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Planteamiento del problema
1.1. Resumen

La presente investigacion busca analizar las caracteristicas musicales y extra musicales
del ritmo guaguanco en sus dos estilos (matancero y habanero) y de la diana presente tambien en
cada estilo, mediante el uso de material historiografico y un trabajo de campo, los cuales
permitan extraer algunas caracteristicas de su formato musical tradicional tanto del estilo de
guaguancé matancero, como el habanero y sus dianas, esto con el fin de evidenciar dichos

elementos en transcripciones, analisis musicales, reflexiones, entre otras.

1.2. Delimitacion del problema

Este proyecto surge primero de la curiosidad por la improvisacion, un elemento que esta
presente en la interpretacion de la masica caribefia. Desde el 2018 soy parte de la Orquesta
Musica del Caribe “OMC” de la Universidad Pedagdgica, alli tengo la oportunidad de interpretar
una variedad de géneros musicales, ademas pertenezco al semillero de investigacion “Sabor
Caribe™! en el cual investigamos, analizamos, leemos, tocamos varios instrumentos y
conversamos alrededor de toda la musica del caribe. Estos lugares y experiencias hacen parte del
cdmo surge este proyecto y en este caso me quise enfocar en la muasica popular cubana.

La primera vez que escuche esta masica, me trasmitio fuerza, energia y pasion, no sabia
por qué bailaban de esa forma tan peculiar, ni que decian sus letras. La palabra guaguancé la
escuche en letras de canciones salseras y tocando salsa en la OMC, era una seccion corta dentro
de algunas canciones de salsa y siempre sonaba “tun tun tun tummm”. Luego en el semillero vi
documentales y videos de cantos, religiones y muchos fenémenos culturales cubanos, sin
embargo, seguia sin entender muchas cosas, ni de su interpretacion, ni de su estilo, ni como se
toca.

En los exdmenes de canto en la Universidad Pedagdgica, se canta un género propuesto
para cada semestre, al principio lo asigna el docente y al final es mas libre, yo elegi para mi

recital final interpretar un guaguanco, “Consuélate como yo” en version de Celeste Mendoza;

! Este enlace es del blog del semillero, aqui esta cada libreto de los programas de radio grabado y emitido por la
emisora de la Pedagégica Radio. En este espacio se habla y se escucha musica de muchisimos albumes del universo
caribefio https://saborcaribe-upn.blogspot.com/



https://saborcaribe-upn.blogspot.com/

18

tema que despert6 en mi un interés hacia la investigacion de este género musical; Cuando estaba
estudiando este tema, me surgieron varias preguntas como, por ejemplo: ;Como variar las
melodias vocales de la introduccion? ;Como entrar a “tiempo”? ;Cudles son los elementos
vocales que caracterizan la interpretacion de este género? ;Como crear pregones dentro del estilo
melodico del género? ¢ Cudl es el contexto social y el significado de la letra de este tema? Estas y
otras preguntas de creacion, ejecucion e interpretacion me surgieron en la preparacion de este
tema, para mi recital de canto. Estudié la cancion como siempre, la letra, las notas, el estilo, el
color de la voz, y yendo a una imitacion, pero me sentia incomoda, no lograba la imitacion, no
podia entrar en el tiempo correcto, no entendia la letra asi esta fuera en espariol.

Me empecé a preguntan cudles eran las habilidades que debia desarrollar para abordar
este género musical, queria hacerlo bien. Podia quedarme con el intento que hice en mi recital,
pero definitivamente habia algo mas alla que el estudio de la letra y las notas. Noté al revisar el
video del recital, lo insegura que estaba, no sabia bien lo que hacia, ni que estaba pasando con
los instrumentos a mi alrededor, pensé, no es como en la “salsa” que descanso en la melodia,
juego con ella, sé dénde entrar, que sigue, que mensaje y que energia proyectar, sé que
instrumentos hay y como suenan en cada seccion de la cancion, en este guaguancé no pude
dejarme llevar, ni proponer nada con respecto a la melodia vocal. También pensaba en lo
“simple” de la melodia, no era nada del otro mundo. Tal incomodidad y sensacion de ignorancia
me hizo decidir investigar un poco mas, para experimentar una interpretacion mas fluida y tener
un contexto mas claro de este género.

Otro punto que quiero destacar es la dificultad ritmica que tenemos algunos estudiantes
de la Universidad Pedagogica Nacional al ejecutar células ritmicas con sincopa, contratiempos,
compases partidos, acentos en tiempos débiles, y demas caracteristicas propias de los ritmos
afrocaribefios. Esto pienso que debido al poco uso de esta musica, en la practica, investigacion,
exploracion, andlisis y en general en nuestra formacion musical dentro del aula de clase.

Buscando algunas respuestas, comienzo a escuchar diferentes intérpretes de la Rumba
cubana, como lo son: Los mufiequitos de matanzas, Celeste Mendoza, Los papines, Yoruba
Andabo, Clave y guaguanco, Rumba all-stars. En esta actividad me llamo la atencion el contexto
social en el que se daba la rumba y como la mdsica contaba todas esas historias cotidianas,
también despertd en mi el interés sobre la interpretacion vocal de las dianas en el guaguancd y en

cémo crearlas, continuando con ese proceso de exploracion, la pregunta y estructura del proyecto
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se amplia, al acercarme al formato musical donde la diana tiene lugar, me encontré con rumores
de dos estilos del guaguanco, ademas la mayoria de las fuentes sobre la rumba suelen mencionar
tres tipos de rumba, dos que surgieron en Matanzas, como lo son el yambu y la columbia y el
guaguancd surgido en la Habana, sin embargo, no se menciona que el guaguancd tiene dos
formas de ser tocado, al estilo habanero y matancero.

En este punto recordé mi viaje a San Basilio de palenque, donde pude comprender
mucho mejor el Son Palenquero a través de sus creencias, sus rituales y la musica en vivo. Esta
experiencia me animo a visitar la Habana y la provincia de Matanzas en Cuba, para realizar un
trabajo de campo, que me permita a través de la experiencia y la recoleccion de informacion,
explorar y conocer, cada estilo del guaguancd, sus instrumentos, sus dianas, sus patrones y en
general sus caracteristicas musicales y extra musicales para desarrollar estrategias y habilidades
en el proceso creativo de la obra.

1.3. Pregunta de investigacion

¢Cuales son los elementos musicales y extra musicales que caracterizan a las dianas y a

los dos estilos de guaguanc6, habanero y matancero?

1.4. Objetivos
1.4.1. Objetivo general

Indagar sobre el género musical rumba cubana y su variacién Guaguancd, en sus dos
estilos habanero y matancero a partir del trabajo de campo, analisis y estudio de los aspectos

historicos, culturales y musicales del formato musical tradicional.

1.4.2. Objetivos especificos

Averiguar sobre la procedencia historica y cultural que dio lugar al Guaguanco a fin de
comprender su origen y su contexto.

Caracterizar los elementos musicales de cada instrumento, con el fin de contrastar
musicalmente las particularidades de cada estilo de guaguanco.

Evidenciar los elementos musicales propios caracterizados a partir de los analisis y

transcripciones del formato musical tradicional.
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1.5. Justificacion

El estudio técnico vocal en la Universidad Pedagogica generalmente es encasillado en el
contexto del canto lirico y de la musica académica. En la practica vocal y en al momento de
adquirir herramientas técnicas en este instrumento, se presenta repertorio en su mayoria europeo
(occidental), ya que se considera que tiene mayor complejidad técnico-vocal. Ahora pensemos
también en la variedad y riqueza musical de la rumba cubana, de un currulao, una carranga, una
cumbia, en la diversidad vocal de timbres, registros, instrumentos, adornos melodicos e
improvisaciones. Podriamos considerar estudiar y alcanzar un excelente nivel técnico-vocal y
musical por medio de ésta y por qué no en conjunto con la musica clésica.

Por supuesto, en el caso de la musica “popular” se ha demostrado la exigencia no solo
técnico-vocal, sino el desarrollo de una musicalidad integral y una compresion amplia del
panorama musical. Pongamos el caso de Ariacne Trujillo pianista, cantante y compositora
cubana. Una voz flexible, un registro amplio y limpio en su ejecucion, una habilidad para

improvisar unica, mientras interpreta el piano de una manera extraordinaria. Dice Ariacne:

Yo soy una mezcla de pasajes clasicos, con los boleristas de Cuba de los afios
cincuenta, también me pegd muchisimo la nueva trova y la trova tradicional, Pablo,
Silvio, de pop, soy una mezcla de muchas cosas. Definitivamente creo que mi estilo
es un latin jazz, yo lo pondria como afrocuban jazz. Pero también vocalmente tengo
pinceladas de R&B, soul, blues, mezcla ahi medio rara, pero definitivamente el
corazén es de masica afrocuban (Gémez, N. D. 2020).

Podemos entonces reflexionar sobre “la musica académica” y la “musica folclorica”, tal
etiqueta limita el campo de aprendizaje musical, dejando atras las divisiones y estereotipos entre
una musica culta y otra que no lo es, una que es digna de estudiarse y otra que no. Los
interesados estudian con libertad la interpretacion, la historia, el origen, la poblacion y demas
caracteristicas de varios géneros musicales, también como algunos de estos géneros se entrelazan
y construyen el sincretismo musical, sin importar si viene de tradicion oral o escrita. Es por eso,
que la mezcla de todos esos paisajes sonoros, amplian nuestra vision a nuevos panoramas

musicales y nos construyen como musicos integrales.
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Por lo anterior este proyecto impulsa el desarrollo de otros trabajos de investigacion
musical variada, sin calificar o encasillar, ademas pretende incitar el uso del trabajo de campo
como herramienta de investigacion y creacion artistica. Es util para estudiantes de masica de
cualquier instrumento que quieran interpretar y/o explorar repertorio de la rumba cubana
principalmente la variante del guaguanco en su estilo habanero y matancero.

De igual modo, busca que se aclaren o expliquen algunos conceptos usados en la practica
de este género musical, puesto que en la basqueda de informacion de varios de estos conceptos
basicos usados en el guaguanco, como por ejemplo la “diana”? cubana, en muchas ocasiones no
se encuentra directamente su significado, en algunos proyectos de investigacion sobre el
guaguanco no se reconoce y en ocasiones no se menciona la palabra “diana”, esta se reemplaza
con improvisacion de caracter vocal, sin embargo, segin el musicélogo Jesis Gémez Cairo,
estariamos hablando de una funcién y seccion dentro de la forma de Rumba Guaguanco, con una
rigueza ritmo-melddica que establece la tonalidad de toda la cancidn. Asimismo, sobre los estilos
del guaguancdé.

Como Licenciada en musica, considero pertinente realizar este proyecto, ya que visibiliza
la diversidad musical, le da el lugar e importancia al estudio de las musicas tradicionales dentro
de los espacios educativos y acadéemicos, formandonos y formando musicos integrales,
conscientes de nuestra identidad ancestral y de nuestras raices. En este caso la rumba cubana,

declarada patrimonio inmaterial de la humanidad.

1.6. Antecedentes

Se tomaron como referencia los siguientes proyectos de grado de diferentes
universidades.

En la Universidad de Queensland, elaboraron un documento de actas del simposio de
posgrado de la QCGUP en 2014, entre ellas la del australiano Gay Bryant “Cuban Folkloric
Rumba applied to Jazz Big Band Composition”, en la cual explora la adaptacion e interpretacion
de estilos de rumba folclérica cubana para un formato de big band, ademas recurre a entrevistar

musicos y musicologos cubanos para recopilar informacion sobre los estilos musicales

2 Precisamente la primera seccion es llamada la “diana”. El music6logo Jestus Gomez Cairo menciona que esta se
ejecuta a manera de “lalaleo”, utiliza giros y melismas con similitudes al canto andaluz, también dice que son
Ilamados cantos campesinos y resalta el principio de improvisacion por parte del solista, lo descriptivo de los textos,
y la decimas como forma poética utilizada. (Cairo, 1997)
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mencionados, incluye en las adaptaciones elementos ritmicos de las tres variaciones de rumba,
ademas de nombrar “la diana” como seccidon comun dentro de la estructura musical de ellas,

Bryant enuncia:

La diana introduce fragmentos del material melddico que se va a utilizar y establece
la zona tonal mediante el uso de terceras, sextas y octavas diatdnicas. El canto
presenta ese material en frases de 4 compases que tienen contornos y secuencias
mas complejas. El coro es una seccion de llamada y respuesta de 2, 4 u 8 compases
(Bryant, 2014, p. 19) 3.

La monografia de la Universidad Pedagdgica Nacional en 2023, por el bajista Juan David
Florez “Timba cubana: aportes a su caracterizacion a través de una perspectiva compositiva
(Obra: La piruja)” en el cual indaga sobre los elementos técnico-musicales e historicos de la
timba cubana y sobre el proceso creativo de un individuo. También realiza el analisis de tres
obras de timba, reuniendo asi las particularidades del ritmo, melodia, armonia y orquestacion,
dando como resultado una composicion con todos los elementos del estilo adquiridos mediante la
investigacion.

El proyecto de grado de la Universidad Pedagdgica Nacional, por el flautista Jonnatan
Villegas Huertas en 2021 “Danzén y pachanga a propésito de la creacion (Obra: Dos estilos pa’
gozar)” su trabajo se enfoca en tres aspectos: la creacion, lo historico y el analisis. Ademas,
desarrolla un trabajo compositivo, producto de un proceso creativo. Realiza una busqueda
musical e histdrica sobre la musica del caribe y los estilos de danzdn y pachanga, que determinan
ciertos parametros para la composicion.

De la Universidad de Montreal, el proyecto Music 'Oriente : Appréhender l'expérience
d'un stage de musiques cubaines a Santiago de Cuba en 2015 por Catherine Harrison-Boisvert,
una investigacion etnomusicoldgica de la experiencia de un grupo de turistas que participaron en
la edicion 2014 del taller Music'Oriente, centrado en el aprendizaje de la musica cubana en
Santiago de Cuba, alli se realiza por medio de un trabajo de campo un analisis de la dimension

experimental de la practica musical, usando como herramientas videos y entrevistas.

3 Traduccion propia
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Por ultimo, también de la Universidad de Montreal la tesis “Organologie, rythmes et
scene musicale actuelle de Palenque ” de Isabel Almario Vasquez en 2021, quien realiza un
trabajo de campo por San Basilio de Palenque, donde estudia la organologia de los instrumentos,
sus origenes, técnicas y estilos de fabricacion e interpretacion, un estudio de repertorios
tradicionales y modernos, bailes respectivos y las principales bases ritmicas con el fin de situar
estas practicas. Menciona que este ejercicio de investigacion surge de la preocupacion de la falta
de fondos e interés nacional por Palenque, lo cual ocasiona que los estudios centrados en la
musica de Palenque sean pocos.
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Marco teérico

Tener en cuenta que la informacion presentada a lo largo del documento, tienen algunos

audios de referencia en hipervinculos para acompanar la lectura.

2.1. Historia de la Rumba cubana

“la historia de la rumba es la historia del negro en Cuba, de la marginacion, la

explotacion, la opresién.” (Argyriadis, 2006, p. 262)

La palabra rumba se identifica con otros vocablos afroamericanos como tumba,
macumba, tambo, cuyo significado era fiesta, donde convergian colectivamente los grupos mas
explotados de la poblacion (Rodriguez et al., 2023).

La rumba como concepto general, Es un “complejo musical, danzario, coreografico y
literario”’(Radamés & Martinez, 1997). Nace dentro de las poblaciones marginadas,
predominantemente negra y mulata, especificamente en los solares de los puertos de Matanzas y
La Habana, aparece como una creacién popular donde un grupo de personas, se retne en el
barrio del puerto o aceras de los barrios o en el patio de un solar, los cuales son inmuebles
subdivididos en un gran nimero de pequefias viviendas alrededor de un gran patio central,
(parecidos a los barracones* en las plantaciones, lugar donde encerraban a los esclavos.) con un
buen Ron, instrumentos de percusion u objetos improvisados, inician la fiesta (Roy, 2003). La
Rumba es musica para divertirse, de entretenimiento colectivo. Una fiesta creada por africanos y
sus descendientes, sin excluir la poblacién blanca que compartia circunstancias sociales en los
niveles mas bajos de la sociedad clasista colonial (Ledn, 1984).

Con respecto a su origen es relevante mencionar la trata esclavista en las Américas, la
cual comenzé en el area del Caribe, cuando los primeros colonizadores necesitaron ayuda
manual en el establecimiento de las primeras colonias y en los primeros intentos de agricultura y
comercio. Como los indigenas no eran aptos para estas actividades, trajeron esclavos de la costa

occidental del Africa, eran de la sub-familia sudénica, que se encuentra desde Senegal hasta la

% El barracon es por tanto la respuesta a un supuesto delito “el robo del tiempo™, que es una de las principales
mercancias que controlan los regimenes disciplinarios. Una mercancia que el esclavo puede robarse a si mismo
solamente si pensamos que no es su tiempo sino el del amo, el que gasta. (Camacho, 2020)
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frontera entre Nigeria y Camerun, y de la sub-familia bantd, que se encuentra desde Camerdn
hasta la frontera entre Angola y Namibia (Megenney, s. f.).

Las tradiciones africanas comienzan a arraigarse en Cuba en el siglo XV1 con la llegada
de negros de la familia sudénica, ya que los portugueses, que controlaban la mayor parte de la
trata en esta época, comenzaron a traerlos de esta parte de la costa africana (Megenney, s. f.).

Es importante sefialar que desde principios del siglo XIX Matanzas cont6 con cabildos®
de esclavos africanos, eran cabildos negros que congregaban gentes procedentes de una misma
tribu, una tactica de las autoridades para evitar cualquier brote de solidaridad y propiciar la
continuidad de las hostilidades intertribales. Es asi como los cabildos se convirtieron en refugios
culturales de africania. Con el tiempo, esa africania elaborada y transformada con creatividad
extraordinaria modifico la sociedad en varias regiones. En la rutina y en la fiesta, en lo sagrado,
lo profano y en lo funebre (de Friedemann, 1990)

Poco a poco las practicas rituales fueron permitidas solamente durante los dias festivos,
este maridaje constituyd uno de los factores principales que influyeron en la intercomunicacion
de la cultura africana y la espafiola.

Figura 1 Multas

«En 1890 $ 5 (cinco) pesos de multa a don «En 1893 son detenidos en el solar de la
* o = ali
Pedro Pérez, vecino de la calle Jovellanos, calle Manzano n.° 251, después de salir
079 . ber ofreci z sin autorizacion tocando cajones y bai-
n.° 72, por haber ofrecido en su morada una e
fi i ! lando rumbas nanigas por las calles, un
iesta de tambor y canto acompanada de grupo de pardos y morenos de ambos se-
gran escandalo y quejas de los vecinos» (1). x0s» (2).

Fuente: (Martinez & De la hoz, 1977)

Mas adelante y con la abolicién de la esclavitud en 1886 (Morejon, 2016), una serie de
inconvenientes al interior del pais, generados por problemas de desarrollo econémico, la poca
participacion gubernamental y el comercio limitado para los cubanos, se producen una serie de

guerras en busca de la separacion de Cuba como colonia espafiola, la guerra hispanoamericana®

5 La legislacion colonial impuso el reagrupamiento de los esclavos nacidos en Africa, los bozales, dentro de los
cabildos, unas estructuras dentro de las cuales estaban autorizados a practicar sus tradiciones. Tanto en plantaciones
como en las ciudades, sus celebraciones seguian estando sometidas a estricta vigilancia. (Roy, 2003, p. 14)

6 Una de las causas de la guerra hispanoamericana fue la filosofia imperialista reinante en los Estados Unidos y
conocida popularmente como la del "Destino Manifiesto". La creacion de esta filosofia del Destino Manifiesto tuvo
su origen alrededor de 1840, su renacimiento tuvo lugar unos cuarenta afios mas tarde impulsado por el profundo
impacto que tuvieron las teorias de Charles Darwin sobre el pensamiento y desarrollo intelectual del siglo
diecinueve. La teoria evolucionaria de Darwin, basada en la supervivencia de los mas aptos, fue adaptada politica y



26

que con el triunfo de los Estados Unidos sobre Esparia en 1898, Estados Unidos toma la isla'y
establece La Republica de Cuba en 1902 (Casellas, 1965).

En ese marco, los antiguos esclavos tomaron rumbos diversos, unos siguieron atados a la
tierra como cortadores, otros de artesanos en las ciudades, otros no tuvieron mas remedio que
ofrecerse en los muelles del naciente puerto como cargadores, ya en las calles de la ciudad, en
los barrios de Simpson y La Marina, el primero, crecido alrededor de la estancia de un
norteamericano (de ahi el nombre); el segundo, zona de almacenes y comerciantes que después
de un incendio gigantesco acaecido en el ultimo cuarto del siglo pasado, se convirtié en nlcleo
urbano de poblacidn negra mayoritaria, algunos mausicos, con cajones, parches e instrumentos
elementales, empezaron a interpretar las formas nacidas de la fusién de lo africano y lo espafiol.
Entre ellas, la rumba, formada por las siguientes manifestaciones: columbia, bandos, yambi y
guaguancé (Martinez & De la hoz, 1977).

Geograficamente la rumba surge en la zona occidental de cuba, principalmente en
Matanzas y La Habana. También en pueblos y algunas ciudades como Guanabacoa, Giines,
Unidn de Reyes y partes de las provincias Pinar del Rio, Cienfuegos y Santa Clara (Simarra,
2017). En sus inicios fue columbia, un baile y toque de carécter profano, tipico de las zonas
rurales donde el negro una vez libre se establecié como jornalero. Se advierten en sus raices
acentos de la musica de origen congo y ganga, gran parte de los esclavos provenian de dichas
nacionalidades africanas. Enumera también Raul Martinez Rodriguez “carabali, arara, ganga,
congo, lucumi, mandinga, mina, etcétera”, y agrega, “pero de todas esas culturas traidas de
Africa las que mas influyeron en la rumba matancera fueron las de origen Congo y Ganga”.
(Martinez & De la hoz, 1977). Es decir que la Rumba sintetiza diferentes elementos africanos, en
ella confluye todo.

Segun Argeliers Ledn, la polirritmia de la Rumba proviene de la secularizacion de los
ritmos religiosos africanos, donde la musica y la danza tienen un papel fundamental en los ritos
llegados de Africa, por lo cual los percusionistas, en su mayoria vinculados en practicas
religiosas yoruba, Abaku, Santeria, Palo Monte, etc. utilizaban sus conocimientos musicales

sagrados para la animacion de fiestas profanas (Ledn, 1984).

econdmicamente por intelectuales como John Fiske, Josiah Strong y John Burgess. Estos escritores sostenian la
proposicion de que la raza anglosajona era superior a las deméas y que estaba destinada a colonizar y a civilizar el
mundo.(Casellas, 1965, p.59)
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Por otra parte, el musicologo Leonardo Acosta esta de acuerdo con Fernando Ortiz, quien
hallo ciertos antecedentes de la rumba en los toques y bailes de yuka y Makuta, también en la
danza popular Caringa o calinda que bailaban los esclavos. “Relacionan la Calinda con el
fandango, la zarabanda, la bambula, la gayumba, el zarambeque, el chuchumbé y otras danzas de
los oscuros siglos coloniales americanos” (Acosta, 2007). La Rumba es entonces una nueva
sintesis, con antecedentes en ese folklore de la plantacion, dice Argeliers que en la rumba actual
hay elementos de diferentes etnias, donde los congos y bantles predominan, sin embargo,
también estan presentes las influencias yoruba y abakud, entre otras.

Otros antecedentes que menciona Argeliers Ledn, son los toques de palo de caracter
religioso, dice Acosta “no es casual que muchos rumberos famosos sean paleros”. También en la
estrecha conexion de la rumba con el género Conga en la Habana “como lo prueba el hecho de
que las mas populares comparsas del carnaval habanero fueron encabezadas por rumberos
famosos como Chano Pozo (Los Dandys), Santos Ramirez El Alacran y Silvestre Méndez (Las

Jardineras), entre otros (Acosta, 2007).

“Esta comprobado que casi nada surge de una sola fuente, ni nadie crea nada por si
solo. Todo proviene, por lo general, de un proceso en el cual puede haber una figura

central o varias” (Acosta, 2007, p. 79).

Sobre la interaccion entre formas y tipos de arte popular, existen varios estudios hechos
por el musicélogo Cubano Fernando Ortiz, quien introdujo el término “transculturacion”. Con
anterioridad a este fenémeno se le llamaba Aculturacion, concepto proveniente del inglés
(aculturation), el cual fue usado para denominar el transito de una cultura a otra. Sin embargo,
Ortiz considerd este término inadecuado, ya que se trata de un vocablo etnocéntrico’, el cual
considera que es el indio, el inmigrante el que debe adquirir una nueva cultura, por ello Ortiz
propone el termino transculturacién, proceso en el cual se da y se recibe, en el que ambas partes
resultan modificadas. Lo describe también como una transicion entre dos o mas culturas activas,

cooperantes y contribuyentes.

" "vocablo etnocéntrico con una significacion moral”, que resulta inconveniente para la ciencia por sus implicaciones
etimoldégicas. La aculturacion presupone que es el inmigrante (o el colonizado) el que debe aculturarse, el que
adquiere una cultura, al entrar en contacto con Occidente (Ortiz, 2002 p. 125).



28

Menciona Ortiz en su libro EI Engafio de las Razas” que hay tres momentos en dicho
proceso, el primero lo denomina desculturacion, que es el desarraigo de la cultura originaria, la
segunda es aculturacion, imposicién de la nueva cultura y la tercera transculturacion, la creacion

de nuevos fendmenos culturales. Incluso Ortiz lo compara con la genética, dice:

Toda herencia humana es un fenémeno binario. Dos producen un tercero que nunca
es igual a sus progenitores. La funcién genética no es reproduccion sino
coproduccion [...] la herencia es el resultado de cierto nimero de factores genéticos

susceptibles de combinaciones innumerables (Ortiz, 2001, P. 500).

Ortiz agrega que en la transculturacion existe siempre momentos de dominacion y
violencia, como lo fue la década de los 90 un momento critico para la poblacion cubana, que un
dia amanecio desabastecido, los escaparates de las tiendas vacios y la poblacion sumida en el
desconcierto. Desde luego una etapa de incertidumbre que fue bautizada con el nombre de
“Periodo Especial”. La desaparicion de la Union Soviética y del Consejo de Ayuda Econdémica
Mutua (CAME), principales mercados exteriores y proveedores de la isla, unida a la ineficaz
estructura econdmica cubanay a la continuacion del embargo norteamericano sumieron a Cuba
en su mayor crisis del siglo pasado (Fuarros, 2005).

También es importante mencionar el proceso que surge de la imposicion de lo catélico
sobre lo africano, en el cual se asigna un orisha africano a los santos catélicos, esto con el
propdsito de seguir venerando a sus orishas, rescatar y mantener su cultura religiosa, sin levantar
sospechas, a este suceso, se le llama sincretismo. En la sociedad colonial cubana existio el
catolicismo como religion oficial, pero por otro lado la religiosidad popular, llena de animismo,
supersticiones y creencias magicas, las cuales se mezclaban con elementos catdlicos, africanos y
supervivencias de la religion aborigen, estas manifestaciones se interrelacionaron y mezclaron

entre si, reajustandose a las condiciones precisas de cada pais (Ortiz, 2002) dice Ortiz también:

El sincretismo de las creencias africanas entre si y con el catolicismo, dio lugar a la
aparicion de las religiones sincréticas de origen africano, de las cuales las
principales y mas extendidas son la Regla de Ocha o santeria, de raiz yoruba, y la
Regla de Palo Monte, del tronco bantd. Otras expresiones sincréticas menos
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extendidas son la Regla Arard, la Sociedad Secreta Abakua y el vodu, este Gltimo
procedente de Haiti (Ortiz, 2002, p. 21).

La Rumba no es la Gnica expresion sincrética que aparecié en estos barrios populares a
finales del siglo XIX. Al mismo tiempo, surgio en el occidente de Cuba, la Danza proveniente de
la Contradanza, Asi podemos leer en un articulo de la prensa conservadora cubana, publicado en
los afios 1880, la frase siguiente: "Desde hace algin tiempo, hemos leido de la supuesta defensa
de la Danza cubana y el Danzon, como géneros cubanos, y que son solo degeneraciones del
Tango africano™ (Ledn, 1984).

Es asi, como el intercambio entre los elementos religiosos aborigenes, hispanos y
africanos, formaron una nueva religiosidad, dicho proceso permitié la perdida de algunos rasgos
propios, pero también el surgimiento de nuevos componentes. Todo esto fue indispensable para

el proceso de transculturacion, explica Ortiz:

En Africa, Eleggua es el dios erdtico, pero en Cuba parece haber olvidado ese
caracter. Acaso porque ya su ritualismo de fertilizacion ha perdido su funcion
social, dado el régimen de vida econdémica a que tuvo que ajustarse el negro
africano, tan distinta de la de allende (...) En Cuba hubo que prescindir de la
pantomima copular, como de los ritos judiciarios, la circuncision, el sacrificio
humano y otros elementos de la ritualidad religiosa y social que no se podian
amalgamar con el sistema de la sociedad cubana. Proceso necesario y simultaneo
de desculturacion o abandono de ciertos elementos de las culturas afrooccidentales
0 negras y de aculturacion o acomodamiento a ciertas exigencias de las culturas
eurooccidentales o blancas para lograr por sincresis la transculturacién, o proceso
de transicion, readaptacion o reajuste en otra cultura, la cubana o mulata, de nueva
creacion (Ortiz, 1945, p. 222,225).

