuatro Manos: Propuesta de

Caracterizacion Pedagoégica de la Practica del Formato

El estudio llevado a cabo por las profesoras Cynthia Beltran Moreno y Mauret

Gaitan Castafieda resalta en primer lugar la relevancia de que los profesores de un
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instrumento musical cuenten con una capacitacién pedagdégica, dado que muchos de ellos
basan su ensefianza unicamente en su formacion musical. Gaitan Castafieda & Beltran
Moreno (2021) exponen “...debido a que la mayoria de los musicos profesionales con
perfil artistico ejercen la practica pedagdgica y aunque estén formados con un enfoque
interpretativo y creativo y son duefios de un saber disciplinar, pero carecen del saber
pedagogico” (p. 19). Por esto es por lo que la busqueda también fue orientada a buscar
evidencias del uso de este formato como herramienta pedagdgica.

Gaitan Castaneda & Beltran Moreno (2021) hacen referencia a la investigacion
realizada por Gumennaia (2004) titulado Jugando en el Piano a Cuatro Manos, donde se
profundiza en la sensacioén de aislamiento que experimenta el pianista debido a la
singularidad de su instrumento. Se resalta la importancia de la interaccion y el intercambio
de experiencias musicales entre musicos, ya sea en una etapa de aprendizaje o en su
carrera profesional.

En la parte pedagdgica el trabajo se apoya en primera instancia de la experiencia
de ellas en su trabajo docente. Ambas forman parte de un ensamble que ellas mismas
crearon conocido como Aulos Duo, que nace del interés de interpretar las piezas para
piano a cuatro manos y de profundizar en la historia del formato. Gaitan Castafieda &
Beltran Moreno (2021) mencionan “Haber dispuesto tiempo de la formacion pianistica al
estudio de piano a cuatro manos, permitié conocer la riqueza formativa e interpretativa
que ofrece la practica a duo” (p. 77), dando paso al tratamiento de este formato como
herramienta pedagégica para la ensefianza del instrumento.

Al elaborar su investigacion contrastando la historia del formato de piano a cuatro
manos con la historia del uso de este como herramienta pedagogica, y sumando la
experiencia del trabajo que ellas mismas han realizado, pudieron desarrollar una
propuesta que se centra en aspectos cruciales para la interpretacion. Gaitan Castafieda &
Beltran Moreno (2021) concluyen:

14



La importancia de incluir en la educacion pianistica una propuesta que abarque
integralmente los aspectos o dimensiones socio afectivos, estéticos y corpo-
espaciales proporciona la ampliacion de la perspectiva del profesor en su practica
pedagdgica, generando transformacién en una educacion tan tradicionalista, como

es, la del piano. (p. 136)
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2. Marco teédrico
2.1. Contexto histoérico

Recorreremos el viaje del primer tambor de Egipto a la isla de Cuba.
2.1.1. Africay Europa: Entre trampas y avaricia

2.1.1.1.  Territorio, la primera ambicién

Griffiths (2009) menciona que “...podemos escuchar la arqueologia en nuestros
cuerpos, ya que somos fosiles vivientes de los musicos de la Edad de piedra, con los
mismos pulmones, corazones, miembros y ritmos.” (p. 10).

¢En qué momento nacié la musica? Es imposible saber a ciencia cierta cual fue el
momento en el que un hueso se convirtié en flauta, en el que la rama de un arbol se convirtié
en baqueta, o la piel de un mamifero en el primer cuero de un tambor. Lo que si podemos
dilucidar son las intenciones que nos llevaron a que estos sucesos se dieran. Helfritz (1960)
dice: “La musica esta profundamente arraigada en el alma del hombre” (p. 90), pues ésta
nace del hombre al querer conectarse con sus creencias, con la forma en que percibe su
lugar en el mundo.

Barriga Monroy (2004) cita a Fernando Ortiz en su ensayo La Historia del Tambor
Africano y su Legado en el mundo “El tambor es histéricamente el instrumento de Africa”
(p- 32). Muchos historiadores afirman que este instrumento nacié en Egipto, y de alli se
esparcié por toda Africa. El tambor se hizo tan importante en la cultura africana que llegé a
ser usado como instrumento de guerra. Barriga Monroy (2004) menciona:

Se conoce que los tambores siempre acompafaron a los negros en la guerra, para

animar a los guerreros y ordenar sus movimientos; pero los tambores, sobretodo,

llamaban a los dioses que acudian a ayudar a los creyentes. Cada pueblo negro

posee su tambor de guerra. (p. 34)

Antes de que Europa llegara a Africa, Africa llegé a Europa. Los moros,

musulmanes norafricanos, llegaron a Espafia en el siglo VIII a dar auxilio a uno de los dos
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bandos que luchaba por hacerse con la corona. Esparza (2012) nos relata en su libro
Moros y cristianos: La gran aventura de la Espafia medieval “...los extranjeros, una vez
cumplido su objetivo, no volvieron a su casa, sino que se quedaron aqui y se hicieron con
el poder” (p. 11). Esto lo complementa Barriga (2004) agregando “... los moros invadieron
a los espafioles en el siglo VI, con numerosas tropas negras, al son de sus tambores,
quedandose alli aquellos africanos de tez oscura y cultura exética” (p. 34). Es asi como el
tambor, y los primeros rasgos culturales de Africa, llegan al continente europeo.

Alli, ya instalados los norafricanos, impusieron sus leyes y su religion, a veces a la
fuerza, o a veces con acuerdos que evidentemente los favorecian a ellos. Esparza (2012)
menciona “a cambio de la conversién al islam y de una declaracién de sumision politica,
los poderes locales mantendrian ciertas libertades y los grandes propietarios conservarian
sus posesiones” (p. 11). Sin embargo, una pequena parte cristiana de Espafia supo
sobrevivir y esperar el momento para volver al poder.

Dos siglos después, mientras la fuerza de la Espana mora decaia, la Espana
cristiana vio en esto su oportunidad. Quien por la fuerza llega, por la fuerza se va.

Esparza (2012) continua y finaliza su relato sobre esta guerra de poder “Empujados por
los cristianos que les persiguen, los moros se internan en el lugar fatal... ahora los
colonos se tomaban la revancha” (p. 34). Y asi el cristianismo volvia a reinar en la Espafia
histérica. Los moros se fueron, pero dejaron en el pais hispano parte de sus costumbres,
parte de su sangre, y por supuesto, parte de su cultura.

2.1.1.2. Esclavitud, la gran estafa

La trata de esclavos fue otra de las formas en la que los africanos llegaron a Europa,
sin embargo, no fue algo exclusivamente desarrollado por los europeos. Cruz Martinez
(2019) nos menciona en su libro Africa, escenario de la colonizacion, esclavitud e

imperialismo:
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Cabe sefalar que si bien antes de la intromision de los europeos en el continente

africano, el esclavismo era un sistema establecido por los propios habitantes

africanos, sus caracteristicas se diferenciaron del régimen impuesto por los

colonizadores, principalmente por el elemento de la explotacion. (p. 8)

Ya habia esclavitud en Africa antes de la llegada de los europeos, solo que el
esclavo aun era visto como parte de la sociedad. De hecho, los paises europeos, en
busca de mano de obra barata, buscaron negociar con los reyes de las tribus africanas a
sus esclavos, pero al ver su ventaja tecnoldgica sobre el continente africano en general
simplemente tomaron los esclavos a la fuerza. Fue tan fuerte la toma del poder de los
europeos que estas tribus, como tribus mismas, terminaron desapareciendo. Pérez
Ventura (2016) dice:

En Africa predominaban los Estados de origen tribal... La mayoria de estos

gobiernos desaparecieron conforme avanzaba el S. XIX y llegaban masivamente los

colonos europeos. Los antiguos reyes y sultanes africanos fueron reemplazados por
gobernadores ingleses y franceses, y los califatos e imperios pasaron a ser

productivas colonias. (p. 1)

Dado el cambio en la dindmica de la relacién entre Europa y Africa, ya no se habla
de un intercambio de recursos o un intercambio cultural, se habla de una conquista.

Benzon (2003) en su articulo African music in the world dice: “This interaction
began with the slave trade in the mid-fifteenth century, became more intense during the
late nineteenth century as Europeans began colonizing Africa™ (p. 2). Es lamentable cémo
la cultura musical y en general la cultura de Africa se difundié por todo el mundo debido a
la esclavitud y al trafico de personas negras, siendo esta la via por la cual llegé al

continente americano conocido como el ‘nuevo mundo’.

% Traduccidn realizada por el autor: “esta interaccién comenz6 con la trata de esclavos a mediados
del siglo XV, se hizo mas intenso a finales del siglo X1X cuando los europeos comenzaron a colonizar africa”.
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Los siglos venideros también tuvieron expansiones culturales que involucraban al
tambor y a los ritmos africanos que poco a poco empezaban a propagarse, ya no solo por
africa, sino también por todo el continente europeo. Ya fuera por guerras o por trafico de
esclavos, la musica se abria camino. Es paralelo a este inintencionado, pero a su vez,
inevitable crecimiento y expansion musical, que en la segunda mitad del siglo XV nacia en
la -por entonces llamada- Republica de Génova quien sin intencién encontraria un ‘nuevo

mundo’.

2.1.2. América: El descubrimiento de un tesoro
La noche del 11 y el 12 de octubre, pasadas las dos de la madrugada, el marinero
de la Pinta, un tal Juan Rodriguez Bermejo, mas conocido por Rodrigo de Triana,
lanzé el grito mas ansiado por todos: jTierra! Esta vez no era una de tantas ilusiones
deshechas con el paso de las horas. A cosa de dos leguas surgia del Océano una
isleta plana, del archipiélago de las Lucayas o Bahamas, a la que los nativos
llamaban Guanahani y Colén bautizaria poco después con el nombre de San

Salvador. (Marquez, 2004, p. 20)

Es asi como dos continentes, o bueno, en realidad tres, se conectan. A pesar de
tener un océano de distancia entre si, la vida se expande y con ella, todo lo que trae en si
misma. Para los europeos fue algo muy afortunado, pues en el nuevo continente
encontraron mas riquezas de las que esperaban. No pudieron decir lo mismo los nativos
que acababan de ser ‘descubiertos’, pues fueron adoctrinados, engafiados y explotados.

Eran dos mundos, dos culturas y mentalidades encontrdndose en Guanahani y

destapando al instante sus diferencias. Sin conciencia clara del valor del mio o tuyo,

todo tomaban y daban de aquello que tenian (algodon, papagayos, azagayas) de

buena voluntad, mas me parecioé que era gente muy pobre de todo. (Marquez, 2004,

pp. 20-21)

Unos muy soberbios, los otros muy ingenuos, la conexién estaba hecha.
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Mientras los europeos expandian sus horizontes en el ‘nuevo mundo’,
comenzando a explotar, robar y esclavizar al continente americano, los que se quedaron
en Europa hacian lo propio con el continente africano.

Los africanos llegaban a todos los rincones llevando consigo su cultura, lo unico
que los unia a su tierra natal. Barriga (2004) menciona “Durante los siglos XVI y XVII, los
ritmos africanos invaden a Europa, y los negros son los tamboreros tanto de ejércitos
como de grupos de diversion popular” (p. 35). Sin embargo, era un trabajo que no era
visto con respeto. Barriga (2004) cita a Bart Scarion de Pavia (s.f.) que escribio “El oficio
de atambor?, es oficio bajo y no de honra, de negros y gentes viles” (p. 35).

La llegada a América no cambiaria en absoluto la forma en la que el continente
europeo se manejaba, al contrario, la explotaria al maximo ahora enviando esclavos
africanos al ‘nuevo mundo’. Cruz Martinez (2019) lo menciona como ‘el triangulo del oro’ y
asi lo expone:

El denominado tridngulo del oro fue un proceso mediante el cual los negros eran

arrebatados de Africa y conducidos a América para iniciar un proceso productivo de

materias primas, las cuales serian enviadas a los paises europeos para culminar en
la industrializaciéon de las mismas, donde a su vez se comenzaria otro proceso de

explotacion, es decir, el de los obreros europeos. (p. 9)

No solo explotaban la mano de obra africana, intrinsecamente también explotaban
su arte. Benzon (2003) en su articulo African music in the world dice: “For the first four
centuries the direction of influence was primarily from Africa to the New World, following
the dispersal of enslaved Africans. But a counter flow began in the nineteenth century and

gained strength throughout the twentieth™ (p. 2). Aunque no fue idéneo, es evidente que

4 Tambor.

5 Traduccion realizada por el autor: “En los primeros cuatro siglos la influencia fue principalmente
de africa hacia el nuevo mundo (américa), siguiendo la dispersion de africanos esclavizados. Pero hacia el
siglo XIX esta influencia cambid de direccion siendo més fuerte durante el siglo XX”.
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este intercambio cultural fue muy importante para el crecimiento musical en Cuba y
América, ya que todo lo que llegaba no solo era replicado, sino que también era
desarrollado y tomado como punto de partida para la creacion de nuevos géneros
musicales.

No podemos olvidar que el intercambio cultural no era la prioridad. Menciona
Guanche (2020) en su libro La Musica entre Africa y América “... es adecuado insistir que
estos instrumentos y sus respectivos conjuntos instrumentales no fueron traidos por los
africanos esclavizados cual objetos mudados de un continente a otro” (p. 147). No hubo
intencion de compartir arte, la unica intenciéon siempre fue mano de obra barata y
desechable. Continua Guanche (2020) “El caracter ominoso de la trata esclavista moderna
solo permitio el traslado de personas convertidas en bienes muebles para el mercado
capitalista en las Américas y el Caribe” (p. 147). Fueron los esclavos, quienes en su
necesidad de liberar todo el sufrimiento que les habian impuesto, rememoraban sus raices,
y encontraban consuelo en el arte a través de objetos que convertian en instrumentos
musicales. De esta manera, lograban mitigar la carga que llevaban. Guanche (2020)
menciona:

Tanto los instrumentos como los conjuntos instrumentales formaban parte de la

sabiduria, de la memoria y de la capacidad de reproducirlos en otro contexto y en

condiciones comunmente hostiles, con maderas, pieles y metales de cada lugar,
debido a la necesidad de expresar mediante la musica, la danza, la oralidad, las
comidas y bebidas, las formas no verbales de comunicacion, todos los referentes

culturales de los muy diversos lugares de origen. (pp. 147-148)

Esto se mantendria asi por varios afos.
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2.1.2.1. Cuba y los primeros pasos europeos en sus
tierras

Domingo 28 dias de octubre. —Fue de alli en demanda de la isla de Cuba al

Sursudeste, a la tierra de ella mas cercana, y entré en un rio muy hermoso y muy

sin peligro de bajas ni otros inconvenientes.

Dice el almirante que nunca tan hermosa cosa vio, lleno de arboles, todo
cercado el rio, hermosos y verdes y diversos de los nuestros, con flores y con su

fruto, cada uno de su manera. (Colén, 1825, p. 414)

Cristébal Colon, en 1492, pone un pie en Cuba por primera vez. Marquez (2004)
corrobora “El 28 de octubre llegaba a Cuba, a la que bautizaria con el nombre de Juana
en honor al principe don Juan” (p. 21). Con esta llegada comienza el desembarco de
europeos Y esclavos africanos en la isla.

Abba (2018) menciona en su articulo Perpetuacion de la herencia negra en la
musica afrocubana: “Los africanos que fueron llevados a la fuerza hacia las tierras
americanas no constituian una unidad cultural” (p. 114). Los colonizadores, queriendo
evitar problemas, separaban a los esclavos de sus tribus y los mezclaban entre si,
deshumanizandolos completamente. Abba (2018) continua: “Los colonizadores se las
arreglaron para que fueran un mosaico de grupos étnicos con tradiciones, habitos,
costumbres, religiones e idiomas diferentes unidos bajo la denominacién ‘pieza de Africa”
(p- 114). Ante la imposibilidad de comunicarse entre si evitarian revueltas que podrian ser
un problema mas adelante para los colonos; e indirectamente, esto afecto la expansién de

su cultura que solo pudo ser salvaguardada por la resistencia de ellos mismos a perderla.
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2.1.3. Africa, Europa y América: El viaje comienza

2.1.3.1. Inglaterra, Francia y Espana: Entre matrimonios y
bailes

En Inglaterra, a principios del siglo XVI surge un género musical bailable llamado
Country Dance®, género que se haria muy popular en las clases altas. (Rodriguez
Ruidiaz, 2017). Manuel (2009) comenta en From contradanza to son: “In the following
century, the genre spread to France, the Netherlands, and elsewhere in continental
Europe, replacing the formal and ceremonious minuet as the favored social dance of the
upper and middle class™ (p. 76). Llamada por los franceses contredanse, se convertiria en
un género musical del que muchos compositores de la época harian composiciones.
Continua Manuel (2009) “As a musical idiom, contradances were penned by Mozart,
Beethoven, and other luminaries but the genre thrived more typically as an unpretentious
vernacular instrumental idiom” (p. 76). Sin embargo, también tomado por las clases bajas,
la contradanza de antafo encontrd en personas de otro contexto cultural, de otra carga

histérica, su entorno para evolucionar y expandirse aun mas.
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Figura 1: Contretdnze N°1 (fragmento) de Wolfgang Amadeus Mozart.

