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Capitulo | INVESTIGACION-CREACION

Introduccion

Este trabajo se realiza enmarcado en la linea de profundizacion investigacion-creacion
y consiste en la composicion de una obra desde el analisis, histérico y musical, donde se
encuentran ritmos como el danzén, el son y chachacha; ademas de su ejecucién en el
formato de la charanga. La base bibliografica sera la revisiéon de la documentacién de
fuentes secundarias y el analisis de composiciones de Enrique Jorrin como referente.
Asi, desde la descripcion, analisis y comparacién de la conformacion histérica del formato
de charanga, se establecen los limites para la investigacion, y paralelamente la creacién

de la obra.

Planteamiento del problema

La problematizacién se enmarca en las expresiones latinoamericanas y el formato de
la charanga' se clasifica dentro de estas expresiones. La charanga es catalogada musica
popular o tradicional en donde el violin es protagonista, la cual no ha sido suficientemente
explicada desde el punto de vista académico, debido a que se le considera falta de
rigurosidad. Desde el punto de vista compositivo, Enrique Jorrin es un referente dentro
del formato de charanga. Por ello, se plantea el andlisis del formato de la charanga y sus
violines desde lo historico?, la investigacidon-creacion, analisis de un repertorio escogido,
y por ultimo la creacion de una obra.

Lo anterior, denotando la importancia de ritmos caribefios como un aporte relevante y
significativo para la cultura latinoamericana, al no considerarse hegemodnico; dado que es
posible que en el contexto académico haya un imaginario del violin tanto por sus

practicantes, como quienes hacen observacién de lo sonoro, llevando limitaciones

L El formato instrumental de charanga est dispuesto por piano, bajo, cuerdas, la flauta y una base percutiva
(Bongos, congas, giiiro, entre otros). Puede tener voz o ser instrumental.

2 Esto se encuentra en los archivos que relatan, explican o exponen todo lo que tiene que se ha estudiado con la
charanga o los ritmos que se interpretan



imaginarias al espectro artistico, que puede ser la implementacion de su ejecucion en
diversos contextos culturales. Esto se toma como herramienta argumentativa y
propositiva del trabajo, para la postulacién de la obra compositiva establecida desde este

analisis de documentacién haciendo uso de las obras escogidas de Enrique Jorrin.

Preguntas de investigacion

¢, Cual es el papel del violin desde el formato de la charanga? Un analisis musical desde

Enrique Jorrin

Objetivo general

e Componer una obra creativa desde el formato charanga en la interpretacion del
violin, tomando como ejemplo el compositor e intérprete Enrique Jorrin, en la

historia musical.

Objetivos especificos

e Describir los ritmos que se ejecutan (danzén, son, chachacha) en el formato de
charanga desde la historia musical.

e Analizar morfol6gicamente canciones seleccionadas de Enrique Jorrin que
permiten el contexto de la charanga.

¢ Reflexionar sobre la investigacion-creacion, como también sobre el proceso

historico de las formas musicales de cuba.

Justificacion

En el siguiente trabajo de investigacion-creacion, se quiere establecer el vehiculo
exponente de la caracterizacion desde el formato charanga y ritmos contenidos en él,
realizados desde un punto vista creativo.

La formacion de la charanga tiene sus inicios en las orquestas tipicas o de vientos

interpretando en ritmos de la colonia como la contradanza, danza y danzén, entre otros.

6



Un claro exponente del siglo XX de la charanga es el compositor cubano, Enrique Jorrin
otorgandole la génesis del chachacha y su impacto desde el pais de Cuba, de donde es

oriundo, hacia el exterior.

Como referencias desde los fendmenos sociales que rodean la musica, se pueden
tomar diferentes autores: El Libro de la Salsa de Rondén, From Afro-Cuban Rhythms to
Latin Jazz Fernandez, R. A. (2006), Music and revolution Moore, R. D. (2006). entre
otros3.

La busqueda del conocimiento en la historia y la creacion para la composicion de un
chachacha, se establece por fuera de la academia dado que en los tratados de armonia,
los libros para el analisis musical o los libros de técnica compositiva, se encuentran en
otros fenédmenos como la musica culta® o el jazz, donde se cumplen los parametros que
se establecen de estudio para la academia. Es asi como, una referencia desde la
experiencia estética sonora, tal vez seria una manera insuficiente para la creacion desde
el ritmo del chachacha, sin tener en cuenta el analisis documental y musical.

El motivo de este trabajo es el proceso creativo a través de la composicion de una obra
como exploracién del género relacionando escritos histéricos musicales como fuente del
camino que se les atribuye a los ritmos implicados (danzoén, chachacha y son) y la

respuesta de las transformaciones en el formato desde el contexto.
Antecedentes

En estudios sobre la musica cubana y el formato de interés, la charanga se encuentra
en diferentes articulos, libros, entrevistas y otros archivos que dilucidan en su
conocimiento. Por ejemplo, en el marco de la historia se encuentra el archivo de Jacomino
Alegna Ruiz y Eduardo Torres-Cuevas “Evolucion sociohistérica de la Orquesta Aragon
(1939-1959): hito en la musica cubana.” para el 2019, siendo importante referenciarlo
desde lo sociohistorico, como herramienta en lo socioldgico y la historia de la musica, por
la importancia de identidad nacional y cubania que el grupo Aragén representa para los

autores. Ruiz y Torres-Cuevas hacen la contextualizacion del grupo en sus inicios y se

3 Rondén, C. M. (2017). El libro de la salsa. Turner.

Fernandez, R. A. (2006). From Afro-Cuban Rhythms to Latin Jazz. University of California Press.
Moore, R. D. (2006). Music and revolution. University of California Press.

4 Término para la denominacion de un tipo de musica



especifica por qué los factores sociales como, la segregacion social entre las personas
de la capital de Cuba (La Habana) y sus regiones; el cambio de las personas en los inicios
del grupo ha musicos mas especializados; y el suceso historico de la revolucién Cubana
influyen en los caminos tomados por el grupo, atribuyéndose muchas veces en los

elementos sonoros.

Por su parte, Sue Miller en el trabajo “Pachecho and Charanga: Imitation, Innovation,
and Cultural Appropiation in the Tipico tradition of New York”, siguiendo por la linea de la
historiografia en la charanga y su ruta de establecimiento en la ciudad de Nueva York, se
aproxima al concepto del “sabor”, con una contextualizacion desde el creador de la Fania
y su estética en la ejecucién en la charanga. Sue Miller caracteriza la flauta de Pacheco

y sus diferencias con los conjuntos Cubanos de afios anteriores.

Es asi, como el analisis musical de Jessica Lynne Valiente en su trabajo de doctorado
“Siento una Flauta: Improvisational Idiom, Style, and Performance formance practice of
Charanga Flutists in New York from 1960 to 2000, 2015” relata sobre la charanga y su
establecimiento en la ciudad de Nueva York desde una vision de las caracteristicas en la
morfologia del conjunto en busqueda del lenguaje de los ritmos predominantes para su
investigacion siendo el mambo y el chachacha, con posterior nacimiento de la pachanga,
con posicionamiento en la cultura popular de la ciudad como lo dice su autora,

conteniendo el conjunto en la linea de tiempo de 1960 a 2000.

Metodologia de la investigacion.

En el presente trabajo se hace uso del método analitico por estudiar las relaciones que
se encuentran en todo o unidad, estableciendo sus relaciones, yendo de lo concreto a lo
abstracto. Metodologicamente se hizo recopilacién y analisis de documentos desde la
historia para la contextualizacion de los ritmos de danzén, son y chachacha; el formato
de charanga y la caracterizacion de Enrique Jorrin. De igual manera, se hizo en el
concepto de composicion con los puntos de vista de autores sobre la creacion y la

investigacion. Posteriormente se hizo analisis musical de los elementos sonoros que se



encuentran en tres composiciones de Enrique Jorrin. Por ultimo, la creacion de una obra

creativa en recopilacion de lo anterior.



Capitulo I HISTORIA

Introduccion

En este capitulo, encontraremos una explicacion del porqué de la historia en un trabajo
de composicién, pues sabemos que de ella se hace indispensable la comprensién no solo
de los ritmos, sino de la manera interpretativa instrumental y la contextualizacién de cada
fendbmeno musical. Para ello nos servimos de referentes quienes hablan de esta
importancia, es asi como la autora Skragina (1993), expresa la importancia de la historia
en la musica. Luego encontraremos una enunciacion muy sucinta de la procedencia del
ritmo chachacha, y una breve explicacion ritmica. En seguida la influencia que marco la
musica caribefia en la década de 1898, ya que aca deja muchas variantes ritmicas. Es
de anotar que esta época nos hace ver movimientos musicales, que se reflejaron en lo
ritmico. A su vez, veremos una explicacion del cinquillo, utilizacién figurativa que se ve
reflejada como inicio del Danzén y fendmeno musical, asi mismo veremos una
caracterizacion que constituye lo referente al Danzén. En seguida, se mostrara algo del
inicio del son y la confluencia del ritmo llamado chachacha para las distintas influencias
hacia la isla de Cuba, y al final una descripcién del compositor Enrique Jorrin y la
generacion de orquestas que marcaron estos elementos musicales y nos serviran para

la composicion.
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Sobre la historia

La historia es una mirada importante que se hace presente en toda investigacion,
especialmente en los programas de musica. Pero surge la pregunta como enunciacion:
¢ Por qué la historia en investigacion creacion? Se hace énfasis en este documento, ya
que este espacio constituye un papel principal en la formacién para todo musico. No
obstante, hay una diversidad de posibilidades como musico profesional, estas son:
composicion, interpretacidon, pedagogia, entre otras.

Es la historia transversal el acercamiento a la historia musical es el estudio cientifico
que corresponde en la academia o esto es lo que alude el articulo de la autora Svetlana
Skriagina (1993). Es asi como, para la autora, esta materia esta sujeta al nivel de
conocimientos humanisticos, tedricos e histéricos que se estén abordados por los
estudiantes, informacion que deviene anteriormente en el colegio o instituciones que
proveyeron al sujeto la informacion relacionada con el estudio de la carrera musical.

Estos conocimientos especializados en la historia, por el contexto académico de la
materia, son la base para todo el desarrollo musical investigativo e incluso interpretativo.
En el texto El papel de la historia de la musica en la formacion musical profesional
(Svetlana:1993) se describe cuatro lineas alrededor de la historia: La estética, la historia
general, la historia de la cultura y la historia especifica musical. Cada uno de estos se
abordaria la concepcion de historia y sobre todo en la especificidad en la musica por su
rigor académico. No hay expresion o suceso cultural, sin un contexto que este atribuido.

Es importante que esta materia no sea tomada como solamente un asunto a de
sensibilidad emocional hacia el arte (Svetlana: 1993), sino como una observacion
analitica e historica, basada en la pasion seria del conocimiento practicado en la
academia que esta suscrita, y no llevar la catedra de historia a una simplicista idea hacia
el conocimiento de biografias o hechos anecdoticos como un espacio unico en la materia.

Para la autora, la catedra en historia de musica es el elemento indispensable para
evaluar los fendmenos sociales, que en efecto a este trabajo contextualizaria la
composicién. Dice: “El objetivo debe ser la educacién del musico a través de la
conceptualizacién auditiva, histéricamente determinada, que permita la evaluacion
adecuada de los fendmenos musicales, tanto del pasado como del presente”
(Svetlana:1993, p. 20)
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Un analisis desde social y lo musical hace que entendamos mejor las practicas que se
han de investigar, en consejo de la autora. Asi, no se estaria hablando de hechos aislados
sin un contexto cultural o atendiendo a una particularidad del fenbmeno. Por supuesto se
hace un reflejo de la época, determinando a los sujetos en su desarrollo compositivo,
interpretativo y pedagdgico.

El hacer una comparacion arbitraria de estilos, géneros o expresiones no debe
contemplarse, sin una especificidad en el estudio de la historia de la musica, que cumpla
la funcidn de analisis y que sea tomado de una manera académica.

Ahora bien, aun con el esfuerzo de hacer la catedra de historia mas objetiva, si es lo
que se pretende, no puede ignorarse la musica que hace el contexto presente. Es
recurrente observar, que se otorga una importancia a un seleccionado tipo de musica que
es distante en tiempo y no se hace el estudio desde lo académico al contexto que aborda
a los sujetos en su presente. Esto causaria un desconocimiento del contexto musical que
rodea quienes son participes de la catedra.

La estética y conocimientos culturales concretos son los valores que enaltece la autora
(Svetlana:1993). Hacer un dialogo del conocimiento como la estética, la teoria musical,
el contexto histérico, fundamentaria la catedra de una manera solida hacia el estudio
académico que se busca en esta. Aunque, para lograr la consciencia de la catedra, sera
mejor proveer a los estudiantes de material bibliografico utilizando la constatacién y critica
en caso del analisis de épocas, compositores y la musica que se vea en ésta.

Algo a lo que se remite la autora es que la bibliografia manejada por los estudiantes
es enciclopédica. En ese sentido una guia seria la diversidad de documentos formales,
como estudios que han discutido los distintos fenbmenos, como por ejemplo la
musicologia, podrian ayudar a la objetividad buscada.

Este conocimiento general o enciclopédico no debe ser base de estudio de los
estudiantes, va dirigido a un publico general, siendo insuficiente para el desarrollo
pertinente de la materia en la carrera profesional. En el caso de los estudiantes de musica
o proximos profesionales, seria imperante que fuese especializado para una
profundizacion como fuentes académicas actualizadas para su estudio de manera

concreta. “El principio historico, que es eje metodoldgico de la materia comprende la
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observacion e interpretacion de cualquier hecho musical en relacion con otros y en
relacion con todo el patrimonio histérico-cultural” (Svetlana: 1993, p.21)

Las metodologias que transcurren normalmente en la academia son de dos tipos, la
primera el relato de géneros tipicos para cada época historico-musical, y la segunda
basada en temas monograficos con referencias contextuales de la época. Plasmados en
absolutos las dos posturas conllevan a una problematica y es no abarcar la complejidad
que es la historia (Svetlana: 1993). Es importante saber de personajes historicos por su
influencia, como es importante saber del contexto cultural en el que se encontraban
inmersos. Aqui el origen de ciencia de la historia musical, como lo postula la autora, es
referenciado en el siglo XVIII, determinando en como los tratados musicales se apartan
de la historia, siendo el siglo XIX dénde se hace fehaciente la ciencia (Svetlana:1993). El
estudio especifico hara uso del estilo para la clasificacion de los periodos historicos en la
musica. El estilo como nos asegura la autora es “un determinante en el sistema del
lenguaje musical, que funciona como una norma en musica de la época histérico-musical”
(Svetlana: 1993, p.21)

El estilo tiene una categorizacidon desde la estética y teoria, es esto lo que determina
los elementos musicales como: el ritmo, el timbre, la armonia, la melodia entre otros y se
toma para multiples fendmenos musicales que la autora lo compara con el lenguaje. Con
estos elementos la autora enfatiza en el papel de ciencia del arte musical.