Continuando con esta interaccién de elementos, Argeliers Ledn menciona, que en la
Rumba no se produce una secularizacion de un baile de chango, ni la del baile de palero, ni de
Makuta, ni ireme abakud, no se trata de un préstamo de estos bailes a una nueva circunstancia,
sino que la rumba tomo movimientos, gestos y como tal los rasgos culturales que dejaron estos

bailes. Dicho analisis dio paso a una nueva sintesis, descomposicion que logro su reintegracion y
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se manifestd en una nueva version, asi mismo, en esta version intervinieron otras formas de baile
que llegaban al pueblo, las cuales también se reintegraron. Por eso: “la rumba no es caricatura o

replica deformada de los elementos originales, sino una nueva expresion con la que el pueblo ha
asimilado de estos” (Ledn, 1984, p.152).

Dice el musicélogo Helio Orovio “Detras de eso esta el barrancon, esta la plantacion y
esta todo el mundo del aztcar”, por ello durante mucho tiempo la Rumba se consideraba una
musica marginal, de lo méas bajo en la escala social de la poblacion, ya que como se menciono
anteriormente fue cultivada por negros de origen africano (esclavos). El la considera un género
esencial dentro de la musica cubana, un género que es raiz de toda la masica cubana (Argyriadis,
2006).

Figura 2 Arbol raices de la Rumba

Fuente: Elaboracién propia

De la imagen anterior podemos sintetizar entonces, que la Rumba surge de la fusion de
raices africanas e hispanas, por ello mas adelante hablaremos de algunos aportes

correspondientes a cada raiz y el proceso evolutivo de la rumba.
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Antecedentes de la rumba

en mi caso personal y a mi edad Como decia Borges, podra gustarme o no
cualquiera de esas nuevas modalidades o corrientes, pero luego de vivir -y a veces
padecer- tantas nuevas ondas e incluso tomar parte en varias de ellas como musico,
prefiero analizarlas desde la perspectiva de sus antecedentes, sin despreciar ni
sobrevalorar a ninguna. Porque todo empez6 antes de lo que se cree. (Acosta, 2007,
p. 15)

Es relevante resaltar en este apartado de antecedentes, las poblaciones indigenas
reducidas al estado de esclavitud desde el nacimiento de la Colonia, que se usaban para extraer y
lavar el oro, razon por la cual quedaron diezmadas en unas cuantas décadas. Por este motivo
apenas encontramos rastro de ellas en el terreno musical. Algunos de los cronistas espafioles,
mencionan instrumentos usados en las fiestas indigenas: Calabazas vaciadas y rellenadas de
granos como las maracas o incluso el mayohuacan®, tronco de arbol, vaciado y percutido con
unos palitos de madera. Estos instrumentos también existian en Africa y los primeros esclavos
africanos que coexistieron en la isla con los indigenas supervivientes en el siglo XVI, los
utilizaron porque les eran familiares (Roy, 2003).

3.1. Lo africano

Todo absolutamente todo lo que hace, dice piensa el hombre negro se desarrolla
dentro de una dimension estrictamente religiosa. Quien no comprenda esto, no
podra comprender acerca de las deidades, las oraciones y los diferentes rituales de
las sociedades (Giraldo, 2002, p. 95).

Cuba es un pais, que mantiene vivas las cosmogonias africanas, los rituales y practicas
culturales asociados a ellas. Esta herencia africana empapa toda la cultura cubana, una de las
fuentes de las que se nutren las musicas populares. Un saber que se transmite y modifica de
generacion en generacion desde la época de la esclavitud, en cual los cantos, danzas e

instrumentos, se desarrollan en una visién donde los muertos estan presentes entre los vivos y no

8 Una historia que se remonta a los indigenas con sus tambores Mayohuacan. Después llegaron oleadas de negros
esclavos africanos que reprodujeron sus tambores y dignificaron la identidad nacional.(EcuRed, 2010)
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existe division de lo sagrado y lo profano, ya que los actos sociales son inconcebibles fuera de su
dimension sagrada (Roy, 2003).

Dice Acosta “el son presenta un mayor grado de transculturacion euroafricana mientras la
rumba sobre todo en su aspecto danzario y su instrumental nos resulta mas apegada a las raices
africana”(Acosta, 2007). Sin duda los cantos y el baile de la musica africana constituyen factores
antecedentes en la musica cubana, por medio de migraciones sucesivas de diferentes
procedencias, estos aportes directos terminaron con las Ultimas entradas de esclavos anteriores a
la abolicion de la esclavitud, algunas clandestinas que siguieron hasta un poco méas adelante.

Teniendo en cuenta la incorporacion de negros esclavos desde los primeros momentos de
la colonizacidn, dichas culturas africanas se reintegraron en Cuba, sufriendo cambios por
consecuencia de las circunstancias econémicas y de las relaciones sociales, de cada época o ciclo
econdmico en el que se ubicaré el esclavo. (Ledn, 1984)

La expresion musical de los negros funciona por medio de los acentos aproximados a la
palabra, es decir el acento prosédico®, Todo lenguaje africano tiene varios vocablos para expresar
“el tamboreo” por medio de onomatopeyas de los ritmos més frecuentes. ellos han denominado
al automovil, no por sus caracteristicas fisicas, sino por el sonido que emite el motor “A los
hombres blancos los negros del Africa Central los llaman Uatukukutu, por el ruido que hacen sus
fluviales barcos de vapor y utampa-tampa dicen a los soldados, por el acompasado ruido de su
marcha” (Ortiz, 1993).

Para comprender las musicas rituales traidas por los esclavos llegados a tierras
americanas, generalmente se estudian los diversos origenes de aquellos. En los tiempos de la
colonia, la administracion espafiola utilizaba el término “nacion” para denominar a los
principales grupos que se consideraba procedentes de una misma etnia o zona linguistica. Se
agrupaban bajo nombres genéricos y superficiales, como lucumi: asociado con yoruba, Congo:
asociado con bant( y carabali: que procede del Calabar, sin embargo, estas clasificaciones eran
equivocadas o se referian solo al nombre del puerto donde embarcaban a los africanos
capturados. (Roy, 2003).

% la prosodia estudia la entonacion, el acento y el ritmo, que incluye a su vez timbre, pausas y velocidad de
elocucion. El andlisis de los rasgos prosddicos de los sonidos de una lengua permite caracterizar los fenémenos
suprasegmentales de la misma. Los rasgos fonéticos que se estudian son el tono, la intensidad y la cantidad. La
unidad significativa minima determinada por un rasgo prosodico se denomina prosodema. Los prosodemas son
unidades abstractas que se realizan de modo distinto en cada lengua. También se establecen patrones acentuales,
patrones de entonacion y patrones ritmicos, que constituyen los esquemas prosodicos generales. (Cabré, 2012)
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Por ultimo, es relevante hablar del “magara” la fuerza del yo y/o la esencia, que recibe el
africano desde su nacimiento por el hechicero. EI magara esta presente tanto en las cosas
animadas como inanimadas, el negro posteriormente desarrolla el conocimiento de los magaras,
para apropiarse y enriquecer sus fuerzas vitales, “es por eso que el negro no siente el menor
reparo en admitir en su patrimonio todos los magaras de la divinidades extranjeras” (Giraldo,
2002, p. 95). Para comprender la Magarizacion que el negro hace de la mdsica y los instrumentos
musicales de otras culturas, cita Giraldo “La aparente facilidad con que los negros se dejan
catequizar en las otras religiones ya tiene su explicacion. En realidad lo que hacen es asimilar
magaras para dominarlos y usarlos segun sus propias necesidades” (Zotti, 1974, como se cit6 en
(Giraldo, 2002). Los dioses en Africa aman, odian, luchan y se mueven al ritmo del tambor,
también protegen y gufan el camino de los hombres con su Aché®®. Una de las formas de
invocarlos es por medio de la mdsica.

Por lo anterior, la musica y la danza son expresiones vitales para el africano presentes en
cada instante de su vida. Las fuentes escritas son escasas en Cuba y solo aparece citada de
manera parcial la participacion del negro africano y sus descendientes criollos en diferentes
manifestaciones, incluso en las no religiosas. “Pero, por fortuna, quedé la tradicion oral para
mantenerlas y trasmitirlas a sucesivas generaciones” (Tienda, 2013, p. 8).

A continuacion, se mencionaran algunos elementos musicales de las musicas rituales

africanas, que sin duda son precedentes de la Rumba cubana.

3.2. Cultura Yoruba/Lucumil!

Llamada colectivamente en Cuba como Lucumi, legaron como esclavos a las Américas a
finales del siglo XV 11l 'y comienzos del XIX, sus elementos culturales son los que mas se han
mantenido y extendido en Cuba, por su dominio de aspectos organizativos de sus cultos
originarios, sus constantes aportes culturales y por ello la preferencia de los amos por usarlos en

servicio doméstico y trabajos industriales, lo que hacia que ejercieran predominio. (Ledn, 1984).

10 Ashé, palabra muy usada en ceremonias rituales de santeria y Regla de Ocha, tiene diferentes formas de escritura,
pero semanticamente posee un mismo sentido. En la religién yoruba dicese "Ashé", en portugués "ASHE" y en la
afrocubana "Aché" significa todo lo bueno, es un don de virtud concedido, es poder, suerte, energia, fuerza, etcétera.
Segun Lazara Menéndez, en Estudios Afrocubanos, t. I1, expresa que Ashé es un don virtud, concedido por
Olodumare y Olofi y todos los Achés a ciertas personas que tengan santos asentados o no, para ejercer un poder o
posesion determinada (Fernandez, 2002, p. 128)

11 Los yorubas “nagd” en Brasil, o lucumi en Cuba, (Lima, 2016, p. 79).
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El area cultural yoruba abarcaba Nigeria y el este de Benin, incluyendo todo el Reino de
Ketu, una de las localidades mas importantes en la historia de la minoria yoruba de Benin, ya que
fue la capital del reino de Ketu, un reino yoruba que fue fundado en torno al siglo XV (Roy,
2003).

Las agrupaciones yoruba, sus descendentes criollos, mestizos y blancos que practicaban
estas creencias, se organizaron de acuerdo a la estructuracién de la religion que profesaban: la
regla ocha'? “Nombre colectivo con que los yoruba designan a las divinidades de su panteén
religioso” (Ledn, 1984). Dice Roy, que se refiere a su sistema culto: regla de ocha ifa, méas
conocido como nombre de santeria: en alusion al supuesto sincretismo con la religion catolica,
Roy menciona que hay cierta correspondencias entre deidades africana y santos catolicos, pero
que a través de la musica se puede ver que la influencia catdlica es practicamente inexistente, a
no ser en forma particular, los cultos cruzados en los que interviene por ejemplo la lengua
espafola (Roy, 2003).

Para conocer un poco mas del contexto donde intervienen las funciones rituales y sociales
de la masica, el maestro Luis Giraldo en su articulo “La religion yoruba- lucumi y su presencia
en la musica afrocaribefia” habla sobre el pantedn religioso africano, sin embargo, antes de citar
a Giraldo, es importante aclarar que sobre esto hay muchas versiones sobre su historia y su
orden.

Por ejemplo, la investigadora, etndloga y narradora Cubana Lydia Cabrera, escribid
varios libros en los cuales rescata las creencias y précticas religiosas traidas a Cuba por los
africanos, la mayoria de historias coleccionados por la maestra Lydia son de origen yoruba.
Sobre una de sus obras, Cuentos Negros de Cuba (1993), hay un articulo académico en cual se

cita algunos dioses y diosas mencionadas en cada uno de los cuentos del libro:

Asi es como, en esta recopilacién (Miami: 1993), irradia esta luz magica superior,
a través de la presencia constante de los dioses y de las diosas del pante6n lucumi,
a veces presentados con el nombre de los santos correspondientes: Yewa, « Virgen
de los desamparados» (La Prodigiosa gallina de Guinea, p. 158), Olofi, «el viejo
mas viejo del cielo» (La Carta de libertad, p. 165), Ochin, « la Caridad del Cobre»

(en Los Compadres); en el cuento Bregantino Breganttn, estan explicitamente

12 Apelativo que derivaria posiblemente de “oricha” (Ledn, 1984)
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citados Ogun y Ochosi, el protector y amparo de las mujeres (San Pedro y San
Norberto, p. 19), Yemaya «duefia de la creacion, del mar (la Virgen de Regla),
madre de todos los santos, que registré en el tablero de Orimbila el adivino de todas
las cosas» (p. 21). El cuento Los Compadres presenta también gran parte del
panteon de los santos y de los orishas: Chango, el Rey del Mundo, enamorado y
pendenciero que también se llama Obakoso, Alafi, Dadda, Obaiyé, Lubbeo. Ochun,
su hermana mayor, la ya citada Yemaya (p. 67-68), etc. Al pantedn lucumi se suman
reyes y reinas: entre ellas, las dos reinas lucumi Eléren Giedde y Oloya Guanna,
cuyas rencillas y peleas recuerdan las acostumbradas guerras y contiendas entre
tribus y reinos africanos (Dos reinas, p. 39-40 como se cit6 en Guicharnaud-Tollis,
2001, p. 553).

Los Orishas “Santos a los que con preferencia se les rinde culto en Cuba”(Rodriguez,
1945, p. 4), descienden de Odumare (creador del Universo), es fuente de luz y oscuridad, semilla
de vida y muerte, de él provienen todos los dioses del pantedn africano, que como los de otras
cosmogonias, cada uno simboliza uno o varios aspectos de la vida y son protectores de los seres
humanos (Zapata, 1983). En la mitologia yoruba el Dios Olodumare/Olorun/olofin, es el Dios de
Dioses, se presentan manifestaciones o esencias de él, como OdudUa, que es la tierra'y a quien
debian corresponder las funciones de fecundacion y reproduccion y Obatala que representar el

cielo. Ellos son representados por dos cabezas superpuestas:
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Figura 3 Odudla y Obatalé

Fuente: https://sandrasabino.blogspot.com/2013/11/mitologia-ioruba-odudua-e-briga-pelos.html

De la unién de Odudua y Obatald nacen Aganju y Yemanya, los cuales representan la
tierra'y el agua. Estos dos hermanos se unen y tienen un hijo Orungan. Dicen algunas leyendas
que Orungan se apasiond de su madre y consigue violarla, ella perseguida cae por el cansancio y
la fatiga, de su cuerpo brotan dos corrientes de agua las cuales se unen y forman un gran lago, su
vientre se rompe y salen algunos Orishas: Dada: Dios de los vegetales, Chang6: Dios del trueno
Oggun: Dios de la guerra, Olokun: Dios del mar, Oloxa: Diosa de los Lagos, Oshun: Diosa del
rio Oshun, Obba: diosa del rio Oba, Orishako: Dios de la agricultura, Oshosi: Dios de los
cazadores, Oke: Dios de los montes, Aje-Shalunga: Dios de la riqueza, Shankpanna: Dios de la
viruela, Orun: Dios del sol, Oshu: Dios de la luna. Luego y como mencioné antes sobre el
sincretismo entre algunas religiones, los negros asimilan a sus Orishas con santos catélicos. Por
ejemplo, Changé equivale a Santa Barbara, Babalu-aye a San Lazaro, Ochun a la Virgen de la
caridad del cobre, Yemanya a la Virgen de regla, etc (Giraldo, 2002). Esta simbiosis entre las

deidades, las podemos evidenciar en algunas canciones como:


https://sandrasabino.blogspot.com/2013/11/mitologia-ioruba-odudua-e-briga-pelos.html
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A Santa Barbara de Celina y Reutilio:
Clic aqui para escuchar
“Santa Barbara bendita
Para ti surge mi lira
Santa Béarbara bendita
Para ti surge mi lira
Y con emocion se inspira
Ante tu imagen bonita
Que viva chang6 Que viva chango

Que viva chango Sefiores”

Yemaya de Celia Cruz:
Clic aqui para escuchar
“Virgen de regla hoy es tu dia
madre de agua diosa mia Yemaya
la reina eres es para ti
estos cantares que te brindamos
oh, madre mia madre mia madre mia madre mia
Yemaya
Ohhh viva Yemaya”

Luego en aquella época de esclavitud y por la disminucion en la productividad, se le
permitié al negro hacer sus fiestas, tener sus santos y agruparse en cabildos. Ademas, se
realizaban las cofradias®® negras, las cuales tenian sus dias y horas para hacer sus oraciones,
realizaban también sus fiestas con motivo de algln santo y para rogaciones colectivas como
prevenir una desgracia, hacer que lloviera, etc. En cuanto a la organizacion de los cabildos, era
muy similar al de la corona, habia un rey y una reina de cabildo, un tesorero, secretario,
mayordomo, etc. Aunque en otros casos los africanos y sus descendientes se agrupaban en torno

a una madrina o padrino, realizaban sus ritos y fiestas con cantos y baile en un ilé-ocha, que

13 Funcionaban en las iglesias como agrupaciones seglares de negros, separadas de los blancos y correspondientes a
los lugares de origen de los africanos (Leon, 1984, p. 35)


https://www.youtube.com/watch?v=Y06C82oAz9o
https://www.youtube.com/watch?v=waXtiDuf56s
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significa la casa de santo. En los cabildos, utilizaban imagenes de santos catolicos como un
tributo mas para las deidades africanas, es por eso que el termino santeria se refiere a “La mezcla
de los ritos de procedencia yoruba con aquellos elementos cat6licos que le llegaban al pueblo
desde la cultura de dominacion” (Ledn, 1984, p. 37).

En la ilé-ocha, se ubicaban en un cuarto los objetos méagicos para los orichas, como las
ota, que son piedras, en donde residen los poderes de las deidades, con un material, forma, color
y numero especifico. Cada piedra se ponia dentro de una sopera o canasta correspondiente al
color simbdlico del oricha, otros colocados en el ighodu, que es el cuarto donde se invoca a cada
oricha, por medio de toques de tambor, también se ponian ofrendas de comida y demas atributos
para cada deidad. En otro cuarto se realizaban los sacrificios de animales y ceremonias de
iniciacion, alli se entonaban cantos solos, sin acompafiamiento instrumental, con la forma solista-
coro, estos cantos reciben el nombre de oru (Le6n, 1984).

Con el tiempo se estructuro dentro la practica de la regla de ocha las iyalochas, santeras,
la mayoria de ellas, se hacian madrinas de gran renombre y los babalochas, santeros que se
distinguian por sus grandes habilidades, ellos ofrecian consultas, con diferentes sistemas
adivinatorios adaptados a Cuba. La jerarquia mas alta, como en Africa, se le asigno solamente a
los hombres, la de los babalawos!*. Alin se mantienen algunas jerarquias en la practica de la
regla de ocha, una de ellas los olubata, tamboreros de bata (reservada solo para hombres) que
tienen sus ceremonias de iniciacion, donde adquieren el aché: que se refiere al poder o gracia que
tienen para comunicarse por medio de los tambores y que el toque pueda llegar al oido de las
divinidades.

Por otro lado, estan los hombres y mujeres que dominan los cantos y rezos propiciatorios,
los cuales son usados para cumplir al pie de la letra las funciones otorgadas a cada individuo,
estos cantos o rezos tienen una linea melodica especifica, se cantan mientras se realizan las tareas

correspondientes y sin el acompafiamiento de los tambores.

14 Babalao en el fetichismo Afrocubano dan este nombre al sacerdote o augur que, dotado de la facultad de adivinar,
practica sus ritos valiéndose de caracoles [...] y del collar de Ifa para hacer sus adivinaciones a los creyentes que a
ellos acuden. Algunos escriben también babalawo. (Real Academia Espariola)
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Se repiten textos tradicionales o se improvisan, para lo cual hay que conocer lo que
queda en Cuba de la lengua yoruba®®, ya muy alterada y entremezclados vocablos

procedentes de diferentes dialectos (Ledn, 1984, p. 41).

Entre algunas ceremonias esta el de la iniciacion, que dura varias semanas y tiene varias
etapas, también las celebraciones en una fecha especifica en honor a algun orisha, las
conmemoraciones de la vida de cada iniciado y las fiestas con una participacion mas amplia, por
motivo de gratitud hacia una deidad o fiesta ofrecida a un orisha que solicita su tributo.(Roy,
2003).

Teniendo en cuenta lo anterior, los practicantes de estos ritos realizan togues a cada
orisha, cada toque tiene un ritmo peculiar, los lucumis han denominado cada toque por
onomatopeya o por qué las ritmicas tonalidades del tambor reflejan en cada caso, las
caracteristicas prosodicas y los tonos semanticos, la cual sirve para su identificacion como titulo.
“Esa locucidn yoruba es la que expresa el tambor cuando habla al ser tafiido en sus
membranas”(Ortiz, 1993, p. 190).

Sobre los instrumentos de funcién mas ritual son los batés, después los abwes, Ilamados
también chekerés o guiros y los tambores bembé, otros tambores pertenecientes a la cultura
yoruba, son los tambores iyesa, los tambores olokum, que pertenecieron a cultos locales en
Africa. También varios tipos de sonajas, aggogo (campanillas) o atcheré, pitos, zumbadores y
otros instrumentos de percusién con formas, sonidos y colores usados segun sus funciones
rituales especificas (Leon, 1984). Una caracteristica musical importante en la musica ritual es la
de la aceleracion del ritmo hacia el final, dice Ortiz que se eleva la energia y se llega a un éxtasis,
un momento de compensacion psicoldgica y fortalecimiento de esperanza para el negro, en una

vida llena de prohibiciones (Ortiz, 1993).

3.2.1. Los Bata

Los tambores bata de mayor sacralidad, provienen probablemente de Egipto, luego
Ilegarian a Nigeria principalmente en las regiones de Oyo e Ife, donde se rinde culto a chango.

Durante la esclavitud los pueblos yorubas situados en Africa occidental, entre paises como

15 | os caracteres sintacticos del yoruba se han suplantado por los de la lengua de dominacién (otros castellanos de
fonacion parecida), asi como se han perdido los valores tonales de aquella lengua. (Ledn, 1984)
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Nigeria, Benin y Togo, traen los tambores y la religion de Orishas, las cuales llegan en su gran
mayoria a Cuba (Valencia, 2022). Los tres tambores sagrados son bimembran6fonos*®, con
forma clepsidra o de reloj de arena, percutidos con la mano en ambos lados, tallados en troncos
de cedro o de caoba. Con membranas de didmetros diferentes. (Roy, 2003)

Figura 4 Tambores Bata

Nota: batas de la agrupacion de “Los Mufiequitos de Matanzas”, ubicados en la escuela de ensefnanza de
la agrupacion en Matanzas. Elaboracion propia.

El ly, el de registro mas grave, ubicado en el centro, posee alrededor de sus dos bocas
unas campanillas de bronce llamadas “Shaword”, que complementan y modifican su sonoridad.
Cada tambor tiene dos parches, el mas grande Enu y el pequefio Chacha, se interpretan de forma
horizontal, mano derecha en el ent y mano izquierda el chacha. EI tambor con registro
intermedio Itotele, ubicado a la izquierda del lya y el mas pequefio y agudo Okdnkolo. El lya
dirige y da comienzo al ritual, Ilamando al orisha a que se dirige la invocacion, luego le responde

el Itétele y el Okdnkolo ejecuta el patron de base (Roy, 2003 como se citd en Rodriguez, 1945).

16 Bimembranéfonos: De dos membranas, una en cada abertura, que mantienen la caja cerrada (Ortiz, 1952, p. 419)
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Figura 5 Ritual de iniciacion de lyawé’

Video de los tambores Bata aqui

Nota: tambor de santeria en “Reparto Marti” entre Boyeros y Camagliey. Elaboracion propia.

Los tambores bata poseen el secreto Afia'8, que les permite hablar e invocar a los orishas.
Los olubata son los Gnicos autorizados para interpretan estos tambores. Las ceremonias siempre
comienzan y terminan con la invocacion de Elegua, quien abre y cierra los caminos de la vida.
Dentro de los rituales hay secciones donde solo se utilizan los tambores como en el Oru de
Igbodu: saludo inicial a cada deidad. Otras secciones tienen cantos en lengua africana, en donde
se intercalan el akpwon: solista y los coros. Su ultimo objetivo es que bajen los orishas y se
encarnen en uno de los iniciados. Algunos de los Akpwon mas famosos fueron Merceditas
Valdés y Lazaro Ros. (Roy, 2003)

17 Es un sacerdote recién iniciado, significa el esposo/sa del santo. El sacerdote es considerado lyawo por el primer
afio y siete dias (en algunas casas es diferente). Es un creyente que acaba de "nacer" porque nace a la vida religiosa y
muere a la vida profana. Este debe vestirse de blanco durante un afio y siete dias, (la ropa blanca indica una
disponibilidad espiritual para conectarse con lo divino) tiene su cabeza tapada con gorra o turbante y manga larga
durante los primeros tres (3) meses, no puede coger sereno ni mojarse con agua de lluvia. Su Consagracion se realiza
en un periodo de siete dias, donde permanece en el “Igbodt” en su trono alusivo a su Orisha Tutelar, el lyawo en
silencio, descansa, medita y esta en recogimiento (Pagina web, EcuRed)

18 Afia es un objeto misterioso con potencia sacromagica que se introduce en las cerradas cajas resonantes de los
tambores bata, cuando son construidos y consagrados (Ortiz, 1952, p. 337).


https://drive.google.com/file/d/1BDvewkCmnpvIS63gbzbc2nGngnmjOf7r/view?usp=sharing
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En Cuba el tambor mayor se denomina lya. Que significa madre, los bata nacen unos de
otros para hacer un juego de bata, que sea de “fundamento” es decir de Afia, es necesario que lo
consagre un sacerdote que tenga afia y que pueda transmitirlo. Su creacion esté en las exclusivas
facultades de los olosain o sacerdotes de Osain: Dios de las fuerzas méagicas y medicinales de
todos los arboles. Cada trio de tambores bata es un aposento de una entidad sobrenatural o santo,
Ilamado afia. No se trata de una trinidad yoruba de tres entes miticos sino de una sola entidad.
(Ortiz, 1952).

Los baté poseen la lengua para hablar con los dioses, es por medio de ellos que el “hijo
del santo logra ser poseido, se dice que el “santo se asoma”, por esto el ritmo se acelera hasta
lograr dicha posesién. Como ya mencioné tienen toques para cada orisha, incluso hay toques que
tienen varios ritmos sucesivos, el paso de uno a otro se le llama “vuelta o viro”, por ejemplo, el
toque de Ochosi tiene seis viros, es decir siete ritmos. En los toques surgen conversaciones, el
tambor iya toca ciertas frases con variaciones, se dice que el iya “habla la lengua” ya que trata de
reproducir con el tambor los timbres de la lengua yoruba, también este tambor hace “llames” 0
“murumacas”, hay llames iniciales e intermedios, los iniciales suenan al iniciar el toque, los
intermedios consisten en un solo compas, para que el itétele le responda en seguida, alli se
genera una pequefia conversacién, que también indica a los demas tambores el cambio de ritmo
(Ortiz, 1993).

3.2.2. Tambores iyesa

Traidos por yorubas nativos del reino de oyd de Nigeria, son cuatro tambores sagrados
cilindricos de distintos tamafios con dos parches, se ejecuta golpeando solo un lado con una
baqueta y con la otra mano tocando el otro parche se puede modificar su timbre. Como son

sagrados ni los bat, ni los iyesa se templan por medio del calor.
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Figura 6 Tambores iyesa

Video de los tambores iyesa aqui

Fuente: imagen extraida de la portada del CD “Cantos Afrocubanos-Cantos lyesd” de Luca Brandoli

(2020).

En algunas ceremonias profanas, utilizan un cuarto tambor, tocado con las manos, que
puede ser reemplazo por una tumbadora, lo acompafian con unos Agogo: percusiones metalicas,
que depende de la deidad venerada su forma y sonoridad varian, esto también es acompafiado por
cantos por parte del solista, que intercala con el coro. (Roy, 2003; Ledn, 1984).

3.2.3. Guiros/chekerés/abwe

Consisten en tres guiros grandes, forrados de una malla que tiene insertadas piedritas
gruesas de vidrio o semillas, quedando la malla lo suficientemente holgada como para que al
sacudirse el guiro ellas golpeen sobre él y produzcan un sonido. En este conjunto se utilizan los
tres Guiros y se le afiade el sonido de un hierro percutiente, cuya forma peculiar africana se
pierde en Cuba y es sustituido por la hoja de una guataca percutida con un hierro. El gliro de
mayor tamafio hace de caja y ejecuta ritmos cortos, (parecidos a los que hace el tambor lya) el
ejecutante también se permite hacer algunos juegos ritmicos a modo de improvisaciones cortas,
en los otros dos gliiros se ejecutan ritmos regulares y constantes, esta combinacion entre tres o
mas chekerés o abwes, surgen siempre a partir de uno con sonido mas grave, con la misma
funcidn figurativa corta que se conserva en Cuba. Sobre los hierros percutientes que acomparian

estos tambores, que como menciond Don Argeliers depende su sonido y forma de la deidad


https://drive.google.com/file/d/1HsTkmTa4TtF86-f35mBRmil-nuH8yRe3/view?usp=sharing
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venerada, estan los denominados aros y consisten en dos laminas lenticulares dobladas, tomadas
una en cada mano para chocarlas entre si ritmicamente. (Leon, 1984).

Figura 7 Conjunto de Chekerés

Video de conjunto de Chekerés aqui
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Fuente: https://www.facebook.com/photo/?fbid=10212020971254473&set=p.10212020971254473

Estos Abwes son interpretados en festividades como el aniversario del renacer del
iniciado o accién de gracias, que no tienen el caracter de ritual sagrado, también pueden ser
tocados solos o junto a los bata y otros tambores. (Roy, 2003).

3.2.4. Bembé

Los tambores de Bembé son muy variados y estos si se pueden tensar por medio de
candela, ya que no tienen caracter ritual. Pueden ser de gran tamafio, de mas de un metro de alto
y forma cilindrica, hasta tamborcitos hechos de barriles. En ciertas zonas de Cuba los tambores
Bembé son hechos de tronco de palma o de aguacate, podrian tener un solo parche clavado. En
es0s grupos, se afiade un idiéfono de madera de un tronco ahuecado que se percute con dos

baquetas de madera.


https://drive.google.com/file/d/1yTlNRleoBRPe6epgMoNhrdWYX0tfCIMD/view?usp=sharing
https://www.facebook.com/photo/?fbid=10212020971254473&set=p.10212020971254473
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Figura 8 Algunos tambores dundun usados en el Bembé

Video de conjunto de bembé aqui

Atele

Omelé Isaja Gudugudu
Fuente: tomado de anexos de la tesis (Morales, 2010).