& Montoya Chica (2021) “Baile inglés, ejecutado frecuentemente al aire libre por varias parejas
dispuestas en filas enfrentadas, de ahi su denominacion”.

" Traduccion realizada por el autor: “En los siglos venideros, el género se extenderia a Francia,
Holanda y al resto del continente europeo, reemplazando el ceremonioso y formal minueto como el baile
formal favorito de las clases altas y medias”

8 Traduccion realizada por el autor: “Como idioma musical, las contradanzas fueron escritas por
iluminados como Mozart, Beethoven y demas, pero el género prosperd de una forma mas tradicional y menos
pretenciosa en un contexto mas adecuado para instrumentos vernaculos”.
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Tomado de IMSLP. Publicada en 1787 o 1791.
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Figura 2: Contretdnze N°5 (fragmento) de Ludwig van Beethoven.
Tomado de IMSLP. Publicada en 1802.

Pasan los afios, pasan los siglos, y en Europa contintian las rivalidades de algunos
paises y las alianzas de otros. Montoya Chica (2021) en La contradanza en Espana
durante la primera mitad el siglo XVIII nos cuenta “En los siglos XVIl y XVIII las alianzas
matrimoniales entre las monarquias de Francia y Espafia propiciaron ricos intercambios
culturales” (p. 141). Y es asi como la contradanza llega a Espafia. Rodriguez Ruidiaz
(2017) complementa “A Espafa llego -la contradanza- a comienzos del siglo XVIII, donde
se convirtio en favorito de la burguesia, y de alli paso a las colonias americanas” (p. 1).

La contradanza a cada pais al que llegaba, era tomada e impregnaba de nuevas
ideas musicales, patrones ritmicos, instrumentos musicales y, por consiguiente, de nuevos
formatos para su interpretacion. Esta era, en principio, musica de salon, siendo
interpretada por violines, contrabajos y flautas. Con este formato se mantendria hasta su
llegada a Espafia, donde se sustituirian los instrumentos por otros tradicionales de este
pais como la guitarra y las castafuelas.

Fue cuestion de tiempo para que estos paises transportaran este arte,
paralelamente a las conquistas, a sus colonias en América. Francia lo llevaria a Haiti,

donde se mantendria el formato inicial manejado en este pais con flautas y violines. No
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seria hasta la revolucion haitiana, a finales del siglo XVIII®, que la contredanse se llevaria
a islas aledafas, de esto habla Manuel (2009) en From Contradanza to Danzon “The
Haitian Revolution, which provoked prolonged chaos and destruction, precipitated the
exodus of Saint-Domingue’s white population, along with many of their slaves and large
number of free blacks and mulatos...over fifteen thousand settled in nearby eastern

Cuba™® (p. 52).

2.1.3.2. Musica Cubana: Génesis cultural latinoamericano

Ulloa (2009) comenta en su libro La salsa en discusiéon que Enrique Jorrin, uno de
los creadores del chachacha, decia: “los cubanos partieron de cero” (p. 44), y es él mismo
Ulloa (2009) quien debate esto diciendo: “es conveniente recordar que ni los cubanos, ni
ningun otro pueblo han partido de cero para crear su musica” (p. 44). De hecho, su origen
abarca tres continentes (Africa, Europa y América) y la interaccién que hubo entre ellos
por siglos.

Rodriguez Ruidiaz (2015) dice en su escrito El Origen de la Musica Cubana: Mitos
y Realidades: “La presencia de elementos caracteristicos de la musica africana en la
musica popular cubana, la cual fue alguna vez minimizada o negada totalmente, ha sido
plenamente demostrada desde hace mucho tiempo” (p. 12). No toda historia es bella, y
menciona Escalona (2018) “... recordando directamente uno de los episodios mas
dolorosos (...) las tierras descubiertas y colonizadas por los espafioles: el comercio de
negros y el desarrollo del esclavismo, durante el siglo XVI al XIX”". Toda esta revolucion

musical cubana comienza con el pasado cultural de los negros.

% Informacion tomada del documento La contradanza cubana de Rodriguez Ruidiaz (2017)

10 Traduccion realizada por el autor: La revolucidn haitiana, que provocé caos prolongado y
destruccidn, provoco el éxodo de la poblacion blanca de Santo Domingo (en ese entonces parte de Haiti) junto
a muchos de los esclavos y gran namero de negros y mulatos libres... cerca de quince mil -personas- se
establecieron cerca de Cuba.
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Habiendo llegado los haitiano-franceses a Cuba, estos empezarian a relacionarse
con los habitantes de la isla. Manuel (2009) comenta al respecto “Many took up cultivation
of coffee, sugar, and cotton, while others established themselves as urban merchants and
businessmen”! (p. 52). En este acoplamiento cultural el arte también encontraria espacios
para ser compartido, desarrollado.

Los haitianos con sus flautas, sus violines y nuevos géneros, como la contredanse,
encontrarian cubanos que, como dice Ferreira Mascaro (2012)

Because of the lack of resources to become a painter or sculptor, it was easy for

Afro-Cuban to accompany a chant or dance with simple hand claps, or beating

boxes, sticks, kitchen utensils, or anything that could produce a sound in order to

express their culture and heritage®. (p. 3)

Esto cambiaria, o bueno, evolucionaria progresivamente con la llegada de los
elementos espafoles a Cuba, empezando a formarse conjuntos de cuerdas y percusion.
Ramos Gandia (2023) nos cuenta en su articulo de Historia de la salsa “Durante los
cuatro siglos de dominacion espafiola en el Caribe Hispano, en particular en Cuba,
Republica Dominicana y Puerto Rico, Espafia ejercié una influencia abarcadora, profunda
y determinante en el caracter sociocultural de la region” (p. 6). También, al entrelazarse la
contredanse francesa, la contradanza espanola y toda la percusién africana, comienzan a
formarse ritmos derivados que los cubanos harian propios y mas tarde serian la piedra

angular de la musica latinoamericana.

1 Traduccion realizada por el autor: “Muchos se dedicaron al cultivo del café, el azicar y el algodon,
mientras que otros se establecieron como vendedores urbanos y personas de negocios”.

12 Traduccion realizada por el autor: “A raiz de la escasez de utensilios para convertirse en pintores o
escultores, era facil para los afrocubanos acompafiar un canto o una danza simplemente con aplausos,
golpeando cajas, palos, utensilios de cocina, o cualquier cosa que pudiera producir sonido, buscando expresar
su cultura y su herencia”.
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Mauledn (1993) nos dice que la musica cubana es el crisol cultural*®* de armonias,
melodias, ritmos e instrumentos musicales tanto europeos como africanos. Es en Cuba
donde todos estos elementos se van juntando y, a medida que van llegando a nuevas

colonias de dicho pais, van adoptando nuevos estilos e instrumentos.

2.1.4. Cuba: Nuevos instrumentos, nuevos formatos, nuevos ritmos

Corre el siglo XIX y se empiezan a registrar, en forma de partitura, algunas obras
que llegarian a nuestros dias. Es importante recordar que toda esta musica viajo a través
de continentes por muchos siglos por tradicién oral y, al ser musica ‘popular’, no habia un
interés por registrarla. La primera contradanza de la que hay un registro es San Pascual
Bailon (1803), y en ella ya vemos patrones ritmicos con mano cubana.

Esta partitura'*, tomada del libro Ignacio Cervantes y la
danza en cuba de Mikowsky (1988), elaborada para piano, nos
muestra la célula ritmica en la que todo comienza. Conocida
también como ritmo de tango o ritmo de habanera, se
caracteriza por estar en un compas de 2/4 de division binaria,
donde, la primera mitad del compas lleva una corchea con
puntillo y una semicorchea, y la segunda mitad lleva dos

corcheas.

Wi lol

Figura 4: Célula ritmica de Habanera.
Anénimo, San Pascual Bailén, Realizada por el autor.

Figura 3: San Pascual Bailon,

e El tener una semicorchea en ese momento del compas
1803, Anénimo.

Tomado de Mikowsky (1988)  brinda a la corchea que le sigue una sensacion de acento,

13 Crisol cultural: el lugar donde interacttian y se unen diferentes ideas, personas, nacionalidades y
culturas dando lugar a una sintesis de todas ellas.

14 | a partitura se toma de este libro por la belleza de lo antiguo. En los anexos se compartira una
copia mas legible.
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haciendo que la gravedad, la fuerza del compas, ya no caiga solo en el primer tiempo.
Esta caracteristica musical sera, para los nuevos ritmos, y géneros musicales, de mucho
provecho; y es el piano, en manos de grandes maestros, el que empieza a transcribir esta

historia.

2.1.4.1. El padre del piano cubano: Manuel Saumell

Es humano dar valor, y querer, a aquellos que inspiran nuestra creatividad; admirar
a los genios cuyas obras nos han permitido sofiar; querer seguir los pasos de los
‘diferentes’ que hacen tangible lo intangible del arte. En la musica encontraremos muchos
idolos, musicos que se ganan la etiqueta de maestros, intérpretes que dominan un género
y su instrumento con virtuosismo; pero entre todos ellos, siempre habra alguien que sea el
que prende ese fuego por primera vez, alguien que hace ese salto de fe necesario para
evolucionar, para la musica cubana ese fue Manuel Saumell.

Mezzatesta (2018) dice en su articulo: “ll padre della danza cubana, come forma
d’'arte, € Manuel Saumell (1818-1870), le cui contraddanze serviranno come modelo per
tutti i compositori che lo seguno™ (p. 59). Prat Ferrer (2016) cuenta un poco de su
historia: Nacido en el seno de una familia pobre, considerado un pianista aceptable pero
no brillante, fue alguien que siempre quiso salir del molde y hacer algo mas. Interpretaba
trios de Beethoven y llego a estudiar armonia, contrapunto, fuga y orquestacion con el
italiano Mauricio Pyke, lo cual nos deja ver la influencia europea que tuvo en su
formacion. Manuel (2009) agregaria: “He was a truly hard worker, sensitive, generous with
others, demanding of himself’*® (p. 79). Sin embargo, fue un enamorado de Cuba, y es asi

como enfoca sus proyectos en resaltar la cultura patria. Ferreira Mascaro (2012) comenta

15 Traduccioén realizada por el autor: “El padre de la danza cubana, como forma de arte, es Manuel
Saumell (1818-1870) cuyas contradanzas servirian como modelo para todos los compositores que le siguen”.

16 Traduccion realizada por el autor: “El era realmente dedicado, sensible, generoso con otros y
exigente consigo mismo”.
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“The leading contradanza composer of the nineteenth century was Manuel Saumell, who
is considered the father of Cuban nationalism™’ (p. 12).

Saumell no fue el primero en componer contradanzas, pero, si fue quien le dio un
salto de calidad. Rodriguez Ruidiaz (2017) nos cuenta “Durante la segunda mitad del siglo
XIX, la contradanza criolla pas6 de ser un simple acompanamiento para la danza a
convertirse en una verdadera pieza de concierto; y esto sucedio gracias al talento creativo
de Manuel Saumell” (p. 11). Manuel (2009) complementa “Saumell is regarded as the first
whose contradanzas transcended mediocrity and the first achieve an artful synthesis of
Cuban musical creolisms and European sophistication™® (p. 80).

Evolucionadas las bases, y compuestas las contradanzas de Saumell, se
empiezan a tomar de ellas elementos que serian replicados como patrones ritmicos de
nuevos ritmos cubanos. Pernas Ruiz (s. f.), recopila los manuscritos originales y los
reedita para futuras generaciones, gracias a esto se pudo revisar las contradanzas
compuestas por Saumell y a su vez analizarlas.

La contradanza, genuino género de saldon cubano, representa una deliciosa

microforma no sélo del pianismo?® nacional sino toda la musica cubana y viene a ser

la base ritmica de un sinfin de géneros que le suceden en el tiempo y en la historia

y que enriquecen el patrimonio musical de nuestro pais, sin dudas propiedad de todo

cubano. (Pernas Ruiz, s. f., p. 1)

En términos generales, todas las contradanzas conservan la forma AABB, tanto (A)
como (B) durando 8 compases, esta es una forma muy caracteristica de los minuetos

europeos. Lo diferente es el rumbo que se empieza a ver, saliéndose de los parametros

17 Traduccion realizada por el autor: “El principal compositor de contradanza fue Manuel Saumell,
quien es considerado el padre del nacionalismo cubano”.

18 Traduccion realizada por el autor: “Saumell es considerado como el primero cuyas contradanzas
trascendieron la mediocridad y el primero en lograr una sintesis ingeniosa entre las creencias musicales
cubanas y la sofisticacion europea”.

19 Real Academia Espafiola: Técnica de interpretacion o composicion de obras para el piano, propias
de un autor, un intérprete o una época.
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tan rigidos?® que se veian en sus antecesoras europeas. Es caracteristico, también, que la
mano izquierda se limita a repetir el ritmo, mientras que la mano derecha se encarga de la
melodia. Varia también el compas, habiendo contradanzas de 2/4, 3/4, 6/8, incluso

llegando a combinarlas. Veamos:

W Variacién
; @ﬁ En este pequefio fragmento de La linda,
p escrito a 2/4, ya podemos ver como la mano
2> >
: — - izquierda realiza la célula ritmica de habanera
| P @ )
T E——— S—

(figura 3), mientras que la mano derecha hace
Figura 5: Fragmento 'La Linda', compases 1y 2
de la parte B. melodia. También, el hecho de que estén

Manuel Saumell. Tomado de Pernas Ruiz, (s.f.) .
acentuados tanto el primer pulso como el segundo.

L i | En El Bazar, escrito también en 2/4,

] % encontramos una nueva célula ritmica, usada en la

@ . Fs
__—_‘Fa,—;l-v—k 2 - melodia (mano derecha) y en la parte armonica (mano
3 L 11: 1= ’ /4
Figura 6: Fragmento 'El Bazar', compases 7y 8 izquierda) como recurso para dar cierre a la parte B.

de la parte B. _ .
Esta célula ritmica, segun Rodriguez Ruidiaz (2017)

Manuel Saumell. Tomado de Pernas Ruiz, (s.f.)
tiene el nombre de ‘ritmo anfibraco’ (figura 7).

‘Anfibraco’ en la poesia griega y latina, es un pie?
compuesto de tres silabas, una larga entre dos breves?.
Figura 7: Ritmo anfibraco. Siendo, de ésta, el equivalente musical una célula

ritmica que consta de tres figuras musicales, una corchea entre dos semicorcheas.

20 En absoluto es una critica.
21 Real Academia Espafiola: “Cada una de las partes, de dos o mas silabas, de que se compone y con

que se mide un verso en aquellas poesias que, como la griega y la latina, atienden a la cantidad.
22 Definicién tomada de: Real Academia Espafiola.
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En la mayoria de las contradanzas que estan a 2/4, la parte (A) se mantiene en células
ritmicas de cuatro corcheas, y es en la parte (B) que comienzan a mostrar los ritmos de
habanera o los anfibracos. Esto da la sensacion de exposicion (A) - desarrollo (B), siendo

la parte (B) mas movida.

En este fragmento de La territorial tenemos el uso

WV o y" S ™ 1 E
LAY S L — . s . s
( o ' = del ritmo de habanera caracteristico, es en la melodia que
%E encontramos un nuevo recurso musical: tresillos. Este
A ——— - — A
Figura 8: Fragmento ‘La territorial’ elemento hace que la melodia se mueva irregularmente en

compases 1y 2 de la parte B.

el compas, dando una sensacion de apresuramiento.
Manuel Saumell. Tomado de Pernas

Ruiz, (s.f. . .
(sf) Entonces, el tresillo apresurando vy, la semicorchea de la

habanera dando fuerza al segundo pulso del compas, nos condiciona a sentir que el
tempo de la obra se mueve cuando no es asi. El tempo, en el papel, se mantiene

constante.

En solo éstas tres obras ya se ven unas caracteristicas repetitivas que van a
ayudar a establecer la estructura de varios ritmos cubanos. Las libertades que Saumell se
tomaba, desde lo que estaba ya establecido en Europa, fueron las que permitieron una

recontextualizacion musical. El valor de salirse del molde.

En Los ojos de Pepa encontramos este

/ ~ IR ET Teg
} ;" JEARES movimiento que alterna el registro agudo y grave en
L
( %ﬁ parejas de semicorcheas. Si vemos la figura 2,
Figura 9: Fragmento ‘Los ojos de Pepa’, encontraremos una similitud de movimiento con la

compases 1y 2 de la parte A.

Contretdanze N°5 de Beethoven. Esta forma se usaria
Manuel Saumell. Tomado de Pernas Ruiz,

(s.f) - .
en algunas composiciones musicales cubanas y de

los géneros que la siguen.