La estética por su parte tiene una relacion directa con las caracteristicas formales
tedricas. La determinacion de los compositores de hacer uso de estas, en un orden
arbitrario por los mismos, esta mediado por la ideologia en que esté inmerso, a lo que se
determina el estilo. El criterio te6rico mediaria en lo absoluto la ideologia del estilo
musical, pues la ideologia tiene distintas vertientes en un mismo periodo de tiempo.

La identificacion, la comprension y la comparacién son las aptitudes que haria uso el
estudiante con la logica de las normas objetivas estilisticas. Asi se haria estudio desde
las distintas perspectivas de la composicion, la investigacion desde la historia, la critica,
el analisis y el desarrollo musical. Para una buena divulgacién del conocimiento general
musical, por parte de los musicos, estas caracteristicas histéricas fundamentarian el

ejercicio profesional y su estrecha enunciacion en la academia.
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El desarrollo en los musicos profesionales de los criterios estilistico permitiria la
decodificacion de una obra en particular “La sucesion de los sistemas estilisticos y su
innovacion, cuyos contenidos son una representacion artistico-musical de la realidad, es
la base del estudio y la ensefianza histérico-musical” (Svetlana:1993) La composicion en
la materia histérico musical abordaria estos conceptos y solo pueden ser desarrollos en
una aplicacién pedagogica de su estudio en expansion de la misma materia.

La ensefianza de lo historico, para la formacion de los sujetos, abordaria ademas algo
importante y seria el analisis de las obras, desde el fendbmeno musical escogido. Asi se
haria una sintesis de los elementos que integran el estudio académico de la historia
musical. Dice la autora: “El objetivo de las secciones analiticas en las clases de la historia,
es el descubrir las normas generales del flujo historico-estilistico” (Svetlana: 1993, p. 23)

Finalmente, el estudio desde la historia especificamente musical se realiza por un
conocimiento basado en los fundamentos tedricos descritos anteriormente, y los
fendbmenos que la rodean. Herramienta que otorga al sujeto en la investigacion, la

rigurosidad y entendimiento para el ejercicio profesional venidero.

Inicios historicos del chachacha

El origen del danzén es atribuido en el siglo XVIII gracias al parecer por la migracion
de personas haitianas a la regién oriental de Cuba. Siguiendo la ruta del origen se
encuentra un antecesor al danzén que es la contradanza. La introduccion se asume por
parte de emigrantes franceses de Santo Domingo y de Nueva Orleans (Roy:2003).
Aunque, el autor Alejo Carpentier® asegura que la contradanza era ya conocida y tenia
dos representantes, la de Santiago y la de la Habana. (Carpentier:1946) afirmacion que
respalda también Zoila Lapique®.

En lo que se cataloga como danzas cortesanas y la musica de concierto en la
colonialidad, segun la historiadora Maya Roy, estas danzas fueron medio de entretencién,
utilizadas por los criollos a imagen de una aristocracia europea en el pais caribefio,

desarrollandose en los salones de baile y en su expansion en bailes publicos (Roy: 2003,

% Alejo Carpentier (1904-1980). Escritor y musicologo cubano-francés.
® Zoila Lapique Becali (1930-). Musicografa de la Universidad de La Habana.
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p.85). De aqui se deriva la criollizacién’ de la musica europea, en ejecucion por sujetos
en denominacion “gente de color”, término usado por la autora, quienes hacen el servicio
de replicar estos ritmos y danzas para el disfrute social instrumental (EI minué?8, el
rigodon® y la contradanza®?)

Los musicos se adaptan, aprenden y posteriormente, reflejan su interpretacion en las
danzas. Los instrumentos que se caracterizan para las danzas son el violin, el cello, y en
general cuerdas pulsadas como la guitarra y la bandola. Asi mismo, en familia de otros
instrumentos como el clarinete y los instrumentos de metal, es como se atribuye que su
sonoridad y técnica abrieron panoramas musicales. Por otro lado, la planimetria del
baile'! que se haran notorios en expresiones como la Rumba y el Guaguancé (Martinez:
1997, p.145).

Entonces la constitucion de los bailes y su interpretacidén por musicos de “color” vieron
en ello un prestigio social, convirtiéendose en una condicién nueva para el servicio de la
élite de la época. Un ejemplo de esto es Brindis de Salas, como el autor José Loyola nos
ilustra: “Brindis de Salas- progenitor del genio del violin Claudio José Domingo Brindis de
Salas- logro brillar como director de una orquesta de baile, a pesar de la naturaleza social
de ser negro y las secuelas de discriminacion” (Loyola Fernandez: 2015)

Por supuesto, la elite bailaba en el salén y vanagloriaba a los musicos emergentes de
estos estilos, aunque este ascenso social fuese un aspecto diferencial de espacio, los
hacendados veian a los musicos para su entretencion y servicio, aunque no fuese en las

tareas comunes del campo. Montejo en su libro cita a Varela:

(...) La introduccion de africanos en la isla de Cuba dio origen a la clase de

mulatos, de los cuales muchos han recibido la libertad por sus mismos

" Término acufiado por la autora Maya Roy en su libro “Musicas Cubanas”.

8 “El minueto es un género musical que disfrut6 de un éxito singular tanto como danza y como musica instrumental
en los siglos XVII y XVIII, y que a su vez constituyé en un modelo compositivo que super6 los limites de su propio
tiempo y fue bien acogido por sociedades que lo asimilaron, reestructuraron y resignificaron de acuerdo a sus propias
realidades” (Vega, Z. 2021)

% Cierta especie de contradanza. REAL ACADEMIA ESPANOLA: Diccionario de la lengua espaiiola, 23.* ed.,
[version 23.6 en linea]. <https://dle.rae.es> [25/09/2023]

10 Un estilo de danza tomada de las cortes francesas y acogida por paises como Espafia y sus colonias del momento.
Aunque hay versiones que viene de Inglaterra llamada “Country dance” y luego fue adaptada en Francia. (Galan: 1977)

11 Por ejemplo, los instrumentos de percusion por su mismo cuerpo, interpretacion y sonoridad marcaron asuntos
de la danza como en la rumba cubana, especialmente en el guaguanco. (Martinez:1997)
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padres, pero otros sufren la esclavitud (...) Ambas reunidas forman la de
originarios de Africa, que segun los cdmputos mas exactos a principios de
1821, excedia a la poblacién blanca como tres a uno. Los esclavos se
emplean en la agricultura y en el servicio doméstico, mas los libres estan
casi todos dedicados a las artes, asi mecanicas como liberales, pudiéndose
decir que para un artista blanco hay veinte de color (...) (Montejo: 2004,
p.31)

¢.De dbénde surge la contradanza? El trasegar de la contradanza tiene diversas
influencias contadas por los documentos hallados'? de autores que han trabajado la
musica en Cuba. Por parte de la autora Maya Roy, habla de distintos paises a quienes
se les atribuye su influencia de la contradanza como: Espanfa, Francia e Inglaterra. (Roy:
2003, p.86).

La autora nos relata uno de los puntos de llegada de esta danza y es sobre la country
dance inglesa, que hace presencia en la corte de Luis XIV llevando a toda Europa con el
nombre de contradanza francesa (Roy:2003). Esto podria explicar la coincidencia de
ritmos con las colonias cercanas de ese momento de Luisiana y Santo Domingo,
pertenecientes a Francia en su momento.

Ademas de lo anterior, la autora destaca el ascenso de los Borbones (Espafa) y la
aplicacién de “el arte de bailar a la francesa”, de ser asi, seria influencia francesa
directamente en el pais ibérico y no de las colonias cercanas. El soporte de esta influencia
se encuentra en la circulacion de la imprenta que el pais hacia desde sus puertos a la

isla de Cuba en sus viajes continuos. Esto dice el texto:

(...) Las partituras impresas de las contradanzas europeas en sus
versiones francesa, inglesa y espafola, junto a los multiples folletos
editados en Espana a partir de 1733 describiendo las figuras complejas de
las danzas de figuras, permiten seguir la evolucion de la orquestacion ritmo

y la coreografia (...) (Roy: 2003, p. 87)

12 En este caso los libros son: Alejo Carpentier “La musica en Cuba” (1946), Natalia Galan “Cuba y sus sones”
(1997), Maya Roy “Musicas Cubanas” (1998), Fabio Betancur “Sin clave y bongd no hay son” (1993), Carmen V.
Montejo “Sociedades Negras en Cuba 1878-1960” (2004).
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La contradanza habria sido conocida, como es nombrada por los historiadores en el

siglo XVIII, y seria algo que compartiria la isla con el pais peninsular.

(...) A partir de 1755, se constata en Espafa la aparicion de unas
contradanzas denominadas “nuevas”, en las que se observa tanto la
melodia como en el acompafamiento de los bajos una célula ritmica

conocida con el nombre de tango (...) (Roy: 2003, p. 87)

El autor Alejandro Carpentier nos relata que en las modificaciones que se le pueden
atribuir a la musica de las “Indias™? es por las células mencionadas “Tango”, como
también por la denominacién “Habanera” (Carpentier: 1946). Hay que notar que la autora
Zoila Lapique con esta figura, la de “Tango”, se puede reafirmar la introducciéon por

Espafa y no por la poblacion franco-haitiana. Dice:

(...) En el caso de Cuba, como en toda América, la célula tango reforzo
su uso por la actividad musical de los negros y mulatos criollos, hecho que
ocurrié mucho antes de la llegada nuestro suelo de los fugitivos de Saint-
Domingue, pues hemos dado con un folleto de contradanza francesa del
siglo XVIII, publicado en Paris: Recuil de Pot Pourry Frangais et
contredanses les plus a la mode avec secod Deffus et I'explication des
figures, donde no aparece la célula tango en ninguna de las piezas (...)
(Lapique: 1997, p. 157)

Es asi como, estas modificaciones tienen una conexion con las contradanzas desde el
siglo XIX por publicacion en la Habana, Cuba. “El hecho es que encontramos su ritmo en
el acompanamiento de las primeras contradanzas publicadas en la Habana, en 1803, y

también en guarachas muy anteriores” (Carpentier: 1946, p. 62)

13 Denominacion que se hace a América en tiempo colonial.
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Otro caso del posible surgimiento de la contradanza segun Natalio Galan'4, es que
entre 1762 a 1763 se hizo introduccion de una danza ya criollizada de la isla de
Guadalupe, colonia francesa, por los ingleses, sospechando que fue tomada de los
franceses en 1759 (Galan: 1977, p. 82)

El autor asegura esta introduccion es por una country dance denominada “A trip to
Guadaloup”. En su analisis de la partitura se relata el uso de la métrica binaria (2/4) y la
figuracion de la sincopa, llamandola también anfibraco!®, por una recopilacién y siendo

esta en particular con las caracteristicas descritas (Natalio Galan:1977, p. 83)

Copiapo:
A TRIP TO GUADALOUP SELENNE MORENO.

Hlustracion 1 A trio to Guadaloup Tomada de: Natalio Galan, Cuba y sus Sones, 1977

Volviendo a la imprenta, se denota en las partituras el nombre de “Criolla”, “Cubana” o
en el caso de otros paises de América o Espanfa, “contradanza habanera”, para dar una
diferenciacién de aquellas que no fuesen atribuidas a la isla. Se podria hablar de una
primera contradanza cubana de 1803 de nombre San Pascual Bailon®, de autoria
anénima, con una métrica de 2/4 y en forma binaria (A-B); la incorporacion del guiro se
tomaria como modificacién de formato mas cercana hacia la denominacion de la musica
cubana (Roy: 2003, p.88).

14 Natalio Galan es un compositor cubano, autor del libro “Cuba y sus sones”.

https://www.ecured.cu/Natalio_Galén

15 En la poesia griega y latina, pie compuesto de tres silabas, una larga entre dos breves. REAL ACADEMIA
ESPANOLA: Diccionario de la lengua espaiiola, 23.* ed., [version 23.6 en linea]. <https://dle.rae.es> [18/05/2023].

16 Audio de “San Pascual Bailon” https://youtu.be/3UjQS734ITY
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El formato denominado orquesta tipica, es quien se encarga de la interpretacion de la
contradanza, que esta conformada de los siguientes instrumentos: dos violines, dos
clarinetes, un contrabajo, un cornetin, un trombén, un figle!’, timbales y giiro. El autor

José Loyola Fernandez explica:

(...) Se ubica en la segunda mitad del siglo XIX, y es el primer formato
estable que ejecuta la musica popular de salon y los géneros bailables
decimondnicos de raigambre cubano: la habanera, la contradanza cubana,
la danza y el danzon. (...) Este formato tiene su génesis en las influencias
europeas de lar orquestas sinfonicas y las bandas de musica militares (...)
(2015, p. 29)

Posteriormente se realiza otra modificacién hacia la charanga a la francesa o charanga
francesa que esta conformada por la estructura de los instrumentos actuales: piano, una
flauta de madera de cinco llaves, dos violines, contrabajo, timbal o pailas, guiro y

cantante.

Cinquillo, Danzén y Son

El cinquillo es una figuracion sincopada que se otorga también en esta migracion de
colonos franceses de Santo Domingo (Roy: 2003, p.89), parece ser una atribucion ritmica

importante para la contradanza.