Para el bembé pueden usarse cualquier tipo de tambores, como los construidos para las
comparsas, el bembé es fiesta para divertirse con las divinidades o mejor para darles a estas
oportunidades de diversion con sus seguidores. por tal motivo los tambores no exigen de algun
fundamento ritual, ni en su construccion ni en su ejecucion.

En los grupos de bembé puede afiadirse el sonido de una maraca metalica: atcheré. El
conjunto de Sonajas es muy variado, por su material, forma y el color que alude a cada santo, el
cual resulta invocado con el sonido producido por cada instrumento que le es particular.
Generalmente es el akpwon el que marca un ritmo auxiliar con esta sonajas, cuyos sonidos
pueden acelerar el fendmeno de posesion (Leon, 1984; Roy, 2003).

3.2.5. Caracteristicas vocales

Con respecto a las melodias vocales, se puede decir que parten de un sonido agudo donde
juegan anacrusas y bordaduras, a partir de estos sonidos la melodia baja por saltos hasta un plano
sonoro mas grave, con un caracter vocal “llorado o cansado”, como conclusion de un esfuerzo.

El plano sonoro agudo posee una tension expresiva, que luego concluye en el plano grave con


https://drive.google.com/file/d/1fJ63WwxuyngQNiu_f41nzy2FP-BERgM5/view?usp=sharing
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una relajacion o conclusion expresiva, mediante un fragmento mas corto del motivo completo
utilizado. Esta dinamica no corresponde al tipo de la musica europea tonica, subdominante y
dominante, sino a una concatenacion, enlace o encadenamiento de motivos expresivos o
emotivos (Ledn, 1984).

Figura 9 Canto a Elebwa del grupo de origen yoruba

Clic aqui para escuchar un fragmento
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Fuente: transcripcion de (Ledn, 1984, p. 61).

3.3. Cultura Bantu-Congo

Plural de muntu, hombre. El concepto implicito en esta palabra trasciende la
connotacion de hombre, ya que incluye a los vivos y difuntos, asi como a los
animales, vegetales, minerales y cosas que le sirven. Mas que entes 0 personas,
materiales o fisicos, alude a la fuerza que une en un solo nudo al hombre con su
ascendencia y descendencia inmersas en el universo presente, pasado y futuro.
Término genérico para aludir a la familia linguistica del mismo nombre y que se

extiende en toda el Africa austral, por debajo del rio Niger (Zapata, 1983, p. 648).

Los grupos de origen bantl, conocidos por “brujos o paleros” y llamados congos,
practican ritos de iniciacion, de conmemoracion y de funerales. Antiguamente eran frecuentes las

reuniones para diversion y otras donde se probaban las fuerzas magicas de cada participante. A


https://drive.google.com/file/d/1eVvDuKdYuDL6xRlm517dr_fZp2bC7VQp/view?usp=sharing

47

traveés del comercio esclavista en Cuba, se desarrollo una diferenciacion confusa en la
reagrupacion de estos grupos, esta por ejemplo los mayombe, los briyumba y kimbisa, que se
nombraron luego regla mayombe, asi cada uno, refiriéndose a “regla” al conjunto de practicas
rituales. Estos Grupos Congos conservaron sus dialectos bantd, mezclaron sus vocablos e
incorporaron algunos elementos de voces castellanas, con variados matices (Leon, 1984; Roy,
2003).

Con respecto a la danza de estos grupos, no hay la misma variedad mimesis de los bailes
de origen yoruba. Sus bailes presentan una mezcla de gestos y pasos, como una combinacion de
antiguas danzas, en las cuales hay un circulo alrededor del bailador o la pareja que estéa en el
centro. Con respecto al vestuario se han perdido los adornos de plumas de fibras de pafios
bordados con abalorios y cauris y los grandes collares de cuentas de vidrio. Solo se conservan
collares simples de colores, con algun colgante como amuleto, se utilizan también pafiuelos de
colores con simbolos rituales bordados que se amarran a la cabeza, la cintura y el pecho (Ledn,
1984; Roy, 2003).

Algunos instrumentos que menciona el music6logo Argeliers Leon, es el llamado Palo
Muboma?®, un simple tronco ahuecado que se golpea con dos palos, parecido a la guagua o cata,
pero de menor tamafio. Los paleros, emplean otro mondxilo llamado nkonko, sobre esto dice
Ortiz, a los palitos los congo les llaman koko, que significa “mano” o “baqueta”, también
Khoénko es un tambor de madera sobre el cual se golpea con dos baquetas o kdko, también en
congo se usa la koko para referirse a la onomatopeya de golpe ritmico, siendo sustituido por las
cajitas chinas (Ortiz, 1952).

19 1diéfono de golpe directo, percutido con dos palitos, compuesto por un tronco tubular cilindrico, ahuecado con
una hendidura que se extendia longitudinalmente por la casi totalidad del instrumento y cerrado en sus extremos. En
su parte superior tenia esculpido un idolo. (Pagina web, EcuRed).
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Figura 10 Antiguo Caté

Fuente: EcuRed https://www.ecured.cu/Cat%C3%Al (instrumento”musical)

En todos los conjuntos de los tambores de procedencia bantu, los motivos ritmicos se
reiteran y se recurre a una explotacion de las posibilidades timbricas que ofrecen los mas
variados toques sobre el parche. Los grupos de origen bantl recurrieron a instrumentos como la
marimbula, muchos informantes recuerdan a negros viejos acompariando sus cantos con sonidos
de pequefias marimbulas que sostenian entre las manos, méas adelante la marimbula paso a los
conjuntos de son. También usaron los Tingotalongo o tumbandera, muy usado entre los nicleos
haitianos en cuba durante la fiesta de semana santa (Leon, 1984).

En los Grupos Congos se diferencian los cantos de fundamento, que son los cantos de
palo utilizados en rezos para abrir el altar y comenzar una ceremonia. Son usados para jalar la
prenda, es decir, estimular los poderes magicos que los oficiantes conservan en unos de los
calderos de hierro, algunos cantos como los makaguas son satiricos, con situaciones
incongruentes y enigmaticas, estos cantos de Congo funcionan de forma responsorial (solista y
coro), al cantor Solista se le llama Gallo y al coro vasallo 0 muana, estos cantos son
acompaniados por tambores, hay algunos rezos de solo voces. A diferencia de la cultura yoruba,
el acompafiamiento instrumental no tiene ritmos especificos para cada fuerza magica, sin
embargo, algunos cantos de fundamento ademas de invocar los poderes de la nganga o prenda, se
usan para conseguir el estado de posesion de algunos de los participantes (Leon, 1984).

El investigador musical cubano Odilio Urfé ha escrito que la familia de tambores

bantd congo en Cuba es bastante extensa y frondosa, y establece un registro de


https://www.ecured.cu/Cat%C3%A1_(instrumento_musical)
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instrumentos que han tenido y tienen uso activo en el folklore cubano, los tambores
de yuca (caja, mula y cachimbo), tambor makuta, tambor kimfuiti y la tumba, con
sus variados sobrenombres de tumbadora, conga y mambisa (Urfé,1996, p. 224

como se citd en Brea, 2020).

3.3.1. Makuta

Existieron otras danzas, ya perdidas como la makuta y el mani. Estos eran bailes pugilistico, en
el cual el hombre, al centro de un apretado ruedo también de hombres, se movia al compas de
tambores de yuca y cantos, los participantes debian atacar con golpes contundentes a uno o
cualquiera del ruedo, quien debia ofrecer otra tanta variedad de paradas y contrataques desde su
sitio, sin dejar de bailar. En la actualidad se usan dos tambores que se organizan de mayor a
menor, estos pueden ejecutarse con un palo, tambien con la mano o con dos palos, ademas de ser
mas pequefios que los del conjunto yuka. El hierro se incorpora también a este conjunto y los
grupos folkloricos profesionales sustituyen a los tambores por tres tumbadoras (Martinez, 2014).
Figura 11 Tambores Makuta

‘Canto makuta @g_l’
b, .3 “ R

-
Fuente: https://www.ecured.cu/Tambores de Makuta#/media/File:Makuta (1).jpg

El baile de Mani se extendi6 entre las dotaciones de los ingenios azucareros, algunos

duefios llevaban sus equipos de maniceros a competir a otros bateyes realizando apuestas,
también hubo algunas mujeres maniseras. En el toque de yuca para acompafiar el baile de mani,

el tafiedor de la caja debe marcar ritmicamente los gestos que hace el bailador del centro del


https://drive.google.com/file/d/1bwI7xKRYNI_oAO_h2vH72eoyvhzwW0qb/view?usp=sharing
https://www.ecured.cu/Tambores_de_Makuta#/media/File:Makuta_(1).jpg

50

ruedo, como acentos en los momentos que tire ciertos golpes, ademas los cantos también hacen
comentarios para provocar un desafio. Cuando los tambores yuka acompafian el baile de Makuta,
el cajero debe marcar los momentos en que la pareja logra el contacto pélvico en el baile (Ledn,
1984).

3.3.2. Kinfuiti

“Es un tambor sagrado y consagrado ritualmente, que se mantiene oculto a los ojos de los
no iniciados”’(Roy, 2003, p. 30). Los Congos emplearon en Cuba este tambor de friccion interna
Ilamado Kinfuiti, un instrumento de unos 60 cm de largo por 40 o 50 diametro, de la parte
interior sale del tambor un cordel que atraviesa el parche y sujeta a una varilla de madera o esta
fija directamente en el parche, el tamborero sentado en el suelo se coloca el tambor entre las
piernas, con la abertura hacia él, de modo que pueda tomar la orilla con las manos frotarla, para
obtener un sonido a manera de bramido ronco que se producira ritmicamente, segun los
movimientos de las manos del Kinfuitero, haciendo ritmos irregulares, cambiantes, del mismo
estilo de la percusion de los tambores graves. Para tocar estos tambores, el tocador se debe
humedecer las manos en agua debidamente preparada y consagrada, que se pone en una vasija
junto a él tocador.

Figura 12 Tambor Kinfuiti

Video del tambor Kinfuiti agui

e

Fuente: https://www.trabajadores.cu/20160205/un-tambor-para-una-fiesta/

El que Kinfuiti se acompafia de un conjunto de tres tambores pequefios, estos
instrumentos se habian extendido, por varias zonas de Cabildos Congos, pero fueron perdiendo


https://drive.google.com/file/d/1iQG4FufdiHWjNwvJNVh0Phg_zzJs4zz3/view?usp=sharing
https://www.trabajadores.cu/20160205/un-tambor-para-una-fiesta/
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su uso, quedando algunos grupos en la poblacion del norte de Pinar del Rio. EI que Kinfuiti se
asocia a ritos funerales y otros de necromancia, donde se Ilaman a los muertos. Esta sacralidad
del instrumento hace que el tocador deba estar iniciado para esta funcion, como sucede con los
tambores bat, los iyesa y los tambores de makuta (Leon, 1984; Ortiz, 1952).

3.3.3. Tambores de Yuka

Entre los afrocubanos corre una tradicion, de que la yuka® fue la primera musica africana
que se oy0 en Cuba, tal vez asi lo fue, sin embargo, no hay manera de comprobarlo. La yuka se
compone de siete instrumentos percusivos, tres tambores, hechos de tronco de arbol frutal o de
corazon blando para facilitar el trabajo de vaciado. Llamados Yuka o caja, mula y cachimbo.

Estos instrumentos de origen congo, poseen diferentes tamafios, por un lado, el tambor
mayor, Yuka siendo el mas alto y ubicado en el centro, a su derecha el tambor mediano, Mula
(Ilamado asi por ejecutar un ritmo constante cuya figuracion recordaba el trote de este animal) y
a su izquierda el tambor menor, cachimbo. Al tambor de yuka se le suele forrar con latas
clavadas, a cuyo forro se le dice guagua. Luego dos maracas de pulsera que usa el yukero “los
congos le dicen a las maracas nkembi y si son tipo pulsera nkembi-a-moko, o sea “de
manos”’(Ortiz, 1952, p. 204), son hechas de gliras pequefas, con piedritas por dentro, que
ademas de aumentar el volumen de los golpes sobre el tambor, protegen a los tamboreros de los
enemigos que pueden agredirlos mediante hechizos maléficos de yerbas, gusanos, venenos,
también de que se rompa el cuero o la caja del tambor. Por Gltimo, un instrumento metélico
Ilamado muela o reja de arado, golpeado por uno o dos palos que combinan sus ritmos con los
tambores. (Ledn, 1984; Ortiz, 1995). Dice Ortiz:

La yuka se va blanqueando, desaparece, ya no es baile de Africa, ya no es yuka; se
convierte en rumba brava, luego en rumba simplemente picaresca y definitivamente
en rumba de salon, que puede bailarse “en sociedad”, y con recato y compostura,
aunque sin perder un minimo de sandunguero indispensable para conservar algo de

su caracter genuino (Ortiz, 1952, p. 17).

2 E] vocablo yuka es bantu, en parte del congo significa “batir, golpear, percutir” (Ortiz, 1995, p. 10).
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Figura 13 Antiguos tambores de yuka

Video de los tambores yuka aqui

Nota. Tomado del libro “La Yuka- Los instrumentos de la musica afrocubana” (Ortiz, 1995, p. 17).

Yuka en Cuba, también se refiere a un baile er6tico (alegoria copular de pareja) la
primera parte en 2/4 y la segunda mas rapida en 6/8, en la primera parte hay un coqueteo entre la
pareja, en la segunda parte los pasos son mas enérgicos y cercanos, para luego ir al episodio
final, cuando el tambor marca el “golpe” y la mujer a voluntad decide si se rinde o si el bailador
la sorprende, hacen un “botao”, el cual consiste en echar su vientre hacia adelante y chocarlo con
el del bailador, “barriga con barriga”, a este movimiento en Cuba se le llama vacunao.

En cuba el baile de yuka se fue acriollando y transformando los movimientos, cada vez
mas estilizados y simbdlicos, el vacunao se sustituye por una sefia simple, hacia el genital de la

mujer, con la mano o el pie (Ortiz, 1995).
3.3.4. Lacongay el tambor Bocu
El bocl o «fondo» es un tambor propio de las congas de Santiago y demas ciudades

del Oriente de Cuba. Asimismo, es folkldrico, profano, de una sola membrana,
alargado, conico y fabricado de piezas de madera agarradas por aros de metal. Es


https://drive.google.com/file/d/1FCYJloC5-LJx4AZO5NtlF-iRHqArGBgO/view?usp=sharing
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mas ancho en su parte superior, donde se inserta y tensa el cuero caprino, y mas
estrecho en su parte inferior. Los bocues o bocuses son pintados con colores
primarios, alegres y figuras geométricas que, de alguna manera, exteriorizan su uso
festivo (Brea, 2020, p. 55).

Las congas del carnaval de Santiago de Cuba utilizan distintos instrumentos musicales,
unos son varios tambores de distintas formas y denominaciones, metales (sartenes y campanas) y
una o dos cornetas chinas. El bocu es parte de esa familia de instrumentos que conforman la
conga y la comparsa. EI tambor bocu es de origen congo, ahora es tambor cubano y parte integral
de las orquestas de las comparsas congas de Santiago de Cuba y demas ciudades orientales de la
isla. Es el tambor mas importante de las congas santiagueras debido a su ligereza, forma
cilindrica y funcion musical, es usado en toques de bembé, bande, rard o gaga haitianos en Cuba,
asi como en conjuntos folkldricos, musicales y bailables, gracias a sus caracteristicas de disefio,
sonoridad y la comodidad con el ejecutante (Brea, 2020).

La funcion social del bocu esté relacionada a las fiestas colectivas del pueblo cubano. El
bocU se encuentra en conjuntos instrumentales de son, rumba y en los de bembé y rada, pero es el
instrumento por excelencia de las agrupaciones de conga y comparsa, no se concibe un conjunto

de este tipo sin bocu (EcuRed).

Fernando Ortiz (1952) menciona que probablemente, el bocu bant( sirvié de
inspiracion a los cubanos para construir el bocu criollo. Por otra parte, el
musicologo cubano Helio Orovio (1981) asevera que el bocu, en principio, forma
parte del complejo musical africano. Pero no solo resalta la ascendencia africana,
sino que también afade que el fonema bocu, en el dialecto del pueblo Kikongo,
grupo tribal de la actual Republica de Angola, significa «tambor» (Brea, 2020, p.
57).

La argumentacion de Ortiz en cuanto a su posible ascendencia carabali se fundamenta en
ciertas similitudes morfoldgicas del cuerpo del bocu con la de un tambor fidfiigo o abakua
conocido como bonko6 enchemiya (el cual veremos mas adelante) ese tambor abakua, se
diferencia del bocu santiaguero en el sistema de montaje del parche de cuero. En su manera de

ser, los bocues de las congas se ubican al centro de la comparsa u orquesta o en la delantera
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(también se le llama a este tambor “fondo” por su funcién musical ya que llenan el espacio
sonoro con un solo ritmo), Mientras a los lados marchan los demas instrumentos musicales
(tambores y campanas) que completan y conforman la masica. La corneta china puede ir delante
de la conga, sin embargo, el intérprete de ella se mueve y camina libremente.

Figura 14 Tambor Bocu

Video de la conga de los hoyos aqui

Fuente: EcuRed httbs://www.ecured.cu/Archivo:Conquerodebocu.ipq.

Helio Orovio escribe que “en las congas orientales a veces se ha introducido un
“bocusito”, que hace de quinto” (Orovio, 1981, p. 50 como se cit6 en Brea, 2020). El bocu
quinto es semejante al boct fondo en estructura y origen, pero menor en dimension y diferente
en su afinacion, mas aguda que la del resto de sus hermanos. Asegura Ortiz (1952) que el
concepto musicoldgico de tambor quinto es originario de los conjuntos de rumba cubana, y a
partir de ese contexto musical se traslad6 a la mayoria de las orquestas folkléricas de Cuba.
(Brea, 2020).

El musico cubano Emilio Grenet menciona, que la conga era un espacio de
desbordamiento de alegria africana, sin formalidad alguna, que tenia lugar en los dias permitidos
para estas actividades o en periodos electorales, ya que era usada como propaganda politica. El
baile consiste en marchar al compas de este ritmo, luego en todos los compases pares los cuales

tienen un sincopa, se levanta una pierna con un movimiento brusco del cuerpo (Grenet, 1997).


https://www.youtube.com/watch?v=u9OicKUq8rU
https://www.ecured.cu/Archivo:Conguerodebocu.jpg

55

Figura 15 Ritmo de Conga

Fuente: (Grenet, 1997, p. 94) “panorama de la musica popular cubana”

Este baile de la conga trascendi6 de la calle al salén, fue llevado a una estilizacion por
parte de Eliseo Grenet, llevado a paris, luego de Francia a estados unidos y de alli llega a cuba
con una novedad en el baile, en la cual las parejas se sueltan y forman un cola que recorre el
salon. La conga al poco tiempo evoluciona en la comparsa, la cual utiliza trajes y farolas, con
una intension artistica y entusiasta mas formal, muy atractivas para los turistas, ademas se
realizan competencias entre ellas. Luego la clase social dirigente prohibi6 el baile de comparsas,
lo que conllevo al nacimiento del canto de clave o coros de clave (Grenet, 1997).

3.4. Carabalies- Abakua/Nafigos

“Practicamente no hay expresion cubana de la masica o de la danza que no esté, de
un modo u otro, marcada por la influencia abakua, como el son y la rumba, tan

importantes en el patrimonio cultural de la nacion”(Guanche, 2015, p. 48).

Con este vocablo se denomina la region llamada por los nativos Kouara y que ocupa el
territorio comprendido entre el delta del Niger y el rio del Rey. Con el nombre de calabares,
carabalies o calabaris, entraron a la América diversidad de esclavos que pertenecian a mas de
cincuenta comunidades distintas. El rea geografica del Calabar se extendia a lo largo de la
frontera actual entre Nigeria y Camerun, practicamente desde la costa hasta el lago Chad, y
comprendia tres etnias: Efik, Ekoi e Ibibio (Roy, 2003).

Las cofradias abakua fueron surgiendo como sociedades secretas, no se daban a conocer
sus membresias, ni se les otorgaba documentacion alguna. Al reconstruirse En Cuba, perdieron
muchas de las funciones que se desempefiaban en las sociedades secretas en Africa, entonces
tuvieron que adaptarse a las nuevas situaciones sociales del africano. Por la cual se nutren de los

criollos, negros y mulatos, hasta de blancos, criollos, peninsulares y chinos que ocupaban ciertos
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sectores de la clase explotada. Las cofradias abakué, partian de la conservacion de un ritual
complejo el cual repetia la historia legendaria de su surgimiento en africa, esto les daba una
unidad entre sus miembros y un compromiso con el grupo, esa misma historia creaba la
estructura jerarquica de cada cofradia y le daba a cada integrante un codigo de comportamiento,
este codigo iba mas alla de realizar actividades internas y tenia que ver con determinadas formas
de conducta. A estos cabildos después se les permitio reunirse y celebrar el “Dia de Reyes”
mostrando publicamente su musica, sus bailes y sus vestidos tradicionales (Leon, 1984;
Menéndez, 2015).

La confraternidad tuvo siempre el objetivo de prestar ayuda econdmica a sus individuos
en momentos de necesidad, con el producto de cuotas mensuales que aseguraba un fondo comun
y en lo secreto, protegerlos mediante una alianza con poderes espirituales, contra los peligros
imponderables, tales como maleficios o ataques de brujos que se valen de fuerzas maléficas para
obstruccionar la suerte, arruinar la salud y el alma, provocar la enfermedad y la muerte (Cabrera,
1969, p. 139).

El primer compromiso que contraen al iniciarse en los llamados obonekues: cofrades,
dice que deberan amarse y servirse como hermanos y guardar discrecion sobre el culto de Ekue?
y los ritos herméticos de la confraternidad. En muchos casos se juramentan en el Aafiiguismo por
el materialismo y las apariencias, para lucirse con las mujeres, por la fiesta, el baile y el
aguardiente. Uno de los personajes mas importante dentro de las cofradias abakué es el diablito o
ireme, el cual representa un ente sobrenatural que viene a la tierra y es parte de cada una de las
ceremonias que integran las fiestas. El morua es el encargado de guiar e incentivar al ireme, le
habla y le canta, esto al ser de tipo ceremonial, utiliza la lengua Efik. EI morua tiene dos cafias de
azucar entre las manos, con los cuales forma una cruz, también puede utilizar dos platanos
verdes en cada mano o un tambor pequefio Enkrikamo o un instrumento de cuatro pequefias
maracas llamado Eri-kundi (Ledn, 1984).

Por lo anterior, podemos concluir que las cofradias de la musica abakud, al limitar el

numero de participantes en sus actos y confiar sus cantos a una jerarquia especial, como el caso

2L Ekue es un espiritu varonil, demasiado fuerte, bravo, — terefion — guerrero, que detesta a las mujeres y a los
afeminados, y sélo consiente a su servicio nombres recios y valerosos. Muchos piensan que la misoginia de Ekue se
debe a que la mujer, a causa de sus reglas, es un ser impuro; la sangre menstrual es nefasta, tanto a las fuerzas
sagradas como a los que durante los ritos estuvieren en contacto directo con ellas. Su inferioridad bioldgica, su
naturaleza sucia, esclavizada a los periodos, que tienen una accion debilitante y maléfica, es, esencialmente, el
motivo que las elimina de la religion de los nombres de Ekue. (Cabrera, 1969, p. 140)
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del morua, que se encarga de levantar los cantos (cantor solista), sea una expresion muy cuidada.
Lo mismo sucede con los coros, generalmente son interpretados por las mismas personas en cada
juego??, en estos coros se perfecciona la afinacion y se producen movimientos paralelos de las

voces por terceras, sextas u octavas, sin que falte la voz falsete (Leon, 1984).

3.4.1. Tambores de primera orden

Los abakuas emplean dos 6rdenes de instrumentos, el primero lo conforman cuatro
tambores: el tambor de orden y de mayor tamarfio el Empegd, (Los fiafiigos lo consideran tan
sagrado como el mismo Ekue) le sigue el Ekuefion, que anuncia las funciones de sacrificio, el
Enkrikamo que es el mas pequefio, el cual llamay domina a los iremes y el ultimo el Seseribd, lo
toca la jerarquia o plaza llamada Isué, este tambor dirige las procesiones o marchas y representa
a Sikanueke (Leon, 1984; Roy, 2003).

Sikanueke es la mujer que se presenta en el origen mitico de estas cofradias en Africa,
Ciertamente fue una mujer (Sikan o Sikanueke) que todos los cofrades consideran como una
madre. Cuenta la leyenda que ella encontré a la orilla del rio que bafiaba el territorio de su padre,
(el rey de la tribu de Efor) un pez, Tanse o Tansi, cuya forma era extraordinaria y similar a la de
un espiritu sobrenatural o el espiritu de un antepasado. Ella revel6 el secreto del prodigioso
hallazgo, que debia mantenerse inviolado, y por castigo fue sentenciada a muerte o se la sacrifico
por pura necesidad religiosa, la traicion de Sikan al casarse con el principe de la tribu de Efik,
que codiciaba el secreto de los Efor, determino que las mujeres fuesen apartadas de las
ceremonias y misterios de los fiafiigos. Otra version dice, que en un principio la Unica 'y
verdadera duefia del poder era una mujer y los nombres la mataron para apoderarse de su
Secreto, este poder lo fortalecieron ofrendandole su sangre, y para que nunca volviese a manos
de una mujer, les prohibieron participar en sus juegos, sin embargo, por el sacrificio, Sikan se
uni6 a Ekue?® y es inseparable de Ekue. (Cabrera, 1969).

Continuando con los tambores de orden, hay uno fundamental el Ekue: tambor secreto
ocultado de tras de una cortina dentro del cuarto sagrado o Famba, solo algunas plazas o

jerarquias pueden ingresar en este espacio reservado. El tambor Ekuefion se ubica en frente de la

22 Estas agrupaciones de fidfiigos, como se les llama corrientemente con secular desprecio, se denominan Potencias o
« tierras, Juegos o Partidos ».(Cabrera, 1969, p. 139)

23 Ekue es la materializacion del espiritu que asumid la forma de pez, por eso quiere decir pez y también tambor
(Cabrera, 1969, p. 151)
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cortina para tapar el secreto del Ekue, quien obtiene sonidos al frotar ritmicamente una varilla
que se apoya en su parche los bramidos que se producen por esa friccion, simbolizan aquella voz
magica que producia el pez Tanze.

Figura 16 Tambor Ekue

Fuente: http://www.habanaradio.cu/articulos/instrumentos-musicales-poco-conocidos-ii/

3.4.2. Tambores de segunda orden- Biankomeko

Son cuatro tambores de un solo parche, el de mayor tamafio y sonido grave Bonko-
enchemilld, en este tambor es el Unico que habla e improvisa, también hace juegos con diferentes
timbres que el intérprete pueda sacar del parche; y tres pequefios llamados: Biankomé, Obi-apéa
(salidor) y el Kuchi-yerema (repicador o tres golpes), ademas los Itones: dos palos percutientes;
el Ekon?*: llama al misterioso Ekue, es un instrumento metalico, ididfono, tubular, hecho de
hierro que se toca con un palito de madera dura y Eri-kundi: dos sonajas. (Ledn, 1984; Ortiz,
1952)

24 Es exclusivo de Africa con nombres distintos (Ekon, Oggén, Kanga, Ngongui). Se encuentra en toda su costa
occidental y es usado en Cuba por los araras, los iyesas, Carabalis y en la musica de los ritos abakués (Ortiz, 1952,
p. 271).


http://www.habanaradio.cu/articulos/instrumentos-musicales-poco-conocidos-ii/
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Figura 17 Ekon fiafigo

Fuente: (Ortiz, 1952, p. 277)

El conjunto Biankomeko acompafa los cantos y bailes de los ireme, aqui no existen
toques diferentes o que tengan funciones distintas, sino que siempre son los mismos, sélo se
diferencian dos estilos de toques y cantos, los efi y ef6: En Cuba se identifican con estos nombre
estas dos tribus que en Africa estaban separadas por el rio Oddan (el rio cruz). Los ef6 poseian
el secreto, ya que de ellos es el suceso de la mujer anteriormente mencionada, Sikanueke que
encontré el pez, en cambio, los efi eran los duefios de los tambores y de la musica. Las leyendas
hablan sobre las discordias entre ambos territorios por dominar la voz, algunas diferencias
musicales entre ellos, es que los toques de los efi son més rapidos y figurativos, mientras que los
de ef6 son mas lentos y los disefios ritmicos son menos figurativos y ritmicamente mas sintéticos
(Ledn, 1984).

El baile lo realizan solo los iremes, que es motivado por el morda, como ya mencioné.
Esta interaccion no solo ocurre con el ireme y con el morda, también pasa con el tambor Bonko-
enchemilld, que percutiendo su parche llama al ireme, estableciendo un dialogo que le obliga a
desentenderse del morua. En ese momento el ireme hace complicadas posturas con su cuerpo y
demas gestos con las manos, también lleva la rama de escoba amarga o de millo y el 1ton: dos
palos de madera, el ireme sacudiendo el cinturon de Enkanika: cencerros, responde al toque de
dicho tambor, arrodillandose con una pierna junto a él y pegando la espalda al tambor, para

después seguir respondiendo las llamadas del morua (Leon, 1984; Roy, 2003).
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Figura 18 ireme y conjunto Biankomeko

Video ireme y conjunto Biankomeko aqui

Fuente: https://havanatimesenespanol.org/

3.5. Sobre mas tambores y culturas

Quedan muchas maés danzas, cantos e instrumentos y culturas de raices africanas, como
Los Tambores Dundun, confeccionados con madera de aguaca denominados, tambor Caja o
Madre, Umelé, Ganga, Cazuela o Requeté (Morales, 2010). Los Dahomey y sus tambores arara,
los Ganga® de Sierra Leona, sobre esto el percusionista Rafael Lozina realizo un trabajo de
campo, en el cual tiene algunos videos-documentales en YouTube?® y realizo algunos libros
como: Tamboleros congos- Toques afrocubanos para bateria y Tamboleros dahomeyanos-
Toques afrocubanos para bateria.