31



En este fragmento

de El somatén

encontramos un elemento

||

= [ fundamental en el ambito
-

musical cubano. Lo

N

bd
T —— = ¥

] —
Figura 10: Fragmento ‘El Somatén’, Parte B.

vemos en el cuarto y

octavo compas de la
Manuel Saumell. Tomado de Pernas Ruiz, (s.f.) melodia, y en el sexto

compas de la parte ritmica. Compuesto de la alternancia de corcheas y semicorcheas

encontramos el cinquillo.
2 j j Esta célula ritmica seria la que el danzdén usaria
mas adelante como base y, ademas, constituiria a
2 i 5 algunos elementos del son que, dependiendo de la
N

region cubana a la que llegaba, adoptaba nuevos ritmos

Figura 11: Cinquillo, dos formas de

escribirlo. .
e instrumentos.

Elaborado por el Autor.

El cambio de nombre de contradanza a danza, segun investigaciones realizadas,
no se daria por alguna caracteristica musical en especial, sino por las coreografias de
baile que se hacian alrededor de dichas piezas. Manuel (2009) confirma: “musician and
publishers tended to preserve the older, more formal term “contradanza”, but by mid-
century the term “danza” was increasingly favored to distinguish the new style,
emphasizing independent couple dancing, in contrast to the older, collective

contradanza™® (p. 67). Sin embargo, si hay cambio, y uno muy grande.

23 Traduccion realizada por el autor: “musicos y editores prefieren mantener el antiguo y formal
término “contradanza”, pero hacia la mitad del siglo el término “danza” fue ganando terreno como ayuda para
distinguir el nuevo estilo, enfatizando en el baile por parejas independientes, en contraste con el antiguo baile
colectivo de contradanza”.
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2.1.4.2. Diez dedos, ochenta y ocho teclas: Cervantes de
la Danza

“Oye, quien les toca no es Stravinski, es Estrabancao” (Cruz & Ray, 1971, 02m29s)

Franz Liszt, un virtuoso pianista austrohungaro, considerado, por algunos de sus
contemporaneos, como una de las figuras mas importantes de la interpretacién de dicho
instrumento, iba por la vida siendo el unico ser humano de la historia a quien Frédéric
Chopin le dedicaria sus primeros doce estudios para piano, los Etudes Op. 10?.

Liszt, en una de sus visitas a Paris, caminaba por la ciudad cuando el sonido de un
piano, que llamo su atencion, lo hizo detenerse. Atraido por dicha interpretacion se acerco
a la casa de donde la musica provenia y llamo a la puerta; alli, abriria un hombre que
quedaria completamente asombrado al ver quién era el que lo interrumpia. Liszt se
excusaria diciendo: “Suena tan bien que no pude resistirme a saber quién eres”. El
hombre que atrajo la atencion del pianista europeo era Ignacio Cervantes?.

Nacido en La Habana, Cuba, el 31 de julio de 1847, Ignacio Cervantes, desde
nifio, fue un virtuoso del piano. Motivado por su padre, quien fue su primer maestro, se
inscribe para estudiar en el Conservatorio Imperial de Paris a sus 18 anos. En Paris, solo
creceria su hombre al ganar concursos y premios donde llamaria la atencién de pianistas
de renombre como el mencionado Liszt y Gioachino Rossini, con quien formaria una
amistad en los Ultimos afios de este®.

Con profundo amor por Cuba, menciona Mezzatesta (2018) que el 6 de enero de
1870 regresa a su tierra, donde compone el que seria su trabajo mas importante: 40
Danzas para piano. En este trabajo se aprecian las influencias romanticas de sus

contemporaneos europeos Y las influencias que su pais natal, Cuba, venia desarrollando.

24 Esta informacion puede verificarse en el blog: Cochuchi (2019)
% Informacion tomada de la revista: (Mezzatesta, 2018)
% Esta informacion puede verificarse en el blog: (Martinez Molina, 2018)
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Tomando el testigo que Manuel Saumell habia dejado, agregé una pequefia ligadura®” que
lo cambiaria todo.

En 1959, las pedagogas cubanas Gisela Hernandez y Olga de Blanck, publicaron
una reedicion de las 40 danzas para piano de Ignacio Cervantes, y de esa publicacion nos

ocuparemos para analizar algunas obras. Hernandez & de Blanck (1959).

13 7 | No bailes madas!
> = F 3 ﬂdﬂ#ﬁz
J) >~ r T- f- [ X
e e e e e e e e e pm:i+' S
- l

D\i'%d————i

Figura 12: Fragmento ‘No bailes mas!’, del compas 1 al 5, parte A.

Ignacio Cervantes. Tomado de Hernandez & de Blanck (1959)

Con un compas de 2/4 y con subdivision binaria, en estos cuatro compases ya
tenemos practicamente toda la informacion. Para comenzar, ya vemos la relaciéon de
tension-relajacion ritmica, donde tenemos el primer compas suave, el segundo compas
fuerte, tercer compas suave y cuarto compas fuerte (suave->relajacion; fuerte>tension) y
asi sucesivamente.

En primera instancia se observa la segunda pareja de compases. En el compas 3
hay 4 corcheas que al ir con la naturaleza binaria del compas no crea conflicto auditivo,
por eso es la parte relajada del motivo; mientras que en el compas 4 tenemos un
anfibraco que si nos desacomoda de la naturaleza binaria del compas. Esto sucede
porque la célula ritmica del anfibraco tiene naturaleza ternaria y al haber ese choque
binario-ternario se crea una resistencia, una fuerza, una tension. Asi se mantiene la obra,

yendo y viniendo entre tension y relajacion ritmica.

27 Signo musical que une dos figuras musicales sumando el valor de la segunda figura al valor de la
primera. También tiene otras connotaciones, pero no es el caso.
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En la primera pareja tenemos la misma situacion, solo que esta vez, encontramos
el elemento mas importante para el futuro de la musica cubana: la sincopa. Con esto no
digo que antes no encontraramos este recurso, solo que aqui tiene mayor relevancia.

Con esa ligadura, la fuerza del segundo
>

2 - |

~ |I incluso, se escribe el acento sobre la

pulso se mueve hacia atras una semicorchea;

Figura 13: Sincopa. . .
J P semicorchea para dejarlo claro.

Elaborada por el autor.

=
2 M. - Esta relacion y célula ritmica se repiten a
— X
:’Relajacién lo largo del repertorio de Cervantes, en algunas
Figura 14 Relacion: relajacién-tension. piezas lo hace en mayor medida, y en otras aun

Elaborada por el autor. . .
lo mezcla con el ritmo de habanera, dejando ver

el nacimiento, desarrollo, crecimiento y consolidacion de este en sus obras.

Cervantes, educado en Europa, también tomaria para tres de sus composiciones
un formato que, si bien tenia en un principio fines pedagdégicos, también se utilizaria para
la interpretacion de repertorio concertista. La camaglieyana, Los delirios de Rosita'y Los
mufiecos, son una trilogia de danzas en formato de piano a cuatro manos. En dichas
composiciones se aprovecha lo amplio del registro que el piano ofrece, permitiendo que
uno de los pianistas se ubique en la parte aguda del instrumento y el otro en la parte
grave del mismo. Cada uno tiene una partitura independiente de la misma obra, la parte
aguda lleva el nombre de ‘piano primo®’y la parte grave ‘piano secondo®'. En las tres
piezas el piano primo se encarga de las melodias, mientras que, el piando secondo se

encarga de la parte ritmico-armonica.

28 Piano primero.
29 Piano segundo.
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Las piezas conservan la forma AABB, donde (A) sirve de introduccion con
melodias muy vivas y agiles, pero contenidas por el ritmo, lo cual da una sensacion de
reposo hasta que llega la parte (B) con su jocosidad y alegria para hacernos mover en
nuestras sillas. ¢ Qué tiene esa parte (B) que nos hace querer bailar? Tiene la Figura 13.

En el piano primo de la

8%sempre /\
FEiH . = % parte (A) de La camaglieyana,

/‘_\ ] ; .
bt P —Z ig%t\ estan bien marcados los pulsos
4 T iyl @
Figura 16: Fragmento ‘La camaglieyana’, compas 1 al 4, parte A. uno y dos del compas, la
Piano Primo. ’
Ignacio Cervantes. Tomado de Hernandez & de Blanck (1959) anacrusa refuerza a la primera

semicorchea y el segundo

1 » i h t
: et ,} ! motivo se construye buscando
Fa——s — a1 —% ——F el segundo pulso del segundo
e = < 3 I
compas. En piano secondo con
Figura 15: Fr. ‘La camaglieyana’, compas 1 al 4, parte A. Piano corcheas y negras apoya a la
Secondo.
Ignacio Cervantes. Tomado de Hernandez & de Blanck (1959) melodia.
En el piano primo de la parte
& - = p & T fft' £
(B) ya vemos el anfibraco con su st £y e
el
. . /_\ ﬂ'\
segunda semicorchea ligada a la L o § g E& ] o pfeat
] H e
e Al = i = =

corchea del segundo tiempo haciendo
Figura 17: Fragmento ‘La camaglieyana’, compas 3 al 6, parte B.
una sincopa. También encontramos Piano Primo.

Ignacio Cervantes. Tomado de Hernandez & de Blanck (1959)
después de cuatro corcheas un

|

N
B ==t == = —
LB v

=
Eﬁiﬁ

-&
>

-

cinquillo (relajacién—>tension).

TN

En el piano secondo de la parte

] G S e

-

(B) la mano del bajo (la mas grave)

i i Figura 18: Fr ‘La camaglieyana’, compas 3 al 6, parte B. Piano
hace sincopa del compas 1 al 4; y Secondo.

aunque la mano derecha, al entrar a Ignacio Cervantes. Tomado de Hernandez & de Blanck (1959)
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tiempo, le quita fuerza a la sincopa, al tocar en conjunto con el piano primo la sincopa
toma fuerza de nuevo. En los compases 5 y 6 acompana con las mismas figuras (cuatro
corcheas y cinquillo) a la melodia.

Las tres obras son muy similares en estos aspectos musicales, sin embargo, vale
mencionar este recurso, muy pintoresco por cierto, que usa el maestro Cervantes para

conectar, en la parte (B) de Los muriecos, las dos frases melddicas.

S Golpear el piano con fos nudillos de los dedos. /""__

éjﬁ pp oy g Lpsgeer

% y R
1
L2 o fppfesn
e

Figura 19: Fragmento ‘Los Muriecos’, del compas 6 al 9, parte B. Piano Primo.

Ignacio Cervantes. Tomado de Hernandez & de Blanck (1959)

Este recurso, de golpear al piano con los nudillos, evidencia la creatividad del
maestro en su trabajo. Ademas, refuerza la sensacion de sincopa que trae la parte (B) con
dos semicorcheas en anacrusa y un anfibraco en el primer pulso.

Repite el recurso percutivo para salir de la pieza, también.

Esta es la unica pieza

leco

en la que esta escrito que se

debe repetir toda la obra.

Figura 20: Fragmento ‘Los Mufiecos’, compas 14 al 16, parte B. Piano
Primo.

Ignacio Cervantes. Tomado de Hernandez & de Blanck (1959)
Al igual que lo hizo el maestro Saumell en su momento, el maestro Cervantes deja
su huella en la historia de la musica cubana con estas 40 danzas y media danza mas. En

el ano de 1905, muere Cervantes en su tierra natal, dejando un legado inconmensurable y
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el testigo para que nuevas generaciones sigan creando a partir del mismo. La primera que
lo haria seria su hija, Maria Cervantes, quien después de dos afios de no tocar piano, a
raiz de la muerte de su padre, retoma completando la media danza que Cervantes dejo
inconclusa. Le puso el nombre Fusién de almas y desde entonces, hasta sus ultimos dias,
no dejoé morir el legado de su padre tocando piano. Es el afio 2024 y esta tesis es la

muestra de que su legado sigue vivo.

Las Contradanzas de Saumell representan el epilogo del clasicismo musical
criollo, y las Danzas de Cervantes, la plenitud del criolismo romantico en
nuestra musica®. Ambos géneros son la sintesis de la musica cubana del
siglo XIX y el punto de partida de toda la musica cubana del siglo XX.

(Hernandez & de Blanck, 1959, p. 5)

2.1.4.3. El Son
Zapatos negros, pantalén blanco, guayabera blanca y un sombrero de yarey. Con
lo que parece ser una guitarra a la espalda, un musico cubano esta listo para pasar un
buen rato y hacer bailar a sus compatriotas. Al llegar al sitio de la rumba, mientras llegan
sus colegas, alista su instrumento; le pasa un trapo para sacar el polvo, afina las tres
parejas de cuerdas con su oido y se pone a practicar algunos montunos.

(2-3) C G7 Tal montuno, o guajeo,
A

.1 —} patrén ritmico sincopado de dos
3 7

JA
a
ol
o
hur g
dII

o cuatro compases, muy popular

Figura 21 Tres Guajeo. por la época, comenzd a ser acompariado en la lejania

Tomado de Mauleon (1993) i
por un golpeteo de lo que parecian ser dos palos. Un ta

ta...tdtata...untata... tata ta..., el tresero®, con una sonrisa, empieza a improvisar

%0 Cuba.
31 Msico interprete del Tres (instrumento musical).
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alguna letra y, el de las claves, acercandose, le responde con otra improvisacion. Con un
abrazo se saludan mientras el sitio se comienza a llenar de bailadores. Mas tarde, al ritmo
de seis musicos, cuba bailaria toda la noche.

El Son Cubano, nacido en la segunda mitad del siglo XIX, nos cuenta Mauledn
(1999) en su libro 101 Montunos “...representa la verdadera mezcla de las culturas
africanas y espanolas en una combinacion de conceptos ritmicos, arménicos y melédicos
de ambas tradiciones” (p. 30), sumando también, las influencias francesas llegadas desde
Haiti y el recorrido que éstas hicieron por toda la isla cubana, como se ha mencionado
anteriormente.

Ferreira Mascaro (2012) dice “At the beginning, the son did not receive classical
influence from the capital and remained loyal to its rural origins. Consequently, in its early
stages, the music stayed clearly African™? (p. 33). No fue sino hasta su arribo a la ciudad
que empezo6 a tomar los elementos que alli surgian, elementos como los desarrollados
por Saumell y Cervantes en sus danzas. “The son made its way to the capital in 1908 and
was the first street genre of music ‘to gain national acceptance and to be performed
without excessive stylistic alteration or transformation™* (pp. 33-34)

El instrumento que representa al Son es el tres cubano, de
este, Mauledn (1993) con cuenta “... is derived from the Spanish
guitar, it is smaller in size, and consists of three sets of double
strings™* (p. 29). Con él, se interpretaban lineas melddicas y arpegios

que combinaban fraseos muy ritmicos con improvisaciones.

32 Traduccion realizada por el autor: “En sus inicios, el son no tuvo una influencia clasica de la
capital y permanecid legal a sus origenes rurales. Consecuentemente, en sus primeros afios, la mdsica se
mantuvo puramente africana”.

33 Traduccion realizada por el autor: “El son llego a la capital en 1908 y fue el primer género musical
de la calle en ‘ganar aceptacion nacional y ser interpretado sin cambios excesivos en su estilo’”.

34 Traduccion realizada por el autor: “es derivado de la guitarra espafiola, es mas pequefio y consta de

tres parejas de cuerdas”.
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Al tres lo acompanaban otros instrumentos, tales como: el llustracion 1 Tres cubano.
bondo. | | 3 | | it | la botii Tomado de:
go, las claves®, las maracas, la guitarra, las voces y la botija (Que gobiermnodecanarias.org
después seria reemplazada por el contrabajo europeo). Mauleén (1993) habla sobre la
agrupaciéon que, con estos instrumentos, daba vida al son cubano “Among the important
groups to develop this genre in the early 20th century are such groups as the Sexteto
Habanero, founded in 1920, the first group to introduce the six-piece instrumentation”®

(pp. 36-37). A esta formacion se le llamaba sexteto, hasta que, en 1927, con la adicion de

la trompeta a los grupos, se le comenzd a llamar Septeto.

2.1.4.3.1. Un Son: Guajira, ven a gozar

El 8 de mayo de 1925, Rafael Cueto, guitarrista y cantante, llega a casa de Miguel
Matamoros con Siro Rodriguez, un cantante a quien suele acompanar, para celebrar el
cumpleafios 31 de Miguel Matamoros. Es en ese dia, en la celebracion del natalicio de
Miguel, que nace el grupo que llevaria su apellido: El Trio Matamoros®. Si bien, es Miguel
el alma y principal compositor del grupo, destacaremos una de las composiciones de Siro
Rodriguez: Guaijira Ven a Gozar. Con este Son, revisaremos la estructura del género.

Para comenzar, la cancidn esta en tonalidad de Re Menor, y en ella participan un

tres, una guitarra, un contrabajo y dos voces. Se transcribe en compas de 4/4.