17" Instrumento musical de viento, que consiste en un tubo largo de latén, doblado por la mitad, de didmetro grad

ualmente mayor desde la embocadura hasta el pabellon, y con llaves o pistones que abren o cierran el paso al aire.
REAL ACADEMIA ESPANOLA: Diccionario de la lengua espaiiola, 23.* ed., [version 23.6 en linea].
<https://dle.rac.es> [18/04/2023].
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llustracion 2 Cinquillo Cinquillo, Panorama de la misica popular cubana, p. 66, Universidad del Valle

Por parte del autor Leonardo Acosta habla de la mitologia que hay alrededor del
cinquillo en el danzén, remitiéndonos al trabajo de Zoila Lapique, aclarando lo es que se

atribuye del ritmo por la inmigracion franco-haitiana. Leonardo Acosta anota:

(...) el hecho de que previamente habia llegado ya a La Habana y
Matanzas una contradanza espafiola de por si afrancesada, debido
a los gustos de la Corte Madrilefia de los Borbones, y que pronto se
mezcld con los ritmos de los toques afrocubanos del Occidente del
pais (...) (Acosta: 2007, p.45)

Es asi como el autor aprecia que el ritmo viene de la polirritmia africana, siendo la
interpretacion y seleccion de estos ritmos por sus intérpretes, influencia directamente de
la cultura del reino dahomeyana’® que se encuentran en el pais caribefio. Por otro lado,
Gaspar Agliero Barreras?'?, tenia la clasificacion de los ritmos de procedencia africana, o
era lo que afirmaba, entre esos el cinquillo. Describia el cinquillo (célula Ill) como una de
las células ritmicas afrocubanas dando una explicacién que la escritura variaba y lo

identificaba con el danzén. Explica:

(...) La célula lll es llamada indebidamente “cinquillo”. Se escribe
abreviadamente (a). Seria mejor escribirla como (b). Realmente es una
célula doble ligada. A veces aparece como (c). Ella genera el ritmo de
danzén (e). Deben acentuarse bien en sus dos primeras notas y la ultima,
cosa que no hacen quienes no sienten el ritmo cubano, porque ignoran la

existencia de esta prosodia especial del referido ritmo. El cinquillo bien

18 Reino Dahomey africano. Bertaux, P. (1970). Africa: desde la prehistoria hasta los estados actuales.
19 Compositor, investigador, pianista y doctor en pedagogia. https://www.ecured.cu/Gaspar_Agiiero
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acentuado da esta sensaciéon: (es un ejemplo) Yo quiero cantar. Mal

acentuado dara esta cosa: Yo quiero cantar. (...) (Ortiz: 1950, p.205)

(@) (b) (€)
e e LT
(e)

e
e

Ilustracion 3 Cinquillo, Tomado de Fernando Ortiz, La africania de la musica folklorica de Cuba (1950)

La influencia del cinquillo en la contradanza cambiaria la monotonia en los bajos

tomando una popularizacién mayor para quienes la interpretaban. Maya Roy nos dice:

(...) Combinado con otras células ritmicas breves, el cinquillo crea un
nuevo estilo de contradanzas que, segun sefialaba la Gaceta de la Habana
el 18 de julio de 185220 tienen una notable superioridad sobre las antiguas
contradanzas, pues rompen con la monotonia propia hasta entonces del

acompafamiento, sobre todo en los bajos (...) (Roy: 2003, p. 90)

La forma de la interpretacién de los danzones empieza a ser modificado por la
ejecucion de los intérpretes como la autora nos relata: “La principal innovacién del danzén
sera precisamente la de liberarse de la division bipartita de la contradanza/danza para

aproximarse a la tripartita del rondé” (Roy: 2003, p.90)

20 https://digitalcollections.library.miami.edu/digital/collection/cubanlaw/id/50982/
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Maya Roy asegura que el danzén naci6é en la costa norte de la isla, en Matanzas.
Aunque por tradicion se relata que es con el compositor Miguel Failde Pérez, quien nacid
en una localidad cercana a Matanzas, Caobas Limonar, al presentar su obra “Las Alturas
de Simpson” (2003, p.90). Se discute que en archivos provinciales ya se habia
pronunciado el danzén, segun la autora, se hace mencién en el periddico “Aurora del
Yumuri” con el titular “Baile con danzén”. (2003, p.91).

Natalio Galan relata el uso de la palabra “Danza”?' y como antecedioé al Danzén por
una rivalidad de lo creado en la poblacién cubana con respecto a lo espanol. Describiendo
esta transicion asi: “El paso lento, caminando de SS, de la cadena aliviaba la animacién
del cedazo. Si éste fue la transicidon de la contradanza a la Danza, la cadena ejercera la
misma funcion hacia el danzén” (Galan: 1977, p. 176)

La estructura de composicién se mantiene de la contradanza cubanizada (Roy: 2003,
p.91). Pero cuando se hace una segunda presentacion de Failde, este rompe el esquema

de tres partes??, que ha sido instaurado en la métrica de 2/4. Nos explica la investigadora:

(...) La pieza se abre con una introduccion de ocho compases en la que
las parejas se sujetan del brazo imitando un paseo y se saludan al pasar:
esta figura se repite a lo largo de la danza y sirve de transicion entre las
partes bailadas. Estas pueden abarcar dieciséis o treinta y dos compases,
difieren todas de ellas en cuanto a las armonias y melodia; y cada una esta

dominada por un instrumento en particular (...) (2003, p.92).

Es asi como, la estructura se hace flexible permitiendo que lo que se conoce como

danzdén se mantenga hasta finales de los afios veinte como un baile popular cubano.

2L Aqui el autor hace un estudio de como se hizo la transicién de contradanza a danza y sus cambios métricos. Un
ejemplo de esto es la obra “El dedo de Landaluze” https://www.youtube.com/watch?v=ODFYjxWqgpu8

22 a autora Maya Roy define esto como con una introduccion, una parte bailada liderada por un instrumento en
particular y la Gltima parte con un tempo mas vivo.
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Epoca de 1898y sus huellas

La contextualizacién de los ritmos y transformaciones en lo que se viene dando como
contradanza, con metamorfosis hacia el danzén en el siglo XX, es importante anotar la
época de 1898. Su impacto se dio en lo que posteriormente seria la comercializacion y el
movimiento cultural de la isla de Cuba con relacién a Estados Unidos.

Leonardo Acosta nos relata la guerra hispanoamericana como punto crucial de la
contribucién social a las diversas expresiones que 0 se encontraban ocultas o eran
discriminadas por las reglas de los colonialistas (Acosta: 2007, p.151)

Una contienda politica es enmarcada en cuatro actuales paises: Estados Unidos,
Puerto Rico, Cuba y Espafia. Es asi como, Cuba obtiene su independencia, con una
intervencién econdmica de Estados Unidos, Espafa pierde sus colonias caribefnas y
Puerto Rico pasa a ser protectorado de Estados Unidos.

Salvador E. Casellas?® nos explica como los ataques a infraestructuras azucareras
forjaron presion por la intervencion de los Estados Unidos, esto provocado por las
restricciones aduaneras espafnolas gestando una crisis humanitaria y econdémica en la
isla (Casellas:1965)

En ese momento de coyuntura Estados Unidos hace participacion con inversion hacia
los grupos cubanos, para evitar la destruccion de haciendas y plantaciones de estos. Se
podria asumir que segun el autor Casellas, a partir del proceso ideoldgico de hacer
expansion de sus rutas y administracion de puntos estratégicos en el Caribe,
Centroamérica y el Pacifico, Estados Unidos buscaba en su participacion hacia una
sociedad ideal, donde ellos eran quienes estaban elegidos para tal encomienda. Es asi
como se le denomina “Destino Manifiesto” o en inglés “Manifest Destiny” (1965)

Aunque esto diferia de los comerciantes norteamericanos de la época, dado al miedo
de la caida econdémica por la guerra, tuvieron que ceder a la participacién militar de su
pais por falta de proteccién de Espana, una de las causas, la destruccién de sus cultivos
y siendo la industria azucarera solo un factor mas, pero no el Unico para propiciar la

guerra (Casellas: 1965,p.61)

2 Juez del distrito de Puerto Rico, autor de “Causas y antecedentes diplomaticos de la Guerra Hispanoamericana:
1895-98". https://en.wikipedia.org/wiki/Salvador_E. Casellas
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De buscar una causa de los pilares de la guerra un gran soporte es la ideologia de
expansion en los norteamericanos y geopoliticos como: Henry Cabot Lodge y Teodoro
Rooselvelt, quienes abanderaban el “Destino Manifiesto”. Agregandose en gran peso la

prensa siendo amarillista. El autor, Salvador Casellas nos relata:

(...) Se dice que Hearst mand6é a uno de sus mejores ilustradores
Frederic Rand, a Cuba para pintar retratos de atrocidades espafolas.
Después de un tiempo en la isla, Rand cablegrafio a Hearst: “Aqui todo esta
tranquilo. No hay disturbio alguno. No habra guerra” Hearst le contesté
inmediatamente diciéndole: “Tu dedicate a suministrarme los retratos, que

yo me ocuparé de suministrar la guerra (...) (Casellas: 1965. p.63)

Después de muchas vicisitudes entre los paises de Espafia y Estados Unidos,
politicas, econdmicas y sociales de cada uno, se llega a la guerra. Para el 10 de diciembre
de 1898 se hace una enmienda en Paris, Francia, en la pacificacion de las partes. De
aqui que Espana pierde su soberania sobre Cuba, y los Estados Unidos empiezan a regir
de manera legislativa (Casellas: 1965, p.75)

Retomando a Leonardo Acosta, habla de la Enmienda Platt como una humillacién, por
su incorporacion a la constitucion de 1901, y abolida en 1934 (2007). Es asi como, para
el autor, Cuba solo fue un pequeno experimento de lo que podria ser la expansion de
Estados Unidos, y lo que hace énfasis es la diversidad musical que se encontraba alli por
su tardia abolicién de la esclavitud en 1886. Atribuyendo asi a las etnias yoruba, carabali
y arara esta diversidad en sus agremiaciones, semiclandestinas?* como caracteriza el
autor, a comienzos del siglo XX (2007, p.152).

Como una especificacion geografica, el autor habla de dos partes de la isla, la
occidental y la oriental que corresponde en su orden, yoruba y abakua en occidente,
bantiues y dahomeyanos oriente. También se tiene en cuenta la influencia de la migracién
francohaitiana. A esto se agrega la influencia espafiola como la zarzuela y por ultimo la

trova, influencia mas popular de oriente (Acosta: 2007)

24 Las sociedades de recreo y posteriormente los casinos (Montejo: 2004)
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La influencia norteamericana se vera de una manera impactante en la cultura de la
industria musical por la musica cubana debido a su grabacion, posterior distribucion y
reproduccion hacia el mercado en disqueras como La Victor, Columbia, Brunswick entre
otras. Dado el manejo econdmico de Estados Unidos en la isla se hace un reconocimiento
de esta en escenarios del cine, como por ejemplo en Hollywood (Acosta: 2007)

Cuatro condiciones para el fendmeno de la musica cubana en su expansion y son: a)
el control econdmico estadounidense; b) el desarrollo de una burguesia dependiente pero
emprendedora; c) las inversiones masivas del pais norteamericano; y d) la gran variedad
de géneros y estilos que ya pertenecian a la isla. (Acosta, L. 2007, p.155)

Un gran difusor que se puede adjuntar a este fendmeno sera la radio, es asi como las
bandas cortas llegan a nivel nacional y una gran creciente industrial del entretenimiento
las impulsa. Asi dice Fernandez: “A ello hay que anadir el incremento vertiginoso de una
red de emisoras de radio y posteriormente de la television con el estimulo de la publicidad,
mas la prospera industria del disco” (2015, p. 32)

El autor hace alusiéon de una alta demanda de la musica bailable por parte de las
sociedades de recreo. De aqui, la respuesta como directores y compositores es la
composicién de un sinfin de danzones dénde su funcién en las partes, pre-montuno,
montunos?® reflejaban la sociedad que contrataba o la central azucarera (Loyola
Fernandez: 2015) En consecuencia, la conformacion de orquestas de charanga se vera
en todo el pais Cubano, en especial en la Habana por su condicion de metrépoli.

José Loyola Fernandez lo relata en un ejemplo de las sociedades que contrataban las
orquestas de charanga con gran difusidén: “Esas instituciones que tenian entre sus
objetivos socioculturales y de recreacion las fiestas bailables, usualmente contrataban
orquestas, con preferencia por aquellas charangas nacionales, provinciales o locales
gozaban de alta popularidad entre sus socios” (2015). Por otra parte, la comunicacion de
las expresiones de la isla de Cuba hacia Estados Unidos, se catalogan como la primera
oleada de musica “latina” al pais norteamericano en los afos treinta y cuarenta.

La transicion del danzoén del siglo XIX al XX se destaca por su composicion. Natalio
Galan habla de una posible relacion directa con la danza, como fue mencionado

anteriormente, y es posible que su forma musical, aunque ésta utilizara solo cuerdas y el

%5 Son montuno es un estilo de musica de Cuba. https://www.ecured.cu/Son_montuno
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danzon haria mezcla con los instrumentos de viento, y la conexion con el baile. “El danzén
le debe a la danza su pareja abrazada y la tanda de secciones bailables” (Galan: 1977,
p. 194).

Las composiciones abarcan todo tipo de tematicas, por un lado, las sociales y politicas,
y de otro lado los cambios tecnologicos que eran circunstanciales en el momento en cada
region. Un ejemplo de eso es la mencion del carnaval y a los coros de clave?®,
expresiones muy importantes para tener en cuenta por la representaciéon en la
composicion de los negros y los mulatos.