Y podria seguir mencionando mas referencias al respecto, sin embargo, en este trabajo
considero imposible abarcarlos todos, es una investigacion a la que se debe dedicar toda una
vida. Como nos dimos cuenta las raices africanas se tejen entre si y tienen que ver una con la

otra, tienen caracteristicas similares, como los bailes, la funcién social de los tambores, la

%5 «“Los Ganga son un grupo portador de rasgos culturales Ganga Longoba, que conforman una familia Gnica en su
especie sobreviviente con estos rasgos en la isla de Cuba que viven en Perico, Matanzas. Fueron llevados a la isla
caribefia, como esclavos, desde lo que hoy es Sierra Leona. En dicha region, el santo méas venerado era el que los
yorubas llaman Babalu Ayé y que los Ganga llaman Yebbé. Tras la sincretizacion que tuvieron que llevar a cabo los
esclavos para poder venerar a sus deidades sin que los espafioles les reprimiesen, Yebbé se sincretizé con San
Lazaro. El 17 de diciembre, dia de San Lazaro, es el Gnico dia del afio que los tambores Gangéa suenan, y s6lo
suenan en Perico, porque es la Gltima famila Ganga que queda y practica tal religion, y quizas. Ese dia cantan, tocan,
bailan, comen, beben y hacen ofrendas a Yebbg, el santo mas venerado por los Ganga” (descripcion que tiene el
video documental que realizo Rafael Lozina en Cuba) (Lozina, 2020).

2 Enlace del documental El Rey Congo aqui.


https://www.youtube.com/watch?v=fGWWZhVVeqI&list=PL582A830A91DEF37B&index=10
https://havanatimesenespanol.org/
https://www.youtube.com/watch?v=XPNkNo_7-sQ
https://www.youtube.com/watch?v=SomCeuswCiw

expresividad, el colectivo, la magia, las deidades, la naturaleza, los objetos simbdlicos y una
historia que se quiere preservar, que les provee identidad, los hace pertenecientes a una

comunidad y los conecta en lo més profundo de su alma, con el todo.
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Sobre el aporte hispanico a la rumba

Dos complejos multiétnicos: el hispano y el africano, se distinguen como influencias
fundamentales en el territorio caribefio. La musica integra los elementos de transculturacion que

contribuyeron a la formacién de un lenguaje artistico cubano.

Los géneros musicales que forman parte de la cultura popular tradicional de Cuba
son las agrupaciones de antecedentes hispanos y africanos (los yoruba, bant, arard,
carabali, vodu haitiano); también las agrupaciones de antecedentes caribefios
(angléfonos y francéfonos); las agrupaciones de congas y comparsas; las
agrupaciones de son (son montuno, sucu-sucu-changii, nengén, melcocha); las
agrupaciones de punto (libre, fijo, cruzado, espirituano, parranda y seguidilla); y las
agrupaciones de rumba (columbia, guaguanco y yambu). (Resolucion 19/2010.
Indicaciones Metodoldgicas para el funcionamiento del Sistema de Casas de
Cultura, 2019) (Rodriguez et al., 2023, p. 205).

Los espafioles trajeron consigo las tradiciones melddicas y arménicas europeas. Estas
incluian influencias espafolas, portuguesas, francesas y algunas del norte de Europa, presentes
en sus melodias, armonias, polifonia en la muasica vocal y ciertas estructuras de verso-estribillo y
canto. Otra forma de musica folclérica europea también llegé a estas regiones. Era la musica de
las clases campesina, la de los trabajadores esparioles que llegaron a estas regiones como mano
de obra, claro que por encima de los esclavos en la en la jerarquia social, eran campesinos pobres
que trajeron consigo su propia musica, principalmente en forma de canciones. Estas canciones
influyeron directamente en el desarrollo del son, la rumba y otros géneros, con su estilo lirico y
su estructura de “verso-estribillo-la décima y el estribillo”(Uribe, 1996).

Algunos instrumentos de percusion como el bombo y el redoblante que a través de los
militares europeos evolucionaron y se integraron en algunos estilos folcléricos como, por
ejemplo, el uso que hace la Comparsa de los bombos y cajas en los desfiles del Carnaval cubano.
Otro estilo folclorico espariol que influyd mucho en la estilos de Rumba fue el Flamenco y la
Rumba Flamenca (Uribe, 1996).

Junto a los instrumentos de cuerda, los espafioles llevaron un repertorio de poesia

cantada enriquecida con las tradiciones arabes del canto y la versificacion, la estrofa
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popular de cuatro versos Octosilabos, Copla, las Seguidillas. Las tiranas y los
romances, asi como toda una serie de danzas evocadas en las cronicas, como por

ejemplo el zapateado (Roy, 2003, p. 12).

Cuando aumento la integracién del negro a la sociedad durante el siglo XIX, una mayor
cantidad de elementos esenciales de su cultura influy6 en el estilo predominantemente hispano y
es asi como comienzan a visibilizarse los géneros musicales cultivados en las areas rurales,
nuevas caracteristicas primigenias de la cultura africana. Es asi como en el surgimiento de la
rumba llamada urbana, de solar o de cajon en La Habana y Matanzas a finales del siglo XIX,
impulsada por la abolicién de la esclavitud, las formas de cancién de origen hispano, como la
coplay la décima?’, las relaciones tonales (Mayor-Menor), las estructuras melddicas y
armonicas, se acompariarian por instrumentos de percusion de origen africano, como se
acostumbraba en las fiestas de Yuka, o en los plantes de los grupos Abakua (Rodriguez, 2015).
“La “rumba de solar” es de gran importancia, ya que es el primer producto musical cubano,
generado por la fusion de elementos de estilo hispanos y africanos, que es ejecutado sélo con
instrumentos de descendencia africana.” (Rodriguez, 2015, p. 62).

En cuanto al componente hispano de la rumba de solar dice el famoso rumbero del grupo
Los mufiequitos de Matanzas Esteban Lantri (“Saldiguera”) “la inspiracion que se hace en el
guaguancd se avecina mucho con el espafiol... todo el que cante rumba tiene que saber que eso
tiene de espafiol... hay personas que dicen que no, pero yo, que soy hijo de espafiol también,
siempre lo oi de mi padre y de mi abuelo...” (Valdés, 1978 como se cit6 en (Rodriguez, 2015).

Con respecto a la décima menciona Yenma Boffill que este fendmeno se intensifica a
finales de la década del 90, una época de renovacion poética, de incremento de los repentistas y
escritores, surgimientos de estudios especializados y espacios pedagogicos “la decima como
género literario es una y como fendmeno sociocultural es otra. Cuando se le pone el apellido de
campesina gana en dimensiones que superan el molde poético y el alcance literario para
convertirse en herramienta de cambio y defensa de valores e identidad” (Boffill, 2023, p. 1). La

décima logré un arraigo en Cuba tanto en areas rurales como urbanas, transformandose en una

27 “La décima y el zapateo cubano, no parecen ser de origen canario como se cree cominmente en Cuba, sino
andaluz” (A. Rodriguez, 2015, p. 4).
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marca de identidad como nacion, hasta el punto de que el poeta y patriota José Fornaris la
llamara “la estrofa del pueblo cubano” (Lopez Lemus, 1995 como se citd en Boffill, 2023).
“La décima es una estrofa de diez versos octosilabos con rima en consonante que sigue la

secuencia abba ac cddc”(Bravo, 2022). A continuacion, un ejemplo de décima:

“Décimas a Sol y Son” de Celina y Reutilio
Clic aqui para escuchar
Cuba mi tierra dorada A
Por Colombia y puerto rico B
Te abres como un abanico B
Y hechas fresco a la alborada A
Venezuela tierra amada A
Con una hermosa doctrina C
Alla en México se inclina C
Mi azlcar tabaco y ron D
Un canto de sol y son D
Les dan Reutilio y Celina. C


https://www.youtube.com/watch?v=asLpo1BLCxc
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Caracteristicas musicales de la rumba cubana

Alejo Carpentier: todo cabe en ella; todos los ritmos constitutivos de la mdsica
cubana, ademas de los ritmos negroides que puedan cuadrar con la melodia. Todo
lo apto a ser admitido por un tiempo en 2 por 4, es aceptado por ese género que,

mMAas que un género, es una atmdsfera (Nieto, 2017).

Hace un tiempo en Cuba la musica se consideraba una profesion sin garantias de
subsistencia, sin embargo, en algunos paises esta profesion era de gran importancia y
reconocimiento. En 1800, Antonio Valle Hernandez observa lo siguiente: aquellas artes que en
otros paises son el oficio de muchos blancos respetables y de buena cuna, son aqui practicamente
monopolio de la gente de color, es patrimonio de la gente de color.

Cuando la gente de color interpretaba la musica, no existia una frontera clara entre
musica culta, religiosa y profana, puesto que habian aprendido a interpretar todos y cada uno de
estos géneros. Los musicos de color, gracias a su destreza con los instrumentos y a su propio
patrimonio musical, marcaran un caracter novedoso a las partituras originales, un sabor
tipicamente criollo que primero conquistara a un publico popular, para luego introducirse en los
salones de baile (Roy, 2003).

5.1. Sobre los complejos genéricos

El investigador Armando Rodriguez en su articulo “La metodologia de los "Complejos
Geneéricos “y el andlisis de la musica popular cubana autoctona. ” Habla de organizacion de la
musica cubana en complejos, propuesto por el musicologo cubano Olavo Alén. Menciona
también las bases de este concepto en el libro “Del Canto y el Tiempo” de Argeliers Leon, en el
cual Leon divide el estudio de la masica popular cubana en secciones presentadas en el siguiente
orden: Musica yoruba, Mdsica bantd, Musica abakua, Musica guajira, El son, La rumba, La
guaracha, La cancion y el bolero, Musica instrumental, De la contradanza al danzon, al
chachacha y Hacia el presente, en el presente. Sobre esto dice Rodriguez que Ledn no siguio
metodologia logica y organizada en su catalogacion de los grupos genéricos de la masica popular
cubana, corrobora Alén diciendo: Argeliers no pretendian tener el rigor de un ordenamiento

cientifico que fuera consecuente con los principios clasificatorios de la coherencia, la
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exclusividad, la exhaustividad y, sobre todo, la dicotomia. Por supuesto que el criterio de género
no tenia que ser, ni fue, una “camisa de fuerza” para que Argeliers elaborara su presentacion
panordmica de la masica de Cuba. Considera Rodriguez que Leon abordo estos géeneros
musicales, aislandolas como si fueran entidades individualizadas sin relacion unas con las otras
“en vez de formar parte de un flujo continuo que se desarrollo coherentemente en el tiempo y el
espacio” (Rodriguez, 2017).28

Alén plantea que existen cinco formas de hacer masica cubana, muy diferentes entre si,
los que decide Ilamar complejos genéricos, que denomina individualmente de la siguiente
manera: son, rumba, cancion cubana, danzon y punto guajiro. Posteriormente agrega un sexto,
del cual dice que no es totalmente cubano, ya que sus componentes esenciales no nacieron en la
Isla, sino en Africa. Sobre este sexto dice Alén: recordemos los cientos de miles de africanos
forzados a poblar Cuba en calidad de esclavos. “Con ellos surgieron tipologias de mdsica que no
son totalmente africanas ni cubanas. Aqui también, para bien o para mal, utilicé un término ya
conocido, pero utilizado por muchos expertos con otras acepciones: musica afrocubana.”(Alén,
2010, p. 50).

Si bien durante muchos afios hablé y escribi sobre la existencia de cinco grandes
complejos genéricos de la masica cubana, diferentes entre si —después los amplié
hasta seis —, hoy creo que lo que realmente existe, son seis grandes grupos de
individuos cubanos diferentes, quienes, entre otras cosas, tienen sus propias

mausicas, diferentes también entre si (Alén, 2011, p. 182).

Asi como Rodriguez, el musicologo cubano Leonardo Acosta considera la aplicacion
erronea del concepto de “complejo” al fenomeno musical. Este concepto se ha convertido en un
dogma, usado por autores cubanos y extranjeros, sin analisis previo o reflexion critica, incluso
impide una visién clara del proceso histérico del desarrollo de los géneros cubanos mas raigales,
es decir, casi que, de toda la musica popular cubana, en su mayoria la bailable. Sobre la
definicion de complejo, él cita el Diccionario manual e ilustrado de la lengua espaiiola que dice:

28 gl método dialéctico entiende que ningln fendmeno de la naturaleza puede ser comprendido, si se le toma
aisladamente, sin conexion con los fendmenos que le rodean pues todo fenémeno tomado de cualquier campo de la
naturaleza, puede convertirse en un absurdo si se le examina sin conexion con las condiciones que le rodean,
desligado de ellas; y por el contrario, todo fendmeno puede ser comprendido y explicado si se le examina en su
conexion indisoluble con los fendmenos circundantes y condicionado por ellos. (Vissarionovich, 1977, p 852)
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“Complejo: Dicese de lo que se compone de elementos diversos, conjunto o union de 2 0 mas
cosas”. Sin embargo, reflexiona que, para tener un verdadero complejo, dichos elementos
diversos deben guardar algun tipo de jerarquia u organizacion®®. Para Acosta, un complejo es:
“Un conjunto de factores bien diferenciados y que asumen o ejercen funciones distintas, aunque
complementarias, destinadas a un objetivo comun.”(Acosta, 2007, p. 39). Por ello se debe
analizar el problema de los complejos para poder abrir el paso, hacia una historiografia y una
musicologia, libre de complejos (Acosta, 2007).

El término complejo a veces puede ser aplicable, si se refiere por ejemplo a la rumba,
como fiesta con actividades sociales diversas, otra cosa muy diferente, usar el término hacia lo
estrictamente musical. Cuando se habla de complejo genérico de la rumba, se mencionan las
variantes principales: yambu, Columbia, Guaguancé. Sin embargo, el termino se esta refiriendo a
lo que constituye, sin mas esfuerzo, ni rebuscamiento “Un género con distintas variantes,
proveniente de raices comunes y con funciones similares. No idénticas, pero tampoco
complementarias ni suficientemente diferenciadas.” (Acosta, 2007).

Concluye Acosta, que los complejos tienen su parte negativa para la investigacién de la
mausica popular cubana, ya que enmascara el campo de investigacion al pretender delimitarlo, y
en cambio, solo logra la fantasia de haber resuelto un problema. Debe recordarse que los tres

géneros cruciales, son el resultado de transformaciones anteriores. Dicho concepto también

“Enmascara la unidad fundamental de nuestra musica bailable y su esencial
Africania, a partir de unas raices caribefias comunes. Al proceder a una
compartimentacion o segmentacion de la misma y de sus pilares fundamentales,
que se convierten en mundos separados y autbnomos como ghettos.”(Acosta, 2007,
p. 43).

5.2. Proceso evolutivo de la rumba/protorrumbas
En el 2012, la rumba se convirtio en la primera manifestacion musico

danzaria en ser avalada como Patrimonio Cultural de la Nacion.

Posteriormente, en el 2016, engroso la lista mundial del Patrimonio Oral e

29 |_a palabra misma. Es un comodin para designar muchas cosas. Para designar diferentes cosas que son
complicadas. (Acosta, 2007)
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Intangible de la Humanidad registrado por la UNESCO. Con esa declaracion
se reconocia la trascendencia de esa manifestacion mdsico-danzaria,
genuina expresion de nuestra identidad y foco de resistencia cultural. Con
sus cantos y ritmos, la rumba ha roto las barreras sociales e irradiadas en
todo el pais. Ademas, de ser muy apreciada en los escenarios internacionales
(Mestas, 2020, p. 146).

De la modificacion de las primeras canciones bailables espafiolas de ritmo sesquialtero
traidas a Cuba, como la Sarabanda y la Chacona del siglo XVI, surgen tres lineas principales de
evolucion, las canciones bailables, bailes y canciones. En este caso se expondréa solo las
canciones bailables la cual incluye en orden cronologico “el punto guajiro y el zapateo, la
guaracha cubana, la rumba rural, la rumba urbana, la conga del carnaval , el Son, el danzonete, la
rumba de sal6n, la conga de salon, el bolero bailable, el son montuno, el mambo, el chachacha, el
songo y la timba” (Rodriguez, 2017, p. 10)

El significado més general de la palabra rumba es tal vez el de fiesta, su estructura
musical es producto de la confluencia de elementos de estilo como la forma, la textura, la
melodia y el ritmo. A estos componentes el musico cubano Armando Rodriguez se refiere al
“prototipo de la rumba”, el resultado de “un proceso de fusion cultural, en el que se combinan
componentes europeos tales como el texto, las relaciones tonales (Mayor-Menor), las estructuras
melddicas y armonicas, y la forma de copla-estribillo, con patrones ritmicos sincopados y
desplazamientos micrométricos de procedencia africana” (A. Rodriguez, 2015, p. 51).

La rumba entonces abarca varios elementos, mientras que otros términos como la
guaracha, cumbia y candombe se refieren a géneros individuales, “pudiéramos afirmar que la
guaracha es un derivado de la rumba, pero no que la rumba es un derivado de la guaracha”
(Rodriguez, 2015, p. 46).

La guaracha ocupd un lugar importante en el desarrollo del teatro vernaculo en Cuba, su
surgimiento a principios del siglo XIX encaja con la aparicion de los primeros géneros musicales
autoctonos de la nacién. Francisco Covarrubias, considerado el padre del teatro bufo cubano,
sustituye en sus obras los personajes tipicos de la tonadilla escénica espafiola, con personajes
criollos como guajiros, monteros, etc. Con respecto al uso de términos guaracha y rumba, se

refiere a una sinonimia, dos palabras que se refieren a una misma cosa. Sobre esto dice la
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musicéloga cubana Maria Teresa Linares “En los primeros afios de este siglo [XX], se mantenian
al final de las obras del teatro vernaculo, unos fragmentos musicales que cantaban los propios
autores y que se les llam6 rumba final...” y contintia explicando que éstas... “eran ciertamente
guarachas.” (Linares y NUfiez, 1998 como se citd en Rodriguez, 2015, p. 48).

Es decir que las piezas musicales que cerraban las obras se les podia haber llamado
rumbas o guarachas, ya que estos términos no precisaban ninguna diferencia genérica o
estructural entre ellas, es posible afirmar que la guaracha, en sus inicios, era un tipo de rumba

con tema humoristico, satirico o picaresco:

Las guarachas y las rumbas grabadas por Maria Teresa Vera y Rafael Zequeira a

principios del siglo XX sélo se diferenciaban en que las rumbas eran interpretadas
con acompafiamiento de guitarra y clave cubana, mientras que las guarachas eran
acompariadas Unicamente por la guitarra, no existia ninguna otra diferencia
apreciable, poseian la misma estructura formal, el mismo caracter jocoso de los
textos, el mismo ritmo rasgueado de la guitarra (Vera, Maria Teresa y Zequeira,
Rafael: Grabaciones Histdricas — 1916-1924, Notas de Maria Teresa Linares,
Tumbao Cuban Classics 1998. D.L.B. 11870, 1998, CD. Como se cit0 en
(Rodriguez, 2015, p. 48).

Teniendo en cuenta lo anterior varios autores mencionan las protorrumbas, las cuales
surgen muy probablemente en las areas aledafias al puerto, en los astilleros (siendo una zona de
gran mezcla étnica que propicia el proceso de transculturacion) y en zonas rurales, lo cual origina
durante la segunda mitad del siglo XIX, una forma de cancidn bailable Ilamada rumba o rumbita

rural o campesina (Rodriguez, 2015).

Los esclavos negros tuvieron sus rumbas de protesta; entre las cantadas en el siglo
XIX, hay una que decia: “ambere, mayora, ambere”, es decir, hambre, mayoral,
hambre. Segun investigadores de nuestro folclor, en el baile de la yuka, cultivado
por los congos, esta uno de los antecedentes fundamentales de la rumba, también es

indudable el acento espafiol (Mestas, 2020, p. 143).
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5.2.1. La Rumba Rural

Surge en la proximidad y amplia interaccion social entre las areas urbanas y rurales en
Cuba, en estas interacciones incluyen en sus fiestas, llamadas Guateques” 0 Changliis, también
en festejos populares como las parrandas y las fiestas patronales, unas rumbitas con ritmo binario
parecidas a las guarachas de la ciudad. Este crecimiento en lo semi-rural tiene que ver con la
poblacidn alrededor de los ingenios azucareros. Muchas rumbas antiguas son las llamadas,
Rumbas del tiempo”Espafia tienen un caracter muy mimético en los bailes de pareja. Un ejemplo
de esta es “Mamad buela” donde los gestos miméticos son los de un muchacho, que no quiere ir a
la escuela y la abuela lo regafia y le pega, asi varias rumbas de tiempo Espafia, se actuaban de
acuerdo con sus tematicas e historias. En su forma de interpretar, los cantantes levantan su mano
para indicar que van a cantar, en ese momento entran los demas instrumentos, el cantante con la
clave marcando un ritmo constante, luego el cajon o tumbadora, le siguen las cucharas, palos,
maracas y por ultimo el quinto con su golpes sueltos. después de ese canto solista, él mismo da la
entrada al coro o capetillo y comienza el juego de pregunta y respuesta, en donde el coro repetira
un mismo motivo y el cantante improvisara nuevos textos (Ledn, 1984; Mestas, 2020). Para
escuchar “Mama’buela” Rumba de tiempo Espafia Yambd rumba mimética clic aqui.

Figura 19 Cucharas y conga

ey -'e['

Nota: cucharas y conga para una rumba de santo en “Reparto Marti” entre Boyeros y

Camagtiey. Elaboracién propia.


https://www.youtube.com/watch?v=mAHGwOZ3gU0
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En estas rumbitas el campesino blanco no tuvo necesidad de imitar la musica y el baile de
los negros, ya que los mismos campesinos afrocubanos participaron en la creacion de las
rumbitas primigenias, y pusieron en ellas su tradicion cultural. Uno de los rasgos musicales de
las rumbitas campesinas relacionado a su estructura formal, la cual se basaba en una sola frase o
fragmento musical de corta duracion, que se repetia con ligeras variaciones durante toda la pieza,
el cual fue llamado montuno, que se refiere a la persona procedente del monte o del campo
(Rodriguez, 2015).

5.2.2. Larumba urbana, de cajon o de solar

La rumba de cajén, segun la tradicién oral, emerge a la luz publica entre finales del siglo
XIX'y principios del XX en algunas zonas de la Habana y Matanzas. Ella posee extraordinaria
importancia, debido a que es el primer producto musical cubano, gestado por la fusion de
elementos de estilo hispanos y africanos, que es ejecutado s6lo con instrumentos de descendencia
africana. Debido a su caracter muy humilde y también por el hecho de la desaparicién de las
comparsas del “Dia de Reyes” a fines del siglo XIX, los tambores de origen africano estaban
prohibidos por las autoridades de la Habana, por tal motivo este tipo de rumba no se ejecutaba
precisamente con tambores, sino con cajones (Rodriguez, 2015).

En las viviendas de aquellos barrios marginales de La Habana y Matanzas Ilamadas
solares o cuarterias, fue donde se llevo a cabo la fusion, que dio nacimiento a la rumba de cajon.
este conjunto estd compuesto por tres cajones, el mas pequefio y agudo, llamado quinto o
repicador, improvisando figuras ritmicas que en ocasiones establecian un dialogo con el bailador.
En este estilo de la rumba, el plano méas agudo le correspondia al quinto, a diferencia de los
estilos més antiguos (congo, yoruba o carabali), donde la parte solista se encontraba en el plano
mas grave. El segundo cajon era Ilamado tres-dos o tres golpes, debido a que su ritmo esencial
estd basado en el de la clave cubana. El patron mas estable lo interpreta el tumbador o salidor, se
utilizan dos cucharas o dos palillos sobre un trozo horadado de bambu llamado guagua o cata, las
claves cubanas y unas maracas parecidas de origen bantu, llamadas nkembi como mencioné en el
apartado de tambores yuka (Rodriguez, 2015; Roy, 2003). Para escuchar una rumba de cajon clic

aqui.


https://www.youtube.com/watch?v=9AlYpp8F5a8
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Figura 20 Cajones de rumba de los mufiequitos de matanzas

Fuente: Elaboracion propia

El aporte de Carlos Embale constituye quizas uno de los mejores ejemplos de la fusion de
la rumba urbana y la rumba rural, ya que él fue uno de los mas destacados vocalistas tanto de los
grupos de rumba como de los conjuntos de son de su época, con su caracteristico timbre de voz
nasal y vibrante definio el estilo vocal de varios grupos de son y otros conjuntos, Embale
constituyd un importante referente en cuanto al estilo de grupos rumberos tales como los
famosos Mufiequitos de Matanzas, el Coro Folkldrico y el grupo de Guaguancé que llevé su

propio nombre (Rodriguez, 2015).

5.2.3. Otros tipos de rumba

También se mencionan las rumbas de santo, las cuales se tocan al final de un toque ritual,
en el caso de la rumba de botella o Mafiunga y la jiribilla son mas variantes danzarias que
musicales de este género que mutaron a la actual variacion rumbera Columbia (Mestas, 2020;
Rodriguez et al., 2023). Por otra parte, durante los afios treinta, La orquesta de Don Aspiazu,
“marcaba los compases para que girara Marina alma tangible de la rumba y cuyo verdadero

nombre era el de Alicia Parla” (Mestas, 2020, p. 143). Quienes popularizaron un género que
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contenia elementos estructurales de la guarachay el son, el cual fue lanzado en el extranjero con

el nombre de rumba de salon y alcanz6 enorme popularidad, originando lo que se conocié como

rumba craze o furor de la rumba.

5.3. Algunas variantes de la Rumba

Los tres bailes mas conocidos y popularizados de este género en Cuba son el Yambu, el
Guaguanco y la Columbia. Como mencionamos anteriormente no son los Unicos, se generany
evolucionan otras variantes y modalidades como la Jiribilla, la Mafiunga o baile de la Botella, la
rumba con cuchillos 0 machetes y la Managua, tahona, entre otras (Santos & Armas, 2002).

5.3.1. Guarapachangueo

En la actualidad, existe la forma del toque rumbero llamado guarapachangueo, creada por

Los Chinitos de la Corea. Lo caracteriza la sincopa, el contratiempo y la polirritmia. Ellos, no
solo enriquecieron el discurso musical rumbero, sino que han dado vida al ambicioso proyecto
Abbilona, que ya retine 32 CDS; se trata de antologicas grabaciones sobre rituales afrocubanos,
en las voces de los mas notables akpownes y, entre ellas, las del inolvidable Lazaro Ross, quien
en su juventud disfrut6 la rumba que cantd y bailé (Mestas, 2020).

La rumba obtuvo gran reconocimiento internacional en el 2001 con el disco La rumba
soy yo, que gané Grammy Latino en la categoria de musica folclorica con produccion general de
la musicologa Cary Diez y direccion musical del maestro Joaquin Betancourt. (Mestas, 2014, p.
33).

5.3.2. Columbia

Otra variante de la rumba, el méas antiguo segin Raul Martinez Rodriguez, es el llamado
columbia, y de acuerdo con algunos informantes surge en una zona cercana al pueblo de Unidn
de Reyes al sur de Matanzas, asi como en otros pueblos cercanos como Sabanilla y Alacranes.

En la columbia se destacan la jiribilla y la rumba de botella, de las tres variantes es la de
aire mas rapido y ritmo mas figurativo y segmentado (A. F. Rodriguez et al., 2023). Esta rumba
es bailada en su mayoria por hombres, aunque algunas mujeres como Andrea Baro, se hicieron
famosas interpretandolo, bailan con movimientos bruscos y acrobaticos, también puede hacer

gestos miméticos como imitar un cojo o como si estuviera jugando a la pelota, boxeando o


https://www.youtube.com/watch?v=nrc8rtyc6DY&list=PLkihH0ZOJG-ai5O9OOuFeXp_8e9uS9Xd9&index=94
https://youtu.be/K8n3GRB1Ks0?si=Jmt-d0akXgN5gBbC&t=933
https://www.youtube.com/watch?v=_2sn_N9ljUA
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empinando un papalote. José Rosario Oviedo “Malanga” llevo la Columbia a su maximo
esplendor estableciendo un dialogo ritmico con el ejecutante del tambor quinto.

La estructura de la columbia presenta dos partes definidas. La de cantante solista o
gallo® que realiza en la introduccidn la diana: lalaleo y la conocida por capetillo, que es la
bailada, otra caracteristica es el llorao. Los tambores inician con un tempo vivo, luego entra el
gallo con la diana, después expone el tema e inicia el capetillo. La columbia tiene una
particularidad en su tempo, en habana es mas vivo y en matanzas mas lento. (Motato, 2011;
Radamés & Martinez, 1997; Roy, 2003).