3 Cap 2.2.2. El corazén de la salsa: la clave.

36 Traduccion realizada por el autor: “Entre los grupos importantes que desarrollaron este género a
comienzos del siglo XX se encuentra el Sexteto Habanero, fundado en 1920, el primer grupo en presentar
este formato de seis instrumentos”.

37 Revista Porro y Folclor No. 15 by Corporacion Recreando - Issuu (2023)
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- Introduccion
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Figura 22: Introduccion ‘Guajira ven a gozar’. Trio Matamoros.

Transcrita por el autor.

o Participan: Dos guitarras y contrabajo.

o Armonia: V7 (Dominante) — Im (Ténica) > |A7 |IDm |A7 |Dm |

o La guitarra prima® entra en anacrusa haciendo una melodia, con una
célula ritmica que es comun en el Son; la guitarra, responde a esa melodia,
dejando en silencio el primer pulso; el bajo entra en anacrusa con una
negra ligada a una negra con puntillo, marcando la sincopa desde el

principio, y manteniéndola en toda la cancion.

3 En este caso, la guitarra que hace melodia.

41



- Montuno (Coro o pregoén)
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Figura 23: Montuno ‘Guajira ven a gozar’. Trio Matamoros.

Transcrita por el autor.

o Ocupa ocho compases.

o Participan: Coros (dos voces), dos guitarras y contrabajo.

o Armonia: V7 (Dominante) — Im (Ténica) = |A7 |IDm |A7 |Dm |

o Los coros, a distancia intervalica de octava, entran con una melodia que
nos recuerda al cinquillo®. En el octavo copas la segunda voz hace un salto
al fa formando una distancia intervalica de sexta mayor para luego volver a
la octava; la parte arménico-melédica en la que participan las dos guitarras
y el contrabajo, se mantienen igual que la introduccién.

- Estrofa cantada

39 Capitulo 2.1.4.1.
42



13 14 15 18, 17 16 18, 20 21

T B e —— — M= = 1 s ———
I i — - 50 i e r—t e I —— 1 o ™ B i e e - 1 —
1H — o —— e P — i - — a1 = ! ) B —
t T 1 r——r = = v —s o ¥
Ten-go|unconu - coro dea - do, de be - llas pal-masy|elmon - te ,don-de__can tan_lossin-son - tes , lin- dos - mi- nos_mo-du-la - dos.
e A
I I I I I I ] T |
1t 1 T | | | 1 T |
i 1 1 1 1 1 1 t =5
1 I T T I I T T 1
i T I T T T T T 1t
il I I | I i | } I
1t T T T T T T T 1t
Dm Bb C F AT Dm A7 Dm C

3
FE e : = = = oo .
2| 2| A g = . =
i | | - I J
—— .- 5= =i e Nt et
LEe =1 ! et ! s I - i
=8 = - = 1 —t 1

Figura 24: Estrofa cantada ‘Guajira ven a gozar’. Trio Matamoros.

Transcrita por el autor.

o Ocupa ocho compases.

o Participan: Voz, guitarra y contrabajo.

o Armonia: Im - VI-=Vllb—Ill = V7 > |Dm |Bb |C |[F |A7 |Dm |A7 |Dm

o La melodia comienza con anacrusa. En el compas 13, podemos ver el
cinquillo, y como en todos los compases el segundo pulso siempre esta
ligado a una corchea anterior, esto reforzando la sincopa. Los compases
14, 16, 18 y 20, tienen negra con puntillo y dos corcheas ligadas, eso da un
descanso al desarrollo de la melodia. La guitarra y el contrabajo mantienen

el patron ritmico-armonico de las anteriores partes.
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- Estrofa cantada’
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Figura 25: Estrofa cantada ‘Guajira ven a gozar’. Trio Matamoros.
Transcrita por el autor.
o Ocupa ocho compases.
o Participan: Dos voces, guitarra y contrabajo.
o Armonia: VIl — Il = VI = V7 — Im > |C |F |Bb |Bb |A7 |Dm |A7 |Dm |.

o Enla melodia tenemos dos contrastes, los primeros cuatro compases van
y vienen entre la sincopa y el pulso fuerte, por ejemplo, los compases 21y
23, varias de sus negras estan a tempo, y las corcheas sin ligaduras
refuerzan esta fuerza al pulso; mientras que en los ultimos cuatro
compases tenemos sincopa constante en ambas frases (salvo la negra del
compas 26). La guitarra y el contrabajo mantienen el patrén ritmico-
armonico de las anteriores partes.

o Enlas voces los compases 21y 22 tienen una distancia intervalica de
terceras, pero al llegar al compas 23 se abren para formar sextas. En los
cuatro compases restantes mantienen una distancia de terceras.

- Final (introduccién)
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Figura 26: Estrofa cantada ‘Guajira ven a gozar’. Trio Matamoros.
Transcrita por el autor.
o Ocupa ocho compases.
o Participan: Voz, coros, dos guitarras y contrabajo.
o Armonia: V7 (Dominante) — Im (Ténica) - |A7 |Dm |A7 |Dm |
o Se repite lo hecho en la introduccion, solo que esta vez la voz, con mas
volumen, hace un llamado para el final. El ultimo ‘a gozar’ tiene distancia
intervalica de sextas.
-  Texto

En El ritmo y la palabra de (Becerra Mayorga, 2022) se menciona “El rasgo

principal de esta tradicion es el uso de la décima para la composicion de las canciones,

pero por conexion, el uso de los versos octosilabos rimados, la mayoria de veces, en

redondillas*®”.

El son, toma la décima espafiola como base para sus versos. La décima es un tipo

de forma poética que consta de diez versos, cada uno de ocho silabas; también, se

caracteriza por mantener una rima consonante que se ve entre las ultimas silabas de los

40 Definicién tomada de la RAE: Combinacién métrica de cuatro octosilabos en que riman,
generalmente en consonante, los versos primero y cuarto, segundo y tercero.
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versos. Es el caso de Guajira ven a gozar no son diez los versos sino ocho, divididos en

dos cuadrillas de cuatro versos cada una, por lo cual se hace uso de la redondilla.

Estrofa 1

Tengo un conuco rodeado (8a)

De bellas palmas y el monte (8b)

Donde cantan los sinsontes (8b)

Lindos trinos modulado (8a)
Estrofa 2

Nunca se nota tristeza (8a)

Alla en mi bella campiia (8b)

Donde la cafia y la piha (8b)

A la tierra dan riqueza (8a)
Estrofa 3

Creciendo matas al cielo (8a)

En el centro del batey (7b)

Una mata de mamey (7b)

Que es orgullo de mi suelo (8a)
Estrofa 4

Después que la tarde muere (8a)

Me acuesto en la choza mia (8b)

Y asi espero el nuevo dia (8b)

Que feliz y alegre lleque (8a)

Alli natural formado (8a)
El mas bonito vergel (7¢)
Y las flores dan la miel (7¢)

Mas dulce que se ha probado (8a)

Alli la naturaleza (8a)
Reg6 toda su hermosura (8c)
Y todo el que lo ve jura (8c)

Que alli el paraiso empieza (8a)

A su sombra yo consuelo (8a)
Por la tarde a descansar (7c¢)
Y me detengo a esperar (7¢)

Que la noche tienda el velo (8a)

Y mientras duermo prefiere (8a)
Mi fiel perrito trabuco (8c)
Cuidar de todo el conuco (8c)

Porque es fiel y a mi me quiere (8a)

La sefial que esta entre paréntesis después de cada renglén dice el numero de

silabas de ese verso y el patron ritmico de las silabas. En este caso tenemos un patrén

ritmico de silabas ABBA ACCA. En la estrofa 1: A = ado; B > onte; C = el.
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Hay excepciones, por ejemplo, en las A de la estrofa cuatro, la silaba es: ere, pero
el cuarto verso termina en ‘egue’. Y en el numero de silabas hay tres casos en los que no

se completan las ocho silabas, sino solo siete. Estrofa 1: C; Estrofa 3: By C.

llustracioén 2: Trio Matamoros.

Tomado de Karaoplay.com
En guajira ven a gozar, como en cualquier son en general, podemos ver el punto

final de un histérico camino musical, y el punto de partida para una nueva corriente
musical. Una corriente musical muy importante para la historia del baile latinoamericano
que, por su fuerza, voracidad, explosién e innovacion, estara en cada rincén del mundo
los proximos afios.
2.1.4.4. Estados Unidos: El punto latino

La musica cubana no pudo evitar expandirse fuera de su pais. Como nos ha
ensefiado la historia, el arte se abre camino y, es asi, como empieza el intercambio y
desarrollo de esta con otras culturas musicales. Mauledn (1993) menciona “Begining
about 1930, Cuban and Puerto Rican music took hold in New York City, spreading
throughout the U.S.*” Campos (s. f.) complementa “Los latinoamericanos migraban a EE.

UU., principalmente, desde los paises centroamericanos y, en especial, desde Cuba y

1 Traduccion realizada por el autor: “A inicios de 1930, la musica cubana y puertorriquefia se
apoder¢ de la ciudad de Nueva York, expandiéndose por todo EE. UU.”.
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Puerto Rico que se convertian en centros que proporcionaban la musica y su cultura
bailable a la industria del entretenimiento estadounidense”. Maule6n (1993) menciona
“Jazz and Caribbean music share a parallel development, due mainly to the fact that New
Orleans, the cradle of jazz, is part of the Caribbean community”. (p. 7)

Este cruce de informacion permitia un desarrollo conjunto de elementos y
recursos para la musica de cada pais. Para Estados Unidos esto fue muy valioso, como
menciona Ramos Gandia (2023) “El Palladium Ballroom era un salén de bailes ubicado en
Broadway que para 1947 estaba en decadencia, pues los big bands americanos, asi
como el swing, entraban en su ocaso como atraccion para las pistas de baile” (p. 21). Es
entonces cuando se ponen los ojos en la musica que Cuba llevaba y se empieza a dar
oportunidad a la figura del cubano Mario Bauza de emerger en el medio. Bauza dirigia un
grupo llamado Machito y los Afro-Cubans, del cual, el también cubano Frank Grillo
‘Machito’ era el cantante. Del Castillo Jaramillo (2019) comenta al respecto “...maestros
del jazz, iban a ver y escuchar personalmente, a la Afro-Cubans, o big bands latinas, que
dirigia el genial Mario Bauza y donde cantaban los gigantes Machito y su hermana
Graciela”. La musica cubana y el jazz empezarian a interactuar a raiz de la popularidad
que estos géneros tomarian, de esta interaccion naceria el Latin Jazz o Cubop®.

Esta musica alcanzé la cima, llevando a Machito, a Bauza y a la agrupacién que
tenian en comun a ser la referencia. Rondén (2017) bien lo menciona “La orquesta de
Machito era la que determinaba la pauta, pues representaba una convergencia
perfectamente fluida para todas las tendencias que alimentaba la ciudad” (p. 62). De alli
nacerian nuevas figuras, inspiradas por el éxito de los Afro-Cubans. “La primera orquesta
que acompand a Machito ... fue el conjunto The Picadilly Boys, una agrupacién breve,

liderada por Tito Puente” (p. 63). Un Tito Puente que seria llamado El Rey del Timbal. Si,

42 Cuba-Bebop.
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ya habia timbales y, con ellos, nuevos instrumentos como las congas, trompetas,
trombones e incluso saxofones, interpretando lo que antes se hacia solamente con un
tres. Claro, era un estilo completamente nuevo, y eso requeria nuevos implementos, pero
el son, el género musical del que todo esto surgid, habia nacido en las calles, lejos de la
elite, lejos del poder, lejos de las luces, mas cerca de la gente, de la calle. A la gente esta
musica volveria.

El son, en Cuba, mantendria su forma, es cuando este sale de la isla y llega a
nuevas tierras, nuevos contextos y nuevas culturas que los musicos comenzarian a
formar nuevos estilos a partir del mismo. Rondén (2017) diria al respecto: “La numerosa
migracion de musicos cubanos, especialmente a Nueva York, supuso un cambio
considerable en los esquemas que previamente se habian manejado” (p. 71). Los nifios y
jévenes neoyorquinos crecerian en medio de todo esto: del /atin jazz afrocubano de
Bauza, del son de los musicos que llegaban de Cuba y de la vida de barrio latino en tierra

estadounidense.

2.1.4.5. Colombia
En el presente documento no se ahondara en la salsa colombiana, pues ésta seria
solo para orientar el marco histérico al que esta inscrito este trabajo de grado, pero la
especialidad del tema es lo instrumental, en este caso el Piano. La idea, a futuro, es
ampliar mas los horizontes investigativos en torno a la salsa colombiana pensando en una

futura tesis de Maestria.
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2.2. Salsa: la esencia de la vida

Los primeros indicios detallados de las salsas se remontan a los romanos en el que

empleaban el garum*, mezclaron intestinos de pescado, marinados en salmuera y

fermentados al sol y aderezados con especias. (Plaza, 2011).

La salsa es una composicién o mezcla de varias sustancias comestibles desleidas,
que se hace para aderezar o condimentar la comida*. Pues bien, ya sea como una
mezcla, en nuestro caso, de varios ritmos; o como condimento, en nuestro caso, de la
vida, no podemos negar que salsa es un nombre perfecto para la musica que disfrutamos
tanto oyentes, bailarines o intérpretes.

Mauledn (1993) comienza a hablar de Salsa en su libro Salsa, guidebook for piano
& ensemble diciendo “Technically speaking, salsa is as broad a term as jazz or rock™® (p.
9). Y Ramos Gandia (2023) lo complementa en Historia de la salsa, desde las raices
hasta el 1976 “...los géneros musicales del Jazz y el Rock no son homogéneos ni
monoliticos al momento de clasificar sus creadores, mas bien presentan diferentes
vertientes y acercamientos musicales bajo su sombrilla” (p. 35). Esto nos lleva a ver la
salsa como un género musical en el que se arropan una cantidad de ritmos que, si bien,
tienen como base al son cubano, también arropa a otros ritmos, estilos, e incluso formatos
que estarian divagando en el panorama musical de no ser reconocidos con ese rotulo de
‘Salsa’. Hay quienes dicen que no es un género, y se justifican en el argumento de que la
salsa es un término comercial, dice Ulloa (2009) en La salsa en discusion tajantemente
“La Salsa no es un género, sino un concepto unido a unas practicas para asumir la
creacion musical; y es una musica que se produce como resultado de ese concepto y de

esas practicas...” (p. 165). Polémico. Mas adelante hablaremos al respecto.

43 Salsa de pescado muy extendida en la gastronomia romana.

44 Definicion tomada de “Diccionario de la Lengua Espafiola”.

4 Traduccion realizada por el autor: “Técnicamente hablando, salsa es un término tan amplio como
lo es jazz o rock”.
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En la Salsa, al igual que en otros géneros como el jazz, recae toda esa carga
sonora historica llena de destierros, maltratos, separaciones familiares a raiz de la trata de
habitantes del Africa, y el animo de reponerse y revelarse, al menos culturalmente, ante
todo esto. Quintero Rivera (1998) diria al respecto: “La salsa ha sido uno de los
movimientos socioculturales mas importantes para demostrarles... el valor de la
heterogeneidad y las diferencias” (p. 106). Por su parte Ulloa (2009) enfatizando que la
Salsa no es un género sino un producto, da una lista larga y detallada de todos los ritmos
que la componen “ritmos cubanos y puertorriquefios, caribefios y no caribefos, incluidos
el RyB, el soul, el jazz, algo del rock y algunos aires del pacifico colombiano”. Especifica
de Cuba “Son, la guaracha, el mambo, la rumba, el danzén, la guaijira, el bolero y el
chachacha” de New York “la pachanga y el boogaloo” de Puerto Rico “La danza, la
bomba, la plena, el aguinaldo y el seis”. Y encuentro en palabras de Ramos Gandia
(2023) el resumen perfecto de lo que la Salsa encierra:

La mezcla y fusion de distintos géneros de la musica cubana, principalmente: el Son

Montuno, la Rumba, el Danzén con sus variantes como el Mambo y el Chachacha,

los elementos de otros géneros del Caribe como la Bomba, la Plena, la Cumbia en

ocasiones con elementos de la Samba y de la forma libre de hacer esta fusion es

que surge la Salsa. (p. 35)

2.2.1. ;El producto Salsa? ¢ El género Salsa? ; Ambos?

Hablar de Salsa es hablar de musica cubana, y aunque muchos conservadores
encuentran el término poco apropiado e incluso irrespetuoso, como dice Rondoén (2017)
“Para la mayoria de los musicos caribefios que habian logrado nombre y prestigio en la
década de los cincuenta, la salsa no existe, es tan solo musica cubana vieja tocada con
ciertos arreglos novedosos” (p. 79). no podemos desestimar que el término ‘Salsa’ es el
que globalizé y llevé a este género musical a todos los rincones del mundo. Como dice

Suarez Garcia (2016) en su texto ¢ Son o salsa? con mucho pesar “Estos géneros
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cubanos, lastimosamente se conocen fuera de Cuba con el nombre de salsa y ya es muy
dificil convencer a las nuevas generaciones de lo contrario” (p. 12).