También en los musicos representativos de diferentes corrientes, incluso en
compositores de origen blanco, pero con una influencia social negroide, surgen
agrupaciones como las orquesta de charanga, que hace cambios consistentes en el

danzén como lo es la de Antonio Maria Romeu?’. Galan relata:

(...) Vemos, ya en la Republica, al saxofén interrumpiendo la rutina del
clarinete, pero en esta metamorfosis de timbres, bajo el influjo yanki, Antonio
Maria Romeu le salvaba de que no dejara de sonar como danzén (...) Tres
lindas cubanas (1926), que habia sido un son de Guillermo Castillo, se hizo
«danzén de Romeuy (...) (Galan: 1977, p. 205)

Esto lo atribuye, la autora Maya Roy, a la influencia del son por la capacidad de ser
musica cantada y musica para bailar. Utilizando el mismo ejemplo de las tres lindas
cubanas. Es asi, que poco a poco nos encontramos con el ultimo tercio del siglo XIX con
el ritmo de danzdén catalogado como el primer ritmo bailable auténticamente cubano
(2003, p.85)

El danzdén hace uso de melodias que se encuentran en otros contextos sociales, como
lo asegura la autora: operetas, oberturas y zarzuelas, muy aclamadas en teatro; y por

supuesto melodias que se denominan populares (Roy:2003, p. 93). Se podria decir que

26 “Agrupaciones que fueron muy conocidas durante las dos primeras décadas del siglo XX y que imitaban a las

corales de origen peninsular que por esos afios se habian puesto de moda en la ciudad” (Socarras Noriega, L.D. 2022)
https://uvadoc.uva.es/handle/10324/59232
2T Mas adelante se hara descripcion de esta importante orquesta.
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el danzén no se desligaba de lo que fue la contradanza o las formas clasicas como lo

comenta Alejo Carpentier

(...) Los ejemplos de introducciones de danzones con quintas de
trompas, con temas que tienen una catadura de musica de fines del siglo
XVIII son innumerables (...) Aun con el ritmo, como en el ejemplo siguiente,
les impone un fuerte sabor a trépico, no se deshacen de un gracioso

empaque de concierto clasico (...) (Carpentier: 1946, p. 241)

Dora lleana Torres?® hace una contextualizacion de la funcion politica del danzén para
la diferencia hacia de lo espaiol, como ya lo habia nombrado Natalio Galan y lo enfatiza
en: “El danzon y la gesta libertadora fueron parejos en su desarrollo; cada compositor, un
ignorado soldado que enarbolaba su clarinete o cornetin, no para tocar la diana, sino
alterar la atmdsfera cubanamente tal cual se habia anticipado en la Danza” (1997, p. 199)
Por lo tanto, la asimilacion de melodias y ritmos como los norteamericanos no debe
extrafnar, asi como sucedié antes, como respuesta a buscar una variacion de lo que
vendria siendo la contradanza. La autora nos habla del desarrollo del danzén en los

principios del siglo XX. Dice:

(...) Al analizar el desarrollo del danzon cubano en el periodo de 1900 a
1950 aproximadamente, es posible de limitar dos etapas. La primera, que
se extenderia hasta finales de la década del 20, se caracteriza, en lo
esencial, por la asimilacion de algunos elementos soneros, la sustitucion de
la orquesta tipica por la charanga francesa, el surgimiento del danzonete
(que abria la etapa de incorporacion de textos al género) y la aparicion de
los primeros rasgos de la musica norteamericana en estas manifestacion
(...) (Torres: 1997, p. 194)

28 Profesora en musica nacida en Cuba, radicada en Alemania. Estudiante de Alejando Caturla. http://www.dora-
cubamusik.de
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Danzén Cantado

El danzon cantado sera la consecuencia por un antecesor pequefo en lapso, el
danzonete. Es asi como el danzén cantado mantendra caracteristicas generales a lo
largo de este ritmo, pero su innovacion sera la introduccién del cantante, o texto, en las
composiciones. Otra modificacion sera su estructura, utilizando las partes cantadas
semejante a otras expresiones populares como la guajira-son, la cancion, el bolero, la
guaracha incluso el tango extranjero. (Torres: 1997, p. 195)

Ademas, la incorporacion del cantante, dara para el manejo publicitario de estos como
figuras. Como muestra de esto, Dora Torres nos menciona en especial a dos personas:
Pablo Quevedo y Paulina Alvarez. Es asi como el primero, con una muerte pronta,
generaba su postulacion como idolo.

Politicamente hablando, este tipo de industria comercial del danzén cantado se ve
como una enajenacion de la época que enmarca este género, una afirmacién por parte
de la autora, que duda que haya sido el propdsito de los compositores, pero si contribuyo
a la durabilidad del danzén como ritmo (Torres:1997, p. 197)

La declinacion del danzon cantado, Dora Torres lo atribuye principalmente por la
muerte del icono de Pablo Quevedo y de Fernando Collazo. Ademas, factores como el
contexto social; la creciente comercializacién musical, la variacion del son, los formatos

nuevos como el conjunto, el combo, las jazz band, y un estilo como el feeling?® (1997)

El danzén nuevo ritmo

Ahora bien, la sonoridad del danzén tendra las influencias ya mencionadas de la
musica norteamericana. Dora Torres hace alusién a los compositores como Cole Porter,
Youmans, Jerome Kern y George Gershwin®® como autores de las comedias
norteamericanas que en cuba se hicieron presentes. Los ritmos que hacian influencia en

el ritmo cubano eran como el Fox-trot y el Charleston (1997)

29 Género que se ubica en los afios cuarenta del siglo XX. Influenciado por el jazz su nombre alude a la emocién y
el sentimiento https://www.ecured.cu/Filin_(género_musical)

%0 Musico Estadunidense reconocido por la obra como “Rhapsody in blue”
https://es.wikipedia.org/wiki/George Gershwin
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En la escena cubana se conformara una orquesta en el afio 1937, con el director y
compositor Antonio Arcano. (Torres: 1997, p. 198). La autora Maya Roy declara que, para
el oyente, Arcafio hace renovacion de armonia, melodia y timbre, y quién esta detras de
todo esto, es Orestes Lopez, pues el mismo Arcano lo nombra, sobre todo en las

modificaciones ritmicas. La forma del danzén presenta nuevas modificaciones:

(...) La breve introduccion presente en los nuevos danzones no se repite.
Le sigue un fragmento bastante lento, de estructura clasica y dominado
generalmente por la seccion de cuerdas; viene luego una parte mucho mas

rapida y sincopada que Arcafio denomina mambo (...) (Roy: 2003, p. 98)

El estilo empleado y adaptado desde lo melddico, ritmico y timbrico instrumental, era
lo mas caracteristico hasta este momento. Es asi como las cuerdas se hacen de manera
ritmica y melddica (utilizacion de dobles cuerdas®!), dando una especificidad sonora. Por
otro lado, la flauta improvisa de manera imperante, empleada de forma genera en los
estilos de charanga posteriormente.

Loyola Fernandez nos dice: “Con la aparicion del danzén de nuevo ritmo, y en
contraste con los modelos sonoros anteriores, surge otra forma de improvisaciéon
instrumental, libre y moderna, basada en estructuras arménicas mas progresivas y

cercanas a las sonoridades provenientes del jazz” (2015, p.51)

Contaminacién por el Son
El autor Fabio Betancur Alvarez32 habla de un origen del son en la contradanza o danza,

ubicandola en Santiago de Cuba, difiriendo de lo estipulado por los autores anteriores.

(...)Durante el siglo XIX se conocia por son, en Santiago de Cuba,
a la danza, la contradanza y a toda una serie ilimitada de géneros

musicales ejecutados con rudimentarios instrumentos por los

31 Técnica instrumental de los violines con resonancia por arménicos dando una sonoridad mas grande.
32 Fabio Betancurt Alvarez socidlogo y profesor jubilado de la Universidad de Antioquia
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negros, ya fueran éstos, esclavos, libres o libertos (...) (Betancur:
1999 p. 115)

Aunque esta afirmacion puede ser contrastante con el estudio de discusion, de manera
amplia en el texto de Radamés Giro “Los motivos del Son, hitos en su sendero caribefio
y universal’. Apoyado en Alejo Carpentier, Radamés, nos recuerda una afirmacién del

escritor:

(...) Tiene los mismos elementos constitutivos del danzén. Pero ambos
llegan a diferenciarse totalmente, por una cuestion de trayectoria: la
contradanza era baile de saldn, el son era baile absolutamente popular. La
contradanza se ejecutaba con orquesta. El son fue canto acompanado de
percusion. Y esto, sin duda, constituye su mejor garantia de originalidad.
Gracias al son, la percusion afrocubana, confinada en barracones y
cuarterias de barrios, reveld sus maravillosos recursos expresivos,

alcanzando una categoria universal (...) (Carpentier: 1946, p. 244)

Radames es quien define el origen del son como cualquier aire musical que luego se
constituyé una palabra para el significado de un estilo de canto y baile (Giro: 1997, p.
219)

Con la llegada del son, como nuevo género musical o al menos no tan conocido en la
parte occidental de la isla, el danzdn hace una sustitucion progresiva de instrumentos y
la incorporacion de elementos de este nuevo género; hay que recordar que el son maneja
un formato de instrumentacién de cuartetos, sextetos, septetos y otros tipos de
combinaciones vocales (Giro: 1997 p.223). En apoyo a esto, la autora Dora lleana Torres,
también afirma la asimilacion de aspectos soneros (1997).

Como transformacion a la ritmica al danzén se hace incorporacion de un ultimo

fragmento todavia mas ritmico y rapido en forma de montuno inspirado en el son, como
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nos dice Maya Roy (1998). Este cambio se le atribuye a José Urfé33, de la orquesta de
Enrique Pefia®.

Ademas de la ritmica y la inclusion del montuno Loyola Fernandez (2015) agrega la
fuerte influencia del jazz con la inclusion de la seccion del trio de algunos danzones nuevo

ritmo.

(...) Este juicio se refuerza la inclusion en la seccion del trio de algunos
danzones de fragmentos o partes de musica incidental del cine
norteamericano, lo cual consolida la estrecha relacion del pensamiento
musical de los compositores de danzones de nuevo ritmo con las corrientes

modernas de la musica norteamericana (...) (Loyola: 2015, p. 48)

Natalio Galan nos remite a la revolucion del afio de 1959 para determinar el no uso del

danzdn y a lo que significd en un entonces. Dice:

(...) Al desaparecer el culto diario al baile popular en academias,
cabarets, radio y television, el danzon experimento el revés mas marcado
en sus cien ainos de vida, privandosele de todos los medios que les eran
indispensables para seguir llamandose danzon-son, danzén-rumba,

danzdén-guaguancd (...) (Galan: 1977, p. 207)

Origenes del mambo

Dora Torres nos remite a los danzoneros de Orestes e Israel Lépez, hermanos que
acompanfaban al director Arcafio. En la conjuncién de estos personajes, la autora,
relaciona el estilo de danzén-mambo. Es asi como, se presume como precursor de lo que

después seria el mambo.

3 Compositor y clarinetista cubano. Padre de José Esteban Urfé Gonzales.
https://www.ecured.cu/José Urfé Gonzalez
% Enrique Pefia  Sanchez  director de  orquesta  tipica, clarinetista y  compositor

https://www.ecured.cu/Enrique_Pefia_Sanchez
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(...) La identidad melddico-arménica del danzén-mambo, tiene
dos fuentes basicas: la del propio danzén y la de la musica ligera
norteamericana del periodo sobre todo de la cancién, la comedia
musical y el cine-, a través de la cual también se filtran elementos del
impresionismo francés, asi como de los temas de agrupaciones de
jazz. Toda esta musica es ampliamente propagada por los medios de
difusion (...) (Torres: 1997, p.199)

Un danzon que destaca Arcafno es el llamado Mambo, explicando que este es el
primero en el que se muestra el caracter de la sincopa, no habituales en los danzones,

en el montuno y que después se usaria en el Soy matancero (Torres: 1997, p. 206)
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llustracion 4 Del danzén "Mambo", Panorama de la musica popular cubana, p. 207 Universidad del Valle

Por otra parte, la invencion del mambo como ritmo, se le otorga a Damaso Pérez
Prado. La proclamacion por parte de Benny Moré3® sobre Pérez Prado hace mella del
ritmo denominado Mambo y en confirmacién a esto el propio autor se proclamaba el “rey
del Mambo”.

En contraposicion Arcafio y los hermanos Lopez, mostraban descontento por su
exclusion y no reconocimiento, pues es gracias a ellos la aplicacion da un cambio de
tempo en una seccion del danzén denominado “mambo” y que ya en afos anteriores se
realizaban en orquestas del momento, de la manera que fue descrito anteriormente. (Roy:
2003, p.100)

% Bartolomé Maximiliano Moré Gutiérrez, conocido como Benny Moré, cantante y compositor.
https://www.ecured.cu/Benny_Moré
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Es asi como Leonardo Acosta nos hace tener cuatro criterios a tener en cuenta para
esta discusion y son: “1) la ritmica o los patrones ritmicos; 2) el ambito melddico-
armonico; 3) el tipo y el estilo de orquestacion con su timbre o sonoridad propios; y 4) la
forma o estructura” (Acosta: 2007, p. 83)

Asi mismo, Leonardo Acosta no habla de un creador, sino de una atmosfera que estaba
situada en Cuba para esos afios, propiciando de esta manera que los compositores
agregasen estilos para su competencia en los clubes y lugares donde se exponian los
bailes con un objetivo sustancial que era perdurar. (2007)

El concepto al que se le ha atribuido ser el creador como lo explica Pérez Prado, es
por lo morfolégico y el uso de la sincopa, recuperado en Maya Roy, referenciado a
Hernandez®®, en una entrevista a Damaso Pérez, asi: “(...) Es sincopado: los saxofones
llevan la sincopa en todo los motivos, depende de la orquesta: si es saxofon o trompeta.
La trompeta lleva la melodia y el bajo el acompafamiento, combinado con bongos y
tumbas (...)" (Roy: 2003, p. 100)

En Nueva York se proclama la autoria a Damaso Pérez Prado, por su gran acogida a
las composiciones que aun hoy son renombradas. Autores como Radamés Giro y
Carpentier, hacen énfasis en el mambo. Por un lado, Carpentier destaca la creatividad
musical, meldédica y armonica, y por el otro, Giré afirma la constitucion de todo un género
con la revolucién de la musica cubana realizado por los hermanos Lépez. (Roy:2003)

Helio Orovio®” marca una ruta de lo que quizas fue la trayectoria hacia lo que hoy se

le otorga a Pérez Prado la invencion.

(...) Tuvo sus raices, primero, en el ritmo nuevo (danzoén), impuesto por
la orquesta Arcafio y sus maravillas, que sirvié de marco estilistico a Orestes
Lopez para componer su danzén Mambo (1938), donde motivos sincopados
extraidos del son se unen a improvisadas variaciones en la flauta; luego, en
los arreglos para orquesta de jazz, independizando el modo sincopado del
mambo de la estructura del danzén realizados por Bebo Valdés y René

Hernandez a mediados de los afios cincuenta(...) (Orovio: 1981, p. 235)

% Erena Hernéndez, escritora, poetisa y periodista cubana. https://www.ecured.cu/Erena_Hernédndez
3" Helio Orovio musicologo y periodista cubano https://www.ecured.cu/Helio_Orovio
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Para el autor Alejandro Ulloa el bolero® y el mambo, posteriormente el chachacha,
seran los géneros que hacen trayectoria en Nueva York por una comercializacion,
sustentada en el sentimiento distante del modelo impuesto moralmente de familia y su
relacion con el entorno que la gran ciudad otorga, especificamente el bolero. (Ulloa: 2009,
p.289)

Una critica que puede verse en la popularidad de Pérez Prado es hacer del mambo
una formula compositiva y no hacer del ritmo “creado” algo mas complejo. En palabras
de Roberts Storm en Fabio Betancur son: “aun los mejores trabajos de Pérez Prado
carecen de la riqueza de la escuela neoyorquina. Le falta complejidad tanto interna como
formal, porque evita la estructura cubana de tres partes, y virtualmente no tiene solos
instrumentales. (Betancur: 1999, p. 175)

Por otra parte, Enrique Jorrin3® hace mencién sobre los treceros*°del oriente, pues ya
hacian uso de esta sincopa, a la que se refiere Pérez en sus saxofones. Enrique Jorrin
hablaria propiamente de la modificacion ritmica que dara al chachacha, que se asume a
lo que quedaba de existencia del danzén: “En la orquesta empezamos a modificar la
acentuacion ritmica del danzén sincopado volviendo a colocar el tiempo fuerte en el
primer tiempo del compas e introduciendo dos semicorcheas que se resolvian en una

corchea” (Roy: 2003, p. 103) Entrevista de la autora a Enrique Jorrin, 1982.