5.3.3. Yambu

El yambu tiene su origen urbano en el siglo XIX y es una rumba lenta y cadenciosa.
Segun Argeliers Leon: La parte del canto es breve y se le antepone, a veces, un tarareo o lalaleo,
Ilamado diana, que sirve de preparacion para la entrada del coro (Le6n, 1984). La mdsica es muy
melodiosa, la mujer baila con coqueteria y el hombre trata de enamorarla danzando a su
alrededor. Es como un didlogo amoroso entre la pareja danzante, sin embargo, aqui no esta
presente el vacunao®!. El yambu de acuerdo con la tradicion se interpreta solo con dos cajones o
con cualquier elemento a la mano, como una botella o pared a manera de salidor y un cajon
quinto, también unas cucharas o palos percutidas sobre una tabla y finalmente en el compas de
2/4 se marca con las claves una distribucién un-dos-tres/un-dos. (Mestas, 2020; Radamés &
Martinez, 1997; Roy, 2003).
Figura 21 Clave de yambu

Hmvj‘ﬁv

Fuente: (Roy, 2003)

la rumba se extiende por todo el pais, con una mayor incidencia en las areas urbanas de la

zona occidental y es el guaguanco el que mas se baila, también el de mayor complejidad musical,

30 Por ser esta ave sindnimo de poderio y de calidad para los cubanos (Roy, 2003, p. 60).
31 del cual hablaremos en el apartado del guaguancé


https://www.youtube.com/watch?v=pCilnTcXKk8
https://www.youtube.com/watch?v=KMGaWp621FU

debido a las comparsas, las cuales como ya mencioné por su prohibicion, motivaron o dieron

lugar a los coros de guaguancd surgidos a finales del siglo XIX (Roy, 2003).
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El Guaguanco
6.1. Los coros de guaguanco

La riqueza polifonica del guaguancé fue nutrida por los coros de clave. Grupos que a
finales del siglo XIX recorrian las calles con un canto colectivo A capella, que se escuchaban en
navidad y otros festejos. Estos coros, dice Don Helio Orovio, asimilaron elementos melddicos de
los coros liricos. “Se afirma que los trabajadores portuarios matanceros Apolonio y Victor
Lamadrid llevaron el guaguanco a La Habana entre 1896 y 1897. Establecidos en el barrio de
Coldn, organizaron el coro La nueva ldea” (Mestas, 2020, p. 144). En La Habana fueron muy

acreditas las agrupaciones:

La Maravilla, EI Tronco y EI Arpa de Oro. Hacia 1886, surgieron en Matanzas
otros grupos corales o bandos de clave, entre ellos, figuraban el Bando Verde, el
Rosado, el Azul, EI Marino, ElI Resed4a y Los Congos de Angonga. En Sancti
Spiritus fue muy popular el coro La Yaya, de Juan Echemendia. Otros coros de
clave que afirmaron su presencia fueron el Grano de Oro y el Joven Clave (Mestas,
2020, p. 144).

La expansién urbana multiplico estos grupos que creaban e interpretaban en décimas,
todo un repertorio de rumbas, en especial guaguancé. La importancia de los coros se basa en la
polifonia vocal y la manera de interpretar los versos, ademés de las voces femeninas sopranos,
que se elegian generalmente como solista, tambien llamada Clarina. ellas innovaran las voces en
el guaguanco, con su particular timbre brillante e interpretacion. Con respecto a su formato
musical, ademas de las voces, se acompafiaban de una clave y una pandereta llamada viola, ya en
desuso, fabricado a partir de un banjo, al cual se le quitan las cuerdas y en el cabezal, se decora
con cintas con los colores representativos del grupo. Estos grupos desaparecieron en 1940, sin
embargo su repertorio perdura en el teatro musical en la cancion.(Roy, 2003)

En los coros de clave se destaca, el improvisador del coro de clave “El timbre de oro”
Ignacio Pifieiro fundador del Septeto nacional, que luego se convirtié en director del prestigioso
Grupo “los Roncos” (Roy, 2003).
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En el siguiente video se aprecia un coro, con muchos mas instrumentos y elementos, sin
embargo, se encuentra los anteriormente mencionados la viola y las claves. “Coro de clave y

Guaguancé Marcha La Moralidad” clic aqui.

6.2. Caracteristicas musicales del guaguancé

Ahora muy cultivado es el guaguanco. El baile consiste en la persecucion de la
hembra por el bailarin, quien intenta “vacunarla” mientras ella se defiende del
ataque con maestria. Es erético y picaresco. De origen urbano en el guaguanco se
narran poéticamente diversos hechos y ha sido una fiel cronica de los avatares del
negro (Mestas, 2020, p. 144).

El musicologo Helio Orovio, menciona que el guaguanco nace a finales del siglo XIX, en
los barrios suburbanos de la Habana y Matanzas, teniendo como antecedente el yambu, tambien
elementos de la columbia, la yuka y de los coros de guaguancé. El guaguancd posee un ritmo
mas vivo, dindmico y rapido, que su antecesor el yambu (Orovio, 1994). Es el mas moderno
estilo de rumba de solar, es también un baile de cortejo o galanteo que llevan a cabo algunos
animales, como el gallo y la gallina. Segun Argeliers Ledn, se inicia la diana o lalaleo, después
sigue un canto extenso que toma caracter de un largo relato, en ocasiones los cantores utilizan
décimas para la improvisacion de sus textos, aunque también pueden utilizar simples pareados®?
no necesariamente octosilabos, o una prosa. (Ledn, 1984; A. Rodriguez, 2015).

Junto con el Son, el guaguanco es el ritmo mas caracteristico de la musica
contemporanea. Un universo donde la percusion es ritmo y melodia a la vez, donde se produce
una constante interaccion, entre la danza, los instrumentos, el canto y la improvisacion que se
funda en lo colectivo. “La rumba expresa con mayor profundidad el mestizaje, la riquezay el
sabor de la cubanidad, cada pieza se convierte en una experiencia unica, portadora de emocién y

placer, pues existen cantos de rumba tan conmovedores como un bolero” (Roy, 2003, p. 70).

32 El Pareado o Distico, es una composicion poética que consiste en una estrofa de dos versos que riman entre sf,
pudiendo dicha rima ser en consonante o asonante. Estos pareados pueden ser de arte menor o de arte mayor (de arte
menor: Aquellos que tienen menos de 8 silabas, de arte mayor: Aquellos que tienen mas de 8 silabas) y ambos
versos deben tener la misma medida. (Wikipedia).


https://www.youtube.com/watch?v=DS7ZoRiXF84
https://www.youtube.com/watch?v=gJVT_5swkhA
https://es.wikipedia.org/wiki/Pareado#:~:text=El%20pareado%20o%20d%C3%ADstico%20es,deben%20tener%20la%20misma%20medida.
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6.2.1. Enlovocal

En la parte vocal, la seccion introductoria es la llamada diana, la cual determina la

tonalidad de la pieza y expone el motivo principal del tema

La diana introduce fragmentos del material melddico que se va a utilizar y establece
la zona tonal mediante el uso de terceras, sextas y octavas diatdnicas. El canto
presenta ese material en frases de 4 compases que tienen contornos y secuencias
mas complejas. El coro es una seccion de llamada y respuesta de 2, 4 u 8 compases
(Bryant, 2014, p. 19) 2,

Luego de la diana, continua con la forma espafiola de copla-estribillo, incluyendo la
seccion del montuno, el cual se podria considerar un “estribillo ampliado, o desarrollado” en esta
parte se incluye la alternancia de solista y coro tan caracteristica de la musica africana. Segun
Pasmanick, las melodias de las rumbas pueden variar como en sus estructuras textuales, “el
solista puede escoger o improvisar una tonada para su verso, siempre y cuando funcione bien con
la métrica de la cancion y el compas caracteristico de la clave” (Pasmanick, 1997).

Antiguamente se improvisaron décimas, pero con la evolucion del ritmo se adopt6 una
especie de romance libre que narra un hecho o aborda una cualidad de una persona. En la musica
afrocaribefia es muy usual el término pregon, que tiene un contenido social y cultural. “Se hace
pregdn por una noticia agradable o triste, por un suceso funesto o divertido; el pregdn anuncia y
pone en contacto a sus gentes” (Motato, 2011, p. 114).

Segun dice Philip Pasmanick la rumba en su mayoria y sobre todo los guaguancés, se

desarrollan de la siguiente manera:

“Primero, una introduccion sin palabras llamada diana o lalaleo, con la alternacion
de solo y ddo que caracteriza muchos estilos musicales cubanos. A veces un
cantante especializado agrega ornamentos musicales Ilamados floreos. Sigue el
cuerpo de la cancidn, llamado inspiracion, donde aparece la décima si es que la hay;

y finalmente el montuno, caracterizado por un estribillo repetido por el coro,

3 Traduccidn propia
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2

mientras el solista improvisa frases cortas en un patron de llamado y respuesta.

(Pasmanick, 1996 como se cito en (Rodriguez, 2015).

A continuacion un ejemplo de una octavilla clasica de Yoruba Andabo (Pasmanick, 1997,
p. 6):
Y ya se formé el rumbén (Gregorio Hernandez) “el Goyo”

Clic aqui para escuchar

El guaguancd es especial A
de los dominios de Apolo B
es un elemento sélo B
del consejo universal A
en ello no tiene rival A
por lo bello y lo fecundo C
si en este grandioso mundo C
no se ha visto cosa igual A

6.2.1.1. Twang

Algunos autores mencionan algunas caracteristicas particulares de la voz en la rumba y
coémo podemos escuchar en los videos propuestos, el estilo caracteristico de la voz posee un
timbre brillante, en el campo de la técnica vocal a este timbre se le conoce como twang, sobre
esta técnica dice el cientifico Ingo Titze “esté término se refiere a la voz que traspasa el
sonido de la orquesta completa, en el lenguaje cotidiano, también se le describe con la frase
“la voz corre” (Titze, 2001 como se cito en Escudero, 2018, p. 66). La traduccion literal al
espafiol significa tafiido®, este término es descriptivo y se refiere a imitar un sonido brillante
(Escudero, 2018).

El termino de Twang en la pedagogia vocal, no esta estandarizado, hay variedad en su
definicion y dependen del método que se use. En este caso tomaremos la definicion de las
escuelas de técnica vocal contemporanea, puntualmente la definicion del método Estill VVoice

Training (EVT) la cual dice que Twang es un sonido brillante que se logra “estrechando la

34 Tocar un instrumento musical de percusion o de cuerda, en especial una campana (Real Academia Espafiola).


https://youtu.be/NKrDOiR4x34?si=idQPCD-i7N5V1Ogv&t=147
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epilaringe (el tubo sobre los pliegues vocales verdaderos formado por el esfinter
ariepiglotico) se crean unos armoénicos entre los 2.500 y 3.000Hz (formante del cantante)” y se
asegura que esta es la primera caracteristica de la calidad vocal llamada Twang (Estill, 2012
como se citd en Escudero, 2018, p. 66). Estill en su método hace una distincion entre el sonido
brillante que es nasalizado y entre el que no lo es, aunque son parecidas, por un lado, el Twang
nasal, posee un velo del paladar (Figura 22) medio el cual estd méas cerca de la base de la lengua,
lo cual deja un escape de sonido directamente hacia la nariz y hace obvia la diferenciacién y el
Twang oral, no resuena en la nariz. Desafortunadamente el Twang se ha asociado solo con la
nasalidad, por la confusion sobre colocacién y foco de resonancia de la voz (Escudero, 2018).

Figura 22 Posicion velo del paladar

Velo del paladar
o paladar blando

Fosas Nasales

Paladar elevado

g ; Paladar duro
Paladar medio 4

Tracto Vocal
Paladar bajo Labios
Faringe

Embudo
ariepiglético

Fuente: https://vocalstudio.es/2021/05/18/tracto-vocal/ con elementos adicionales de elaboracion propia.

Para comprender mas a fondo esta definicidn tendriamos que ahondar en la anatomia y
demas campos vocales, sin embargo, en este apartado solo pretendo mencionar que la nasalidad
no es la Unica caracteristica presente en la ejecucion de la rumba cubana y que ese sonido
brillante se construye de muchas formas vocales diferentes. Pondré aqui unos videos con la

diferencia entre el Twang nasal y el que no lo es, llamado Twang oral.


https://vocalstudio.es/2021/05/18/tracto-vocal/
https://youtube.com/clip/UgkxnbdGAL2VjTiHxbuf5qFfgEepUbqm0mtH?si=pBvNnkOi5wIJj2pd
https://youtube.com/clip/UgkxBswv9prOiLKOFvbpl5dYeu9Btm9zWfWk?si=ODtKQciJiC094KV1

81

6.2.2. En sus tambores

La instrumentacion evoluciond y los tambores de piel de bovino aportaron timbres
diferentes a los antiguos cajones. Los tres tambores que se usan son el salidor o tumbadora, tres
golpes o tres dos y quinto o requinto.

El primero en aparecer es el tambor de tamafio mas grande y el mas grave: El tumbador
que se encarga de guiar a todo el conjunto, ejecutando un ritmo estable sostiene el tiempo. Se
debe golpear en el centro. “Como el bombo de las comparsas para que suene como e’ debido”
Dice el famoso percusionista Aspirina. El tres dos responde siempre dentro de los limites de un
ritmo estable y en ocasiones dialoga con el quinto.

En el apartado de la rumba rural, mencionamos el cajoncito de velas, los cuales eran el
perfeccionamiento de las gavetas®, eran de sonido agudo, se tocaba con un ritmo figurativo y
variable. Estos cajoncitos tenian la funcion de “quintear”, término que viene de la musica
occidental europea por el llamado requinto (instrumento de sonido agudo) En toda Cuba se usa la
tumbadora quinto o conga quinto, el mas pequefio de los tambores del conjunto y con sonido mas
agudo. (Brea, 2020). Es el encargado de improvisar y ejecutar todas las variaciones y motivos
ritmicos mas complejos, ademas dialoga no solo con los otros tambores, sino tambien con el

akpwon, el coro y los bailarines (Roy, 2003; Orovio, 1994).

3% Seglin Ortiz, las gavetas eran «Grandes cajones sobre ruedas donde se ponia a secar el azlcar en los ingenios».
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Figura 23 Formato musical rumba guaguanco

Nota: agrupacion Olba llu, director Lachy el hijo del famoso rumbero “el Goyo”. De izquierda a derecha,
al fondo una corista tocando las claves, sigue la inspiradora o cantante solista, el shekere, el cata o cajita,

tambor quinto, tambor salidor y tambor tres dos. Elaboracion propia.

6.2.3. Ensu clave

Figura 24 Las claves instrumento

Fuente: (Ortiz, 2024, p. 10).
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El compaés del guaguancd como en otros estilos es marcado por las claves “un
instrumento de percusion formado por dos trozos cilindricos de madera que se percuten uno
contra otro. Tambien se le llama clave a los patrones ritmicos especificos que se ejecutan en el
instrumento homonimo y a las reglas implicitas que gobiernan dichos patrones™ (Ortiz, 2024, p.
10). El ritmo de la clave guia y somete a todos y cada uno de los instrumentos, ademas por su
sonoridad sobresale entre el conjunto musical, los bailadores y demas instrumentos “Se cifien al
filo de su voz como la sombra al cuerpo”(Grenet, 1997, p. 65).

La clave es la estructuracion ritmica de la musica cubana. Esta construida con un patron
ritmico de dos compases, formando un solo compuesto. El primero siendo fuerte y el segundo
débil, dicho ritmo es empleado en la musica instrumental y vocal, con sus compases de 2/4 y 6/8.

A continuacion, el patrén ritmico que menciona Emilio Grenet:

Figura 25 Patron ritmico

en 2/4: % j en 6/8: g—J—ﬁJ—i‘—J—w»

Los espafioles escriben:

Fuente: (Grenet, 1997, pp. 61y 62).

La musica o la melodia no siempre debe comenzar en el tiempo fuerte, sino que se
requiere que el tiempo fuerte del compas coinicida con el punto fuerte o de apoyo, de la frase
melodica (Grenet, 1997, p. 62).

Figura 26 Compas fuerte del patréon ritmico

En 6/8: 0 en 2/4:

Fuente: (Grenet, 1997, p. 62).
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Se podria pensar que se hace una adaptacion de este patron a 2/4 y que el disefio original
es en 6/8, “cl 2/4 parece una repeticion resolutiva del motivo en 6/8”’(Grenet, 1997, p. 66)
“comienza a derivar gradualmente hacia el metro binario durante el siglo XVII1, hasta quedar
fijado en éste hacia finales del siglo X1X (A. Rodriguez, 2015, p. 32). de esta forma:

Figura 27 Adaptacion del motivo 6/8 a 2/4

Fuente: (Grenet, 1997, p. 65)

Figura 28 Percepcion de una célula ritmica como binaria o ternaria

T lseg. I 15eq 1

‘ig SaamEn B 1K

fuente: (Rodriguez, 2015, p. 32).

En este analisis evidencia Rodriguez que la diferencia entre los dos patrones ritmicos,
ternario y binario, es minima, de esta manera gradual, e imperceptible las células ternarias o
binarias de las canciones-danzas sesquialteras se fueron transformando con el transcurso del

tiempo en binario-ternarias. Esta forma es llamada cominmente hemiola.
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6.2.3.1.1. Hemiola

A ese ritmo sensual, cuya popularidad se extendio por toda Europa, se le denomina
generalmente como hemiola, y en Espafa se llamd sesquialtera: “la alternancia o superposicién
de grupos de sonidos de acentuacion binaria y ternaria e igual duracion, o més especificamente
como la ejecucion, consecutiva o simultanea de un compas en 6/8 y otro en 3/4, o viceversa”(A.
Rodriguez, 2015, p. 16). En la sesquialtera se observa una de las caracteristicas esenciales de la
ritmica africana, es decir, la sensacion que da, alternar patrones ritmicos binarios y ternarios en

una misma pieza musical, tambien menciona Rodriguez:

la clave oculta que una vez revelada nos muestra el caracter de cancién danza de la
Ma Teodora. Esta es posiblemente una de las tantas canciones bailables que se
tocaron y cantaron en Cuba entre los siglos XVII y XVIII, Sus caracteristicas se
ajustan perfectamente a las de la chacona espafiola, asi como a los de tantas otras

canciones-danzas similares (Rodriguez, 2015, p. 24).

Los masicos cubanos introdujeron en el modelo formal europeo de la contradanza el
ritmo sesquialtero, caracteristico de las antiguas canciones bailables espafiolas, en referencia al

punto y el zapateo.

6.2.3.2. Las claves

En el proceso de binarizacion surge en la masica tradicional afrocubana una variedad de
patrones claves, entre ellas hay cuatro que se consideran fundamentales, dos de subdivision
binaria y otras dos de subdivision ternaria.

“Las claves principales de subdivision binaria son la clave de rumba y la clave de son 'y
las de subdivision ternaria son la clave abakué o fiafiigo y la clave negra o africana” (Ortiz, 2024,
p. 11).
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Figura 29 Claves binarias y ternarias principales

BINARIAS
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Fuente: (Ortiz, 2024, p. 11)

6.2.4. En el shekerey cata

Esta variante también utiliza un pequefio guiro, mencionado en el apartado de
“Gtiiros/chekerés/abwe”, tambien sonajas metélicas que usa en las mufiecas el tocador del quinto
y una guagua o cata o cajita, la cual puede estar hecha de diferentes materiales como cafiabrava,
bambu, entre otros. La cual se percute con dos baquetas. (Orovio, 1994; Radamés & Martinez,
1997; Roy, 2003). (ver figura 22 0 7).

6.2.5. Enel baile

Este baile de pareja, la coreografia empieza despejando a los espectadores en forma de
circulo, quedando la pareja en el centro. EI hombre persigue a la mujer y aguarda el momento en
que pueda tomarla desprevenida para ejecutar un rapido movimiento pélvico Illamado vacunado
de connotacion sexual. EI hombre baila de forma extrovertida, cortejando a su pareja, mientras la
mujer mas introvertida, se tapa con sus manos, falda o pafiuelo sus partes intimas y no se deja
vacunar. En este baile los bailadores en ocasiones se separan y realizan pasos individuales, en el
caso del hombre realiza unas secuencia de pasos para alardear y presumir de sus habilidades,

para asi convencer a la bailadora de ser vacunada.
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Al final, el hombre hace otro desplazamiento, una vez que la pareja ha terminado bailar.

se define el ganador, si ella no se dejo vacunar, es buena, pero si él logro vacunarla, él es bueno,

tambien pueden quedar empatados. (Radamés & Martinez, 1997; Roy, 2003).

Figura 30 Coreografia del guaguanco
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Fuente: (Radamés & Martinez, 1997, p. 150) con clores afiadidos de elaboracion propia.
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6.3. Algunos exponentes de la rumba

Son muchos los representantes de este género musical, algunas leyendas como Celeste

Mendoza®® “la reina del guaguancé”, Pedro Farifias “el principe de la diana”, Carlos Embale, los

bailadores Malanga y Andrea Bard, Los Mufiequitos de Matanzas, Los Papines, yoruba Andabo,
entre otros (Mestas, 2014).

Actualmente continua la dinastia de Los mufiequitos de matanzas, Los Papines, Yoruba Andabo,

Eva Despaigne, quien dirige la agrupacion Obini Bata que lleva mas de 30 afios y fue la primera

agrupacion de mujeres en interpretar los bata, Afrocuba, Clave y Guaguanco, Brenda Navarrete,

entre muchisimos mas. “Pura o fusionada a otros ritmos, la rumba mantiene su vigencia por toda

la riqueza que atesora dentro de nuestro panorama sonoro” (Mestas, 2020, p. 149).

36 |_os nombres en color azul contienen un video del artista.


https://www.youtube.com/watch?v=LfFeapjyLKQ
https://www.youtube.com/watch?v=LfFeapjyLKQ
https://www.youtube.com/watch?v=mishzIeYORY
https://www.youtube.com/watch?v=-rJX1fpyMos
https://www.youtube.com/watch?v=55uQDo7BjdA
https://www.youtube.com/watch?v=yAHcw03NLeM
https://www.youtube.com/watch?v=tePdoZJafzY
https://www.youtube.com/watch?v=HxVUAsU_mbM&list=OLAK5uy_l87IJx3xGz4GwfYANrDwNEticbgftJUaM
https://www.youtube.com/watch?v=eJj0p7bYzR0
https://www.youtube.com/watch?v=x0Yb6iSrEL8&t=11s
https://www.youtube.com/watch?v=lXGLtMmduFI
https://www.youtube.com/watch?v=JczeTX7gycY
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Marco metodoldgico

Si bien es cierto que sin la aplicacion de un método la ciencia no puede llegar a
constituirse como tal, tampoco hay que exagerar la importancia de este, pues su
definicion de medio o camino, permite ver que presupone ciertos elementos o
condiciones sin los cuales no se llegaria al fin de la investigacion. Tales condiciones
son la capacidad intelectual del investigador, su capacidad de observacion, el
hallazgo de los materiales necesarios, la curiosidad y el solo deseo de

conocimiento®’. (Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 69)

Se puede resumir que el presente proyecto tiene por objeto de estudio al género
guaguancd en sus dos estilos, pues surge de la necesidad de plantearme la pregunta misma
¢Cuales son los elementos musicales y extra musicales que caracterizan el guaguancé habanero y
matancero? que podra desarrollarse de la mano de los objetivos: Averiguar sobre la procedencia
historica y cultural que dio lugar al Guaguancé a fin de comprender su origen y su contexto;
Caracterizar los elementos musicales de cada instrumento, en cada estilo, con el fin de contrastar
musicalmente las particularidades de cada estilo de guaguanco; Evidenciar los elementos
musicales propios caracterizados a partir de los analisis y transcripciones del formato musical
tradicional.

Este proyecto tiene un enfoque cualitativo, una investigacion exploratoria y el disefio
metodoldgico sera el etnografico. A continuacion, desglosaremos cada una de acuerdo con el
desarrollo de este proyecto.

Se usara el enfoque cualitativo, ya que no se busca cuantificar, sino comprender un
fendmeno especifico, es decir establecer como se relaciona un aspecto con otro y profundizar en
el entendimiento de las interioridades de los fendmenos. Se debe tener en cuenta que en este
enfoque “la conducta humana es compleja, tiene muchos matices, y es dificil, si no es que
imposible, cuantificar algunas de sus manifestaciones” (Del Cid et al., 2011, p. 24).

Por lo anterior y teniendo en cuenta que en este caso se esta investigando un tema poco

estudiado como lo es la caracterizacion de estos dos estilos de guaguancé y que también que se

37 Esta frase la escuche en repetidas ocasiones de Javier Riveros maestro de musica en la UPN y director del
semillero de investigacion Sabor Caribe y considere pertinente afiadirla a esta cita.
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usara para aumentar el conocimiento del investigador, se plantea la investigacion exploratoria, ya
que este estudio se concentra mas en la profundidad y comprensién de un tema que en la
descripcion o medicion “le interesa sintetizar un proceso, esquematizarlo, comprenderlo, méas
que s6lo medirlo y precisarlo” (Vara, 2012, p. 204).

El disefio metodoldgico por emplear es el etnografico. Este disefio como mencionamos
examina un problema de investigacion poco estudiado, del cual existe poca bibliografia sobre el
tema, ademas utiliza principalmente disefios e instrumentos cualitativos como la observacién no
estructurada, las entrevistas, la revision documental, historia de vida, grupos focales, etc.
Ademas realiza analisis cualitativo (codificacion, tabulacion, andlisis de contenido) (Hurtado,
2012; Vara, 2012).

La musica posee elementos organoldgicos y acusticos muy importantes, sin embargo, la
dimensién de mas trascendencia es la de la cultura inmaterial por su naturaleza espiritual, estos
aspectos culturales complejos le dan significado y coherencia propia. EI contexto cultural y su
estructura musical son dos aspectos de cuales se encarga la Etnomusicologia, sobre esto dice

Maria Grebe:

El estudio de la musica en si misma y en el contexto de su sociedad (Hood,
1963:239); el estudio de la musica en la cultura (Merriam, 1960:109; 1964:7). Es
decir que se trata de una interdisciplina que conecta o fusiona la Musicologia y la
Antropologia produciéndose una alianza en que ambas ciencias "deben aprender
mucho la una de la otra™ (McAllester, 1963:183) e intentar un dificil, aunque no
imposible equilibrio. La Etnomusicologia en su fase temprana se identifica con
musicologia comparada, término acufiado por Guido Adler (1885:14). (Grebe,
1976, p. 5).

A partir de los trabajos de Chrysander (1826 - 1901) cuando la investigacién musical
comienza a adquirir caracteristicas de ciencia rigurosa y objetiva, se aleja de las biografias e
historias musicales de su época y realiza sus investigaciones de acuerdo al método inductivo,
aplicando el principio de la Musicologia: “trabajo de primera mano y con los materiales
musicales mismos” (Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 66).

En la revista titulada “VierteljahachrlH fiir MuslkwissenschaH” en espafiol “Trimestral

de musicologia” fundada por Philipp Spita, Guido Adler y Friedrich Chrysander, en un articulo



91

publicado en 1885 Adler menciona dos enfoques basicos para estudiar la musica: historico y
sistematico. El enfoque histdrico se refiere a hechos musicales del pasado (artistas
individualmente reconocidos, escuelas artisticas, paises, épocas, imperios) y el segundo enfoque
incluye el estudio de la notacion musical, los instrumentos, las nuevas modificaciones formales y
los diversos tipos de composicion (Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 66).

Kunst menciona:

El estudio-objeto de la Etnomusicologia, 0 como fuese originalmente llamada,
Musicologia Comparada, es la musica tradicional y los instrumentos de todos los
estratos culturales del género humano, desde los llamados primitivos hasta las
naciones civilizadas. Nuestra ciencia, por tanto, investiga toda la musica tribal,
folklo- rica y cualquier tipo de musica no-occidental (Kunst,1957 como se citd en
Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 68).

La etnomusicologia® utiliza una diversidad de métodos y técnicas, las cuales se utilizan
con frecuencia en forma mixta o combinada. Por esta razon, el etnomusicologo Kolinski,
distingue tres orientaciones en esta disciplina: la descriptiva, la comparativa y la sistematica.

Por lo anterior Grebe presenta las siguientes posibilidades en cuanto a método:

método descriptivo -ya sea en un nivel exploratorio o en profundidad-; el método
taxondmico o clasificatorio; los métodos comparativo, histérico, biografico,
autobiogréafico y varios otros. En la préctica, se tiende a ocupar métodos mixtos o
combinados, en los cuales intervienen dos 0 mas alternativas ajustadas a los
atributos del universo de estudio (Grebe, 1976, p. 17).

la etnomusicologia estudia todos los tipos de masica con excepcion de la docta de
Occidente. El etnomusicélogo Seeger, las distingue en un sentido amplio en tres divisiones de la

38 Desde 1889, fecha de la primera grabacion de etnomusica. en EE.UU. El estudio de la musica tradicional oral, que
tiene como comin denominador el hecho de necesitar la grabacion y pautacion musical para su analisis objetivo y
cientifico, obtuvo diversas denominaciones por parte de los estudiosos. Vimos ya que Adler le llamé "Musikologie"
Otras denominaciones, como "musique bizarre", musica exotica, oriental, primitiva, étnica, folklorica, tradicional,
geografia musical, etnografia o etnologia musical, fueron usadas esporadica o habitualmente para designar todos o
algunos de sus campos, hasta que en 1950 Jaap Kunst propuso llamarle "Et- hnomusicology". Para Kunst la
Musicologia Comparada no comparaba méas que otras ciencias, y el prefijo "etno: le pareci6 apropiada para designar
el campo especifico que debia estudiar esta rama de la Musicologia. (Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 67)
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musica, teniendo en cuenta su medio de transmision: la escrita, la oral y la popular hibrida®®. En
el proceso de dicha investigacion, se perfilan dos enfoques metodologicos y técnicos
sustanciales: el de terreno y el de laboratorio. El de terreno se refiere a la recoleccion de datos y
el segundo se encarga de procesarlas y analizarlas (Grebe, 1976).

Grebe esquematiza en este proceso investigativo cuatro etapas basicas: 1) disefio; 2)
recoleccion de datos empiricos; 3) analisis sistematico de datos empiricos o trabajo de
laboratorio, y 4) sintesis y discusion de resultados. Estas etapas pueden variar, de acuerdo con los
propositos y naturaleza del proyecto investigativo “ellas aparecen intimamente enlazadas,
pudiendo aun superponerse o entrar en sutiles intersecciones de acuerdo a las particularidades del
proyecto” (Grebe, 1976, p. 15).