Quisiera agregar algo que dice el mismo Suarez Garcia (2016) para alivianar un
poco esta guerra creativa “Es cierto que los salseros le han aportado mucho a la musica
cubana“; lo mas importante: jno la dejaron morir!... ademas, crearon voces
inmensamente bellas del género” (p. 11). Ya fuese tomando directamente los ritmos, o
haciendo nuevas versiones (como es el caso de una de las canciones escogidas para
este trabajo) de temas compuestos por grupos cubanos de antano transformados
completamente en lo que seria esa ‘nueva ola’, la musica cubana, aun con otro nombre,

pudo hacer lo que el arte debe hacer: expandirse.

2.2.2. El corazén de la salsa: la clave

Nuestro corazon late, y no para de latir, desde el momento en que nacemos hasta
el momento en que morimos. Sea lo que sea que hagamos, o sintamos, es el corazén el
que, con sus latidos, bombea vida a todo nuestro cuerpo. El corazén es el érgano
constante que, si falla, apagaria nuestra vida: es vital. Si nuestro cuerpo fuera una
cancion de Salsa, nuestro corazon seria ‘la clave’.

Para Mauledn (1993) “Perhaps the most outstanding and unique characteristic in
Cuban music is the binary concept -and rhythmic pattern- called clave™’ (p. 47). Y eso es,
un patrén ritmico que hace de piedra angular del género. La clave es interpretada,
normalmente, con un instrumento musical del cual toma el nombre solo que en plural: ‘las
claves’. Guanche (2020) las describe asi “Las claves son un idiéfono* de golpe directo,

compuesto por dos palos de madera independientes, con forma de cilindros rectos, uno

6 A lo que el autor se refiere es que la salsa ayudo a que la musica cubana fuera reconocida
globalmente. Cito del texto: ““...no podemos negar un crecimiento de la audiencia que sirvié para difundir la
musica cubana en el &mbito internacional”.

47 Traduccion realizada por el autor: “Tal vez la caracteristica mas sobresaliente y inica en la musica
cubana es el concepto binario -y el patron ritmico- llamado clave”

“8 Instrumentos musicales que producen sonido por medio de la vibracién de su cuerpo entero.
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de ellos percute sobre el otro” (p. 151). Este instrumento de percusion, al igual que gran
parte del desarrollo musical en Cuba, tiene origenes africanos. Guanche (2020) cita a
Fernando Ortiz quien comenta al respecto “...recuerdo espontaneo de los palitos sonoros
de los esclavos de Africa y de las tejoletas* de los galeotes blancos de Andalucia” (p.
151). Ortiz también data su origen, el de las claves, en La Habana, Cuba, durante los
siglos XVI y XVII. Las claves viajarian desde entonces largas distancias y por mucho
tiempo hasta llegar a las manos de uno de los cantantes a los que esta tesina hace

apologia con una adaptacion.

llustracion 3: Instrumento musical 'las claves'.

Tomada de la pagina web (musiclaves.com)

Es necesidad alejarnos de aquello que nos oprime, y una forma de rebelién que
encontraron los precursores de la musica cubana fue ir en contra de lo que hacian los
europeos. Rodriguez Ruidiaz (2015) nos menciona:

A diferencia del europeo, el estilo ritmico en la practica musical de Africa, tiende a

desarticular la sensacion auditiva de simetria por medio de una disposicion irregular

de los elementos de la textura musical, asi como de la no coincidencia temporal de

los sonidos en los tiempos fuertes del compas. (p. 13)

49 Instrumento musical de percusion que consta de dos tablillas planas e independientes de madera,
estas se colocan, una en la palma de los dedos, y la otra en la palma de la mano, y se interpretan con el
movimiento de los dedos hacia la mufieca.
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Sin embargo, sincronizar algo que no tenia una estructura ‘firme’ no debié haber
sido facil, los europeos se apoyaban en los pulsos fuertes para acoplarse entre si, y, lo
que los africanos querian, era salir de ese pulso fuerte, pero al hacerlo era dificil
mantenerse alli. Kwabena Nketia (1974), etnomusicologo y compositor ghanés, es citado
por Rodriguez Ruidiaz (2015) quien decia “Debido a la dificultad para mantener un
sentido metrondmico interno, las tradiciones africanas facilitan este proceso mediante la
externalizacion de la pulsacion basica... mediante palmadas o la percusién de algun
idi6fono” (p. 60). De ahi que se desarrollaran nuevos patrones ritmicos que acompafiaran
las nuevas musicas hasta llegar a la llamada ‘clave del son™ que la Salsa conservariay,
en la que practicamente apoyaria, su estructura musical.

La clave esta escrita en dos compases de cuatro cuartos (4/4)°! en forma binaria.
Ambos compases guardan una relacién entre si de tension-relajacion®, y su orden puede
variar dependiendo del ritmo que se esté interpretando. Este orden se determina por la

cantidad de golpes en cada compas: 2-3 (relajacion-tension), o 3-2 (tensidn-relajacion).

m—ej'z'ng;QJJgu

Figura 27: Patron ritmico de la clave (3-2).

Realizado por el autor.

%0 Si bien hay una gran variedad de claves, de ahora en adelante nos referiremos como ‘clave’
solamente a la clave del son.

1 Tomado de Mauleén (1993)

52 Mauledn (1993)
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Figura 28: Patrén ritmico de la clave (2-3)

Realizado por el autor.

Mauledn (1993) dice respecto a la clave: “The clave is the foundation of most
Cuban rhythms, as instrument patterns, melodic phrases and even improvisation revolve
around it (p. 48). Es sobre la clave donde se cimientan varios de los ritmos que entran
en el género musical de la salsa. “This unique relationship of the clave to all of the other
instruments remains fixed”** (p. 48). Es la clave la que mantiene unidos a todos los
instrumentos en una misma sintonia.

Es asi como finalmente llegamos al género musical de la salsa, y lo vamos a
explorar usando dos piezas musicales que encierran en si misma la historia que se ha

estudiado. La historia de la esclavitud en ‘Rebelion, y un dia en Cuba con ‘Guaijira ven’.

%3 Traduccion realizada por el autor: “La clave es la base de la mayoria de los ritmos cubanos, asi
como de los patrones en los instrumentos, frases melddicas e inclusive la improvisacion que gira en torno a
esta”

% Traduccion realizada por el autor: “Esta relacion tnica de la clave y todos los instrumentos se
mantiene fija”.
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3. Anadlisis de las obras: Historia y cultura en dos canciones

3.1. Guajira ven, a gozaaaar...

Con sus alas recogidas, una espalda gris y dos ojos con un iris amarillo, posado en
una rama, canta el sinsonte un lindo trino modulado. No lo hace solo, otros sinsontes lo
acompanan. Va culminando el dia, comienza la noche a tender el velo y ya es tiempo de
dejar de cultivar en aquella campifia toda esa cafia y toda esa pifia que enriquecen la
tierra. Todas las guajiras, campesinas cubanas, vuelven contentas por la labor realizada
en el dia, es imposible estar triste en esa bella campifia.

La vida pasaba por el dia 9 del mes de diciembre del afio 1899, cuando en
Santiago de Cuba nacia el maestro Siro Rodriguez. Es él quien regalaria al mundo,
inspirado en la cotidianidad de sus dias, la hermosa melodia y letra, en forma de octavilla,
de la poco conocida ‘Guajira, ven a gozar’. Integrante fundamental del Trio Matamoros,
donde participaba como maraquero, segunda voz y compositor. El, junto a Miguel
Matamoros, quien era voz principal, y Rafael Cueto, que cumplia como guitarrista
acompanante, grabaron en cinta de vinilo una primera version de dicho Son Cubano en el
afio de 1959%.

Esta cancién no era consciente del futuro que le esperaba, ya que en ella
terminaran convergiendo dos de los mas grandes salseros de la historia.

En el mundo ha habido muchos cantantes, infinidad de voces que han dado vida y
color a sentimientos que con solo palabras no podriamos comprender. Sin embargo, no
seria sino hasta el ano de 1946 que naceria ‘La Voz'. Héctor Juan Pérez Martinez nace en
Ponce, ciudad del sur de Puerto Rico, el dia 30 de septiembre. La historia quedara

pequena ante su figura.

% Esta informacion puede verificarse en el blog: (Coleccion Gladys Palmera, s. f.)
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Héctor, aun no Lavoe, todavia no cumplia cuatro afios cuando en el Bronx, un
barrio de New York en Estados Unidos, nacia quien seria la pareja musical de gran parte
de su carrera artistica. William Anthony Colén Roman, futuro compositor, arreglista,
cantante, trombonista, y de muchas labores mas, nace el 28 de abril de 1950, partiendo
por la mitad el siglo y la historia de la musica latina®.

Mientras Héctor crecia obligado a estudiar saxofén por su padre, William crecia
como un muchacho problematico en las calles del barrio latino del Bronx, también
interesado en la musica. William estudiaria primero clarinete y luego trompeta; sin
embargo, no serian estos los instrumentos con los que llegarian a conocerse. Héctor
viajaria a New york en 1962 con el suefio de ser cantante y William cambiaria al trombdn
luego de escuchar la forma en que Mon Rivera® lo interpretaba.

Fue en 1967 cuando Willie Colén, buscando grabar su primer album, encontraria
apoyo en el sello discografico Fania Records liderado en ese entonces por Johnny
Pacheco y Jerry Masucci. Ellos, Pacheco y Masucci, vieron el talento de Willie y
aceptaron grabar su album con la condicién de usar a otro cantante y es aqui donde por
fin se da el encuentro. Héctor Lavoe, bautizado asi por Arturo Franklin quien era su
promotor artistico, grabaria la voz, no solo de este album, sino de varios albumes mas

formando una de las parejas mas importantes de la historia de la musica latina bailable®.

5 Esta informacion puede verificarse en los blogs: (Rendéon Angel, s. f.-b)

57 Mon Rivera. Trombonista y cantante puertorriquefio, conocido por su forma de interpretar la plena
y la bomba de dicho pais.

%8 Esta informacion puede verificarse en el blog: (Rendon Angel, s. f.)
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llustracion 4: Willie Colén, Jerry Masucci y Héctor Lavoe.

Tomada de (En Casa de el Malo - Herencia Latina, s. f.)

Sobre este encuentro, es Willie Coldn quien tendra la palabra:
Cuando me ofrecieron grabar para el sello Fania, no lo crei. Cuando conoci a Johnny
Pacheco, lo primero que me dijo fue: hay que buscarte un cantante... Yo en ese
momento tocaba en el Club de la Legion Americana, en la 162 y Prospect Avenue,
y en el piso de arriba, el Ponce Social Club, tocaba otra orquesta: The New Yorkers.
Ellos tenian un cantante jovencito, jincho, feo y flaco. Se llamaba Héctor Juan Pérez
Martinez. Fui con Pacheco a ofrecerle que grabara con nosotros ese primer disco.
Para mi era duro, porque mi cantante llevaba afios conmigo. Lo peor fue que Héctor
me contesto bien guapetdn: Yo no quiero grabar contigo, man... Ustedes estan bien,
bien flojos. ¢ Por qué se negd? Con el tiempo me dijo, despechado, que fue porque
en aquel momento no le habia ofrecido entrar en la orquesta, sélo grabar. Héctor y
yo entendimos que nuestro junte fue algo necesario y natural. (Salsa es la cura,

2020)
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Entre todos estos albumes hay uno que conecta a Colén y a Lavoe con las tierras
de Cuba que Siro Rodriguez supo bien describir. Era el afio de 1973 cuando Willie Colén
amenazaba de muerte a su publico lanzando el album Lo Mato (si no compra este LP)
con grandes éxitos como Todo tiene su final, El dia de mi suerte o la gran Calle luna,

calle sol.

WILLIE COLON

Lo Mato

CANTA: Hector Lavoe
1. CALLE LUNA CALLE SOL—3.45

(Witle Coion

#4500 415

Fonia Publ/BMI
2. TODO TIENE SU FINAL—5:00
(Wil Colen)
Faria PubL/BMI
3. GUAJIRA VEN—410
S

10 maT0

ovw 01

4 LAMARIA—330
€. Curt Mlonsey

\ JUTm
AN\

DE VENTA SOLO EN COLOMBIA

(Wl Colon)
Fario Publ/BMI

SLP 00444

® © 1973 FANIA RECORDS INC

llustracién 5: Portada del Album Lo Mato. llustracién 6: Tapa de atras del CD album Lb Mato.

Tomada de (MusicBainz, s.f.) Tomada de (MusicBrainz, s.f.)

Grabada en el Good Vibrations Sounds Studio de New York, Guajira ven seria la
tercera cancion del album. Cuenta con los arreglos del ‘profesor’ José Torres, como solia
presentarlo Lavoe en sus presentaciones en vivo, y de Willie colon. La melodia principal
era cantada por Héctor Lavoe, y en algunos fragmentos, esta era secundada por Willie
Coldn. Los musicos que participaron en su grabacién serian Justo Betancourt en los
coros, José Torres en el piano, Santi Gonzalez en el bajo, Eric Matos acompanaria a
Coldn en los trombones, y en la percusion estarian Luis Romero en los timbales, Milton
Cardona en las congas y José Mangual en los Bongos (Lechner, s. f.). Muriel (2016)
agrega: “Hay temas en ‘Lo Mato’ donde el cuatro de Yomo®® es figura principal (‘El Dia
De Mi Suerte’, ‘Guaijira Ven’) aunque en ese disco Fania Records olvida anotarlo en los

créditos”.

% Hace referencia a Victor Guillermo Toro, conocido como ‘Yomo’ Toro, quien era un virtuoso del
cuatro puertorriquefio.
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La cancion fue presentada en vivo en contadas ocasiones, por suerte, tenemos la
fortuna de contar con un registro de dichas presentaciones en video. Si bien la versiéon
de estudio de la cancién tiene una duracién de cuatro minutos y diez segundos (4:10),
en vivo podia llegar a abarcar los nueve minutos de duracion o mas. Las versiones en
vivo incluian solos de piano entre los versos, solos de percusion, descargas melddicas
de dos trombones estridentes al mejor estilo de Willie Coldn, y en algunas ocasiones,
Héctor Lavoe incluia dos estrofas mas que eran tomadas de un fragmento de una
oracion catdlica a la Virgen. A continuacion, la oracién titulada Bendita sea tu pureza,
tomada del libro Bendita sea tu pureza (Blessed be the purity) que fue transcrito por
Juan Bautista Rael (1951):

Bendita sea tu pureza

y eternamente lo sea,

pues todo un Dios se recrea
en tan graciosa belleza.

A Ti, celestial Princesa,
Virgen Sagrada Maria,

yo te ofrezco en este dia
alma, vida y corazén.
Mirame con compasion,

no me dejes, Madre mia®. (p. 106)

80 |a parte que esta en cursiva es el fragmento que Héctor Lavoe agrega a las versiones en vivo de
‘Guajira ven’.

60



A este fragmento agregaban dos lineas mas: échanos tu bendicion / todas las

horas del dia. Para asi completar la estrofa musical. Cada presentacion en vivo de esta

cancion ineludiblemente termina con un gran aplauso.

llustracion 7:Willie Colén y Héctor Lavoe a dos voces.

Tomada de (El pozo de la Salsa, 2023)

Mientras el perro trabuco, cazador indomable de roedores, cuida los conucos
donde crecen las frutas que no requieren tanta atenciéon de las guaijiras, un cubano
duerme esperando que llegue el nuevo dia, alli, donde el paraiso empieza.

3.1.1. Aspectos musicales

Letra de la cancion:

Guajira ven, a gozar guajira ven,

A gozar guajira ven, a gozar guajira ven, a gozaaaar...

Tengo un conuco rodeado Alli se vera formado

De bellas palmas y el monte El mas bonito vergel

Donde cantan los sinsontes Y las flores dan la miel

Lindo trino modulado Mas dulce que se ha probado.

iVen! a gozar guajira ven,
A gozar, guajira ven, a gozar, guajira ven, a gozaaaar...
Nunca se nota tristeza Donde la cafia y la pifa

Allad en mi verde campiia A la tierra dan riqueza
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Alli la naturaleza Y todo el que lo ve jura
Regé toda su hermosura Que alli el paraiso empieza.
jVen! a gozar guajira ven,

A gozar, guajira ven, a gozar, guajira ven, a gozaaaar...

Crecen dos matas al cielo A su sombra yo consuelo
En el centro del batey Por la tarde descansar

Y la mata de mamey Y me detengo a esperar
Que es orgullo de mi pueblo Que la noche tienda el velo.

iVen! a gozar guajira ven,

A gozar, guajira ven, a gozat, guajira ven, a gozaaaar...

Después que la tarde muere Y mientras duermo prefiere

Me acuesto en la choza mia Mi fiel perrito trabuco

Y espero alli el nuevo dia Cuidar de todo el conuco

Que feliz y alegre llegue Porque es fiel y a mi me quiere.