Chachacha
El chachacha nace como otro ritmo en conjunto con el mambo, siendo atribuido al
compositor e interprete Enrique Jorrin. Es de esta forma como el chachacha se explica
en Roy:
(...) Todos los Cha-cha-cha grabados a partir de 1953 presentan una
introduccién instrumental de ocho a dieciséis compases, seguida del cuerpo
de la pieza musical que establece un ritmo constante: “El fuerte del cha-cha-

38 Lingiiista y Antropologo de la Universidad del Valle.

https://comunicacionsocial.univalle.edu.co/docentes/nombrados/item/40-ulloa-sanmiguel-alejandro

% Violinista Fundador de 1la Orquesta de Enrique Jorrin y creador del Chachacha.
https://www.ecured.cu/Enrique_Jorrin

40 Quiénes tocan el instrumento cubano
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cha es el tiempo y el contratiempo, no la sincopa” insiste Enrique Jorrin (...)
(2003, p. 103)

Natalio Galan se remite a la modificacion del chachacha, en cuanto al texto
guarachero, cercano al danzonete, por la narracion que se encuentra en la cancion ya
nombrada. (1977)

También es de anotar que el autor del nuevo ritmo, como es descrito, el compositor
Enrique Jorrin no lo considera dentro del danzén nuevo ritmo o que se derive de Arcafio.
“Jorrin considera que el chachacha es un resultado de su estilo o manera de hacer o
componer musica” (Betancur: 1999, p. 158)

Es descrito por el mismo compositor como:

(...) Yo compuse algunos danzones en los cuales los musicos podian
cantar cortos estribillos, y como eso complacié a la audiencia, continué
desarrollandolos (...). En 1948 cambié el estilo de una cancion mexicana de
Guty Cardenas, Nunca, dejando la primera seccion tal como estaba,
proveyendo a la segunda parte de un ritmo diferente bajo la melodia (...)
(Orovio:1981, p. 50-51)

La recuperacion de la voz, que se habia perdido en Arcafio, se vuelve a ver en Jorrin,
un ejemplo de esto es la integraciéon de historias como la cancion “La engarfiadora”*!
cancion que da un gran reconocimiento a Enrique Jorrin.

La composicién del chachacha se explica de una manera ritmica, que el compositor
alude a la observacién hacia los bailadores que asistian a los eventos donde este estaba
presente. Observacion que se explica con la no utilizacion de la sincopa (Roy:2003,
p.103)

En los afnos cincuenta, las orquestas de charanga toman una nueva fuerza es gracias
a este ritmo. Asi mismo en Nueva York como dice Roberts Storm en Fabio Betancur, se

presentaba tanto el Mambo como el chachacha, pero sus representantes como Machito

41 “La Engafiadora” https://www.youtube.com/watch?v=OW_Fv3qfgsE
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y José Curbelo hacian las modificaciones para la instrumentacion ya habituada alli, tipo
Big band u orquestas con influencia del jazz (Betancur:1999, p. 174)

El chachacha a diferencia del Mambo, utiliza el formato de lo que ya fue descrito como
Orquesta de Charanga. Es asi como, el chachacha se mantendra en la isla de una
manera mas cubana que la exportacion de su interpretacion en la ciudad de Nueva York.

La forma que se explica del chachacha en Armando Rodriguez*? en la cancién la

Enganadora es:

‘ Tomado de: Armando ‘
Rodriguez Ruidiaz

Puente “ Introduccion Puente
16cC. 1c. . 3c. 8c. 3c.

2w

Introduccion Puente
16c.

€
16c.

llustracion 5 Forma musical "La Engaiiadora”, tomado de Armando Rodriguez Ruidiaz, chachachad

Es una confluencia del danzén en la forma rondd y del son en el montuno, asegura
Rodriguez:

(...) En el anterior esquema se destacan secciones principales,

[JAl|BI|A||C]|; es decir los componentes de la forma rondé caracteristica del

danzodn, pero la seccion final, a la que Jorrin llama coda, era en realidad un

montuno que mostraba el tipico contraste lento-rapido (largo-montuno) del

son clasico (...) (Rodriguez: 2019, p. 7)

Enrique Jorrin

Nacido en Candelaria, una poblacion cercana a Pinar del Rio, occidente de la isla el 25
de diciembre de 1926. Enrique Jorrin es influenciado por su padre quien ejecutaba el
clarinete y también nombra a su hermano en el violin*® (Betancur, F. 1989)

El compositor ingresa al conservatorio a la edad de 15 afios (1941) con el violin y en

1944 hace publicacion de partituras. Relata también el reemplazo del hermano en una

42 Compositor y Guitarrista. https://es.wikipedia.org/wiki/Armando_Rodriguez Ruidiaz
43 Para mas informacion ver entrevista del autor Fabio Betancur a Enrique Jorrin. Betancur, F . (17 de junio 1987).
iUn, dos, cha cha cha! Herencia Latina. http://www.herencialatina.com/Enrique_Jorrin/Enrique Jorrin.htm
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orquesta de los hermanos Contreras por la falta de tiempo de este, indicando como el
inicio como violinista**(Jorrin en Sonerito suena tu bongo, 14 de Mayo 2021); nombra
también su participacion en las orquestas “Pefialver’ y “La ideal™® (Rodriguez, Lil. 2020).
Posteriormente Jorrin también participa en las orquestas de Arcafio y la Orquesta
América.

La experiencia en Arcafo se destaca por la funcién de esta era para la radio en la
emisora 1010, una emision en vivo con una orquesta que integraba, lo que hoy son
grandes figuras cubanas. En este periodo de tiempo se conforma la orquesta fundada en
1937, puramente instrumental, una orquesta radiofénica que daba refugio a los musicos
no bien pagos de la sinfénica. En palabras de Arcafio: “Desde el afio 1930, Orestes Lopez
y yo andabamos en cabarets y otros lugares tocando y haciendo descargas, y el estilo
mambeao ya caracterizaba sus interpretaciones” (Torres: 1997, p. 198)

En comentario del compositor, su integracion por la orquesta no es solo por
interpretacion, sino por sus composiciones. Asi lo comenta: “Yo lleguéa Arcafio, ya llevaba
musica. Arcafo tenia a Orestes Lépez y a Israel Lopez que eran los que hacian musica
para Arcafio”. Otros musicos que integraban la orquesta eran Félix Reyna, Miguel Valdés
(viola, no cantante), Cachao y Eliseo Martinez. De alli hace pas6 por la Orquesta América
donde anota el compositor que observaba a los bailadores y su ansia por el montuno del
danzon en las presentaciones (Rodriguez: 2020).

Enrique Jorrin relata que la composicidon del Chachacha es por esta observacién y su
empleo en estilo de componer. “El chachacha corresponde a mi estilo de escribir la
musica” Es asi, que también se nombra un tiempo anterior en que el compositor
denomina incubacion situandolo entre los afios 1948/9-195046”

El compositor también habla de las modificaciones de formato que tenia en los

momentos que hacia presentaciones como agregar platillos o el gliro, mas caracteristico

4 Para mas informacion ver anexo de entrevista de Sonerito suena tu  bongo.

https://www.facebook.com/watch/?v=773769306659196& rdc=4& rdr
4% “E]  ChachachA contado por su creador, Enrique Jorrin” Lil Rodriguez, 2020.
https://www.telesurtv.net/telesuragenda/El--Chachacha-contado-por-su-creador-Enrique-Jorrin-20201212-0006.html
46 Para mas informacion ver del autor Fabio Betancur a Enrique Jorrin. Betancur, F . (17 de junio 1987). {Un, dos,
cha cha cha! Herencia Latina. http://www.herencialatina.com/Enrique Jorrin/Enrique_Jorrin.htm
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en el son. Al mismo tiempo se hace la inclusion de una parte cantada al unisono, algo

que hoy en dia se evidencia en la Orquesta Aragon*’. Explica el compositor:

(...) Esto ademas seria una solucion a mediano plazo por que en esos
momentos en Cuba mantener una estrella de solista era algo dificil y cada
vez que un cantante pedia aumento de sueldo y no se le daba se iba y la
orquesta se quedaba sin voz principal” (Rodriguez: 2020). La autora Maya
Roy anota cambios que Jorrin hace con tres trompetas y la amplificacién del
violin y el bajo, aunque no visto de buena manera esta ultima decision (...)
(Roy: 1998, p.105)

Posteriormente se retird de la Orquesta América por discusion de la autoria del nuevo
ritmo. Asi, fundo su orquesta y se presenté en México varias veces. Hay una entrevista

del programa “Tropidanza”® en que se le pregunta este asunto, y Jorrin responde:

(...) Toda persona que hubiera tocado musica decia, que habia puesto
su parte, que habia hecho lo otro (...) Entonces, yo me reuni con las
autoridades de cultura, y le dije: Muy bien, toda persona que haya hecho
algo relacionado con el chachacha, vamos a reunir todos los musicos de
Cuba y en un teatro, vamos a ver qué cosa ha hecho todo el mundo, y se
acabo la polémica del Chachacha (...) (Sonerito suena tu bongo, 2021,
2m24s)

El compositor Enrique Jorrin muere en el afio de 1987 el 12 de diciembre.

Orquestas de Charanga

Aca miraremos cuatro orquestas seleccionadas a propdsito del recorrido historico

orquestal de Jorrin, asi: a) Orquesta de Romeau: esta agrupacion se debe a que la

47 Orquesta popular cubana de charanga fundada en Cienfuegos. https://www.ecured.cu/Orquesta_Aragén
48 Programa televisivo mexicano de donde se toma la entrevista.
https://www.youtube.com/watch?v=hEygXsOsMOI
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orquesta de Romeau nos ilustra con ejemplos, los formatos de charanga; b) Orquesta de
Arcafno y sus maravillas: esta por la vinculacion de Jorrin como instrumentista, y la posible
influencia del mambo en el chachacha; c) Orquesta América: esta porque se promulga
como el inicio del chachacha bajo la direccidn de Jorrin; d) Orquesta Aragon: esta por la

influencia de Jorrin y su legado en el chachacha.

Orquesta de Romeau
Las transformaciones hacia la charanga a finales del siglo XIX, son las presentaciones
del pianista Antonio Romeu en la orquesta de Leopoldo Cervantes (Roy: 2003, p. 93). De
alli el pianista funda su Orquesta donde se alcanza un gran numero de danzones como
compositor, asi lo destaca Loyola Fernandez (Loyola: 2015).

Como ejemplo de difusion y adaptacién, Antonio Romeau, es de una manera explicita
quien propicia diversas adaptaciones al danzon y la orquesta de charanga en los distintos

ritmos que se hacian presentes en la época. El licenciado Villegas lo explica asi:

(...) fue Antonio Maria Romeu, compositor y pianista, considerado como
el maestro danzonero, que promovid la musica cubana a partir de
adaptaciones de las piezas mas populares de la época que no solo eran
danzones, sino también la musica de Son en la época se disputaba su
popularidad. Romeu aprovecha el gusto masivo de algunas piezas y realiza

adaptaciones al mejor estilo del danzoén (...) (Villegas: 2021, p.24)

Esto es una influencia de lo que posteriormente conformara y se presentara en las

charangas.

Orquesta Arcano y sus Maravillas
Esta orquesta se conformada en el afo de 1937 y se cataloga como radiofénica por Maya
Roy (2003, p.98). Su director explica que el trabajo en Cabarets en conjunto con Orestes
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Lopez ya se hacia de su estilo mambeao (Torres: 1997, p. 198). Sus integrantes fueron
Jesus Lopez en el piano, Israel “Cachao” Lopez, miembro paralo de la Orquesta
Sinfonica, Ulpiano Diaz en los timbales, Raul Valdés y Elizardo Aroche en el violin,
posteriormente también en este instrumento estaran Félix Reina*®, Antonio Sanchez
“Musiquita”, Enrique Jorrin este ultimo como orquestador (Loyola Fernandez: 2015). Se
destaca en el estilo la improvisacion y creacion del ritmo danzon nuevo ritmo. De igual
manera, Arcafo introduce la tumbadora, otro instrumento perteneciente del son, como

variante de sonido y ritmo (Roy: 2003, p.99)

Orquesta América

Se funda en el afio de 1942 en La Habana por Ninon Mondejar®®. En habilidad de
convencimiento, Mondejar cuenta con personajes que habian conformado la orquesta de
Arcaino, entre estos el violinista Jorrin, Reyna y Musiquita Sanchez. Se conformaba de
Alex Sosa, pianista, Juanito Ramos, flautista, Manuel Papito Montejo, contrabajista,
Augusto Barcia, timbales, Gustavo Tamayo, guiro, Julio Salas, tumba y Nindn Mondejar,

director y cantante. El papel de Enrique Jorrin se describe asi:

(...) La figura de Jorrin en la América, dio un vuelco importantisimo a la
musica popular cubana. A partir de este momento la agrupacién alcanzé
enorme fama, se convirtio en la preferida por los bailadores (...) La
presencia y las acciones creativas de Jorrin en la Orquesta América,
contribuyeron a impulsar un proceso evolutivo de cambio en el danzén que
revoluciono sus estructuras musicales y condujo con posterioridad el

surgimiento del cha cha cha (...) (Loyola Fernandez, J. 2015, p. 56)

Las sociedades de instruccion y recreo® en La Habana preferian contratar a la
Orquesta América; por otro lado hacen participacion de la escena cinematografia