La primera etapa: se encarga de la informacion y revision bibliogréfica, de la cual se
desprendera gran parte del marco tedrico y conceptual, contribuyendo a la fundamentacion del
trabajo; la segunda: se refiere primero A: a las técnicas etnograficas utilizadas para describir la
mausica en su contexto cultural. Como el rapport, la entrevista, la observacion, aqui se establecen
relaciones entre diversas categorias; B: son las técnicas etnomusicoldgicas de registro
sistematico de datos, como grabacién con notas de terreno, fotografia, video, entrevistas y demas
documentacion del material recogido. La tercera: es responsable de analizar y organizar el
material recogido por medio de técnicas de clasificacion, de transcripciones musicales, analisis
musical y la cuarta: muestra una perspectiva de los hallazgos fundamentales de la investigacion,
que permitira en el apartado de conclusiones, proponer hipotesis de trabajo y la discusién de los
resultados (Grebe, 1976).

Como sintesis de lo anterior el etnomusicélogo Hood destaca la funcion social, el estilo y
el valor musical, como los tres pilares de esta disciplina (Grebe, 1976). Por otra parte, el
musicologo Juan Pablo Gonzalez tambien menciona tres aspectos en el estudio: 1) la masica 2)
el musico 3) la difusion.

En el primero menciona que la caracterizacion de un género de la musica popular se
puede realizar en forma deductiva al analizar los rasgos musicales de cada dimension tales como:

el metro y tiempo melodia armonia; sistema modal, tonal, entre otro; instrumentacion texto

39 Esta tercera division intermedia produce una interseccion entre las dos primeras, puesto que es semiescrita y
semioral (Seeger, 1949 como se cit6 en Grebe, 1976, p. 9).
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(forma y contenido) coreografia y forma; la segunda se refiere a las caracteristicas y al rol del
musico Yy el tercero al medio de difusion de esta (Gonzalez, 1986).
Ana Maria Locatelli menciona que el método en la etnomusicologia desde el punto légico

presenta dos métodos con naturaleza opuesta y un tercero, combinatorio de ambos, asi:

El método inductivo, el deductivo y el mixto. EI método inductivo o analitico parte
de hechos concretos o casos particulares para llegar a formular leyes o principios
generales; el deductivo o sintético, por el contrario, de un principio o ley general
deriva verdades particulares, y finalmente el mixto en el cual alternan de distintas

maneras y segun las necesidades (Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 68).

Para ampliar un poco mas cada uno y comprenderlos mejor, el método inductivo como
mencionamos aborda el fendbmeno de lo particular a lo general y se sustenta en la observacion
repetida de un fendmeno, es decir las caracteristicas que se repiten del comportamiento
observado, supone que hay alguna propiedad que las explica. En el deductivo a partir de una
teoria, el investigador procede a recoger datos para corroborar que la realidad se comporta
conforme a lo enunciado en su explicacion tedrica (Behar, 2008; Del Cid et al., 2011; Vara,
2012). Sin embargo, “en Etnomusicologia el razonamiento es fundamentalmente, de tipo

inductivo” (Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 68).

7.1. EIl método inductivo y su aplicacion a la etnomusicologia

La aplicacién del método inductivo como método general no impedird que el
investigador reciba o aplique, en ciertos aspectos relativos al trabajo de ‘terreno o
gabinete, sugerencias doctrinarias o aportes metodolégicos especificos de ciencias
conexas. Debera tener cuidado de no ser absorbido por éstas y no convertir su
trabajo de Etnomusicologia en otro de mera sociologia o antropologia musical
(Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 68).

Por lo expuesto previamente, considero pertinente seguir el método inductivo y su

aplicacion a la etnomusicologia, en el cual Locatelli (1981) propone tres etapas:



94

A) Observacion e Hipotesis de trabajo; B) Recoleccion de materiales, C) Trabajo de gabinete:
transcripcion musical, analisis, sintesis e interpretacion y comunicacion de los resultados.

En la parte A, ella propone que una vez teniendo la hipoétesis, el investigador debe
concretarla por escrito para dar origen al proyecto de investigacion. El disefio o plan de trabajo,
es un esquema minimo que tendra sélo las ideas centrales de la futura investigacion, mientras el
proyecto debera acompafarse con revision bibliografica detallada de las ideas escogidas, dichas
ideas o hipdtesis de trabajo puede someterse a modificaciones segun los materiales que se
recojan o también verse mas compleja ante la ausencia de ellos, en estos casos el investigador
podra modificarla en el camino.

La parte B comprende dos etapas: una necesaria y vital Fuente viva y otra
complementaria, pero no siempre necesaria Fuente seca. La fuente viva llamada trabajo de
campo, que consiste en la recoleccion de los materiales conducentes a la comprobacion de la
hipétesis; La fuente seca es la recoleccion de materiales imprescindibles si el etnomusicélogo se
propone rastrear o dilucidar origenes, sefialar cambios, hallar paralelos, mostrar supervivencias,
etc.

En la misma B, se mencionan dos técnicas las Especificas y las Interdisciplinarias, para
la documentacidn de fuentes vivas, las especificas se llevan a cabo de tres formas: in vivo: los
informantes, en funcidn, ignoran o apenas se percatan de que se les esta grabando; in vitro: se
reserva para los casos en los cuales los informantes estan conscientes de que se les va a' grabar y
repiten voluntariamente, ante los micr6fonos, las piezas o toques que se les desea grabar y de
estudio: cuando los masicos son llevados a un lugar con mejores condiciones acusticas para la
grabacion, en el cual el investigador formulara con tranquilidad toda una serie de preguntas
previamente codificadas (Ayestardn 1965, como se cit6 en Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 70).

Las interdisciplinarias fueron adoptadas de la Sociologia y la Antropologia: observacion
(panoramica o estructurada), basqueda de informantes calificados, interrogatorios, cuestionarios,
entrevistas libres o semiestructuradas, controles diversificados de los datos suministrados por los
informantes, encuestas, etc. La aspiracion de esta técnica, es lograr el mejor rapport* entre los

informantes y el investigador (Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 70).

40 Interaccién humana y ambiente propicio de la nueva situacién de terreno. Nuestra experiencia indica que la casa
del investigador o de un amigo en el medio urbano pueden favorecer la captacion de materiales mas genuinos o
guardados secretamente que aquellos recogidos en su propio ambiente de origen (Grebe, 1976, p. 12).
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Tambien en la B, se menciona la Catalogacion diario de campo, fichas de instrumentos,
informantes, melodias, toques instrumentales, fotografias, videos, entre otros.

Por altimo, la parte C, corresponden a la transcripcion, andlisis y sintesis conducentes a la
interpretacion de los materiales recolectados y a su comunicacion escrita, de esta parte Locatelli
menciona, La transcripcién musical: la cual facilita la comparacion de un cierto nimero de
elementos o aspectos musicales y extramusicales; El andlisis: el cual es imprescindible y posee
tres enfoques, el primero investigan los fendbmenos sonoros més extrafios al oido del
investigador; el segundo consiste en estudiar dos o tres aspectos destacables de las piezas de un
grupo tribal o folklérico y el sistematico, que intentara analizar los diversos parametros
musicales de la manera mas objetiva y completa posible (Nettl, 1965 como se cit6 en (Locatelli
de Pérgamo, 1981, p. 72). En esta parte Locatelli realiza un listado de los parametros o
fendmenos musicales de la ethomdsica, que deberian ser estudiados, propone entonces cuatro
secciones, hacia la melodia, la textura, la ritmica, por Gltimo, la interpretacion y manera de
ejecucion.

En la parte C se menciona la Sintesis que separd en cuatro grupos segun se trate de
andlisis mas o menos completos y segun traten s6lo de musica o contemplen parametros
extramusicales con mayor preferencia. En este proyecto sobre la caracterizacion de dos estilos de

un mismo género, se usara la que Locatelli llama sintesis estilistica:

“La cual induce sobre la musica analizada sistematicamente, comparando y
extrayendo las caracteristicas musicales mas reiteradas y representativas, que pue-
den ser de orden tonal, melddico. armonico, formal, de acompafiamiento, de
emision vocal, etcétera. La organizacion de tales parametros en sonotipos o
melotipos y su reiteracion, repeticion, variacion o adicion, permitira hablar de una

especie, un estilo musical o un cancionero.” (Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 72).

Cuando la sintesis de los parametros musicales permite hallar varios rasgos comunes
musicales de un grupo folklérico o étnico, surge el concepto de estilo musical, el cual evidencia
las caracteristicas remarcables de la musica documentada (Herzog 1928 como se cito en
Locatelli de Pérgamo, 1981, p. 74) y en la seccion de interpretacion y comunicacion de los
resultados se tendra en cuenta el empleo de una terminologia adecuada para comunicar los

resultados de la investigacion.
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Etapas de investigacion
Teniendo en cuenta lo anterior, desarrollare las siguientes etapas, en el siguiente orden:
1. revision bibliografica (marco tedrico)

2. recoleccion de la informacion

w

Analisis y organizacion de la informacién
4. conclusiones
8.1. Recoleccién de informacioén

En esta etapa realizaré la recoleccion de datos del trabajo de campo en Cuba, teniendo en
cuenta que el objeto de estudio de este proyecto surge alli, se escoge especificamente la habana y
matanzas, ya que el propdsito es caracterizar los dos estilos propios de guaguancoé (el habanero y
el matancero) surgidos en cada una de estas areas musicales, el concepto de area musical se
refiere a "un area musical es un area geogréafica cuyos habitantes poseen, en general, un estilo
musical homogéneo. Tal area esta unificada por uno o varios rasgos importantes que no se hallan
con el mismo grado de intensidad en las areas vecinas" (Nettl, 1954 como se citd en (Locatelli de
Pérgamo, 1981, p. 74).

8.1.1. Observacién

La observacion es un recurso muy frecuentado por la investigacion artistica, en este caso
se usara la observacion participante y no participante, la primera la cual el observador es una
parte del grupo de individuos que se esta observando, es decir que esta presente en el evento que
se quiere estudiar y la segunda el investigador observa a cierta distancia y no debe afectar la
conducta bajo observacion (Del Cid et al., 2011; Lopez & San cristobal, 2014; Vara, 2012).

8.1.2. Cuaderno de campo

Recolectare la informacion por medio de un cuaderno de campo, el cual consistira en una
tabla con tres columnas, la primera corresponde al nombre del lugar o locacién de la
observacién, la segunda son notas de campo: una descripcion literal del entorno o situacion,

procurando un estilo neutro y la tercera casilla, correspondera a las reflexiones de campo, que
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realizare fuera de campo, con el apoyo del diario de campo en este caso una libreta en la cual
plasmare algunas ideas o reflexiones propias, todo lo que he sentido, las dudas, como tal la
experiencia emocional y el registro de campo: los materiales documentales, fotos, grabaciones de
audio, video (Lopez & San cristobal, 2014). Es decir que esta casilla sintetizara los elementos del
diario de campo y las reflexiones de campo.

Tabla 1 Modelo de cuaderno de campo

CUADERNO DE CAMPO

NOTAS DE CAMPO REFLEXIONES Y DIARIO DE CAMPO

8.1.3. Entrevistas

Se haré uso de la entrevista semiestructurada en la cual se elabora previamente una guia
de observacidn que contiene un nimero limitado de temas a observar, tambien se empleara la
entrevista a profundidad, esta es personal, directa y no estructurada, un espacio abierto de
comunicacion que permite que el entrevistado hable libremente, desde su propia perspectiva y
subjetividad, sus motivaciones, creencias y sentimientos sobre un tema (Del Cid et al., 2011;
Gonzaélez, 1986; Vara, 2012). Se registraran en lo posible mediante grabacion de audio y video,
para luego analizarlas y transcribirlas, en el analisis usare la siguiente tabla para organizar y
contrastar la informacion.

Tabla 2 Modelo de Entrevista

PATRONES Y
CARACTERISTICAS
CONCEPTO GENERAL DIFERENCIA ENTRE PROPIAS DE CADA ESTILO,
DE LA RUMBA Y SUS GUAGUANCO HABANERO Y EN CADA INSTRUMENTO
ANTECENDENTES MATANCERO (VOZ, CLAVE, SALIDOR,
TRES DOS, QUINTO Y
CHEKERE).

FECHA

NOMBRE, PROFESION E
INCLINACION RELIGIOSA
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8.1.4. Transcripcion musical

La transcripcion incluira cada instrumento, las claves, tambor salidor o tumbadora,
tambor tres dos o tres golpes y tambor quinto, el cata, el shekere y algunas dianas o lalaleos.
Dichas transcripciones se recolectaran de diferentes fuentes para llegar por medio del analisis a
la transcripcion del formato tradicional de la rumba Guaguancd, en su estilo habanero y su estilo

matancero del guaguanco.

8.1.5. Fotografias, grabacién de video y audio

El registro de campo enriqueceré el proyecto ya que se podré visualizar y explicar mejor
el contenido de este, ademas apoyara la transcripcion y el analisis. Se organizaré en dos carpetas
una de fotos, una de videos y

Tabla 3 Carpeta de video y foto

22 Fotos

22 Videos
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Resultados

El primer resultado es la necesidad de ampliar el marco teérico despues del trabajo de
campo, ya gque, por medio de la experiencia y entrevistas, se hizo necesario indagar ain mas en
las musicas rituales de Africa que llegaron a Cuba, su cultura e instrumentos para comprender
mejor el panorama musical de la rumba cubana, sin embargo, el presente documento no pretende
especificar o abarcar en su totalidad la complejidad de los elementos culturales.

Con respecto a las entrevistas, se tuvo que replantear en ocasiones la estructura de esta,
ya que algunos de los informantes segun su profesién aportaban y ampliaban méas una categoria
en especifico, por ejemplo, el historiador, productor y uno de los directores del proyecto del
Callejon de Hamel Elias Aseff Alfonso, menciono varios aspectos de la religion cubana y
antecedentes historicos musicales de la rumba, por otro lado, Justo Pelladito musico
representativo de la percusion y la rumba cubana, su padre Angel Pelladito Junco, fundador del
grupo Los Mufequitos de Matanzas, realizo ejemplos cantados y percutidos de los patrones de
rumba y demas géneros musicales que preceden a la rumba.

En este apartado desarrollare primero la informacidn recolectada en el trabajo de campo y
entrevistas, que dividiré en categorias en las cuales contrastaré y citaré entrevistas con el fin de

analizarlas y llegar a ciertas conclusiones.

9.1. Antecedentes de la rumba cubana
9.1.1. Etnias en Cuba

Esta categoria la aborde en la mayoria de las entrevistas. En el marco teérico nombré
algunas caracteristicas de las raices africanas e hispanas de la rumba, asi que quise comprender,
aclarar e intentar organizar mejor para este proyecto, todo el universo musical inmerso en la

rumba.

Durante el periodo esclavista, los barcos negreros transportaron a Cuba esclavos
procedentes de distintas zonas de Africa. Segun la relacion de etnias, pueblos y
regiones (mas de un centenar) que da Ortiz (1916: 24-52), parece que desde Senegal
hasta la costa de Angola fueron trasladados esclavos hacia la Isla. Ortiz cita, entre

sus etnias, a mandingas y yolofes (wolof) de Senegal, Sudan, Gambia y Sierra
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Leona, a fantis de Guinea, Costa de Martfil y Costa de Oro (Ghana), a araras
(adjafon) de la Costa de los Esclavos (Togo y Dahomey), a lucumies (yorubas) de
Nigeria, a carabalies del Calabar, a los congos del sur de Gabon, los dos Congos y
Angola, y hasta los makuas de Mozambique. Ese supuesto centenar de pueblos (que
resefia el poligrafo) puede reducirse considerablemente —a unos veinte—, ya que
Ortiz (1916: 24-52) transcribio en su obra diferentes formas para nombrar un solo

grupo etno-lingtistico (fuentes & Schwegler, 2014, p. 16).

Todos estos grupos 0 naciones tienen cosmovisiones distintas, aunque muy
similares porque son totenistas, adoran piedras, cargan a las piedras, animistas, etc.
y cada nacién va a tener una religion por ejemplo del universo yoruba, tenemos la
santeria, la gran mayoria de los instrumentos yoruba se pueden evidenciar hoy en
Cuba. La mayoria de esos formatos afrocubanos, que son de esas naciones traidas
a Cuba, rebrotan esos tambores, rebrota quiere decir por ejemplo que van al monte,
esperan una luna para cortar el arbol, todo en un sentido ritual, rebrotan desde el
imaginario, nadie trajo un tambor, eso viene en las psiquis y el corazon, tambien de
la desesperacion de encontrar el sentido al mundo. Estas sociedades poseen
cosmovisiones que residen en la tradicion oral y que van trascendiendo (R. Lozina,

comunicacion personal, 2024).
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Figura 31 Objetos de la religion de santeria
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Nota: lugar donde guardan los instrumentos Los Mufiequitos de Matanzas en su escuela de arte, ubicado
al lado de su casa en Matanzas.

Esta trascendencia, es la que llama Don Fernando Ortiz transculturacién, un proceso en el
cual se day se recibe, en el que ambas partes resultan modificadas. Sin embargo, antes de esto,
recordemos que, en la época de la colonia, con la esclavizacion de negros africanos por parte de
los espafioles, primero se dio una desculturacion, que es el desarraigo de la cultura originaria,
luego la aculturacion, que es la imposicion de la nueva cultura, en esta etapa de imposiciéon y
masacre, los africanos optan por hacerles creer a los espafioles la aceptacion de la religion
catolica, no obstante, lo que sucede es que contintan adorando sus deidades, ocultandolos y
nombrandolos como santos catodlicos, lo que se denomina sincretismo, “por ejemplo poner
adelante de chango a santa barbara, es decir que el sincretismo de chango es santa barbara” (F.
Ortiz, comunicacion personal, 2024). Finalmente, en la etapa de transculturacion, surge la
creacion de nuevos fenomenos culturales, los cuales presentan trasformaciones en sus elementos,

dichas transformaciones son el resultado de las culturas practicadas actualmente en Cuba.

Tenemos entonces en Cuba los siguientes sistemas de creencias de sustrato

subsaharano:

(1) La Regla de Ocha, también llamada «Santeria» (de origen yoruba);
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(2) La Regla Arara (de matriz adja-fon);

(3) La Sociedad Secreta Abakua (de procedencia efik-ibibio y con algunos
componentes ekoi-efut y de otras comunidades bantles camerunenses de la Zona A
de Guthrie); y

(4) La Regla Conga o Regla de Palo Monte (de oriundez bantl y especificamente

kikongo, como se demostrara en este estudio). (fuentes & Schwegler, 2014, p. 17).

Por lo anterior se puede concluir que algunos grupos fueron numéricamente minoritarios
0 se dispersaron en sus asentamientos, por lo cual se fundieron con los arquetipos culturales de

los cuatro sistemas expuesto en la cita anterior.

En cuba se practican principalmente cuatro religiones de origen africano, la méas
popular o mal llamada santeria o regla de Osha If4, que es la mezcla del culto yoruba
o la sincretizacién de lo yoruba con lo catolico, dicha simbiosis recibe el nombre de
Lucumi; otra es la cultura Arara que vino del Benin, que descienden de los ewe fon
y otros grupos étnicos en Dahomey; La Sociedad Secreta Abakua del sur de Nigeria
y las reglas de palo monte; hay otros como los Macua, Ganga, pero no son tan

visibles en la identidad Cubana (E. Aseff, comunicacion personal, 2023).

En la siguiente tabla, pretendo organizar no toda, pero si la mayoria de informacion
obtenida en el trabajo de campo, algunas entrevistas y el marco teorico. Este cuadro presenta
primero el lugar de origen de cada nacion o grupo, segundo el nombre de origen africano, tercero
el nombre que recibe la simbiosis de estas en Cuba, cuarto la o las religiones presentes, y quinto
los formatos musicales que surgen en cada cultura. Es importante mencionar que todas ellas se
tejen entre si, comparten algunas cosas y se diferencian en otras, a pesar de lo anterior considero

necesario hacer dicha distincion para dilucidar sus particularidades.
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LUGAR DE LOS DOS CONGOS SIERRA
oy NIGERIA S ANGDUA DAHOMEY CALABAR toin
EN AFRICA YORUBA BANTU DAHOMEYANOS | CARABALIES GHANGA
‘ ABAKUA O ,
EN CUBA LUCUMI CONGOS DAHOMEYANOS RaRicos GHANGA
LA REGLA DE -vupU LA SOCIEDAD
n:tfcl:::: g OCHA O REG;AOzﬁ: ALO -LA REGLA SECRETA GHANGA
SANTERIA ARARA ABAKUA
) e CONJUNTO PALO
e BATA MONTE o TAMBORES
ALGUNOS : .
FORMATOS e CHEKERE o MAKUTA TA:LBAORRAES DE PRIMERA TAMBORES
o BEMBE o KINFUITI ORDEN GHANGA
MUSICALES . MEsk . YUKA o BIANKOMEKO
e LA COMPARSA

Fuente: Elaboracion propia

La mayoria de los formatos musicales expuestos en la tabla anterior, estan desarrollados

en el capitulo de marco tedrico con sus respectivas imagenes y ejemplos de audio.

9.1.2. Mdsica ritual y rumba

Actualmente la mayoria de los grupos de rumba interpretan masica ritual o tienen

elementos de esta en sus atuendos, en los bailes, en las letras que cantan e instrumentos que

interpretan. Dice la musicoldgica Caridad Diez:

Mira solamente ver como se comportan en escena. Es decir, yo le empecé a tomar

sentido a eso que yo no entendia, me aburria y todo, con la danza y la forma en que

ellos se entregaban a eso, yo le empecé a encontrar sentido a la reiteracion de esas. ..

lo que para mi era una reiteracion de células ritmicas, yo empecé a entender por qué
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y cdmo se produce y como se van, como te digo, armando las diferentes capas
ritmicas, timbricas, dindmicas. Como el ritmo te va llegando y aunque hay algo muy
estable, qué es lo que se mueve y que es lo que no se mueve. Y lo que se mueve,
por ejemplo, es decir, como el bata ly4, como te va hablando, como se va
produciendo ese proceso de éxtasis, para lograr el éxtasis, el proceso para lograr el
éxtasis y qué cosa es el éxtasis. Y cuando entendi cdmo eso se produce en la masica
ritual, lo empecé a ver en la rumba también (Diez, comunicacion personal, 12 de
julio de 2023).

En la conversacion con Cary y luego en los conciertos pude ver y escuchar algunos coros
yoruba, células ritmicas abakua, bailes usados en las practicas yoruba y el formato similar a la
yuka de los congos. Sobre la agrupacion de Los Munequitos Cary dice “Ellos hacian una primera
parte del programa, que era musica ritual y en la segunda parte era la rumba” “eran varias
religiones, era yoruba, era abakua y era en aquella época, ellos también hacian el tricamo, hacian
menos de congo Yy hacian coros de clave” (C. Diez, comunicacion personal, 12 de julio de 2023).

Figura 32 Ireme

(.

Nota: ireme de la escuela de arte de Los Mufiequitos de Matanzas
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Después de varios conciertos de rumba empecé a buscar y preguntar donde podia
participar o estar en algun ritual o ceremonia religiosa. En el camino me hice amiga de Lazaro
cantante y percusionista de Rumba All-stars, pude conversar con él y aprender mucho; él esta
consagrado para interpretar los bata en ceremonias, desde pequefio tuvo curiosidad por dichos
tambores, por tal motivo se congregé para poder tocarlos “Yo si formo parte de la religion y
tengo hecha mi consagracion del tambor desde los 16 afios” (Diaz, comunicacién personal,
2023).

Lazaro me invita a un tambor en “Reparto Marti” entre Boyeros y Camagiiey (Ver figura
5) de una familia perteneciente a la regla de Osha-1fa o santeria, en la cual los bata son tambores
sagrados y usados en algunos rituales. Un poco timida y apenada entro a la casa, me comenta
Lazaro que ya pidio permiso a la familia para que yo pudiera estar. Observo sus trajes de colores,
una familia numerosa, me ofrecen cerveza y empieza el tambor en el cual no podia grabar video,
solo me permitieron el audio. El ritual era para un hombre, quien habia sido escogido o llamado
por algun orisha, para una labor dentro de la religion, esto exige una serie de rituales y
actividades con las cuales debe cumplir, como por ejemplo algunas que menciono L&zaro: vestir
completamente de blanco durante cierto tiempo, comer y bafiarse como un bebé ya que esta etapa
s un renacer.

En este ritual que presencie, usan gallinas como ofrenda para un orisha y cada color
representa un orisha diferente, el babalawo o sacerdote que usa el akete o gorro en la cabeza,
dirige todo el ritual, €l dice que toque va primero, indica al hombre los movimientos que debe
hacer, la ubicacién de la madrina y padrino, cuando pueden bailar, los objetivos simbolicos a
usar en cada parte, entre otras. En la forma de bailar y después de estar en varios eventos de
rumba, considero que es similar, la sensacién y movimientos al bailar es para mi igual, de hecho,
a medida que se desarrollaba la ceremonia entendi el porqué de muchos pasos de rumba, ya que
imitan ciertas acciones, orishas y personajes, un baile pantomimico.

Otro momento que considero importante es cuando el santo se le “monta” a alguno de los
participantes, durante estos cantos y bailes hay momentos donde la musica era muy fuerte y
veloz, un momento de éxtasis para el bailador, donde realiza movimientos bruscos y se deja
llevar por lo que esta sintiendo. En este caso fue una mujer la que empez6 a entregarse al baile y

tuvieron que sujetarla y llevarla a un cuarto, yo al principio no entendia porque no la dejaban, me
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explicaron que son tan fuertes los movimientos y la energia que podia lastimarse fisicamente o
quedar adolorida luego de ese trance.

Es en la parte mencionada anteriormente que pude sentir y recibir toda esa energia
musical y corporal de la musica ritual, que tambien percibo en la rumba, podria decir que entendi
el por qué la rumba me hace moverme, sonreir, llorar, etc. Para mi es porque guarda o contiene
todos estos elementos de conexion con dioses, no se toca solo con un fin artistico, sino que
responde a una necesidad social de pertenencia, esperanza, resiliencia, fe y libertad, que
experimentan todos los dias, tiene toda la carga y crueldad de la esclavitud, son lamentos, ruegos
y celebracidn que emana la rumba desde la diana hasta el final, eso logra traspasar a todos los
que la oimos.

Al finalizar el tambor tocaron rumba de santo o de cajon, Lazaro percutio las cucharas en
la silla, realizando el patron del caté y los cajones con sus bajos profundos conversaron. Aqui
toda la familia respondia los coros, incluso los duefios de la casa empezaron a improvisar
estrofas retando al otro, riendo y bailando, asimismo los musicos sudados, entregados a su

improvisacion y a la guaperia. VVideo aqui
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Figura 33 Rumba de Santo

Nota: Lazaro a la izquierda con las cucharas, luego conga aguda y cajones. Elaboracién propia.

9.2. El publicoy la rumba

Yo te puedo decir que para mi la Rumba es como te digo... es una manera, la forma
mas renovadora, la manera que mas se acerca a mi concepto de libertad en todo
sentido, es decir, la alegria de vivir (Diez, comunicacion personal, 12 de julio de
2023).

La rumba sigue su camino, sigue contagiando y brindando alegria a todo el que la
escucha. Somos muchos los extranjeros que visitamos Cuba para admirar y vivir la experiencia
rumbera, para intentar sentir o conectar con la mdsica o tratar de entender el universo de la

rumba.

Entonces yo un dia dije ya no me conformo con que la rumba haya sido declarada
patrimonio nacional, ahora quiero que sea declarada patrimonio de la humanidad y
dediqué 7 afios de mi vida, que podia haber sacado el doctorado, lo dedique a eso y

lo logré (Diez, comunicacién personal, 12 de julio de 2023).

La rumba en sus inicios enfrenta un tema racial, por ello empiezan las disqueras a crear

una marca, los discos que tenian varios ritmos eran catalogados como rumba, los extranjeros
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venian en ferri para participar de la noche habanera en los cabaret Tropicana y Sans Souci.
Ademas, se crea el elemento de erotizacion de la rumba a través de la mujer como objeto, este es
un proceso de blanqueamiento de la rumba “en ningln solar se baila rumba con bikini” (Diez,
comunicacion personal, 12 de julio de 2023) es un tema de ventas y de comercializar la rumba en
el exterior.

Este proceso hizo que la rumba fuera mas visible y viajara a varios salones de diferentes

paises, en la actualidad la rumba continia moviéndose y girando internacionalmente:

A partir de 1990 EI Comité Central del Partido Comunista adopt6é nuevas medidas
para paliar la crisis y recurrir a «males necesarios» como la industria turistica,
convertida en motor del desarrollo econémico del pais” (Aseff, 2020, p. 114) y
claro, la rumba tiene muchos elementos llamativos para los turistas, la musica, el
baile, el vestuario, los instrumentos, las letras y el secreto de lo cubano hace que
algunas personas al servicio del mundo espiritual cubano, que “ganaban cuantiosos
recursos econdémicos con la «explotacién» del patrimonio popular tradicional y
devinieron (Aseff, 2020, p. 114).

En el articulo La rumba somos nosotros: retos y desafios de un ritmo musical bailable

escrito por Elias Aseff menciona un poco de su experiencia:

«...Y0 querer aprender bailar rumba», era la expresion escuchada a diario y
enseguida se me acercaba alguien para decirme: «...oye, preséntame al extranjero 'y
yo lo ensefio, después te doy tu por ciento...». Eso me hizo pensar como la rumba
se convierte poco a poco en un medio de supervivencia de los cubanos y una opcion
mas de la economia particular del cubano, en otra forma de «lucha» (Aseff, 2020,
p. 115).

Tomando el articulo anteriormente mencionado y contrastandolo con mi experiencia, en
estos espacios culturales hay personas que te venden clases de baile o de percusion solo por el
hecho de ser extranjero, se sienten los 0jos encima, sin embargo, con la crisis tan dura se
comprende la lucha por sobrevivir de cualquier modo. Menciona Aseff dos situaciones con la

danzay la percusion que tambien pude ver y escuchar rumores:
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Orlando, exbailarin del Conjunto Folklorico, se siente muy disgustado por el hecho
de que muchos muchachos jovenes piensan que con dos pasos aprendidos ya pueden
comerse el mundo y autotitularse «profesores», «pero eso no es asi, por eso pasan
bochornos cuando se encuentran con bailarines extranjeros con mejor preparacion».
Con las clases de percusion sucede otro tanto, Cesar tiene hasta grupos
«recomendados», que vienen a pasar cursos; incluso una agencia se los trae
directamente a él, porque es méas barato y tiene un local bastante grande, pero lo
curioso es como Cesar aprende el dia antes la leccion del dia siguiente con un amigo
y si alguien se adelanta mucho, contrata a otro para seguir adelante (Aseff, 2020, p.
116).