Guajira ven, guajira ven, guajira ven, guajira ven.
Guajira ven, guajira ven, guajira ven, guajira ven.
Glosario®
Conuco: *Parcela pequefa de tierra destinada al cultivo de frutos menores, casi sin regadio ni
laboreo.
Vergel: *Huerto con variedad de flores y arboles frutales.
Campifa: *Espacio grande de tierra llana labrantia.
Batey: *Lugar ocupado por las casas de vivienda, calderas, trapiche, barrancones, almacenes.

Trabuco: Alude por analogia al hecho de que el perro va de caza al norte por una jutia®.%®

81 Con asterisco (*) son definiciones tomadas de “Diccionario de la Lengua Espafiola”.

62 Mamifero roedor abundante en las Antillas. Tomado de “Diccionario de la Lengua Espafiola”.

8 Definicion tomada del libro El ritmo y la poética o para una poética de la msica salsa, de Becerra
Mayorga (2022)
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Tonalidad: Cm

Estructura Musical:

- Introduccion
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Figura 29: Introduccion de ‘Guajira Ven’. Willie Colén.
Transcrita por el autor.
o Clave 2-3.
o Participan: Seccion Armoénica (Piano, Cuatro puertorriquefio, Bajo); Brass (Dos
Trombones); Percusion (Timbales, Congas, Bongos).
o Armonia: Im = IVm =V7/lll = Il = VI = 1lb = V7 >
|Cm |Fm |[Bb7 |Eb |Ab |Db |G7 |Cm |
o Esta introduccion consta de 8 compases donde la armonia hace un circulo de
cuartas en el que, aprovechando esta situacion, piano, tres y bajo ascienden por
grados conjuntos de ténica a tonica.
o El brass, repite 3 veces un motivo musical donde el segundo trombodn se va

acomodando a distancia intervalica de cuarta, tercera o sexta, dependiendo de lo
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que la armonia le pida. El ultimo motivo cierra la introduccién con homofonia

ritmica de todos los instrumentos.
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Figura 30: Introduccién ‘Guajira ven’. Percusion.

Transcrita por el autor.

La percusién marca el ritmo con una variacion del danzén, pues en los dos

O

primeros pulsos del segundo y cuarto compas tenemos el ritmo anfibraco (figura

7), lo cual nos trae a la memoria las contradanzas de Saumell.

Introduccion’

Ao _\n
AR
. “l
y I, yj 1.
o T Ly
118 JH8
1l 1il
-8 -8l
Jas Il
= A .
LN N
AFI i
Ly s
call satl
-5 ¥
= [N sy
.| 1N
Wil 1l
/| -l
8. I
ol f‘
R -M,
ia. s
y INE. yh IS,
_NT L
118 JHA
1l il
-8 &l
v I
© | N
Lux .l
q{w i
AT S
~all ~atl
= ]
fay e -
11l 1l
1l rﬂ
1N -4
H
In I
,,WE R oy
£ [[lr £ [LIn
e ~n =] N
g = & i
] 4D

e L ).

g

I

2

N

J

| Ja

Loy by o

yt

b

e L

| e

P , U
g *‘l‘ﬂ‘.’-*‘—‘—'“—;_‘*{“‘*l“:“”‘_’_-“".‘“l’.-
= :

e

Cuatro PR

|
S -j
1T
7 --J
|l|¥r-“ \In..‘
Qi 4 _
U0 il
i il
N drﬂﬂ d_
i E TN e
Ilygily
Qm 7 _
sl § [k .._.J
al 1
il “-E!_ Jmi
AN 1. H_J
i e
Q] L[
PMI Q 1.3_ d_v
N [l
E e
LD [
q L L
sl 8 [[me J
i )1
I ™
=2
Ql I
4{1 e .g avv
N0 I,
d i
LD
s 1
ol S [ -J
N J& :_i
At [T ™
) Jv
TR [T

64



Figura 31: Introduccién’ de ‘Guajira Ven’. Willie Colén.
Transcrita por el autor.

Se mantiene la clave (2-3)

Participan: Seccion Armoénica (Piano, Cuatro puertorriqueno, Bajo); Brass (Dos
Trombones); Percusion (Cencerro, Congas, Bongos).

Armonia: Im (Ténica) — IV (subdominante) — V7 (Dominante) > |Cm |[Fm |G7 |
Los trombones entran en anacrusa haciendo un unisono que mantienen, salvo
las dos notas finales de la primera y la tercera frase donde las voces se abren en

sextas. Mientras esto el tres va haciendo un ostinato durante los seis compases

que dura la parte.

Clave (" 4! =| J i J ﬁi - '}‘ J :‘ ¢ - =H‘)‘ :‘
| 1] 4
[ T o o |
Congas Frrrrrrr e s rrrrirrrrrrrr - rrr-
e e e e e
Tmbales Mg e
B e I P P PP e

O

Figura 32: Introduccién’ de ‘Guajira Ven’. Percusion. Willie Colén.

Transcrita por el autor.

La percusion se transforma en pachanga desde el compas 8, y asi se mantiene
por el resto de la introduccién. Esto hace que el cencerro tome el protagonismo

en los timbales y, que el patron ritmo que ejecuta, sirva como una base que

resista la descarga de los trombones.
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Figura 33: Coros de ‘Guajira Ven’. Willie Colon.

Transcrita por el autor.

La clave cambia a (3-2).

Participan: Coros; Seccion Armonica (Piano, Tres, Bajo); Percusion (Cencerro,
Congas, Bongos).

Armonia: Im (Toénica) — V7 (Dominante) 2 |Cm |G7 |

Los coros, con distancia intervalica de tercera, empiezan a llamar a las guajiras

para la fiesta.

e iJ.s Sl e U P ‘J.-a Lo
Figura 34: Clave ‘Truncada’.
Transcrita por el autor.
El cambio de ritmo entre los compases 15 y 16, hace que, necesariamente, la
clave deba cambiar de direccion. Esto hace que se deba repetir una de las
partes de la clave, en este caso la que lleva tres golpes (3). A este fendmeno se
le llama, coloquialmente, ‘truncar la clave’.
- Verso
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Figura 35: Verso de ‘Guajira ven’. Willie Colén.

Transcrita por el autor.

o Ocupa ocho compases.

o La clave vuelve a ser (2-3).

o Participan: Coros; Seccion Arménica (Piano, Cuatro puertorriqueino, Bajo);
Percusion (Timbales, Congas, Bongos).

o Armonia: Im -=VIlb = Il = V7 = |Cm |Cm |Bb |Eb |G7 |Cm |G7 |[Cm |.

o La melodia comienza en anacrusa y, a diferencia del son (figura 24), aqui se ve
mas marcada la sincopa.

o Eltresy el piano comienzan a improvisar rellenando la armonia con frases

caracteristicas del son. (figura 36: cuadro rojo y cuadro azul) por ejemplo.
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Figura 36: Conexién entre Coros y Verso de ‘Guajira Ven'.

Willie Colon. Transcrito por el autor.
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o Para volver a cambiar la direccidn de clave, esta vez no usan el recurso de

‘truncarla’, simplemente agregan un compas mas y adelante.
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Figura 37: Verso de ‘Guajira Ven’. Percusion. Willie Colon.
Transcrita por el autor.
o En cuanto a la percusion, quiero resaltar el patron que usan en vivo, pues es la
cascara caracteristica de la salsa. Este recurso aclara la direccion de la clave.
- Verso’
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Figura 38: Verso’ de ‘Guajira ven’. Willie Colén.

Transcrita por el autor.

o Ocupa ocho compases.
o La clave se mantiene en (2-3).
o Participan: Dos voces; Seccion Arménica (Piano, Cuatro puertorriqueno, Bajo);

Percusion (Timbales, Congas, Bongos).
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o Armonia: Vlb — Il = V7 — Im = |Eb |Eb |Ab |Ab |G7 |Cm |G7 [Cm |.

O

O

La segunda voz entra a acompanar a la voz lider con una distancia intervalica de

tercera.

La percusion mantiene la misma cascara de la salsa.

Después del verso’ se repite cuatro veces: Coro, verso, verso’. Cada nuevo verso y

cada nuevo verso’ cambia su lirica.
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Figura 39: Puente de ‘Guajira Ven’. Willie Colon.

Transcrito por el autor.

motivo con distancia intervalica de terceras, y lo repite en la nueva tonalidad

después de la modulacion.

Cm a V7 de Dm. [G7 > A7 |.

o Este puente conecta el verso’
con el final de la cancion.

o La clave se transforma. El jam
block, interpretado por el timbalero,
empieza a marcar los pulsos 1y 3
del compas.

o El puente, en si mismo, tiene
una modulacién de un tono hacia
arriba, siendo Dm la nueva
tonalidad.

o) Los trombones hacen un

Es una modulacién abrupta, no hay acorde de paso como tal, se pasa de V7 de

La percusion también hace un corte abrupto con el final del anterior verso’y en el

puente arrancan en pachanga de nuevo (figura 32).
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Figura 40: Final de ‘Guajira Ven’. Willie Colén.

cuatro puertorriquefio con

Transcrito por el autor.

un tumbao salsero.

El sol# en los trombones es tomado de la escala blues de Dm, siendo el cuarto

O

grado sostenido, o también se puede ver como una onceava sostenida (11#).
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Figura 41: Final de ‘Guajira Ven’. Willie Colon.

Transcrito por el autor.
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La cancion hace un fade out para terminar, con la misma estructura del final, el
cambio esta en la melodia que hacen los trombones, esta vez, con una distancia
intervalica de sextas.

Esta frase de los trombones alterna con los coristas llamando a las guajiras
cubanas: jGuajira ven, guajira ven!

El final transcrito, en el ultimo compas de la figura 41, es el que hacian en las

presentaciones en vivo.
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3.2. jOye, man, no le pegue a la negra!

Corria el afio de 1986 y mientras en la sala de un hospital, de una extrafia enfermedad,
moria Simén®, en Colombia se publica el album ‘Musa original’ de un cantante cartagenero
quien con sus leales claves y potente voz se rebelaba ante el mundo.

Un nifo descalzo, con un balde en la cabeza, afinaba su voz con el eco que se hacia en
el mismo al entonar cuanta balada hubiera escuchado en la radio. Este nifio, que habria nacido
el dia 1 de noviembre de 1955 con el nombre de Alvaro José Arroyo Gonzélez, se convertiria
en un emblema musical de su pais y de la musica afrocaribena.

Jean-Jacques Rousseau afirmaba que el hombre nace dos veces: una para existir y otra
para vivir (Olvano Féu, s. f.). Sin embargo, José Arroyo naceria una tercera vez al llegar en
1973 a Barranquilla, tierra que lo bautizaria como ‘El Joe’ y que ademas lo llevaria a ser uno de
los tesos de una orquesta salsera cuya direccion corria por cuenta de Julio Ernesto Estrada
Rincén ‘Fruko’®. Con esta agrupacion, el Joe seria El Ausente, El Caminante, el padre de
Tania, el amigo de Manyoma®, y muchas cosas mas.

El Joe, aparte de dar voz a grandes éxitos de la agrupacién ‘Fruko y sus Tesos’, también
poseia una gran habilidad para componer canciones. Joe Urquijo, tocayo y amigo, seria uno de
los que le pediria ayuda con algunos temas para completar un album en el que estaba
trabajando. El Joe, Joe Arroyo, le ayudaria con tres canciones: Mi carifio no espera, Soy la ley,
que daria también el nombre al album, y El Mulato, que habla de un negro guapo que le grita a

un esclavista espanol jNo le pegue a mi negra!

6 Simon es el protagonista de la cancion del género Salsa compuesta por el neoyorquino Willie Colén
llamada ‘El Gran Varén’.

8 Esta informacidn puede verificarse en el blog: Cuatro Palabras (Cabarcas, 2022)

% En cursiva, cuatro titulos de canciones interpretadas por Joe Arroyo con la orquesta ‘Fruko y sus Tesos’.
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Es asi como en 1978 se publica el album de Robert y su banda, orquesta de Joe
Urquijo, titulado Soy la ley, con tres composiciones de Joe Arroyo. (Robert Y Su Banda - Soy La

Ley, 1978).

llustracion 8: Portada del album Soy llustracion 9: Tapa de atras del
la ley de Robert y su banda. album Soy la ley de Robert y su Banda.
Tomada de (Discogs, s.f.) Tomado de (Discogs, s.f.)

Es importante aclarar, como se menciona en la pagina web de la Radio Nacional de
Colombia, (2020) “los temas cedidos por Arroyo aparecen en créditos a nombre de su primera
esposa, Adela Martelo, debido a que su contrato con Discos Fuentes no le permitia que sus
piezas fueran grabadas por artistas de otras disqueras”. Es asi como vemos en los vinilos

publicados un nombre distinto al de Joe Arroyo en los créditos.

llustracién 10: Lado 1 del vinilo Soy la ley. llustracion 11: Lado 2 del vinilo Soy la ley.

Tomado de (Discogs, s.f.) Tomado de (Discogs, s.f.)

Mientras Joe Urquijo publicaba su trabajo musical, publicacién que se pudo dar gracias
a la colaboracién de su amigo ‘el Joe’, este cosechaba éxitos con "Fruko y sus Tesos’ afio tras

afo. Alli creceria musical y personalmente, logrando poner su voz en todos los bares de salsa
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del pais, pero como hombre que dificilmente se conformaba con poco, en 1981 decide
finalmente ir en busca de ‘La Verdad™'.

Joe Arroyo y la Verdad, su orquesta, nace en Barranquilla en el afo de 1981, y debuta
con dos albumes ese mismo afio titulados: Arroyando y Con gusto y gana. Jaramillo, (s. f.). Con
esta orquesta termina de dar forma a un estilo musical al que denominaria el Joeson; estilo
que, si bien ya habia probado en otras épocas con Fruko y sus tesos, es con su orquesta
donde lo hace cancion.

Pérez Camacho (2020) cita al mismo Joe hablando al respecto “...empez6 con la
cancion Manyoma que es de Fruko, pero que tiene mis arreglos. Alli nacié ese golpe, pero en
realidad se hizo fuerte cuando llevaba cuatro afios con mi banda.” Esto demuestra la fuerza
creativa que podia llegar a tener al momento de crear su arte, y, sobre todo, el corazén y
arraigo que su arte carga. En cuanto al Joesén, él mismo lo define en esta cita de Pérez
Camacho (2020) “Es un sonido que tiene soca, salsa, sonidos africanos, cumbia, brisa del mar
y un 50% que nace de mi, pero que no tengo idea qué es.” Una de las canciones emblema que
llevarian este estilo seria Musa original, que a su vez daria nombre al album homdnimo
publicado en 1986.

El autoplagio, como encontramos en la pagina Web latameditor (2019) nos explica
“ocurre cuando un autor reutiliza partes significativas de su trabajo previamente publicado sin
atribucion”. El lado B de Musa Original (1986) hace entrada con el tema mas reconocido a nivel
internacional del Joe, tema ya publicado previamente por Joe Urquijo, acreditado a Adela
Martelo, solo que esta vez ya no se llama El mulato. En el afio de 1986, con la publicacién del
album Musa Original, el mundo conoceria un pedacito de la historia negra, conoceria la

Rebelion. (Joe Arroyo Y La Verdad, 1986).

67 La Verdad es la orquesta que fundé Joe Arroyo en 1981.
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llustracion 12: Portada del album Musa original. llustracion 13: Tapa de atras del album Musa original.

Tomada de (amazon.co, s.f.) Tomada de (amazon.co, s.f.)

Si hay una cancién que encierre en si misma el amarillo, azul y rojo de los colores
patrios®, es Rebelién. Es una cancion histérica en todos los sentidos y sirve como referencia
para musicos, oyentes y bailadores. Con letra del Joe Arroyo y arreglos de Michi Sarmiento®,
fue grabada en los estudios de discos Fuentes de Medellin, Antioquia. En dicha grabacion
participaron musicos de la talla de Johnny Moré, Johny Arsuza y Victor Meléndez en los coros,
Ricardo Ojeda y Efrain Villanueva en la percusién, Obert Lépez en el bajo, Alberto Barros y
Moris Jiménez en los trombones, Carlos Pina en el saxofén alto y Henry Marh en el saxofon
tenor.