Mexicana entre los afos 1954-58. En los momentos de mayor acogida se da una

4 Violinista, director, arreglista cubano. https://es.wikipedia.org/wiki/Félix_Reina

50 Compositor y cantante de la Orquesta América. https://www.ecured.cu/Ninén Mondéjar

51 “Serie de asociaciones vinculadas al proceso de su surgimiento: cofradias, gremios y cabildos afrocubanos, de
nacion o de negros, los liceos, los casinos, las sociedades de socorro y los clubes” (Montejo, C.2004, p.13)
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discusion, ya lo nombramos en las palabras de Jorrin, y se da la separacion de la

orquesta (Loyola Fernandez: 2015)

Orquesta Aragén
Con las presentaciones en México por parte de la Orquesta América, la Orquesta de
Enrique Jorrin y la de Fajardo y sus estrellas® En este momento la escena es tomada
por una orquesta que no se situa en La Habana.
La casa discografica RCA Victor®® es quién hace un contrato con una orquesta no
habanera para la grabacién de canciones como “El agua de clavelitos” “Mentiras criollas”
entre otras. Es en sus voces al unisoné que hace una gran diferencia con las demas. Por
supuesto la Orquesta Aragdn hace su aparicidén con fuerte gusto entre el publico. A pesar
de sus transformaciones por muertes o cambios de personal, como cambios de
generacion, se ve un esfuerzo por parte de los integrantes actuales hacer de la tradicién
presente en sus actuaciones (Roy: 2003, p.107)

La conexién de Jorrin con la Orquesta Aragén, se destaca por la importancia de esta
altima y su vigencia. Pues como es sabido, provenientes de Cienfuegos, hay una
conexién que se resalta y es como el compositor Enrique Jorrin comparte gran parte de

su repertorio con la orquesta en el momento de su surgimiento. Asi lo dice Jorrin:

(...) Corrian los afios (pausa) el afio 1953. Recién triunfado el chachacha,
cuando se me presentd en La Habana, el compaiero Lay, y me dijo: “He
escuchado por radio, una pieza que ustedes interpretan que realmente me
agrada y me gustaria que la orquesta, que yo tengo en Cienfuegos, pues
montara esa pieza (...) No me acuerdo, le di 30 y tantos numeros, casi todo,
parte del repertorio, que casi le di el repertorio completo. Después la
orquesta (Aragdn) ya empezaron a fabricar su chachacha y demas, hasta
que triunfaron con su chachacha, con los mios, con todo y se formé todo
esto (...) Al extremo que aqui, yo habia hecho para la Orquesta América, y

aqui en la playa Minerva, una de las veces que vine yo con la Orquesta, Lay

52 Orquesta de charanga, dirigida por José Antonio Fajardo (1919-2001) https://www.radioprogreso.icrt.cu/fajardo-
y-sus-estrellas-una-orquesta-show-video/
%3 Casa discografica estadounidense. https:/es.wikipedia.org/wiki/RCA_Records
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pidid que le hiciera un tema, un tema que utiliza la Orquesta (...) Cienfuegos
ya resultaba un lugar (pausa) muy acogedor para todos nosotros y sobre
todo, para la amistad que ya se produjo en cuanto a la Orquesta Aragon y

la Orquesta que yo dirigia (...) (Lorente, R. 2018. 3m07s)

El chachacha la autora Dora Torres alude como contribuyo a una identidad cubana por

su difusién y asi la permanencia de ritmos cubanos aun hoy dia.

(...) También le chachacha fue super-explotado por las empresas
disqueras cubanas y extranjeras, aunque esta explotacion no logro
deformarlo, y en cierta forma el boom que produjo para la venta de discos
cubanos favorecio la difusion y revalorizacién de muchas formas de nuestra

musica popular. (Torres: 1997, p. 217)

Formacion instrumental

Aunque la diversidad de la morfologia instrumental en los formatos cubanos se define
por la épocas y ritmos, el danzon esta a cargo de la orquesta tipica conformada por los
instrumentos de viento (clarinetes, cornetin, figle, etc), violines, conga tumbadora, bongo,

contrabajo y timbales; y como ritmo predominante se puede ver en la siguiente imagen.

Hlustracion 6 Danzon Transcrito y editado por Selenne Moreno (2023)

El chachacha comparte la morfologia del danzén con modificaciones en los instrumentos
del piano, reemplazando los instrumentos de viento, la flauta que reemplaza los o el
clarinete y el guiro por influencia del son, a lo que llamamos charanga. Por su parte en la

ritmica se denota el uso del cinquillo, descrito anteriormente.
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Por otro parte esta el son, que se conforma por la copla, manera de composicion de letras
con estribillo y copla, en este caso se reconoce mas dentro de los géneros vocales. Los
instrumentos mas usados en formato de sexteto o septeto: la guitarra, el tres, la
marimbula, el bongo, las maracas y las claves; y en el septeto se agregaria una trompeta.

Es asi, que el ritmo en el son es:

UZ e oo b ool

llustracion 7 Son Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

Conga Drums 1#%7777777%

[lustracion 8 Son Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)
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Capitulo Il CREACION

Introduccion

La composicion, dentro del estudio musical, ha de tener especial atencion sobre
quienes hacen uso o acercamiento a esta compleja expresion de ideas. Es asi como, los
términos que acompafan lo compositivo como la creacion, la invencién e incluso la
investigacion, pueden dilucidar las caracteristicas o aspectos que determinarian la

delimitacion de este asunto.

Composicion

El autor Guillermo Gaviria®, sitia la musica desde las distintas actividades humanas
que hace menciéon como los rituales, lo religioso y el divertimento (Gaviria: 1993). Es
decir, la musica esta intrinsicamente dada en toda actividad social. Determinar la creacién
de obras como algo en particular de un sujeto, podria llevar a la idea que es un don o
algo que resulta de un azar en lo indefinido de la inspiraciéon. De ser asi, quiza la
inspiracion podria ser dadivas atribuidos a divinidades. Esto asi seria mas restringido a
personas.

El compositor Igor Stravinski hace un comentario tratando de desmitificar este tipo de
paradigma. “Este apetito que se despierta en mi ante la sola idea de poner en orden los
elementos sefalados, no es un algo fortuito como la inspiracion, sino habitual y periddico,
cuando no constante, como una necesidad natural” (Stravinski: 1952)

De esta manera, cuando el autor habla de elementos, seran los que estrictamente
componen el fendmeno sonoro: timbre, altura, duracion e intensidad, etc. No obstante,
estos elementos no seran suficientes para realizar lo que es nombrado como obra
creativa. Lo habitual y peridédico debe ser mediado en la construccion de las ideas, que
seran material para la préxima obra.

La composicion es la herramienta fundamental de la libertad de expresion de los
procedimientos técnicos, estilos y el contraste de estos. El sujeto quien hace la incursion

5 Guillermo Gaviria Leén compositor colombiano vinculado con el departamento de musica de la Pontificia
Universidad Javeriana. https://artes.javeriana.edu.co/web/artes/w/guillermo-gaviria-
ledn?redirect=%2Fweb%2Fartes%2Fdepartamentos%2Fmusica%2Fprofesores
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en la creacion agrega a los elementos anteriormente nombrados, el desarrollo del oido,
de la lectura musical, conocimiento de la historia, técnicas de instrumentacion y
orquestacioén, principios de direccion y la practica coral e instrumental, al menos asi lo
enuncia Gaviria.

¢La creatividad se ensena? Para Gaviria, la ensefianza en las universidades
deberia ser suficiente para crear el perfil de un compositor. Es asi como, se hace una
unidn de la composicidén y la interpretacién, pero destaca la composicibn como la
conformacién de algo a partir de la nada, es la esencia de la mente creativa. Es quiza
esto importante para quién se otorgue como compositor. Definiendo la educaciéon como
la comprension del concepto elusivo a la nota musical, la forma vy justificacion de los
sistemas y escalas (Gaviria: 1993).

Los sujetos haran una seleccioén de ideas dentro del ejercicio compositivo, de todas
estas especificaciones anteriormente nombradas. Eso es por ser objetos de analisis que,
segun el autor, se sistematiza y se asimila por parte del estudiante. Dice también que los
aspectos que parecen inherentes al sujeto, el autor no lo atribuye a la ensefianza, sino,
a la escogencia subjetiva, la discriminacion estética, la intuicion y la invencion. Ademas,
la seleccion sera algo que diferenciaria a los compositores entre si y es lo que recreara
su estética y su obra.

Una comparacion en la descripcion del sujeto se puede encontrar cuando el
matematico Jules Henri Poincare®®, habla de los procesos de creacion en su trabajo. El
orden y la seleccion de los silogismos, es lo que determina la importancia (Poincaré: 1908
p. 66 como aparece en Cuesta, J. (2020).

En analogia con la musica, no es saber de memoria su colocacion arbitraria, sino es
el escoger lo que permite identificarlo dentro de un patrén establecido (por ejemplo, el
ritmo, género y estilo). Declara el autor: “Todo sucede como si el inventor fuera un
examinador de segundo grado que solo tuviera que plantear preguntas a los candidatos
declarados admisibles tras una primera prueba” (Poincaré:1908, p.70 como aparece en

Cuesta, J. (2020). Es decir, la escogencia subjetiva habla de la individualidad del

% Se describe como polimata, presidente de la Sociedad de Matematica de Francia en 1900.

https://es.wikipedia.org/wiki/Henri_Poincaré
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compositor y lo reafirma Poincaré para el trabajo de seleccion de ideas ya trabajadas por
el yo inconsciente o yo subliminal®® (1908).

La apropiacion y la recreacidon dentro de las multiples posibilidades que ofrecen los
estilos establecidos, adjudicando la madurez y el manejo técnico para una individualidad
del compositor, construiria la obra. Entonces una posible conclusion®’, es que la
composicion sera la libertad de expresion con el conocimiento de procedimientos
técnicos, o estilos como sea posible.

Asi, se podria declarar que con estas especificaciones se realizaria una estante de
posibilidades materiales de ideas para construir y después para la seleccién utilizada en
la obra. Aunque anteriormente el autor hace prelacion a la composicion, este dice la
importancia de esta practica para todo musico, asi: “Podemos aprender a través de la
conciencia creada por la praxis, a reconocer elementos presentes en una composicion y
a entender como estos elementos se relacionan entre ellos y con la totalidad de la obra”
(Gaviria: 1994, p.28)

Por supuesto para entender los elementos sonoros particulares que se relacionan con
un género o estética, el sujeto deberia ser capaz de reproducirlos y cambiarlos
arbitrariamente, hasta que su composicidon tenga una escogencia propia. La repeticidon
puede realizar una invencién por las variantes que existan en la memoria (Poincaré:
1908). Sin embargo, y para bien de la diversidad en los perfiles de los sujetos, aun con
estas especificaciones, no todos se inclinan desde la composicidon o la creacion artistica.

De esta manera hay que preguntarse ¢ Qué es lo que genera esta disposicion desde
lo habitual y periddico hacia la creacion que nombra Stravinski? Acaso sera el deseo?%®.
El dice que “El espiritu esta, pues, dotado de la capacidad de querer; este principio de

voluntad especulativa es un hecho” (Stravinski: 1952).

% Se hace sospecha que Poincare hablaba de estos términos influido por las catedras de psicologia de Paris como,
Théodule Ribot y su discipulo Pierre Janet, este ultimo reclamd su acepcion sobre el inconsciente contra Freud.
(Cuesta: 2020)

57 Seguramente aparecerd en la capitulo de conclusiones, pero es un intento de comprender la idea de Poincaré en
la composicion.

% Se dejara la pregunta abierta no para responder, pues esta seria objeto de investigacion a una posible tesis de
maestria.
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Igor Stravinski declara que la degradacion de los valores humanos y la causa del
desequilibrio humano podrian afectarse por una falta de la busqueda de la verdad®®,
contextualizado en su época, en razon a que la composicion puede ser un resultado de
la tradicidn, donde los elementos culturales son constitutivos del acto creativo.

La clasificacion que hace el compositor es de dos formas: como se hace uso de la
musica como algo utilitario, siendo explicito el ejemplo en la musica soviética, y de otro
lado la busqueda de la verdad en la musica, nombrando el espiritu®® (Stravinski: 1952, p.
74). Es decir, que si la verdad esta en la musica, es porque se trata de un asunto que se
conoce, en tanto que el desconocimiento seria algo que afectaria profundamente el
ejercicio compositivo. No bastaria la imitacion para hacer frente al proceso creativo en
una obra, tanto asi que es cuando se nombraria la musica sin espiritu, en los parametros
del compositor ruso.

La creacidn va acompafnada de la observacion. Un sujeto que se encuentra en un
contexto determinado o que esté investigando un género, analizara aquello que inscribe
su deseo de componer. Seleccionando y haciendo la practica del género o estilo de
interés, el compositor realizara lo mas cercano a la verdad de una obra como reclama
Stravinski. Es asi como se puede postular la influencia del lugar que habita®! un sujeto y
su reciprocidad con la obra. Juhani Pallasma®? lo expresa como un concepto de identidad
en las acciones humanas culturales, en caso del autor es desde la arquitectura pero
ocurriria con una expresiéon como la musica también. Es constitutivo del humano por su
ontologia como ser sociable, que tanto repiten los estudiosos del comportamiento
humano, es el habitar un espacio y no solo se hace uso de este de la cotidianidad como
el socializar, cocinar y dormitar, si no hay unas representaciones importantes que ocurren
en estos espacios (Pallasma: 2016)

Ahora bien, Gilbert Simondoén cataloga la invencion de una obra como algo que

corresponde a la comunicacion de un sujeto hacia su comunidad. Es decir la expresion

%9 Igor Stravinski nombra el termino en el escrito de la Poética musical desde un aspecto filosofico, se presume por
influencia de la fenomenologia de Hegel.

60 Stravinski utiliza este término. Quiza, aludiendo a lo que postula Hegel (la fenomenologia del espiritu)

61 El habitar desde la conceptualizacion que hace Pallasma.

62 Arquitecto finlandés quién estuvo vinculado en la Universidad de Tecnologia de Helsinki.
https://www.urbipedia.org/hoja/Juhani_Pallasmaa
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de su realidad propiciada y mediada por sus capacidades, exploraciones y subjetividades
(Simondén: 1965).

No es extrafio encontrar modelos seguidos en cada escuela de arte o de pensamiento
como el sujeto realiza sus disertaciones, pero hace un esfuerzo, vano o no, para su
diferencia frente a su medio; sin embargo, con una comunicacion explicita para sus
remitentes. En el caso de la expresion a tratar, la charanga y ritmos como el chachacha.