Por otro lado, sobre esto la musicéloga y productora Cary Diez me decia que es de vital
importancia ser respetuoso y valorar el trabajo de los artistas, estan los casos mencionados
previamente, pero tambien estan los casos de artistas profesionales, gente con mucho
conocimiento que recibe un mal pago o no recibe nada. En mi experiencia con las entrevistas y
habiendo hablado con Cary, es preciso preguntar el valor, en ocasiones te dicen el precio, en
otras simplemente lo dejan a tu criterio o te dicen que no les des nada. Me sucedi6 en ocasiones
con aventones de motos y demas cosas, decia yo, pero... personas viviendo una crisis y ¢por qué
no me cobra? En fin, asi sucedié muchas veces, senti amabilidad extrema y desinteresada, sentia
que no sabia cémo iba a pagar toda la ayuda, la verdad no podia creerlo, de donde yo vengo me
cobran todo pensaba. Aprendi con Cary que no todo es dinero, muchas veces hay el dinero, pero
no los recursos, asi que unas velas, tela, pafiuelos, algodon, maquillaje y una lista larga de ideas
que me menciono, podrian ser un gesto de agradecimiento cuando la persona no desea el dinero,
sin embargo, siempre preguntar. Quise mencionar esto porque fue muy significativo e importante
en el trabajo de campo y me sorprendié que la sencillez de la pregunta y de estos gestos
representara algo tan relevante, en ocasiones realizamos estos trabajos con tanta sed de
conocimiento y afan de reunir informacion, que olvidamos esa humanidad, el contexto de los

artistas, la actitud de reciprocidad, de como agradecer al obtener tal conocimiento.

Por eso yo invito siempre a las personas a pensar que los del lado de alla también
tienen necesidades. Yo he tratado de que la comunidad cientifica, la comunidad

académica, los periodistas, los productores discogréaficos. Si tienen, si no tienen
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presupuesto para venir a hacer un disco, no lo hagas, no vengas eso (Diez,

comunicacion personal, 12 de julio de 2023).

Actualmente existen muchos grupos musicales, danzarios de rumba, curiosamente no
observe tantos espacios de rumba, tocaba revisar y preguntar muy bien a las personas que
participaban seguido en estos eventos, para que te avisaran de alguna rumba por ahi, el Gnico
espacio gratis es el Callején de Hamel, fundado por Salvador Gonzalez Escalona en 1990 como
acto de transgresion y transformacion del espacio urbano, tras su muerte, su hija continuo con
ese legado. Al equipo de este proyecto pertenece el historiador Elias Aseff quien continda
trabajando por este espacio y ese legado, ya lleva 23 afios alli.

Cada domingo en EI Callejon, hay un evento de rumba abierto a todos, donde se retinen
varias agrupaciones musicales con publico de todo tipo, extranjeros, masicos, no masicos,
cubanos, nifios, etc. aqui todos bailan, todos cantan y comparten sin importar el lugar de donde
vengan. En nuestra charla con Elias, nos contaba que él se encarga de realizar varias cosas, como
la gestion, limpieza, hace tambien de guia turistico, entre otras cosas méas. En este espacio hay
exhibidas obras de arte de todas las disciplinas, las cuales Elias explica y comenta amable y
apasionadamente en espafiol e inglés. Le pregunte por la rumbay comenz6 a hablar de las etnias
presentes en cuba, ya expuestas anteriormente y de otros elementos que estaremos desarrollando,
al estar hablando sobre la cultura africana, Elias dice que EIl Callejon de Hamel “quiere visualizar
y legitimar estas culturas y tradiciones” (E. Aseff, comunicacion personal, 2023).

Otros espacios de difusion musical y cultural son las casas de la cultura, la que yo visite
esta ubicada en el municipio de Centro Habana, el lugar se me hizo parecido a los “Crea” de
Bogota, organizados por barrios antes llamados clanes, ademas me recordd mi formacion
musical en uno de ellos, aqui en Cuba las clases estaban abiertas al publico y habia una amplia
cartelera de eventos cada dia. En este lugar conoci a mi guia Patricia, Licenciada en Musica de
oboe, que me proporciono muy amablemente Cary Diez. Otro lugar es La Fabrica de Arte
Cubano (FAC), un lugar muy grande, lleno de color y arte. Dijo Patricia que la entrada era
costosa para un cubano promedio, aqui la mayoria de gente lucia joyas vistosas, atuendos
Ilamativos, en su mayoria jovenes y extranjeros, habia una galeria de obras cubanas, varios
escenarios o ambientes. Alli siempre hay musica en vivo sin embargo no logré estar en la fechas

que tocaban rumba. Habia varios bares y restaurantes con rumba en vivo.
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9.2.1. El ambiente

Es importante tener en cuenta que la rumba interactla y se hace de formas diferentes
dependiendo del pablico y el espacio donde se desarrolla, es decir del contexto en el que esta
que se esta dando. En las entrevistas con la musicologas Cary Diez y Maria Vinueza,
mencionaron el espacio o ambiente donde se da la rumba “Hay que tener un ambiente que
propicie un escenario factible para esa expresion, para esa manifestacion” “para que haya rumba
debe de haber un ambiente, que no solo es un espacio fisico, es un ambiente festivo” (Diez,
comunicacion personal, 2023).

Por lo anterior se me hizo mas sencillo identificar que tipo de rumba estaba escuchando,
por ejemplo, la rumba de salon tiene como objetivo el desarrollo de una presentacion pablica
artistica, es decir que los bailarines poseen otros factores estéticos para tener en cuenta, la rumba
abierta del solar o la rumba callejera juega con otras reglas “La escena condiciona la estructura y
la duracion de esa expresion” (Vinueza, comunicacion personal, 2023).

Actualmente agrupaciones como Los mufiequitos de Matanzas, Los papines, Yoruba
Andabo han sistematizado una labor escénica, performatica, discografica, etc. estos grupos
obedecen o regularizan sus actos al ambiente. Yo tuve la oportunidad de ver a Los Mufiequitos
en vivo en un evento privado para visitantes extranjeros, despues de haber visto varios videos en
internet de ellos, grabaciones en teatros y videos musicales de conciertos, en este caso ellos
estaban situados en su casa Matanzas, su vestuario era casual, la cantidad de musicos era menor,
vendian sus discos, recibian propina, bailaban entre ellos y se podia identificar algunos pasos y
coreografias que ya tienen fijadas, pero tambien bailaban con extranjeros en el publico, algunos
de ellos conocian muy bien la dinamica otros solo se dejaban llevar. se iba la luz cada cierto
tiempo. Al inicio estaban un poco mas recatados, luego del apagén y por la actitud mas confiada
del publico, empezaron a moverse mas, cambiaban de instrumento, agregaban de repente
bombos y campanas, sonreian y eran muy creativos y receptivos a lo que el grupo pidiera. En los
videos no habia visto tantos instrumentos sonando al tiempo, que de por si en la rumba ya son
muchos, no habia visto como secan su sudor, como afinan y secan el cuero de sus tambores, ni

sentido su energia tan arrolladora y animada.



112

Figura 34 Casa de Los Muiiequitos en Matanzas

Fuente: Elaboracién propia

En el ensayo con Descendencia Rumbera, que gracias a Cary pude participar, al llegar
imagine un ensayo normal, es decir que la musica deba corregirse, que se deba repetir alguna
seccion. Sin embargo, vi que la agrupacion estaba vestida de blanco, muy elegantes y siendo yo
la Unica espectadora, Esmeralda administradora del grupo realizo la presentacion del grupo,
como lo haria en un concierto publico. Empez6 la musica y con ella sus respectivas coreografias
de pasos de baile, de sonrisas y desplazamientos en el escenario. Los cantantes cerraban sus 0jos
interpretando cada nimero, elegantes y serios.

Yo pensaba ¢Qué esta pasando? ;De qué me perdi? ;este es el ensayo? Me senti un poco
avergonzada y nerviosa al principio ya que sentia que pensaban que yo era una productora o algo
por el estilo, que iba a grabarles un disco o algo asi, no obstante, sabian perfectamente que estaba
realizando mi tesis sobre la rumba, ya que el favor fue pedido por Cary Diez, productora de
rumba muy respetada en Cuba, la agrupacion quiso darme lo mejor de lo mejor, un espectaculo
con todo lo que hacen vivo. Aqui volvemos al ambiente, aqui no habia un publico numeroso solo
yo tratando de aplaudir. En este concierto habia pausas y explicaciones, luego me permitieron
preguntarles algunas cosas y empezo6 una dindmica de ensefianza y explicacion por parte de cada

musico, cada uno toco su instrumento individualmente y a tempos mas lentos, ademas era una
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conversacion que se desarrollé en circulo, se debatia, se ejemplificaba y se contaba cada
experiencia desde la composicion, interpretacion, danza, ejecucion.

Los conciertos en el Callején de Hamel, por el contrario, tenian un pablico numeroso y
variado, la gente bailaba y pedia canciones, tomaba licor y cantaba a gritos, se sentia el furor, el
calor y la energia animada, ademas de que la agrupacion en escena debia estar pendiente de la
energia del publico y las dindmicas junto con ellos. Las agrupaciones tenian coros grandes y un
repertorio que podia modificarse segun lo que pidiera el ambiente, los bailarines de la agrupacion
sacaban a bailar en cada cancién a alguien del publico, en una ocasion fue mi turno, solo piensas
en disfrutar y moverte al ritmo, no hay necesidad ni entendimiento para cumplir o seguir los
momentos que tiene la coreografia.

Por ultimo, la rumba de muerto o santo en la que estuve, estaba en un ambiente
domestico, familia, vecinos, amigos cercanos, aqui primero realizaron la ceremonia y al final
celebraron con una rumba de santo, cada uno cantaba o improvisaba en el momento, bailaban
utilizando pasos y coreografias diversas, era una misma cancion infinita, en la que todos
intervenian y se termind cuando los masicos ya tenian que irse.

Con todas las experiencias mencionadas anteriormente entendi y comprendi mejor la
variedad de rumbas que hay y las funciones sociales que suple.

Figura 35 Entrada a un solar en el barrio Alamar

Fuente: Elaboracion propia
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Analisis musical comparativo del guaguancé

Se realizd primero la transcripcion de diez salidores de percusionistas y agrupaciones
diferentes, de siete tres dos habaneros y siete matanceros, asi mismo de la clave, el chekeré, el
catd y las voces. En este apartado tomare dichas transcripciones y la experiencia de un ensayo de
la agrupacion musical en la cual fui la Gnica espectadora, por tal motivo pude preguntar mas a
fondo y tomar videos de cada instrumento con su respectivo patron.

La agrupacion llamada Descendencia Rumbera, esta compuesta por 10 profesionales: el
director que es bailarin, vocalista y percusionista, la administradora también bailarina y
vocalista, tres cantantes que se acompafian con la clave y cinco percusionistas que hacen coros.
Menciona Esmeralda la Administradora que la totalidad de los arreglos musicales y los montajes
escénicos se construyen en colectivo, con el aporte de ideas por parte de cada uno, me cuenta que
la agrupacioén nacid en 2015 a partir de las inquietudes del percusionista y bailarin Julio Felipe
Vizcaiz Pedroso, tanto él como los participantes comparten que el propoésito de esta agrupacion
es el rescate de las tradiciones inherentes al complejo de la rumba. EI primer encuentro formal de

la agrupacidn fue en el Rincon de los Milagros:

"Terminamos cogidos de las manos, haciendo un corddn de inmensa espiritualidad.
Pidiéndole a nuestros ancestros y todos nuestros santos, un bien de salud e
inteligencia, de unidad como familia, de larga vida para un proyecto que sera para

el bien de la rumba cubana” (Vizcaiz)

10.1. Morfologia

En los dos estilos funciona de forma similar, en este caso se tomo como referencia las
entrevistas realizadas a musicos rumberos, algunos pertenecientes a las siguientes agrupaciones:
Descendencia Rumbera, Los Mufiequitos de matanzas, Olba Ilu, Rumba All-stars y Los papines.
Excepto de Los Papines, de todas las demas agrupaciones pude ver una presentacion en vivo.

A continuacion, propondré un orden de la rumba guaguancé usado frecuentemente, sin
embargo, esta puede variar depende de la agrupacion, el pablico, el lugar, los instrumentos y
demas factores. Estas son las secciones que considero pertinentes, luego de una escucha rigurosa
y revision de entrevista como (Reuz, comunicacion personal, 2023) (F. Ortiz, comunicacion

personal, 2024) entre otras.
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Introduccio

n

N~

Chapeo

Base de
guaguanco

/A N

Diana

N

Estrofa con
respuestas de
coristas

N/

Seccion en la cual generalmente primero
entra la clave y luego el cata

Seccion en la que entran dos tambores: el
salidor y el tres dos, haciendo un chapoteo o
mazacote o chapeo que se refiere a
intercalar ambas manos con los golpes de
palma y dedos.

Seccion en la cual el salidor “abre” con un
golpe abierto o realiza una llamada para que
tanto el salidor, el tres dos y el chekeré
entren a su patron correspondiente

Seccion improvisada y cantada con algunos
fonemas por el arpdon o inspirador o
cantante principal, que establece la tonalidad
y el disefio melodico que se usara en la
cancion. En  ocasiones puede  ser
interpretada a duo.

Seccion de estrofas en forma de décimas,
cuartetas, etc. en la cual el arpon cuenta la
historia o tematica de la cancidn,
acomparnado de respuestas por parte de los
coristas a tres voces. En ocasiones las
estrofas pueden ser interpretadas a duo.

Seccion de coro o montuno largo con la
tematica  presentada  anteriormente
armonizado a tres voces.

Seccion de un coro o montruno corto,
intercalado con respuestas o)
inspiraciones o pregones del arpon.
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Cortes sobre
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Final

Seccion en la cual por medio de un corte
de los tres tambores, la base de
guaguanco hace una pausa, quedando solo
el cata y las voces, luego los tambores se
reincorporan haciendo cortes, dando aire y
espacio al coro. Luego entra nuevamente
la base de guaguanco con un corte en
crescendo.

Seccion que da final a la cancion por medio
de un corte que realizan al mismo tiempo
todos los instrumentos.
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El orden usado frecuentemente segun las agrupaciones escuchadas en el trabajo de campo

es el siguiente:
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A medida que la rumba se va desarrollando, su velocidad aumenta cuando “rompe la rumba” es

decir en la seccidn de coro y pregon. En las obras de la seccion de analisis de dianas,

generalmente el tempo esta entre 60bpm a 140bpm.
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10.2. Baile del guaguanco

Cuando inicia el montuno principal, salen los bailarines. En el guaguancé se da el
vacunao “es como el gallo querer pisar la gallina y la gallina no quererse dejar de pisar.. es un
juego de seduccion” (E. Espinosa, comunicacion personal, 2023). Un movimiento con la pelvis o
con cualquier parte del cuerpo hacia la mujer simulando la penetracion, o posesion sexual. Se
presenta como una historia en la cual los bailarines actuan una situacion en la cual una pareja se
conoce y se coquetea, despues el hombre busca y persigue a la mujer para mostrarle sus
movimientos fuertes y varoniles, ella no le pone mucha atencion, es aqui donde estan los
diferentes desplazamientos, a veces lineales, otras veces circulares hasta que la mujer accede o

no ante el coqueteo del hombre o el hombre logra vacunarla.

10.3. Transcripciones
10.3.1. El guaguanco habanero y sus patrones ritmicos

En las convenciones utilizadas en las transcripciones de los tres tambores salidor, tres dos
y quinto, se tom6 como referencia el documento A mano limpia de Alexander Duque (Duque,
2016) y el libro de Giovanni Hidalgo Conga Virtuoso (Hidalgo, 1995).



Tabla 5 Convenciones

GOLPE LETRA IMAGEN
’ J
ABIERTO
W N
PALMA P B~
— e
BAJO 8 J
—
DEDOS D i l
QUEMADO - -* ‘
»
CERRADO C \

Fuente: La tabla es de elaboracion propia, las imagenes se tomaron de (Duque, 2016).
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10.3.2. La clave

La clave presentada aqui es la clave de rumba 3 2, esta es usada en el guaguanco

habanero en esta direccidn y usualmente es la primera en entrar a la cancion:

'D%‘fp'%rr%
3 2

10.3.3. El cata

Después de la entrada de la clave, usualmente entra el Cata en la parte dos de la clave con

este patrén, por cierto, es el ritmo llamado cascara que ejecuta el timbal en la “salsa”:

MJL\JJiL.L

2

El caté realiza un ritmo estable, anteriormente como ya mencioné se utilizaban dos

cucharas o dos palillos sobre un trozo horadado de bambu (ver figura 10). Actualmente se utiliza
el jamblock o una cajita de madera, en ocasiones para obtener un timbre medio y tradicional usan
un pequefio tronco de bambd.

En la siguiente imagen podemos ver el set del percusionista de Los Mufiequitos de
Matanzas encargado del catd, las campanas son usadas cuando se rompe la rumba o cuando la
dindmica de volumen es mas fuerte y rapida. Aunque el uso de esta es muy sutil, ya que el cata

tiene la responsabilidad de que el guaguancé siga caminando al tempo correcto.
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Figura 36 Cata: Jamblock de Los Mufiequitos de Matanzas

Fuente: Elaboracién propia

10.3.4. El chekeré

El chekeré es mas seco aqui que el matancero, el levantamiento del shekere es mas sutil,
y la negra cae en la parte tres de la clave, luego en el coro se dobla su patrén, teniendo que tocar

mas rapido y seguido:

o |

Yo
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Figura 37 Chekeré actual

Fuente: Elaboracion propia
10.3.5. Salidor o tumbador

El salidor aqui presenta un levantamiento mas exagerado de su mano dominante para el
chapeo 0 mazacote. Ademas, su patron compuesto por un compas no define la clave. Este tambor
es el primero que llama a los deméas tambores con el golpe abierto en la ultima negra, que le

indica al tres dos entrar a su patrén:

P PDDPPDDc B

Chapeo Golpe
abierto

10.3.6. Tres dos o tres golpes o conga

El tres dos posee un patron de dos compases, por ello este si define la direccion de la
clave, cuando el salidor realiza el golpe abierto, el tres dos entra al patrén y se destaca por sus

dos golpes abiertos ubicados en la parte dos de la clave:
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10.3.7. El quinto

Este instrumento se encarga de improvisar, juega con la voz y rellena los espacios que

esta deja, ademas sigue y debe responder al bailarin (Abreu, comunicacion personal, 2024).

10.4. El guaguanc6 matancero y sus patrones ritmicos
10.4.1. La clave

Primero se encontrd una variaciéon muy usada en matanzas en el yambu y en la parte del

montuno de la rumba asi:

T

Sin embargo, esta es una fusion que hacen Los mufiequitos, es decir cambian o viran de

un ritmo a otro, segun las entrevistas a los integrantes de Los mufiequitos y el material escuchado

el guaguanco posee la misma clave rumba tres dos
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10.4.2. El cata

Este Cata lo siento méas apresurado, tiene mas golpes y por ende menos espacio, este

estilo “camina diferente”

10.4.3. El chekeré

El shekere en este estilo si destaca la corchea en la entrada, luego suena la negra del
primer tiempo en la segunda parte de la clave en la parte de la introduccion, aqui tambien en la
parte del coro se dobla el tiempo, “El chekeré que usamos es Lp de plastico, antes usdbamos uno

de guira” (Espinosa, comunicacion personal, 2023).

R

10.4.4. El salidor o tumbador

El salidor o tumbador realiza el chapeo mas cerrado y pegado al parche que en la habana,

aunque, conserva el mismo sentido del patron
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10.4.5. El tres dos, conga o seis por ocho

El tres dos aqui se diferencia que tiene un solo abierto en su patron, mientras que el de la
habana tiene dos. Eso le da un poco mas de espacio al ritmo y contundencia a la hora llegar a la

parte dos de la clave.

DPPDDPPD|A D DPPD

SEEREEENE

DI DIDTITDTI|D [ DI DI

2

Figura 38 Tumbadoras de Los Mufiequitos de Matanzas

Fuente: Elaboracion propia



125

La partitura es solo una manera de acercarnos y comprender mejor los patrones, sin
embargo, es importante ver y escuchar la interpretacion de cada instrumento, a continuacion,
anexare los videos de cada patron grabado en el trabajo de campo con el grupo de Descendencia

rumbera. Tambien estan en el anexo (

rumba matancera magdalena

rumba fusion homenaje a chano

ejemplo formato completo guaguancé habanero

ejemplo formato completo guaguancé matancero



https://youtu.be/BkEFx8q1TxY
https://youtu.be/N-o9XYmtEgA
https://youtu.be/GOa5yJSfbeE
https://youtu.be/CD-NSM8_sEA
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Caracteristicas estilisticas de cada agrupacion

Como ya mencioné cada agrupacion tiene una forma unica de interpretar la rumba,
incluso en la interpretacion de cada estilo de guaguancd. Aqui se compararon los patrones usados
en la rumba guaguanco de las agrupaciones mufiequitos de matanzas, Los Papines y
Descendencia Rumbera. En estas transcripciones hay variedad en los instrumentos y patrones
usados en cada grupo.

Tome la decision de analizar a Los Mufiequitos y Los Papines, ya que Cary Diez guarda
el primer disco de rumba en salir a venta, en aquel tiempo estas agrupaciones tenian nombres
distintos, ademas me intereso mucho, ya que el disco contrasta los estilos que quise abordar en
este proyecto, un grupo de la Habana y el otro de Matanzas en la misma produccion. Asi que
seleccioné algunas canciones de este vinilo y otras que escuché en vivo para el anélisis y

transcripciones.

Figura 39 Primer Disco de rumba

con los Conjuntos

“GUAGUANCO MATANCERO" “PAPIN Y SUS RUMBEROS"
cantan: Saldiguera v y cantat Fcos >
1-Tu olvi Mo (Los Rosales)
2 - Mi quint .|
3 Maria decla © - La bisn u- ®
Ta/contento el pueblo 4 - Tan
5%
6 -

a-
5 - El chisme de la cuchara Blancas Marga:
6 - Te aseguro yo Yo soy cubano

CATALGGO DE SPECIAL PUCHITO
SP-101 - DANCE srzcui_ uuoblu Con las m-lons orquestas..

5P-102 - por sus mejores """"‘3“
5P-104 - GUAPACNA con M mnsn y sus mudul:hol Pimienta.

5P-105 - ARSENIO RODRIGUEZ Y SU CON.U "4
$P-106 - PASODOBLES TOREROS - con la uNoA MILITAR DE MADRID. &\
SP-107 - CHAPPOTIN Y SUS ESTRELLAS

Fuente: Elaboramon propla

11.1. Los Mufequitos de Matanzas

Anteriormente llamados Guaguancd Matancero, un grupo donde la musica siempre ha
estado envuelta entre la familia, todos han asistido a tambores de santeria, abakia y demas

rituales religiosos. Desde muy pequefios nacen y se nutren de su entorno rumbero. “cantamos
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orisha, bembg, abakta y nos da facilidad para tocar la rumba porque la conocemos bien bien
bien” (Ramos, comunicacién personal, 2023).

El nifio menciona la importancia de la clave en la musica ya que es uno de los elementos
que diferencia a cada agrupacion, en el caso del Nifio, mando a hacer sus claves hace mucho
tiempo y dice que son de un material especial, que ninguna suena como la de €l “esa es la clave
de los munequitos” (Navarro, comunicacion personal, s. f.).

Con respecto al formato musical, tienden a agregar instrumentos como el bombo que se
toca con la mano, cajones de diferentes tamafios, campanas y ademéas muchos pares o cortes
durante la cancidn que le dan aire al nimero y variedad en sus texturas musicales. La
transcripcion de los patrones e instrumentos usados por Los mufiequitos se encuentra en el anexo
1.

Figura 40 Patricia y yo en concierto de Los Mufiequitos de Matanzas

S

Fuente: Elaboracion propia.

La transcripcidn correspondiente esta en el Anexo 7

11.2. Descendencia Rumbera

Por otro lado, Descendencia utiliza dos tipos de cata, uno hecho de bambi mas
tradicional y el jamblock mas moderno y brillante, los patrones tienen variaciones y formas de

llenar el ritmo diferente. Esta agrupacion hace viros o cambios de estilo de guaguancd, empiezan
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en habanero y en el montuno pasan al matancero, a esto le Ilaman fusion. La transcripcion de los
patrones e instrumentos usados por Descendencia se encuentra en el anexo 8.

Figura 41 Ensayo con Descendencia Rumbera

(B
7 :

Nota: Casa de la cultura de habana vieja, elabaracion propia.

La transcripcion correspondiente estd en el Anexo 8

11.3. Los Papines

Anteriormente llamados Papin y sus Rumberos, “Los papines estaban dentro del
fenomeno del cabaret... de la noche habanera con los cabaret Tropicana y Sans Souci” (Diez,
comunicacion personal, 2023). Yuliet Abreu menciona que Los Papines querian visibilizar la
rumba, asi que pensaron en como hacerla mas dinamica y llamativa, por eso las coreografias y
trucos en el escenario, el rigor y compromiso se veia reflejado en el sonido grande de una rumba,
tocado, cantado y bailado solo por cuatro personas. La transcripcion de los patrones e
instrumentos usados por Los Papines se encuentra en el anexo 6.

Ademas, utilizaban un instrumento que actualmente sigue siendo Unico y original,

Ilamado La cajita musical que es una especie de timbal construido por ellos.
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Figura 42 Cajita musical Los Papines

Fuente: Foto proporcionada por Yuliet Abreu.

El patron més utilizado es el siguiente, la C se refiere a la campana y la J al jamblock

Cajita musical ¢ ﬂ LH_-D_J_-D_LJ_J_J J] L

Patron principal ce ) ccc ¢cc'J ¢ € cc

La transcripcidn correspondiente esta en el Anexo 6



130

Analisis musical de las Dianas

Se realizo la transcripcion de nueve dianas, cinco de la agrupacion Los Papines de la

habana y cuatro de la agrupacion Los Mufiequitos de matanzas de la provincia de matanzas, aqui

su analisis.
Tabla 6 Dianas

DIANAS
LOS MUNEQUITOS
MATANCERA

1

2

3

4

5

6 Qiga varon

7 La llave

8 La Ieyenda’ del
guaguanco

9 Los beodos

Fuente: Elaboracion propia.

12.1. Analisis vocal general

LOS PAPINES
HABANERA

Tiembla tierra

La chambelona

Mi quinto

Blancas
margaritas

En el balcéon
aquel

Refiriéndonos al estilo vocal, todos utilizan el twang oral y nasal, tambien utilizan el

glissando descendente en los finales de cada frase. Las dianas son interpretadas por el cantante

solista o inspirador, el cantante ademas ejecuta el toque de las claves mientras canta, la cual no

es tarea facil teniendo en cuenta que debe llevar el pulso y lograr improvisar. Las dianas pueden
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tener una duracion extensa o corta, sin embargo, un factor importante es el espacio que deja el
inspirador entre las entradas melodicas, para que el tambor quinto “hable”.

La transcripcion de estas dianas a la partitura no es absolutamente exacta, las melodias en
ocasiones no corresponden al sistema tonal y en la escritura del ritmo al usar tresillos, cuatrillos
u otro grupos de valores irregulares, no coincide exactamente con la interpretacion del
inspirador, es decir que la partitura no lograria representar fielmente la forma de tocar el
guaguancd, sin embargo la partitura nos ayuda a comprender mejor su construccion, por tal
motivo y para mejor comprension cada diana tiene su audio. Tambien cada diana contiene la

clave de rumba en la parte de abajo para entender el contexto en el que se mueve la melodia.

12.1.1. Fonemas en la habana

Con respecto a la Articulacion, se intercalan las silabas usadas, en los acentos se destacan
la consonante de B que es de caracter oclusivo bilabial sonoro y que ayuda a reforzar y marcar el
acento, las silabas que no son marcadas o que no tienen un acento sobresaliente generalmente
utiliza la vocal abierta A y consonantes como la L de tipo lateral.

fonemas destacados: a, la, be, le, lem fonemas usados: ba, be, bi, la, le, li, lo.

12.1.2. Fonemas en matanzas

se intercalan tambien las silabas usadas, en los acentos se destaca la consonante N, que es
alveolar nasal, aqui tambien se utiliza en su gran mayoria la vocal abierta A.

fonemas destacados: a, na, nia, la. fonemas usados: wa, ne, e, lo, lae, e, le, be.