Historicos como la cancién, son también los solos interpretados por Jorge Gaviria en la
trompeta y por Dario ‘Chelito de’ Castro en el piano. De dichos solos hablarian sus creadores
como algo rutinario, algo que un musico debe hacer. Para Jorge fue un solo mas, como lo cita
(Vega Sefia, 2020) en la revista Porro y Folclore No 28:

...Joe Arroyo me ocupaba en las grabaciones siempre. Con él grabé las principales

canciones de su orquesta, por ejemplo, Rebelidon. El sonido de la trompeta que suena ahi

es mio. Los grandes éxitos de Joe, la trompeta que suena es la mia. (p.12)

% Colores de la bandera de la Republica de Colombia.
% Esta informacion puede verificarse en el blog: Salserisimo (Gémez, 2021)
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Jorge Gaviria era un musico ya consagrado, con mucha experiencia y recorrido. No era
ese el caso de ‘Chelito de’ Castro quien era un pianista novel en el medio y con muchas
aspiraciones de hacerse un nombre en el mismo. El comentaria sobre esta experiencia en una
entrevista realizada por Alvarez Ferrando (2015) para El Comercio “Empecé a tocar con Joe en
el 83, pero fue recién en el 86 que grabamos juntos un album de estudio: ‘Musa original’. Yo
tendria 21 anos...” no fue precisamente facil para él, pues el Joe se le sent6 al lado con una
grabadora y lo puso a tocar. “Puedes creer que era tanta mi ansiedad en ese momento que me
quité la camisa porque sentia que me pesaba. Nada facil para un muchachito que buscaba
hacerse un nombre en la musica.” Del solo diria que lo hizo solo en una toma, la que quedo en
la grabacion:

Te soy sincero, pero no sé como. Solo recuerdo que Joe le dio REC a la grabadora, cerré

los ojos y toqué de un solo tiro. En ese tema es que Joe incluye por primera vez el grito

que me haria famoso: “Y con ustedes: Chelito de Castro”. (Alvarez Ferrando, 2015)

Es valido aclarar que, para las presentaciones en vivo de la cancion, el solo de trompeta
normalmente se toca idéntico al que grabd el maestro Jorge, salvo la penultima frase, que por
estar en un registro muy alto no es de facil ejecucion para algunos trompetistas. Claro, hay
trompetistas con la capacidad para interpretarlo, asi como hay trompetistas que deciden poner
lo suyo en la interpretacion y hacer una improvisacion derivada del solo original. En términos
generales es un solo muy respetado.

De la letra, ni el Joe estaba muy seguro de su inspiracién, pues hay tres versiones
dichas por él mismo. Silva Guzman (2016) quien las recopil6é en un articulo para El Tiempo,
menciona que la primera version es que el Joe se inspird mientras estaba en un museo de la
esclavitud en Cartagena; la segunda version es que cuando el Joe estaba en el colegio le
hicieron leer la historia de un rey de una tribu del Congo que fue traido como esclavo a

Cartagena junto con su esposa y, mientras que a él lo pusieron a picar piedra en las murallas, a
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ella la hicieron cocinera; y la tercera version es que el Joe sintié, como propio, el tema de la
esclavitud que leyd en un libro de historia de Cartagena y quiso retratarlo en su cancion.

No estamos seguros de donde vino la cancién, lo que si sabemos es hasta donde ha
llegado, y aunque el Joe ya no esta con nosotros, seguimos escuchando su grito de libertad
iNo le pegue a la negra!

3.2.1. Aspectos musicales

Letra de la cancién:

Quiero contarle, mi hermano, un pedacito de la historia negra, de la historia nuestra, caballero.
Y dice asi:

En los afios mil seiscientos, cuando el tirano mando,

Las calles de Cartagena, aquella historia vivio.

Cuando aqui, llegaban esos negreros,

Africanos en cadenas, besaban mi tierra, esclavitud perpetua.

Esclavitud perpetua, esclavitud perpetua.

Un matrimonio africano, esclavos de un espafiol,

El les daba muy mal trato, y a su negra le pego.

Y fue alli, se rebelé el negro guapo,

Tomo venganza por su amor, y aun se escucha en la verja, no le pegue a mi negra.

No le pegue a la negra, no le pegue a la negra.

iOye, man! no le pegue a la negra. No le pegue a la negra.
No, no, no, no, no, no, no. No le pegue a la negra.
Oye, esa negra se me respeta. No le pegue a la negra.

Eh, eh, que aun se escucha, se escucha en la verja. No le pegue a la negra.
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No, no, no, no, no, no le pegue a la jeva. No le pegue a la negra.

Negra que me dice al chambalacate, chambalacate. No le pegue a la negra.

Que aun se escucha en la verja. No le pegue a la negra.

Espaniol con el alma negra. No le pegue a la negra.

No le pegue na’, no le pegue na’, no le pegue na’, no le pegue a jeva. No le pegue a la negra.
Oye, porque el negro se te revela. No le pegue a la negra.

Chapeton con el alma prieta. No le pegue a la negra.

No, no, no, no, no, no le pegue. No le pegue a la negra.

Habra pufio y béfeta por prieta. No le pegue a la negra.

No le pegue a la prieta, porque a la negra se me respeta. No le pegue a la negra.

Abusador que le pega a jeva. No le pegue a la negra.

Ma, que el alma, que el alma, que el alma,

que el alma, que el alma se me revienta. No le pegue a la negra.

No, no, no, no, no, no le pegue a mi negrana. No le pegue a la negra.
Porque el alma se me agita, mi prieta. No le pegue a la negra.

Hay lamento en la playa negra. No le pegue a la negra.

En la playa de Cartagena. No le pegue a la negra.

No, no, no, no, no, no de Marbella, bella. No le pegue a la negra.

El alma negra que canta y que llora. No le pegue a la negra.

Porque entonce’ el negro se venga. No le pegue a la negra.

El Chombo lo sabe, y tu también.

No le pegue a la negra.

78



Glosario™
Negrero: *Dedicado a la trata de negros.
Verja: *Enrejado que sirve de puerta, ventana o, especialmente, cerca.
Jeva: Mujer joven y atractiva fisicamente.™
Chambalacate: No se encuentra definicién, posiblemente una palabra improvisada por el Joe.
Prieta: Cuba. Dicho de una persona: *De raza negra.
Chombo: *Persona negra de habla inglesa.

Tonalidad: Dbm (Version de estudio)’?; Cm (version en vivo).
Para el analisis, y la respectiva adaptacion, se tendra en cuenta la tonalidad de la versién en
vivo (Cm).

Estructura Musical:

- Introduccion

Clave ﬂ**ﬂ':fr:fo:f +-‘L' ohgfdl |1“7r7¢‘ gﬁ»J' oﬁgfdl }gfffd}iﬂ»o iLo |3’J’ J£4|d :\ng H—
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Figura 42: Intro de 'Rebelién’. Joe Arroyo.

Transcrita por el autor.

o El Joe hace el llamado: “Quiero contarle, mi hermano, un pedacito de la historia
negra, de la historia nuestra, caballero. Y dice asi:”

o Participan: Un jam block, el piano y el bajo.

7 Con asterisco (*) son definiciones tomadas de “Diccionario de la Lengua Espafiola”.

"1 Definicion tomada de “Diccionario de americanismos”.

2 Al ser una grabacion para vinilo (LP) y ser una cancién de larga duracion (6m19s), es posible que, al
querer respetar la obra completa, se hubiera grabado con otro BPM de forma que la tonalidad se modificara en
consecuencia, de Cm a Dbm.
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Armonia: VIIb (sub-ténica) — Im (Ténica) - |[Bb [Cm |
Mientras el jam block interpreta la clave (2-3), el bajo hace una frase a unisono
con el piano, solo que este le agrega una tercera por encima. Esta frase ocupa 4

compases y se repite para completar un total de 8 compases.

Introduccién’ jDice!
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Figura 43: Introduccion’ de 'Rebelion’. Joe Arroyo.

Transcrita por el autor.

Se mantiene la clave (2-3)

Participan: Seccién Armonica (Piano, Bajo); Brass (Trompetas, Trombones,
Saxofones); Percusion (Timbales, Congas, Bongos).

Armonia: VIIb (sub-ténica) — Im (Ténica) > |[Bb |Cm |

Esta parte tiene dos frases que completan ocho compases, estos ocho
compases se repiten (cambiando los dos ultimos compases) para un total de
dieciséis compases.

El brass interpreta dos frases que se mueven entre las notas del acorde. Las
trompetas hacen arpegios ascendentes y descendentes, la primera trompeta
arrancando desde la ténica, la segunda trompeta desde la quinta. Los trombones
se quedan en la misma nota, el primer trombon en tonica, el segundo trombon

en quinta. El saxofén tenor duplica al primer trombon.
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Figura 44: Introduccion' de 'Rebelion’. Armonia.

Transcrita por el autor.

o Tanto el bajo, como el piano, inician el patron estandar de la salsa, ambos en

primera inversion. El pianista constantemente hace variaciones a este tumbao,

adornando los acordes e improvisando sus ritmos siendo cuidadoso de no

salirse del 2-3. En figura 5, se mueve entre séptimas del acorde y cromatismos.
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Figura 45: Introduccion' de 'Rebelién’. Percusion.

Transcrita por el autor.

El timbalero sube a la campana al igual que el bongosero, quien deja los bongés

o

a un lado e interpreta la campana de mano, mientras que el conguero comienza

a interpretar el patrén ritmico de la salsa.
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o La salida de esta
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) S = llamado de la trompeta y el
trombon que invitan al Joe

a cantar.
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Figura 47: Verso de 'Rebelion’. Voz, clave y conga. Ocho primeros compases.
Transcrito por el autor.
o Se mantiene la Clave 2-3.
o Participan: Seccion Armoénica (Piano, Bajo); Brass (Trompetas, Trombones,
Saxofones); Percusion (Timbales, Congas, Bongos).
o Armonia: Im (Ténica) — VIIb (sub-ténica) — V7 (Dominante7)

- |Cm |Bb |Cm |G7|. Si bien no hay acompanamiento acérdico del bajo y del
piano, la melodia principal y las respuestas del brass hacen perceptible una idea

armonica.

82



i
NS

o

e
[

AN SO Y S MN 7  HTF SOS  SI N  SSS E SS  H SO PO ! S N W B L
= eS| —— e e e —— 1 = e e e .
Figura 48: Verso de 'Rebelion’. Voz, clave y conga. Siete segundos compases.
Transcrito por el autor.
o Los cueros de la conga haciendo el patron ritmico de la salsa, y la clave
en 2-3, mantienen el ritmo mientras el Joe, en anacrusa, comienza a cantarnos
la historia. Son cuatro frases, dos de ellas en los primeros 8 compases y las dos
restantes en 7 compases mas”. Que la cantidad de compases sea impar, hace
que inevitablemente al final de este momento de la cancién la clave quede
incompleta.
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Figura 49: Verso de 'Rebelion’. Voz y brass. Ocho primeros compases.

Transcrito por el autor.

o Elbrassy la armonia, responden a la voz con frases fuertes y brillantes
principalmente en unisono. Estas frases, el timbalero las refuerza con golpes al

platillo, jfuerzay brillantez!

73 Este es el consenso general, sin embargo, yo prefiero ver que las dos primeras frases ocupan siete
compases Y las otras dos frases ocupan ocho compases. Esto haria que la clave de esos Gltimos ocho compases sea 3-
2, aun asi, me parece que queda mejor organizado de esa forma.
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Figura 50: Verso de 'Rebeliéon’. Voz y brass. Siete segundos compases.
Transcrito por el autor.
o El brass y la armonia cortan este primer verso en el compas siete.
- Verso’
Clave | (3] | , 2], | 2|
i iﬁé'Jl‘J-eme"iJJiiikJé!‘J-jiJ‘iJBJi
Figura 51: Clave 'Truncada’.
Transcrita por el autor.

o Se mantiene la Clave 2-3; pero, al venir de un pasaje cuya cantidad de
compases es impar, y que consecuentemente la clave termine en 2, van a sonar
dos compases con la clave en 2 seguidamente. Este es otro caso en el que se
va a ‘truncar la clave’. En el paso entre los compases 43 y 44.
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Figura 52: Verso' de 'Rebelion. Voz, clave, bajo y piano.

Primeros ocho compases. Transcrita por el autor.

o Participan: Seccion Arménica (Piano, Bajo); Brass (Trombones); Percusion

(Cencerro, Congas, Campana de mano).
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Figura 53: Verso' de 'Rebelion. Voz, clave, bajo y piano.

Primeros ocho compases. Transcrita por el autor.

o Armonia: Hay dos progresiones diferentes en este pasaje. Los primeros ocho
compases interpretan: Im (Ténica) — Vb (sub-tdnica) — VIb — V7 (Dominante7)
- |Cm |Bb |Ab |G7|; esta progresion armdnica es conocida como la cadencia
andaluza, cadencia espafola o cadencia frigia. Los ocho compases finales del
verso interpretan: Armonia: Im (Ténica) — VIIb (sub-ténica) - |Bb |[Cm |.

o La percusion ‘sube’™ a campana al igual que en la introduccién’ (Figura 31).

- Puente
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Flgura 54: Puente de ‘Rebelion’. Joe Arroyo.

Transcrita por el Autor.

7 Se le dice ‘subir’ porque las campanas estan, para el timbalero, por encima de los timbales. También el
bongosero deja los bongos a un lado toca la campana erguido.
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o Comienza después de dos compases sueltos en Cm.

o Participan: Seccion Armoénica (Piano, Bajo); Brass (dos trompetas); Percusion
(Cencerro, Congas, Campana de mano).

o Armonia: VlIb (sub-ténica) — Im (Ténica) = |[Bb [Cm |

o Las trompetas interpretan una melodia sencilla que tiene una distancia
intervalica de sextas. Al ser muy rapidas las semicorcheas se usa una técnica
llamada Double tounguing™.

- Después del puente se repiten: introduccion’, verso, verso’. Los versos con distinta

lirica.
- Coros y Montuno

o Aqui el mundo se detiene.
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O - ye man nole pe-que|alane-gra w,  Toda la orquesta: Armonia, brass,
S ——= —rabrsy 22 [¥= percusion, detienen el tiempo con
No le pe-que|ala ne-g
dos figuras de negra.
— - f - ' - l - H- o Joe, con un grito que encierra
) - - - = siglos de maltratos, de esclavitud,

Cm . .
£ con toda una historia negra

)| P . contenida en su voz se rebela:
== :{ - = = [ = :

F'- S5 REBELION! iOye, man, no le pegue a la negra!
igura 55: | /

o  Sus hermanos, al ver que él
se levanta, completamente inspirados extasiados lo secundan en un coro: jNo le
pegue a la negra!

o La melodia comienza con un arpegio de Cm, y hace bordaduras hacia abajo

desde la quinta del acorde para finalmente terminar en el fa.

75 Se hacen las semicorcheas articulando con la lengua “taga” para facilitar la interpretacion de esas figuras
tan répidas.

86



.1
t

—

ey
o i
f  — e s

- ye, € - sa ne-gra se  me res-pe - ta.

no.

no,

, Do, ne, ne, no, no, no, 0o, no, no, no,

no

no,

No,

=

=

j\_;

ne-gra.

le pe-que|ala

No

ne-gra.

==

=

- —
e

3.8 5

le pe-que|ala

No

::

SR PRSI RTID R SN SN T A SR ST S R S SRS

ne-gra.

Clave
N

Bajo

PE

—
' »-

o
’ »-

s

= s

= F—J: =

e
7

B

b ap

71’|'-'7:'

5=

fh——
=

-

r

=

|';r:_|r': —

¥

e, L 22 e

:Ej;i:; =

—

Cm
.2 e

?

7:::&2{

._B:_F

Transcrita por el autor.

-

T e
Z

—

h !

k‘pﬁ_:

Figura 56: Pregones y coros de 'Rebelién'. Joe Arroyo.
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o Comienza la improvisacion del cantante.
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Participan: Voz, coros; Seccién Arménica (Piano, Bajo); Percusién (Cencerro,

(0]

Congas, Campana de mano).

o Armonia: Im (Ténica) — VIIb (sub-ténica) - |Cm |Bb |

El Joe improvisa un total de catorce frases en esta parte y los coristas lo

o

En ellas ejecuta una gran variedad de arpegios, grados

acompafan siempre.

conjuntos y bordaduras. También se caracterizan por usar la sincopa como

base.
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Figura 57: Solo de Trompeta de 'Rebelién. Fragmento. Joe Arroyo.

Transcrito por el autor.
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Al igual que en el son, siendo el primer instrumento de viento-metal que se une a
la fiesta, aqui entra una melodia inmortal para todos los trompetistas salseros
del mundo. Este solo de trompeta también entra en defensa de la negra.
Participan: Trompeta; Secciéon Armoénica (Piano, Bajo); Percusion (Cencerro,
Congas, Campana de mano).

Armonia: Im (Ténica) — VIIb (sub-ténica) > |[Cm |Bb |

La trompeta sobresale con arpegios descendientes, grados conjuntos, arpegios
ascendentes y un estallido de registro al final alcanzando un Sol sobreagudo que

se convertiria en reto para los trompetistas que le siguen.

- Y con ustedes: Chelito de Castro.

Clave

Congas

Timbales

Bongos

Por un minuto y cuarenta y cinco segundos, el pianista hace un solo.
Participan: Seccion Armaonica (Piano, Bajo); Percusion (Cencerro, Congas,
Campana de mano).

Armonia: Im (Ténica) — VIIb (sub-ténica) > |[Cm |Bb |

—et 4 JJr oS g )y ) ]
e e e e e e e
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Figura 58: Solo de piano ‘Rebelién’. Percusion.

Transcrito por el autor.