Un proceso de invencion, en este caso una obra musical, es mas significativa cuando
transciende en aspectos como el tiempo y lugar que estén fuera del sujeto, la obra es
separable del sujeto, con objetivo de transmitir una relacion hacia un contexto o
comunidad.

Se hacen obras imitando un lenguaje, un género o un estilo; ; Qué determina que sea
original? ¢ Las caracteristicas son suficientes para esta determinacién? La aproximacion
desde otros compositores del género a investigar, parece ser una herramienta que no
puede dejar de hacer un compositor, practicando la imitacion de motivos o frases que
hacen parte de la identificacion del este. Aca hay algo que Stravinski hace mencion y es
la utilizacion de lo denominado como tradicional®?

Para el compositor la creacion esta ligada al buscar, incluso en lo mas cotidiano, para
su expresion artistica. En esta conformacion de busqueda y expresion se adscribira a un
estilo que se identificara con ritmos, géneros o clasificaciones y con el tiempo se
denominara a una tradicién. El autor define esto como una aceptacion consciente y
deliberada: “Una tradicion verdadera no es el testimonio de un pasado muerto; es una
fuerza viva que anima e informa al presente. En este sentido es cierta la paradoja que
afirma graciosamente que todo lo que no es tradicién es plagio...” (Stravinski: 1952, p.79)

Aunque la definicion de folclor, tradicion y popular no pueda abarcarse, y quiza no se
pretende hacer, son términos que influyen fuertemente en el lenguaje en todos los puntos
de vistas de los musicos y los estudiosos de la musica.

En palabras de Andrés Posada® es importante el didlogo que hay de las musicas

folcloriko-musical®® con un musico clasico. Dice:

83 Este término lo toma el compositor como las melodias que fueron usadas en otros tiempos anteriores a él.
64 Compositor Colombiano de la Universidad de Antioquia https://colegiocompositores-la.org/andres-posada-bio/
8 Termino usado y escrito por Andrés Posada, que lo liga con la musica folklor y popular indistintamente
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(...) De otro lado, para desarrollar su lenguaje y su estilo, muchos
musicos especialmente compositores se han inspirado, permanentemente
o durante algun periodo de su carrera en la musica tradicional de sus
paises”. Ejemplos como las danzas hungaras de Brahms, hace una prueba
de lo que quiere destacar el autor. De la misma manera, destaca esta union
por un servicio de rescate, recopilacion y preservacion(...) (Posada:1993,
p.34).

El autor utiliza de ejemplo a los compositores Debussy y Stravinski quienes hicieron
frente a lo que él determina una dualidad de lo que antecede a los compositores y su
creacion presente: (...) escoger entre la utilizacion de un sistema tradicional -probado y
establecido en las escuelas de musica y conservatorios y el inestable camino, lleno de
riesgos, del individualismo y el autodescubrimiento (...) (Posada: 1993, p.36)

Es aqui es donde se dirige la perspectiva hacia el sujeto. EI conocimiento de uno
mismo no solo se prioriza para la reflexion musical. En el escrito “Didactica Magna: Arte
y Sublimacién” del profesor Javier Riveros Castillo, se hace un acercamiento hacia el
asunto.

El autor se refiere al ideal educacional de Comenio®® de la educacion para su época,
en el siglo XVIlI. Es una educacién para todos, en especial la inclusion del género
femenino, hecho que no era tomado en cuenta para el momento, y a todo tipo de persona
sin pertenecer a la clase noble (Riveros: 2023). De igual manera la clasificacién de
edades®’ y horarios, algo muy cotidiano hoy en dia pero muy destacado para la época.
Ahora bien, el autor destaca la descripcidén en dos aspectos de la educacién artistica en

Comenio:

(...) 1) los sentidos y la pulsiébn como asunto de la creacion; y 2) la
sublimacion como asunto fundamental (...) Cualquier idioma, ciencia

0 arte que se ensefie primero por lo mas sencillos rudimentos para

8 Juan Amos Comenio reconocido tedlogo, filésofo y pedagogo. https://es.wikipedia.org/wiki/Comenio
87 Por ejemplo como la clasificacion del estudio de Piaget.

49


https://es.wikipedia.org/wiki/Comenio

gue tenga de ella total idea. Luego, mas intensamente los preceptos

y ejemplos(...) (Riveros: 2023, p. 182)

Por otra parte, se hace alusion de cdmo un sujeto puede plasmar sus experiencias en
las obras. De esta manera el trabajo minucioso se atribuye a la busqueda de la
satisfaccion en este. Dice: “Es claro que los sentidos estan ligados al deseo, pues cuando
se priva la satisfaccion pulsional mediada por los sentidos, aparece el sufrimiento”. De tal
manera que la obra corresponde de la materia sensible y la produce de una forma
especifica. Aqui es donde se hace conexién con Comenio, pues en la frase que destaca
el autor “Condcete a ti mismo” ésta precisando de la epistemologia de los sentidos por el
sujeto El autor también destaca el postulado de Comenio sobre este conocimiento no
solo para la produccion artistica, si no para su ensefianza (Riveros: 2023, p.183-184)

Explica:

(...) El sujeto no sabe lo que ocurre en el inconsciente, pero siente que le
concierne cuando los efectos de ese saber distante lo mortifican; entonces,
trata de hacer algo y es ahi donde el elemento cultural aparece como una
manera de tramitar esa mortificacion: estudiar, hacer arte, inventar saber

algo de su inconsciente (...) (Riveros: 2023, p. 186)

Asi, la sublimacién®® dara como resultado la expresién que se efectuara, en este caso,
lo hecho por el sujeto. Todo resultado se hace evidente por respuesta a una represion
que corresponde a su contexto. Lo explica el autor: (...) Es decir, este placer es agenciado
desde los sentidos reprimidos de la pulsiéon y es liberado por acto de la sublimacion, e
incluso la misma contemplacién (...) Es asi como, el sujeto quien sufre esta represion y
luego crea, esta protegiéndose psiquicamente de su entorno en algo que se exterioriza.
Se afirma (...) Asi, no hay cultura sin sublimacion (...) (Riveros: 2023, p. 191-193).

De esta manera, para la creacion material debera tenerse en cuenta lo que se ha
descrito en Stravinski y Poincare, agregandose lo que Comenio recomienda en el estudio

del arte.

8 Termino que el autor hace referencia en la manera que el sujeto expresa su inconsciente con el exterior.
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Investigacion

La investigacion-creacion es un campo de una trayectoria corta en relacion a campos
de estudio con mas tiempo en discusion de su quehacer. Por lo tanto, campos de estudio
como la antropologia, la sociologia, la filosofia, la etnografia, entre otras, con un tiempo
de estudio mas extenso, ofrecen caminos ya explorados y con una bibliografia guia para
un trabajo de estudio enfocado, en este caso, en el arte. Es asi como, el indagar trabajos
previos a este campo de accion seria necesario e importante para una construccién activa
en su posterioridad.

La definicion del término investigacion-creacion, con cada palabra por separado,
podria llevar un trabajo exhaustivo para un proyecto ontolégico. Aqui solo se hara
referencias de lo que puede acercar a definiciones desde distintos autores y conceptos
de guia en uso en un proyecto catalogado en la investigacion-creacion.

El termino investigacion es una referencia imperante bajo la academia, por su
implicacion en diversos procesos, de los cuales se acusa a este por el desarrollo explicito
que hay en la época actual. Recurrentemente se usa el término para un estatus de calidad
y su empleo en infinidad de procesos como: Catedras enfocadas en metodologia para la
investigacion, proyectos de investigacion en las facultades de la universidad, proyectos
de grado para la titulacion y mas espacios en la misma; También se puede nombrar la
articulacion de una investigacion proyectada en la industria en toda clase de procesos o
productos. Investigacion es definida segun la rae® “Indagar para descubrir algo”
(RAE:2023). La palabra algo puede llevar a infinidades de campos’® de conocimiento y a
toda diversidad que estén sometidas o sumergidas estas.

En la diversidad de campos que hace alusion la palabra investigaciéon se ha hecho

clasificaciones, determinando el conocimiento de interés. Es asi como para el autor Mario

8 REAL ACADEMIA ESPANOLA: Diccionario de la lengua espafiola, 23.* ed., [version 23.6 en linea].
<https://dle.rae.es> [15/02/2023].
70 Ver Pierre Bourdieu https://polismexico.izt.uam.mx/index.php/rp/article/view/345
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Tamayo’! hace una recopilacion de cada una de las ramas y especializaciones en funcién
a esto, y como se postula desde la ciencia o las ciencias a consideracion de estudio.

Se habla de la ciencia como la encargada para la investigacion de la realidad. De esta
manera la relacion de la realidad, investigacion y ciencia coexisten en una relacion

cientifica. Descrita por Tamayo como:

(...) La ciencia es, entonces, un cuerpo de conocimiento que reproduce
las leyes y teorias de los procesos naturales y sociales de los cuales se
ocupa, y por lo tanto es susceptible de conformacion con los mismos, lo cual

determina su caracter objetivo (...) (Tamayo: 2003, p. 11)

Entonces es en la ciencia, y los campos contenidos en esta, que hacen uso del término
investigacion para el estudio de la realidad y determinacidn, bajo parametros obligados,
que hagan su verificacion.

La clasificacién de la ciencia es de una diversidad tal, que la propuesta del autor es

ver la investigacion en cada una de ellas. Tamayo dice:

(...) Por tanto, una clasificaciéon o division acertada implica la presencia
del objeto propio de cada ciencia y sus relaciones con otras areas afines, el
método o requerimiento de cada ciencia para enfrentar su objeto, e
igualmente los propdsitos para los cuales produce el hecho de investigacion
(...) (2003, p. 18)

I Mario Tamayo Tamayo, Soci6logo de la Universidad de Lateranensis.
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Tamayo nos muestra asi la clasificacion de Bunge’?, en las ciencias formales y las

facticas.

* Logica
* Matemadticas

* Fisica
¢ Quimica
Natural * Biologia
* Psicologia
Individual
* Psicologia Social
* Sociologia

Formal

Factual * Economia
« Ciencias politicas
* Historia Material
* Historiade las
ideas

llustracion 9 Clasificacion de Bunge Esquema de Bunge, Tomado de Tamayo, (2003)

En contraste con autores que Tamayo ilustra en la ciencia, menciona a Piaget’® quién
habla también de disciplinas tomadas dentro del estudio de ciencias humanas. Es asi
como Piaget hace la clasificacion:

1. Ciencias que buscan *  Antropologia

establecer sus leyes. Su «  Psicologia

método se basa en la «  Linguistica

observacion y la « Economia ym]hu

experimentacion. Son ciencias +  Demografia y cibernética

nomotéticas * Lobgica y epistemologia cientifica

2. Disciplinas que buscan * Historia

reconstruir e interpretar el * Filologia

pasado. Estrictamente no * (Critica Literaria

buscan formular leyes. Son de * Paleontologia

caréacter historico *  Reconstrucciones filogenéticas
* Cosmogénesis

3. Disciplinas que buscan D "

establecer normas. Son : Politica

convencionales. Sefialan o Legislacié

obligaciones y atribuciones

4. Disciplinas filosoficas. *  Metafisica

Analizan la totalidad de las * Teoria del conocimiento general

experiencias humanas * Antropologia filosfica

Posibilidad de un Absoluto *  Axiologia

fundamentador. Sistema de *  Etica

valores * Filosofia de la religion

Soclologla

Ilustracion 10 Clasificacion de ciencias humanas, Piaget Tomado de Tamayo (2003) Piaget

"2 Epistemologo, filosofo y fisico argentino https://es.wikipedia.org/wiki/Mario_Bunge
" Psicologo constructivista, destacado trabajo sobre el desarrollo intelectual y cognitivo.
https://www.biografiasyvidas.com/biografia/p/piaget.htm
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Para el autor, Piaget es pionero en la relacion interdisciplinaria de las ciencias
(Tamayo:2003). En los postulados anteriores se enfatiza la falta del arte dentro del estudio
de la realidad o incluso la pedagogia como manera de acercamiento a estos
conocimientos.

El hablar de investigacion puede ser una tarea titanica y se ha tratado de esquematizar
para un empleo “sencillo”. Es asi como su utilizacion como herramienta es proclamado
para un progreso que por razones sistematicas se incurre en contradicciones que se dan
en el término. Un ejemplo que se evidencia aqui es el autor Roberto Hernandez Sampieri.
Observamos sus postulados en la introduccion de la sexta edicion de “Metodologia de la

Investigacion” como:

(...) Cualquier ser humano puede hacer investigacion y realizarla
correctamente, si aplica rigurosamente el proceso correspondiente (...) En
primer lugar, es necesario recordar que la mayor parte de los inventos y
tecnologias en el mundo, de una u otra forma, son producto de la
investigacion (...) Gracias a la investigacion se generan procesos
industriales, se desarrollan organizaciones y sabemos cdmo es la historia
del universo y la humanidad, desde las primeras civilizaciones hasta los

tiempos actuales (...) (Sampieri, R, 2014 p. 23)

Gran parte de nuestro sistema econémico esta basado en lo que el autor hace
referencia con las invenciones y tecnologias, o lo que se utiliza como testigo de hechos
pasados en recopilaciones de enciclopedias, la llamada historia. Aunque estas palabras
en afirmacion son verificables en cada objeto o sistema que observamos a nuestro
alrededor, no pueden abarcar ciertas implicaciones que debemos tener en cuenta al
hablar de investigacion. Es recurrente en el texto el uso de ejemplos de todo tipo de
modelos que se dan en tres metodologias: Cuantitativa, Cualitativa y Mixtas (se hace uso
parcial de las dos anteriores) de esta manera el autor consolida la manera de abordar la
investigacion.

Continuando con Sampieri, incluye diversas practicas en otro de sus postulados como
prueba de la importancia del empleo de la investigacion y descalifica a quienes se
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rehusan hacer empleo de esta. En sus palabras: (...) A lo mejor si hay médicos,
contadores, ingenieros, administradores, periodistas y bidlogos que se desempefian sin
tener que estar en contacto con la investigacion; pero seguramente su trabajo es muy
deficiente (...) (Sampieri: 2014 pag. 24)

De esta manera el autor valida la practica del término para cada oficio, que se puede
tratar diversas profesiones que operan dia a dia. En contraposicion se cuestiona, si el
asunto de la “eficiencia” en cada especificidad del conocimiento depende de la
enunciacion de investigacion, quiere decir que no hay profesiones eficientes.