12.2. Los Papines
12.2.1. Diana 1-Tiembla tierra (anexo 9)

Tonalidad y acordes:
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escucha la diana aqui

TONALIDAD: LA MAYOR

CIFRADO GRADO FUNCION

E70E9 V7-V9 Dominante

E#m V| Tonica

A | Tonica

Analisis ritmico:
Las entradas de la diana son en anacrusas que no resuelven en tiempo fuerte y el

desplazamiento del ritmo es sincopado si:

13 ANACRUSA

[P 1\ . o
##ﬁtf:ﬁ:ﬁﬁ:r:":f_—ij
D [ — T F I I 1
o | ! ! 7
be lem bi lem be lem be
st PA

La melodia se mueve la mayoria de las veces dentro de los pulsos marcados por la clave

de esta forma:

1
g

L]
bk

By
R

I ARNANE S

Analisis arménico y melodico:
Los disefios melddicos son construidos por arpegios primordialmente. Tomaremos en

cuenta cada entrada o cada frase de la Diana, por tal motivo analizaremos por nimero de


https://youtube.com/clip/Ugkxm0LRtTKFssl-Meh92LopkpC_NyDiqMAj?si=U8CEb7G3UMr5x3_4
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entradas. En este caso la primera entrada esta en V7 ya que contiene las notas 1 5 7, la entrada 2

V9 utiliza las notas 5, 7, 9 y resuelve a ddo de voces a la tonica | usando las notas 1y 3 asi:

V9 |
7 9 S5-7 1-3
; ] E_ :

Y r
am ba lam ba__ pa

Entrada o frase 2

Entrada 3 y ultima, resuelve al VI que utiliza las notas 1, 3, 5, y 7 del acorde y tiene la
nota Si como nota de paso (NP)

J — N

NP |
= ) e — } o ' —
i r—=r 01 =—a_
351 1 7 7 5 3 5 3
12.2.2. Diana 2 La Chambelona (anexo 10)
Tonalidad y acordes: escucha la diana aqui

TONALIDAD: LA MAYOR

CIFRADO GRADO FUNCION
E7 O E9 V7-V9 Dominante

A | Tonica


https://youtube.com/clip/UgkxkTwfJFFoYAn7tzuLnoVk5KVqsqiI7ET8?si=LmfiyvRBMLlaJeC5
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Analisis ritmico:
esta diana tiene las entradas en tiempos débiles o semifuertes, a lo largo de la melodia

utiliza principalmente un ritmo sincopado, ademas aqui hice uso de grupos de valores irregulares
como en este caso el cuatrillo, aqui tambien la diana se ajusta a ciertos pulsos de la clave, como

se puede ver aqui la anacrusa en la corchea con nota Re:

ANACRUSA rit. .
_ | "l sincopa
e | = - I | |
e S B B S ™ ™ i 1~
’V | ‘f \‘ I frl
4
a bi wi bi wi ba la

AT S

Analisis arménico y melddico:
Para esta diana se establecieron cinco entradas de la siguiente forma, situando el acorde

utilizado en cada entrada y las notas pertenecientes a este:
Entrada 1: V9 notas 1, 3,5,6, 7y 9.

Entrada2: V71,3,5,6y7.
La entrada 3 tiene los acordes de V9- 1, en el caso del V9 utiliza las notas 5, 7y 5

resolviendo al primer grado | con las notas 1, 3, 5. En el F# se presenta una apoyatura (AP) y el

Si como nota de paso (NP), tambien construida en su mayoria por arpegios:

- — | » f 7'1 Ta\‘j
e = e i
I ‘ Tl 4
a la bi li bi a| bi wi bi wi bala ba la la la
9 7 5 6 1 365 312 3 1

Entrada 3

Entrada 4: V notas 1y 3y la entrada 5: | aqui resuelven dos voces, una en la nota 1, que

es Lay lanota 3, siendo C#.
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12.2.3. Diana 3- Mi quinto (anexo 11)

Tonalidad y acordes: escucha la diana aqui

CIFRADO GRADO FUNCION

G V dominante
Fm |V | subdominante
Cm | Tonica

Analisis ritmico:
La diana en esta ocasion es a dueto, posee el mismo ritmo, pero no las mismas notas, esta
homofonia contiene un ritmo sincopado y agrupacion de tresillos. Tambien algunas entradas

corresponden a los pulsos de la clave indicado con la flecha de color azul:

SINCOPA
VOZ —3—

T FRE——— — —]
¥ N I —— — i |
& I — T nm|
T e - T
- -
a lala la la la

T

Analisis arménico y melodico:

Como mencione anteriormente esta diana es a dueto, ademas es corta y consta de dos
entradas, la primera esta en ténica | y la segunda contiene la subdominante y vuelve a la tonica
en el ultimo compas. Las dos voces al comienzo de la entrada dos, comienzan juntas sin embargo
en el compas 7, mientras la voz méas aguda permanece en una nota, la voz més grave desciende y

anticipa la dominante con la nota de si natural.


https://youtube.com/clip/UgkxwR9rivMu0bhoaldBZ8zkb8B-12utDm9z?si=PQoXBfu74TpELJlb
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Las notas de adorno aqui presentes son las notas de paso (NP), la anticipacion (A)
mencionada anteriormente sefialada con flecha de color amarillo y las bordaduras (B) del ultimo

compaés en la voz mas grave.

IVm \Y Im
—3— , ) \
=== o - = ! |
d T d’J_i I < = & i |
1 3 1 1
’_3_\‘}: T T I‘I F\ Jf_\ T T :: Ej. il |
e N R ——F—F—— i
i * el o z ety =
13 1 5 3
Entrada 2
12.3. Los Mufiequitos de matanzas
12.3.1. Diana 4- Oiga Varon (anexo 14)
Tonalidad y acordes: escucha la Diana aqui
Tonalidad: Si bemol mayor
CIFRADO | GRADO FUNCION
F \ dominante

Bb | Ténica

esta diana tiene dos entradas, la primera esté en tdénica, la segunda continua en tonica y
Ilegando al compés 17 en los tres primeros pulsos hace dominante y en la ultima nota vuelve a la
tonica. Particularmente esta diana se mueve casi en su totalidad en ténica y realiza un glissando

hacia la primera nota como sefiala flecha amarilla

=
4= o -
| [ Wi
T | r
a nia nia
)
| o

K [


https://youtube.com/clip/UgkxRuLun3V9RvvfU2i2zJvrHzmWJ8xRvDYR?si=o4kkTHeEGVtljYO4
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en esta parte vemos como en la silaba Be hay acentos en algunos pulsos, marcando un
ritmo sincopado, tambien notas de adorno.

V
e = o > B > > A
p— e . } ’-_h;l_'_' Y — 3 P_'_
1 | | 1 ) | i i h |

r | = leq(___J

ere bele bi le be le be le be le be |le bele a na

1 2 3 5 3 2 3 3 1 6 5 5 13

Entrada 2

12.3.2. Diana 5 La llave (anexo 15)

Tonalidad y acordes: escuchar diana aqui

Tonalidad: Fa menor

CIFRADO | GRADO

FUNCION
C V dominante
Em | Ténica

Analisis ritmico:

Las melodias estan estrechamente relacionadas con la clave (claro que hay excepciones

por la sincopa) siendo fundamental la tltima corchea de la parte 3, y las dos negras de la parte 2
asi:

Parte 1: sincopada

s | 3
N1 1

Parte 2: a tiempo



https://youtube.com/clip/UgkxvyIsU0gPjMA3GeS6oDkMPQQEzJqMrOSI?si=_JEMx4Ts6WZ2rDxw

138

Esta diana tiene dos entradas la primera comienza en la ténica y termina en la dominate

utilizando las notas de la triada correspondiente y algunas notas de adorno asi:

Entrada 1

Sobre la melodia aqui vemos claramente el arpegio de ténica en Fa menor, sus notas 1, 3

y5,
13 5 6 5 23 42
— s— = K '_1_3_?"
te el 2T dep ]
a na na - a na a nanana-

Entrada 2
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Conclusiones

Este proyecto de investigacion aporto a mi desarrollo como licenciada, musica e
investigadora, ya que, a través de su estudio, me reafirmo la importancia de indagar, transcribir,
escuchar, escribir y reflexionar sobre la musica tradicional en un &mbito académico. Debo decir
que fue un reto grande que me confronto en repetidas veces, al principio no imagine lo extenso
del tema, las palabras confusas e instrumentos nuevos, crei que me estaba aproximando a un
tema de caracter interpretativo o incluso creativo, ya que todo empezd por el interés hacia las
dianas y luego me llevo a transitar universos nuevos, en lo africano, lo espafiol, lo cubano,
haitiano, etc.

Tambien me acerco a la percusion desde la perspectiva del canto y me di cuenta lo
importante que es observar desde otros instrumentos cualquier musica, este ejercicio amplio mi
panorama ritmico y me ayudo a comprender como funciona instrumental y vocalmente la rumba
guaguancé y como puedo mejorar en la ejecucion de la diana, como estudiarla, como entrar, que
notas usar, que estilo usar, etc. Considero que cumpli con los objetivos propuestos y modificados
a medida que desarrollaba la investigacion, se logro evidenciar a través de transcripciones,
videos musicales, entrevistas, analisis, entre otros, los elementos musicales y extramusicales
presentes en la rumba guaguanc6. Tambien la seleccion y busqueda de fuentes que construyeron
todo el documento fue rigurosa y extenuante.

A continuacion, algunas reflexiones, que considero importantes en mi proyecto dividas
en categorias, la primera:

e Sobre el Guaguancé y sus estilos

La rumba guaguancé posee una tradicion de la masica africana y todas las clases
marginadas que confluyen en la plantacion, en la rumba sentimos toda esta carga religiosa y de
lucha por la libertad y dignidad, por medio de la melodia, cada letra y lamento.

Los elementos musicales y socioculturales son apropiados por nuevas generaciones
aportando y agregando desde su contexto musical, lo que resulta en una fusion de elementos,
pero manteniendo sus raices, como el caso de la agrupacion Descendencia Rumbera. No
obstante, realmente se pudo encontrar que hay una diferencia musical en cada estilo de
guaguancd, principalmente en el disefio del cata y el tres dos, ademas en lo particular del

ambiente en que se desarrolla cada estilo. Los estilos también varian depende del grupo que los
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interprete, ya que cada uno posee caracteristicas especificas en su formato musical, la forma, las
voces y demas elementos musicales, performaticos, danzarios, etc.
e Sobre la Diana

La dianas son un elemento esencial en la rumba, las hay largas cortas, roméanticas, méas
animadas. Parece una simple melodia en arpegio, sin embargo, tiene la gran responsabilidad de
ser la que abre e invita a participar de la rumba a todos los presentes, establece la tonalidad e
improvisa teniendo en cuenta los disefios melddicos que la cancion va a presentar. La mayoria de
las dianas transcritas tienen de dos a cinco entradas, se mueven mayormente en ténica y
dominante. En la habana podemos ver que la dominante con séptima o con novena es mas usual
que en las dianas matanceras, ambas agrupaciones utilizan movimientos de ténica y dominante,
sin embargo, hay excepciones con cadencias plagales o completas y/o al sexto grado. Los
disefios melddicos son construidos con arpegios primordialmente y tiene notas de adorno que
enriquecen la melodia sutilmente como bordaduras, notas de paso, anticipaciones, retardando,
apoyaturas entre otros. Ademas, los finales de frase tienen un glissando descendiente, lo cual es
caracteristico en la musica africana y se asemeja a un lamento.

e Sobre el trabajo de campo

Esta etapa del proyecto fue magica, conectar con otros y dejarse deslumbrar por el
universo cubano, aqui la observacion tiene un papel esencial, ya que te permite realizar el
proceso de recoleccion, analisis y organizacion de la informacién de manera sensible, con una
vision amplia y exploratoria.

El trabajo de campo me permiti6 acercarme a nuevas culturas, desde una mirada
investigativa rigurosa, despertd en mi ese deseo por saber méas y el compromiso que tenemos
como licenciados de propagar y ensefiar la musica no solo desde lo musical, sino desde la
sistematizacion de todas las expresiones que confluyen, en este caso dentro de un género musical

Ilamado rumba. Espero continuar esta investigacion eterna sobre este tema tan apasionante.
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Anexos

19.1. Transcripcion de entrevistas y cuadros de analisis
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n FECHA NOMBRE PROFESION
1 09/07/23 | Abel Reuz Zulueta Musico y profesor del ISA (Instituto Superior de Arte)
2 | 09/07/23 | Elias Aseff Alfonso Historiador, productor y uno de los directores del proyecto del “Callején de Hamel”
3 12/07/23 | Cary Diez Laureada musicéloga y productora musical cubana
4 | 12/07/23 | Ensayo Descendencia Rumbera Agrupacion musical
5 09/07/23 | Lazaro Erick Diaz pozo Mdusico percusionista y cantante
6 15/07/23 | Rafael navarro “El Nifio Pujada” Musico y cantante inspirador principal de “Los Mufiequitos de Matanzas”
7 15/07/23 | Eddy Espinosa Mdsico percusionista de “Los Mufiequitos de Matanzas”
8 17/07/23 | Diosdado Enier Ramos Aldazabar Director general de “Los Mufiequitos de Matanzas”
9 20/07/23 | Cary Diez 2 Laureada musicéloga y productora musical cubana
10 | 20/07/23 | Maria Elena Vinueza Gonzalez Musicéloga y pedagoga ecuatoriana
1 20/07/23 | Roman Justo Pelladito Hernandez. Mdsico representativo de la percusion y la rumba cubanas.
12 | 29/02/24 | Fabio Ortiz Maestro en musica percusionista e investigador
13 | 09/03/24 | Rafael Lozina Mdsico percusionista e investigador
14 | 18/03/24 | Yuliet Abreu Musica percusionista de la agrupacion “Los Papines”

Enlace transcripciones y cuadros de analisis de las entrevistas Aqui


https://pedagogicaedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/nasochad_upn_edu_co/ErCpbSwKot1On7ZlRC16vpcB-KhepW8Ze1N6XOLv6cI0ng?e=i7GfVV
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19.2. Ensayo Descendencia Rumbera

Enlace Ensayo Descendencia Rumbera

ENSAYO DE DESCENDENCIA RUMBERA

FECHA

12/ | Sobre el ensayo se organizé la informacion en las siguientes cuatro carpetas, este material se
analizo y fue parte del capitulo de resultados

o
~N
~

23

~ Forma de tocar e informacion de cada instrumento

o

~ repertorio
~ Ritmo guaguancé habanero

~ Ritmo guaguancé Matancero



https://pedagogicaedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/nasochad_upn_edu_co/Es4Gn8JR80FDkS4OkMsZ5MoBx_MGycIvHQHjc0yD7P7J3w?e=Sfycvs

19.3. Fotos

Enlace aqui

19.4. Videos

Enlace aqui

19.5. Ruta de campo

FECHA Y LUGAR

CASADE LA
CULTURAEN EL
MUNICIPIO DE
CENTRO HABANA
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RUTA DE CAMPO

NOTAS DE CAMPO

REFLEXIONES Y DIARIO DE CAMPO

Una casa grande con varios pisos, se
escucha musica y hay nifios de
diferentes edades bailando. También
hay un cartel con las clases de la
semana, dice técnica vocal
(interpretacion de boleros), piano,
rumba y folclor, etc

Fue el primer lugar que visité en Cuba para ver rumba en vivo, sin embargo, hubo una
confusion de fechas y el evento habia sido ayer. el lugar se me hizo parecido a los “Crea” de
Bogot4, organizados por barrios antes llamados clanes, ademas me recordd mi formacién
musical en uno de ellos, con los talleres o clases que tomaba a la semana, en cuales tuve un
acercamiento con la musica folclérica colombiana y el jazz, por medio de diferentes
instrumentos y escenarios. Aqui en Cuba las clases estaban abiertas al pablico y habia una
amplia cartelera de eventos cada dia. En este lugar conocl a mi gufa Patricia, Licenciada en
Musica de oboe, que me envio muy amablemente Cary Diez.

FABRICA DE ARTE
CUBANO

>
=N

Un lugar muy grande, lleno de colory
arte. Dijo Patricia que la entrada era
costosa para un cubano promedio,
aqui la mayorfa de gente lucia joyas
vistosas, atuendos llamativos, en su
mayorfa jovenes y extranjeros. Al
entrar habia una galeria de obras
cubanas, varios escenarios, en uno de
ellos, sucedia un evento de baile
improvisado. Luego se fue la luz,
decian “otra vez los apagones” parecia
no ser algo nuevo, sin embargo, en
esta ocasion la lluvia fue tan fuerte
que afecto el sistema de luces. En otro
escenario se estaria presentando un
trio de jazz, pero por las lluvias estaba
retrasado. Estaba muy vacio el lugar,
ese dia no tenia muchos eventos. A las
11pm empezaron a tocar, era un trio
de jazz: saxofdn, bajo y bateria, con el
poco publico que éramos,

Para llegar aqui cogimos una Gacela (colectivo o pequefio bus), costo 2 pesos, a
diferencia del taxi en el que llegué que costo 800 pesos, comprendi un poco mas
porque el trabajo del taxista es uno de los mds sostenibles. En el trayecto me hablo
Patricia de la situacién econémica tan complicada que padecen, ella tiene 5
trabajos y esta al ras. Al llegar este lugar me sorprendid, ya que la mayoria de las
cosas que habia visto por la ventana, no lucian asi. Es un lugar lleno de luces que se
mueven, con mucha decoraciéon. Ademas, el tipo de gente que habia, son parecidos
alos que van a los bares de la zona T en Bogota, decia Patricia “los cubanos con
dinero”. También algunos extranjeros tipo 17 y 18 afios. Al salir habia bastante
movimiento y algunas peleas de borrachos.

Cuando inicio el trio de jazz, lo primero que pude notar fue la forma de improvisar.
Yo ya he escuchado e interpretado jazz, sin embargo, es muy curioso notar la
forma de improvisar, depende del contexto musical del cual vengas, esta
improvisacién sin duda para mi “es muy cubana” le dije a Patricia, con esto me
queria referir a los acentos desplazados, la sincopa, el contra tiempo y frases de
canciones cubanas. Ella me decia que siendo cubana, le cuesta mucho interpretar
esta musica, ya que su formacién musical ha sido con la musica clasica, pero que
siempre ha intentado introducir repertorio cubano en su instrumento y mas para
las clases con sus alumnos. No obstante, me dice que no hay casi nada de
repertorio para el oboe y no solo repertorio, sino herramientas metodolégicas, que
permitan técnicamente ejecutar estos ritmos.


https://pedagogicaedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/nasochad_upn_edu_co/ErHKso0Fd-pJrU2VByg6Hk4BKu2rxsjUvDuvr7ha6nNRGg?e=1qEZda
https://pedagogicaedu-my.sharepoint.com/:f:/g/personal/nasochad_upn_edu_co/Evt1jz69179JhecR4YrkxLIBQPZd8AzTfNOyStp4u5mC8g?e=oFcHJh
https://www.canva.com/design/DAGDGEYpea0/Pwi-PbVyUZAGS-U1JGkVuA/edit?utm_content=DAGDGEYpea0&utm_campaign=designshare&utm_medium=link2&utm_source=sharebutton

19.6. Anexo 1 salidor

Patrones
Transcripcion:

Salidor Nicole Socha Dominguez
estilo habana y Matanzas

Clave de M{?—r—;&—‘f—p—}&—r—r—&—’—r—rﬁ—‘f—ﬂ—&—r—r—&—{
Rumba 3-2 A - fo A e, A
g Mano derecha s ‘ 3 % 3
Los Papines —IH}B - - . :
Mano izquierda r g U l E r l
P P==D DP=D
CQCQCQ| CQCQ CQCQ CQCQ ﬁA
Los muiiequitos «H"h‘,f—--=|=|JJ JJJJJJJJ{'---J -J:ll -
de Matanzas DIDIDID | I D DIDID[IDID 1D
P ??DPPD)C ccccQ Q | B C A
Descendencia |f-f-¢—=- ‘f-l\ ----Jjw‘b----‘ o 3 J -H
Rumbera Habana D/IDIDIDII|DIDID D |I D D
PDCBCCA | CCCC CC 4
Mano derecha
Descendencia  [HH€* - -3 ; 4 -
Rumbera Matanzas Mano izquierda p a ¢ g
B Q OB A
Lazaro Diaz ~||¢ - I.I\J J\J ,|‘[ - -
I D DI D
P D B PDlA
Fabio Ortiz ||HiH* - H‘—J—.LD-. 4 - -
I 1 DI1I1ID L
P D B PDA
Rafael Lozina ||HHi ¢ - }.PJ—LD—J—M - -
I 1 D 11D
A
) Ejemplo Cantad
Yuliet Abreu |-} ¢ _]empo_ antado }:7 J_.EJ_J :} _ _
BD QB A | BD ﬁg B A
Michael Miranda 1}(13 - ‘{:. oo .| .| se o .\ .I Z% -
I 1 D1 D I 1 D 1 D
AAA AAAA A
Pedrito Martinez 1'¢ - “" oo oo aacal J\J : -
- I DI D [ D



19.7. Anexo 2 tres dos Matanzas

Patrones Tres dOS
estilo Matanzas S—
Nicole Socha Dominguez
Clavede HHi $ -
Rumba 3-2
D DPPDDPPD A D DPPD
Los Mufiequitos —H$ - - . -
de Matanzas 1 |DIDIDIDI|D 1 DIDI

D| DPPDDPQQ

Descendencia MM«

Rumbera 1 DIDIDIDI

Ol

-
-4 _~

-~

§

o
-

(= I

ce_o

—9

B BDDB| BDDB BDDA| A B BDDB

Lazaro Diaz : 4 -
I DIDI DIDIDIDI|D 1 DIDI
Q B A | A A
Fabio Ortiz |-} $ - Ji-+ -| c‘ i -‘ c‘ - . -
D D D D D

Ejemplo cantado

Q B A A A
Rafael Lozina |- - H—‘I—J—o * -‘ a‘ - o -
D D D | D D
Ejemplo cantado A

YuletAbres [HH@—=———— - fd dd-o 4o a0 oo e a =

PDDPPDDQl A PP DDP

Michael Miranda -H$ - H'M ' . -
- DIDIDIDI D I DI DI




19.8. Anexo 3 tres dos Habana

Patrones
Tres dos
eStllo habana Transcripcion:
Nicole Socha Dominguez
Clave de
Rumba 3-2

Los Papines

Descendencia
Rumbera

Lazaro Diaz

Fabio Ortiz

Q| A A
Rafael Lozina —H—%- ;| ;‘ ;‘ ‘,'.| :I - -
Variacion
A A Q Q A Q Q

Ejemplo cantado Q
Vuliet Abrew [ = oo o
A A Q Q B
Michael Miranda —|-|$ - | %—b—j—bji r

QA C A C ) Q@B Q Q
Pedrito Martinez :II $ - ‘F IBMJ—JD—J—J—:E*‘V—OQ—J—J—OE'“—-i




19.9. Anexo 4 Guaguanco estilo Matanzas

Patrones

Guaguanco
. Transcripcion:
eStllO Matanzas Nicole Socha Dominguez

%
g

Catd  [-H-€ - -

shekere —IH?" ‘fﬁJ - - TJ\J

CQCQ CQCQ Cc QcCQ Q A

tumbadora D|(IDIDIDID|I DID I D

DI DPPDDPPD| DP PDDPPD|A D DPPD

tres dos o ﬂ—ﬂ?—-—‘f—ﬁ

Conga [/'DIDIDIDI|(DIDIDTIDTI|D I DIDI

Quinto jl—q? - % .m ar-m -I 3 C -




19.10. Anexo 5 Guaguanco estilo Habana

11



19.11. Anexo 6 Guaguanco Los Papines

Patrones

Guaguanco
eStl 10 LOS PapineS Transcripcion:

Nicole Socha Dominguez

Claves

Cajita musical
Patron principal

Salidor o
tumbadora

tres dos o
Conga

Quinto
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19.12. Anexo 7 Guanguanco Los Mufiequitos de Matanzas

Patrones Gua guanc (’)
estilo Los Muiiequitos de Matanzas

Transcripcion:
Nicole Socha Dominguez

Introduccion
Clave de —||—$ - mT—D—"—DfT_F_F_l_w -
rumba
Montuno
Clave de rumba 1|—¢ - . ‘3\ s o g o o g | -
tradicional F D D " F
Cata ﬂ‘&'—g—ohm—ohw—oh#—mﬂ -

I DI I DI I D I DI I
Masacote o chapoteo

CQCQCQ CQCQ CcQcCQ

Cr(hCQ Q A
suioro Tibd I ITI ST M
I I D I D

[ J

tumbadora DIDIDID|I DID1DID D
D DPPD DPPD|DPPDDPPD| A D DPPD
seis por ocho -"-ﬂ?—'—'f—ﬁ—J—J—J—J—J—J—J—J—H—J—J—J—J—J—J—J—J‘ ]
o tres dos I'|DIDI DIDI | DIDIDI DI|D I DI DI

Quinto 1'—&—'—‘;‘—.&3—%—.1 ; | & D‘J‘ a‘ a‘ i‘ -

|
|

A
1
1

Bombo jl—q? -

Campana de {—&—-—‘;—Q—\—J‘—ﬁ-—’—_—'—_—{

mano, agogo

-

[ ]

Coesde HHG-t o3 41 o 1 o .4 —
cambio de
seccion



Patrones

Guaguanco
. Transcripcion:
eStﬂO Habana Nicole Socha Dominguez
Clave ¢ - o ol v ol ) o o } oug el oo
habanera 1 v lr Dé 1 D ¢ r " ° " D © D
N DI 4 DD
Claves 2 ¢ 2 | 4 -
v ¢ D [I D 1 D D I D I D D
Shekere  [-H-€2 - J - - J -
P PDDPPDDc B @ B A B Q B A
Salidor o * J‘—M—MM&J—J—N
tumbadora IDIDIDII |I D DI D I D DI D
A DA Q Oh QOB Q
tres dos o \.I j\-l -I o .r-[.l 3 -hjw -
Conga DID I
Quinto M a‘ 3\ a‘ a‘ -

19.13. Anexo 8 Guaguanc6é Descendencia Rumbera



Patrones

Clave guaguanco
habanero

Clave guaguanco
matancero

Cata habanero

Cata matancero

Tumbador
habanero

Tumbador
matancero

tres dos
habanero

Tres dos
matancero

Quinto

Guaguanco estilo
Descendencia rumbera

L}
9

Py

15

Transcripcion:

Nicole Socha Dominguez

M

[ ]
[ ]

=

=

— L )
—
L
L

o a ~

e
— W

e

e

D P D

¢ !

DPPDDEPQQ

vsdssesd

DIDIDTIDI

FEERENENE
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19.14. Anexo 9 Diana 1 Tiembla la Tierra- Los papines

Tiembla la tierra- Los Papines

Transcripcion:

Nicole Socha Dominguez

J=60

fHet

I L i

1
1
| I

L 18

i

la va

la___ ba

ba

la ba la

a

Voz

Claves

i m 1] 1
©
el
1l 5
1 1 B ~t
= 8
£
]
] e HF [
Sl [h) !
T 2
§
1 P © | I
AB ©
L o
o
[T _ S
(i uu o Ih —~
™~ 8 B e —
™ m
. £ i o [y
] Y & °
-]
| 108 8 =
.l o
EEEE (18R L 1B .
L T ~
L I m —
9 2
£ | N
. K]
1 i~y 2
' IA.; .
s x| B s
Exd Ezd E. Ezd
Y E Y B
™ ™ ™
DN N SN NG =
> - -~
3 > ) > 1 > 3 >
= 5 = 5 = 5 2 5
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19.15. Anexo 10 Diana 2 La Chambelona- Los Papines

Transcripcion:

Nicole Socha Dominguez

Chambelona- Los Papines

J=100

lo

la

la

la

_fut

ot

Voz

Voz 2

Claves

le

le

be

P
I

—~

o AT

_ st

P" A TVl

la

la

o =T

_ st

st
o T

13

_ ) u

bi

bi

la

#
P A IVl

et

e

Vo.

Clv.

Clv.

Clv.
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la la la

—3—

ba
[ & ]

ba la

wi

wi  bi

l_‘__14|

bi

ba

la

ba

@

17
P A ilﬂu.TT
fHwt
T
P Il

_ ) p

21
_ et

Vo.
Vo. 2
Clv.

[®]

—

=

Hwt

o e T

o w7
m

o w7

e
e

Clv.
Clv.
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19.16. Anexo 11 diana 3 Mi quinto- Los Papines

Mi quinto habanero

Transcripcion:

Nicole Socha Dominguez

voz

60

— 3

la

la la

— 3
i

voz

la

la la

la la

)

)

Voz

Claves

o M «
1
L]
= 1
SR
1
e«
1
o/ = L
BIL) TR
TN = e
huwv E:
= ey
e G
o= N =
Pa Ranl
MMy « Nmey =
=) ™
L | L A
it Y e
Bhan AT
k)
Imhv Imhv
<@ <l
N N2
s o 5
> S @)
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19.17. Anexo 12 Diana 4 Blancas Margaritas- Los papines

Loa papines.

Blancas margaritas.

J=100

s
iR

Hut

[

Voz
Voz 2

Claves

IR}

Clv.

I

nett

Clv.

13

[ f—
1 ]
1]
1 sy
P.al
T Lm
I T
[\ \ B
P
1 .A ‘
ul
§.an
) I
= 3
A Raa
LaLe
E = E=2
I3 =
A =X
ﬁwﬂ < e

Clv.
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19.18. Anexo 13 Diana 5 En el Balcon Aquel

Los papines en concierto

Transcripcion:

Nicole Socha Dominguez

60

4

la

la

Voz

Claves

1))

la

la

la

la

Vo.

Clv.

—3—

o
" ) )

N [V

-
bla

Vo. HasP 1

Clv.

13

4]
" )

Vo. Hgs>—b
SY

C

Clv.



19.19. Anexo 14 Diana 6 Oiga Varéon

Voz

Claves

Vo.

Clv.

Vo.

Clv.

Vo.

Clv.

Vo.

Clv.

Oiga varon

~ . Transcripcion:
Los muriequitos de Matanzas Nicole Socha Dominguez
J=80 X9
0O | >
1 i I | | =
e | = 1 = | = o .
ANaVJ L I | i | 11 1 | ]
o ' I "
a nia nia
3 =
N | - N — —
A wr g w e N e =
ANIY.J II } ! J\' Vi I U { n r d I é Jt L 1] 1 ¥ ]
o r [ A 1 —
nia a na na na na na na na a na na a na na-
9
h ‘/‘—‘—\

TTT®
M

[ |

|

1

U 1 |
o) b
- a-a
13
| > 2 . = > N
P AN s = I I
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19.20. Anexo 15 Diana 7 La llave

La llave

Transcripcion:

Nicole Socha Dominguez
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19.21. Anexo 16 Diana 8 La Leyenda Del guaguanco

La leyenda del guaguancé
Los munequitos de Matanzas _ ool amseripedn:
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19.22. Anexo 17 Diana 9 Los Beodos

Los Beodos

Transcripcion:
Nicole Socha Dominguez
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