Es el unico momento de la cancion en el que la percusién baja. Los timbales

bajan a cascara y los bongoés sueltan la campana para golpear el cuero. Este

88



solo esta tan elaborado, con tantos elementos musicales que debe tener toda la

prioridad auditiva, y esto los percusionistas lo entienden.

- Después de los solos vuelve la improvisacion vocal acomparnada de los coros.

o Misma estructura en todos los aspectos, solo que esta vez solo se improvisan

diez versos.

- Final con la introduccién, pero...

o Este final mantiene todos los elementos de la introduccién que hacen el piano y

el bajo con la clave, solo que esta vez la percusién si acomparia arriba en

campanas. (figura 31). La inclusion de la percusién con esta energia, contrasta

completamente con la tibieza de la introduccién. Esto nos da a entender que la

rebeliéon esta completa, y con un ultimo acorde (Cm6 add9) grande, imponente y

brillante, proclama al mundo que la raza negra, finalmente, es libre.

- Introduccion
- Introduccion’
- Verso

- Verso’

- Puente

- Introduccién’

En resumen...

Verso

Verso’

Montuno y coros.

Solos trompeta y piano.
Montuno y coros.

Final (introduccion)
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4. Marco metodolégico

41. Investigaciéon

El desarrollo de este documento sigue la linea de investigacién-creacion con un enfoque
cualitativo. El arte ha aportado a la evolucién y crecimiento del individuo como parte de si
mismo y como parte de la sociedad, tanto que el arte mismo se ha vuelto objeto de estudio y de
investigacion, esto garantizando el legado de lo existente y construccién de lo nuevo.

El arte, por su concepcion, puede llevar a la errénea conclusion de que no necesita una
investigacion, puesto que surge de la inspiracion, de una idea casual, de una melodia que se
cruza por la mente del individuo; pero, para que esta inspiracion, idea o melodia sucedan, tiene
que pasar algo, asi sea minimo, en la vida del individuo. Y, cuando esto sucede, dicha
inspiracién se materializa en forma de arte con las experiencias y el contexto que el individuo,
ahora creador, ha tenido.

Daza Cuartas (2009) cita a Alvarado Avila en su documento Investigacién-Creacion, un
acercamiento a la investigacion en el arte:

A pesar de que muchos tedricos reconocen el papel de la experimentacion en las artes,

algunos de ellos no estan satisfechos con que tal experimentaciéon sea movida

principalmente por la intuicion, o la imaginacion o la creatividad, porque tales recursos

responden a un proceder desordenado o irracional. (p. 89)

La intuicidn, la imaginacion o la creatividad también pueden ser usadas para disefar la
forma en que se realiza una investigacion y, en el como se usa la informacion recolectada. La
recoleccion de contexto historico, de pioneros, de herramientas y recursos sobre el objeto de
estudio le va a dar certezas al creador y credibilidad al publico interesado. Los recursos
siempre seran pocos si se limita la creacion al saber del creador.

La creacion de dos adaptaciones requirioé el conocimiento y reconocimiento de las

cualidades musicales de las piezas escogidas. En el trabajo investigativo de Pérez Salazar
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et al. (2020) se cita a Jaimes (2017) quien en su documento inédito Aproximacién a la

definicion de investigacion artistica comenta:

Los atributos y cualidades que se abordan en la investigacion artistica ... son del tipo:

Elementos compositivos, analisis estructural, estructuras armonicas, unidades didacticas,

estrategias didacticas, periodos modales, sistemas de substitucién de acordes, modelos

de adaptacion. Constituyen las anteriores variables, un pequefio muestrario de las

infinitas variables de la musica que son susceptibles de ser medidos como datos de un

proceso investigativo. (p. 63)

Todas estas cualidades mencionadas, y las no mencionadas, siempre van ligadas a un

contexto histérico pasado y a un contexto histérico presente. El resultado de esta investigacién

hubiera sido imposible completarlo sin conocer los origenes y el momento en que estas piezas

fueron publicadas. La mayoria de las veces que la adaptacion de estas obras presentaba un

problema, la respuesta se encontraba en su pasado, en los pioneros del género musical.

4.2,

Procedimiento

Desde el interrogante acerca de la adaptacién de piezas musicales del género salsa al

formato de piano a cuatro manos, es indispensable construir una ruta metodoldgica de creacion

basada en las siguientes tareas o actividades de investigacion:

O

O

Contextualizacion historica de las obras y de su género musical.

Transcripcion de las obras.

Analisis de patrones ritmicos y arménicos, tanto en los instrumentos arménicos
como en los instrumentos de percusion.

Analisis del comportamiento de las voces en cuanto a timbre, fraseo, patrones
ritmicos, motivos.

Jerarquizacién del protagonismo de cada instrumento en cada seccion de la
obra.

Adaptacién de los elementos musicales analizados al piano.
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o Asignacién de voces al piano primo y al piano secondo.
También es indispensable construir una ruta metodolégica de creacion basado en las
preguntas que iban surgiendo al realizar las actividades de investigacién propuestas:
- ¢ Qué criterios de seleccion de voces armonicas y melddicas deben considerarse en el
ejercicio de asignar las partes de cada pianista?

o Elregistro timbrico de los instrumentos y su organizacion en el espectro del
registro grave al registro agudo.

o El espacio que cada voz necesita y el espacio que cada mano dispone.

o Sise llegase a necesitar, la reorganizacion de la disposicién del acorde con un
cambio de inversion o, la redistribucién y/o creacién de una nueva voz para las
melodias.

- ¢,Como configurar la ritmica del bajo con el tumbao del piano entre el piano primo y el
piano secondo?

o Andlisis de la relacion ritmico-arménica del piano y el bajo.

o Necesariamente, tanto el piano como el bajo deben ser interpretados por el
piano secondo.

- ¢,Qué implicaciones de balance y brillo comporta la traduccién de los vientos metal,
trompetas y trombones, a la timbrica unificada del piano?

o Necesariamente, las melodias de los instrumentos de viento-metal deben ser
interpretadas por el piano primo.

o Enun fragmento de ‘rebeliéon’ habia voz y trombdn, melodias normalmente
asignadas al piano primo, pero para diferenciar su registro timbrico, se sacrificé
el tumbao en el piano secondo para reemplazarlo con la melodia del trombon.

- ¢,Como apropiar la parte percutiva a las condiciones del piano?
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o En el estudio del género musical, se descubrié que el tumbao del piano es un
complemento a la percusién, asi que el mismo tumbao seria el que marque la
pauta para la parte percutiva, siempre con apoyo del bajo.

o ‘Guaijira ven’ fue un reto en este aspecto, pues la cancion encierra tres ritmos
distintos: danzén, pachanga y son.

- ¢ Es necesaria la adaptacion de todos los momentos de la cancion?

El género musical presenta cuatro secciones. Una de ellas es la que lleva la pregunta-
respuesta entre coristas y cantante, esta parte se puede hacer extensa al estar el cantante
improvisando los versos, de ahi que surgiera esta pregunta.

o Se suprimio parte de los coros e improvisaciones en las adaptaciones por lo
largo de estas.

o El solo de trompeta y de piano en ‘Rebelion’, por su larga duracion y, en cierto
grado, por su complejidad, se decidié omitirlos de la adaptacién final.

o En ‘Guaijira ven’, el final se prolonga por varios minutos, por eso se suprimié
gran parte de este.

4.3. Las adaptaciones

4.3.1. Guajira ven
Se revisaron varias presentaciones en vivo, de estas se tomaron como referencia dos

presentaciones que hicieron en Panama, una en el afio de 19707 y otra en 19747,

76
https://www.youtube.com/watch?v=gXH9cwlEw64&pp=yguUgZ3VhamlyYSB2ZW49aGVjdG9yl|Gxhdm9lIGVulH
Zpdm8%3D Guajira ven — Panama (1970)

7

https://www.youtube.com/watch?v=EoVUZ95R3ck&pp=yquUgZ3VhamlyYSB2ZW4qaGV|dG9yIGxhdm9lIGVulH
Zpdm8%3D Guajira ven — Panama (1974)
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Figura 59: Introduccion’ de 'Guajira ven'. Adaptacion a cuatro manos.

Adaptada por el autor.

o En esta seccion se abren las voces de los trombones con distancia intervalica de

sexta. En el original hacen unisono.
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Figura 60: Puente de 'Guajira ven'. Adaptacion a cuatro manos.

Adaptada por el autor.

o Este puente se hizo con los acordes ocupando cuatro notas buscando dar peso
ritmico y crear contraste entre esta y la seccion siguiente que es mas melddica y

por consiguiente mas suave.
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Figura 61: Puente’ de 'Guajira ven'. Adaptacion a cuatro manos.

Adaptada por el autor.
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o Este segundo puente es un solo de piano que hace el maestro Joe Torres en la
presentacion de Panama 1970, puesto como un pequefio homenaje a su
contribucién en la cancion. Ademas, conecta perfectamente con el patréon
ritmico-arménico que le sigue.
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Figura 62: Puente’ de 'Guajira ven'. Adaptacion a cuatro manos.

Adaptada por el autor.

Esta es |la forma en que se le da final a la cancién en ambas presentaciones en

vivo a las que referencié, esto evitando el recurso del fade out usado en la

version de estudio.

La adaptacion a cuatro manos, resultado de este proceso, puede observarse en el

Anexo 1 que se encuentra en la version PDF de este documento, puesto que la adicidn

de las partituras en formato Word queda con muy baja calidad.

4.3.2. Rebelion

Se revisaron varias presentaciones en vivo de esta, pero al final se tomaron como

referencia la versidn de estudio’ y una presentacion en vivo™ que lastimosamente no tiene

referencias ni del afio en el que se hizo, ni del lugar en el que se hizo.
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https://www.youtube.com/watch?v=KNcaw0Ye69g&pp=ygUXbGEgcmViZWxpw7NulGpvZSBhcnJveW8%3D

Rebelién — Version de estudio.
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https://www.youtube.com/watch?v=RXXI8xgHvXU&pp=ygUfbGEgcmViZWxpw7NulGpvZSBhcnJveW8gZW4qd

mi2bw%3D%3D Rebelién — Presentacion en vivo.
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Figura 63: Introduccion de ‘Rebelién’. Adaptacion a cuatro manos.

Adaptada por el autor.

o Enlaintroduccion, la mano izquierda del piano secondo usa el recurso de
golpear el piano con el pufio, esto en homenaje a Ignacio Cervantes, quien

después de leer sobre su vida tiene toda la admiracion del autor de este

documento.
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Figura 64: Verso de ‘Rebelién’. Adaptacion a cuatro manos.

Adaptada por el autor.

o Al ser una parte que solo va acompanada por la percusion, se usa solamente el
bajo para resaltar el protagonismo de las melodias, el piano secondo, igual, se

encarga de los vientos-metal. La duefia del momento es la voz.
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Figura 65: Coros de ‘Rebelién’. Adaptacion a cuatro manos.
Adaptada por el autor.
o En este fragmento el piano secondo mezcla el tumbao del piano con los coros.
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Figura 66: Final de ‘Rebelion’. Adaptacion a cuatro manos.
Adaptada por el autor.
o Enelfinal, al piano secondo se le adapto la cascara de los timbales, y la verdad,

funciona muy bien.

La adaptacion a cuatro manos, resultado de este proceso, puede observarse en el

Anexo 2 que se encuentra en la version PDF de este documento, puesto que la adicion

de las partituras en formato Word queda con muy baja calidad.
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5. Conclusiones

5.1. ... de la historia

Jamas se deberia decir que un género o una cultura musical comenzaron de cero, si
bien, siempre hay un elemento y/o una experiencia de donde surge una idea que lo cambia
todo, esa idea no es mas que la adaptacion de lo ya existente. El arte, la musica, debe ser vista
como un arbol genealdgico eterno en el que todo esta conectado con todo.

Cuando se habla de musica afrocubana se esta hablando a medias de esta, pues basta
con revisar un poco la historia para darse cuenta de que no solo tiene raices africanas. En la
musica afrocubana también hay una gran influencia europea, incluso, llegando a ser tan
importante como la influencia del continente negro. No deberia hablarse unicamente de musica
afrocubana sino de musica euroafrocubana o afroeurocubana.

El piano, instrumento musical europeo, fue pieza una pieza importante en la musica
cubana. Los pianistas mencionados en la tesis, Saumell y Cervantes, si bien son cubanos,
fueron criados musicalmente por pianistas europeos, lo cual refuerza la idea de la influencia
europea en la musica cubana. Con esto, no busco minimizar la historia africana, ni de la propia
Cuba, en la musica cubana, solo busco resaltar la importancia de la aportaciéon europea a ésta.

5.2. ... del formato de piano a cuatro manos

El formato de piano a cuatro manos, en la academia, no deberia ser visto como un fin,
deberia ser visto como un medio para el desarrollo de la técnica pianistica, pues, ya se vio en
la historia, que asi es como el nifio comienza a explorar el instrumento. Su maestro, que la
mayoria de las veces solia ser un familiar, se sentaba junto al infante y, a cuatro manos,
interpretaban juntos las obras de iniciacion para el instrumento. El nifio aprendia, y aprende,
con el ejemplo.

Se hace necesaria una exploracién a los recursos pedagdgicos que se pueden
aprovechar de este formato para desarrollar nuevos métodos, estudios, piezas y/o
adaptaciones musicales que sean de provecho para el uso del maestro de piano.
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5.3. ... delas canciones

El humano suele llegar a ser muy desagradecido en ocasiones, y el arte también sufre
de este infortunado sentimiento hacia muchas de sus piezas. En el entorno musical de
orquestas tropicales, orquestas que interpretan salsa, encontramos el término ‘chisga’, un
término peyorativo hacia algunas canciones que ‘por ser faciles’, ‘por ser muy conocidas’, los
musicos miramos por encima del hombro y en los ensayos las pasamos por alto por esa razon.
El autor de este documento admite haber usado el término y admite que lo ha usado con una
de las canciones a las que este trabajo hace foco. ‘Rebelién’ es una cancion que el autor
admite haber disfrutado en un principio, cuando la conocid, pero al ser interpretada muchas
veces en muchas agrupaciones terminé por alejarse de ella. La investigacion del contexto de la
cancion, de su compositor y de la historia que la inspira, hizo que no solo se renovara el gusto
por la misma, sino que se le apreciara con el respeto que se merece.

‘Guajira ven’, una de las canciones favoritas del autor desde hace anos, vista desde su
perspectiva histérica también hizo que creciera el sentimiento de respeto a su obra. Se
entiende que la musica sea vista como puro entretenimiento, incluso, de un tiempo para aca,
gue no sea nada mas que un producto desechable cuyo fin sea estrictamente comercial, pero
es precisamente por el desconocimiento de la historia de lo que escuchamos. Hay que cultivar
el gusto, hay que estudiar el gusto. ¢ Cuantas historias increibles habra detras del arte hecho
cancién que escuchamos a diario? ¢, Cuantas historias increibles habra detras de esa cancién
que ya no escuchamos? Respetemos las canciones que nos hicieron un dia amar este género.

5.4. ... delas adaptaciones

La adaptacion de nuevos géneros musicales debe ir de la mano con el surgimiento de
nuevas corrientes culturales, con el crecimiento de nuevos grupos de individuos. No todas las
generaciones son iguales, pues, por temas politicos o culturales vy, la ineludible evolucién a la
que estamos sometidos como especie, cada incipiente camada de musicos tiene nuevos
puntos de partida, nuevas ideas y, en consecuencia, huevos caminos por crear. Para que esta
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transformacion sea organica, se deben dejar herramientas que ayuden a que este proceso
vaya acorde con tal evolucién.

Los métodos buscan ayudar a resolver las necesidades e intereses de los musicos en
formacion y es menester del maestro conocer el método adecuado para cada nuevo reto; sin
embargo, a veces se dan casos particulares en los que no hay un método adecuado; a veces,
simplemente no existe el método adecuado a los nuevos contextos musicales.

Adaptar va de la mano con mantenerse vigente, y que un género musical tan importante
y grande como la salsa no se haya renovado para este formato, incluso, cuando uno de los
primeros exponentes®’ dejé puesta la semilla con tres danzas para piano a cuatro manos, nos
da los indicios del por qué esta estancado el género. Y no se esta diciendo que la salsa esta en
un momento critico porque no hay adaptaciones para el formato de piano a cuatro manos, pero
la carencia de éstas habla del poco interés que hay en renovarse, pues no es el unico campo

en el que el género esta ausente.

8 |gnacio Cervantes.
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Anexos

Anexo 1:

o Guajira Ven — Piano a cuatro manos (Score)

o Guajira Ven — Piano a cuatro manos (Piano Primo)

o Guajira Ven — Piano a cuatro manos (Piano Secondo)
Anexo 2:

o Rebelion — Piano a cuatro manos (Score)

o Rebelion — Piano a cuatro manos (Piano Primo)

o Rebeliéon — Piano a cuatro manos (Piano Secondo)
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Guajira Ven

Willie Colon & Hector Lavoe

Adapted by Vladimir Arango
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