Por ejemplo, una maestra en su salon de clases de los niveles preescolares, quién con
su experiencia, logra un trabajo arduo en cada estudiante con un acercamiento
kinestésico llevando al estudiante, quien a la edad nombrada es facil su distraccion,
vuelva a un trabajo concentrado, no haga un caso de estudio o realice un diario de campo,
no podria desmeritar su trabajo como educadora si no aplica especificamente el método
cientifico en su quehacer diario.

Cabe resaltar que Sampieri hace alusién de investigacion cientifica con dos propdsitos,
producir conocimiento y resolver problemas. Ahora bien, también se menciona las
metodologias anteriormente nombradas. Pero no es determinando la investigacién en
una metodologia o clasificarla si quiera en dos perspectivas lo que puede ayudarnos a
realizar investigacion, es la consciencia de la envergadura que conlleva el propio
concepto. Este que ha sido empleado antes de la consolidacion académica de cada
profesion o especificidad, deberia ser reflexionado mas alla de sus posibles
metodologias.

Estariamos negando procesos de la investigacion antes de la publicacion de las
distintas metodologias propuestas e incluso de las que son contemporaneas a la ultima
edicidon, que no contemplan las reglas que se postula en esta.

El autor de “La Investigacion Apasionada” Pierre Joliot’* hace una diferencia en tres
formas de investigacién, pero no enmarca su forma de uso, es una referencia de

conocimiento por su trayectoria en el empleo del concepto como investigador de ciencia.

™ Bioquimico e investigador francés de herencia de Joliot-Curie, nieto de Marie y Pierre Curie.
https://en.wikipedia.org/wiki/Pierre_Joliot
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Es el uso de estas formas que formula reflexién sobre el término. La primera es la

investigacion fundamental:

(...) La investigacion fundamental: tiene ante todo el objetivo de hacer
progresar el conocimiento en todos los ambitos de la ciencia, sin excepcion
alguna. Este tipo de investigacion es de tendencia basicamente cognitiva,
s6lo se puede llevar a cabo en un clima de libertad intelectual. Esta libertad
se refiere tanto a los temas de investigacién como a los enfoques adoptados
(...) (Joliot. P. 2004, p. 17)

Aqui el autor, Pierre Joliot, es enfatico en que la investigacion fundamental es la que
hace progresar el conocimiento en los ambitos de la ciencia. Cabe resaltar que el autor
habla desde su especificidad como bidlogo y como heredero de estas disciplinas por parte
de su circulo familiar. Es asi, que su afirmacion solo contempla los campos”™ de
conocimiento, pero la argumentacion sobre este nivel de produccion dejaria por fuera
muchos campos contradiciendo lo que en el ejemplo de Sampieri se nombra como
“cualquier persona puede hacer investigacion” (Sampieri: 2014). La investigacion
fundamental seria de dificil acceso para muchas dinamicas que hoy se realizan de
manera comun hacia la investigacion, pero que no estarian en la categorizacién que el
investigador da a su definicion.

La segunda es la investigacidn por objetivos se realiza bajo los propodsitos de
responder a las necesidades de la sociedad. Esto se hace mediante unos objetivos

anteriormente definidos.

(...) tiene como proposito responder a las necesidades concretas de la
sociedad en aquellos campos en que las bases conceptuales de que se
dispone son todavia insuficientes. Se pretende que el conocimiento
progrese, pero se definen muy bien los objetivos a alcanzar (...) (Joliot, P.
2004, p.17)

> Campos hace referencia desde Bourdieu como los “Habitus ”(2006)
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La ultima y tercera es la investigacion aplicada es para realizar su uso concreto de lo que
desarrolla las dos formas anteriores, fundamental y por objetivos. Aqui es donde se
desarrollaria en la tecnologia o herramientas los conceptos adquiridos para una
funcionalidad y se realiza en un corto tiempo: (...) En general se trata de investigaciones
a corto plazo que se fundamentan en bases conceptuales establecidas de antemano (...)
(Joliot, P. 2004, p. X)

La preocupacion del autor es por hacer reflexion a su practica, criterio desarrollado en su
trayectoria como investigador, y observar las deficiencias que puede conllevar adjudicar
conceptos como la innovacion o competitividad en proyectos con pretension investigativa.
La dificultad que el autor denota es el responder a intereses tangentes con estos
conceptos y posteriormente un uso ambiguo del término.

Una clara vision que otorga Joliot es la reflexién para no hacer uso indiferente a la palabra
investigacion, si no que esta responde a unas formas en su uso, creacion y proyeccion.
Incluso, como el autor lo revela en las tres formas de investigacion, estas hacen aparicion
simultanea, dando panoramas mucho mas amplios de ser una herramienta como puede
postularse en las metodologias de investigacion por otros autores o la misma academia.
Ahora, como se emplea el termin6 en la academia y la normalizacion de su reiterativo
nombramiento de quienes se adjudican como investigadores, es lo que se observara a

continuacion.

La palabra como investigacion

En el escrito del profesor Guillermo Bustamante “Algunos elementos para pensar la
investigacion educativa’ (1999) se realiza un llamado al analisis del empleo de aquellas
leyes que pronuncian de manera reiterada la palabra investigacion, esto el autor lo toma
en tres parametros, que cada una de las instituciones, gubernamentales o mediadas por
este, han basado las catedras de investigacion.

El primero de ellos es de la manera abanderada que se toma la palabra investigacion
cuando hace el autor el titulo “Normalizacién de la palabra”. Se da entender que el hacer
una reiterada enunciaciéon del concepto, se tome como verdad todo tipo de escenarios,

quiza sin una practica, tanto de los sujetos que estan involucrados como los que
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posteriormente se espera que lo estén, llevando una trivialidad del término en si
(Bustamante: 1999)

Alli Bustamante realiza su primer postulado sobre la contraposicion del decir y hacer
que se hace de la investigacion. Y esto por supuesto es lo que dificulta el llegar a la
investigacion a quién, en teoria se forma bajo el termino, si no se cumplen aquellos
parametros que ya han sido mediados una y otra vez por el docente o la institucion quién
tiene como mision dejar en claro que hizo cumplimiento de esto (Bustamante: 1999).

La realizacion de la investigacion deberia conferirse desde la importancia en la
sociedad temporal en que se presente. Pero a jqué responde esa importancia?

El autor Tamayo Tamayo dice:

(...) EI hombre de ciencia busca que su conocimiento sea mas que
el simple ver del hombre de la calle; por ello logra con su
conocimiento diferentes interpretaciones de la realidad, y entre mas
profundo sea su conocer mas puede lograr modificar su realidad (...)
(2004, p.13)

El escrito de Roberto Hernandez Sampieri es un libro utilizado en la guia de la
investigacion dentro de los diversos procesos universitarios, que operan en las materias
gue se encargan de la “metodologia de la investigacion” con el nUmero que precise que
la persona deba cursar. Aqui no se hace critica al trabajo del autor presente, pero se hace
un llamado sobre como es tomado solo a manera de practica, una receta a seguir en las
areas de conocimiento, sin una reflexién e ignorando el arte que se presenta en el asunto.

La terminologia de investigacidon es importante en los procesos educativos, y en esos
términos se desarrollan muchas asignaturas académicas y/o laborales.

El abordar la investigaciéon es notable desde hace un tiempo en cada institucion
educativa superior, en el caso de Colombia, desde la constitucion de 1991 y sus
incontables reformas que aun afectan el actuar de la practica de las leyes que afectan en
las instituciones educativas, dénde se busca una calidad en quienes conforman la

comunidad académica que posteriormente haran parte de lo laboral.
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En la investigacion-creacion en Colombia se habla de una aceptacién hacia el
reconocimiento por parte de las entidades como ICC (Industrias, Creativas y Culturales)
quienes privilegian la formulacion de los proyectos por la innovacion.

Es bajo ello que podemos ver argumentacion como:

(...) Gracias que, a partir del 2013, las instituciones como Colciencias, el
Ministerio de Educacion Nacional (MEN) o Consejo Nacional de
Acreditacion (CNA) ha procurado abrir sus fronteras y propiciar espacios de
debate con aquellas disciplinas que se hallaban excluidas de la adjudicacion
de recursos para la realizacion de proyectos de investigacion (...) (Delgado,
T. C., Beltran, E. M., Ballesteros, M., & Salcedo, J. P. (2015))

Por supuesto esto genera el interés de poder hacer mas fehaciente los trabajos
planteados desde el arte. Aunque de ser asi, solo quienes se inscriban bajo los términos
y palabras que exponen un intercambio para la sustentacion en los programas de
representacion artistica, en auspicio gubernamental seran a cogidos a la validacion
buscada.

Ligia Asprilla’® nos recuerda como Colciencias en su momento respaldo programas en
el arte con acogida por el desarrollo social que estas representaban, uno de ellos la autora
lo describe como:

(...) Se trata del “Programa Estratégico Alondras y Ruisefiores: la
inteligencia musical como alternativa de formacién multidimensional para la
primera infancia, del cual soy proponente e investigadora principal.
Participan la Universidad Distrital, la Fundacién Batuta y Grupo Exito (...)
(Asprilla, L. 2013, p. 4)

76 Pianista bogotana vinculada al Mineducacion.
https://www.mineducacion.gov.co/sistemasdeinformacion/1735/articles-261867 ligia.pdf
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Por otro lado, con los autores Bonilla, H., Cabanzo, F., Delgado, T., Hernandez Salgar,
0., Salamanca, J., & Nifio Soto’’, A. proponen un modelo seguido por cuatro escenarios

de lo que, para ellos, constituye el escenario de la investigacion-creacion:

(...) la primera parte argumenta y presenta ejemplos de investigacion
creacion, con aportes del debate internacional como procesos de
generacion de conocimiento de las disciplinas creativas. La segunda parte
aborda la investigacion creacion como resultado de la “polinizacién cruzada”
entre disciplinas, asumiendo la diversidad de practicas y lenguajes,
estéticos y culturales, que también se nutre y dialoga con la investigacion
tradicional. La tercera parte presenta el marco juridico-institucional y de
politica del SNCTI de Colombia, sus nexos con el sistema educativo formal
y profesionalizante, para apalancar el desarrollo con criterios de
productividad y competitividad en la “economia naranja”, en el marco de las
industrias creativas y culturales. Se concluye con los resultados de la

adopcidn y aplicaciéon del modelo de medicién (...) (2017)

No obstante, los ejemplos que se relatan en estos trabajos y menciones son claros
para el objetivo del respaldo a partir de politicas y aportes monetarios. Por supuesto, no
se quiere decir aqui que no sea importante, pero la constitucién de la investigacion-
creacion se veria en obligacién de cumplir este tipo de objetivos que se distanciarian de
lo buscado desde el ejercicio que permite una indagacion y como ya se ha visto mas
arriba, se inscribe en términos que dificultan el llegar al conocimiento tanto de la

investigacion como de la creacién per se.

7 Autores de la propuesta sobre los distintos puntos que tiene la investigacion-creacioén. Apuntes sobre el debate
académico en Colombia en el proceso de reconocimiento gubernamental de la creacion como practica de generacion
de nuevo conocimiento, desarrollo tecnoldgico e innovacion.
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Capitulo IV ANALISIS

Introduccion

A continuacién se hara un analisis de tres ejemplos de chachacha en composicién de
Enrique Jorrin. Cada uno de estos ejemplos, contiene caracteristicas de lo que se ha
descrito anteriormente en este trabajo como también algunos términos que se constituyen
en los libros de andlisis musical y composicion. Los tres ejemplos son: “Tema de la

Orquesta Aragon” “Osiris” y “Central Constancia”.

Tema de la Orquesta Aragén’®

Esta cancidn se encuentra en el disco “Album de Oro 50 Aniversario Vol. 1. en Cuba

en el afio 1989 en el sello Caribe Records. Autoria de Enrique Jorrin’®
Forma

Tema de la Orquesta Aragén

® Estrofa Improvisacion

A . Flauta, base .
Piano Orguesta Corte Voz e instrumentos - armadnica

(1-3) (4-11) (8-11) (12-23) (24-27) X veces

llustracion 11 Tema de la Orquesta Aragon Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

Introduccion

El inicio de la obra, en los compases 1 al 3 se hace una utilizacion de textura®® sencilla:

piano, bajo y voz. En la dominante 7 (D7) que hace un ascenso, este es por medio del

78 El siguiente enlace para escuchar la obra: https://youtu.be/kqPC8zElogM

7 Caratula e informacion del vinilo. https:/www.discogs.com/es/release/10443444-Orquesta-Aragon-Album-De-
Oro-50-Aniversario-Voll-

8 Textura es el relacionamiento que se le dan a las voces en una composicion de manera horizontal y vertical, esto
dependiendo del tratamiento que se de en conjunto. (CEP: 2019)
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piano de manera paralela (D), donde la voz tiene un motivo ritmico que reposa en la

tensiéon de séptima de la presente funcidon armaénica.
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lustracion 12 Tema de la Orquesta Aragon Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

En los compases 4 al 11 se presenta toda la orquesta, a excepcion de la voz,
aumentando la textura. Los violines presentan una melodia en una figuracién fluida,
corcheas, en movimiento ascendente y descendente en un rango intervalico de séptima
menor, en las notas de re y do (D-C) del registro agudo del instrumento. Es de notar que
la intervalica que se presentd en la voz anteriormente de segunda mayor, el violin lo
retoma en séptima menor con un desarrollo melddico. La flauta presenta acentos a

contratiempo de las notas extremas del rango melddico.
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[lustracion 13 Tema de la Orquesta Aragon Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023

El piano y el bajo realizan un motivo de ritmo armoénico®!, en re y sol (D7-G),

presentando una ritmica intercalada entre compases, a tempo y en sincopa®.

81 En el ritmo armoénico estudiamos la colocacion y duracién de los acordes, asi como su movimiento desde o hacia
otras funciones armoénicas (Herrera:1990)

82 Hacen sincopa, las notas que atacan en tiempo o parte débil o semifuerte y se prolonga mas alla del tiempo o
parte que han atacado sobre otro de igual o mayor importancia (Herrera: 1990)
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llustracion 14 Tema de la Orquesta Aragon Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

La base ritmica presenta el ritmo de cascareo®?
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llustracion 15 Tema de la Orquesta Aragon Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

8 Se nombra asi por cuanto es un golpe en los lados del timbal. Sin embargo, por las caracteristicas de la conga es

un estilo de son.
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Se destaca que entre estos compases, una distincién tematica entre los compases 4
y 7, caracterizados por una melodia, y los compases 8 y 11 de manera de corte en
homofonia® . Es asi como se utiliza el acorde de subdominante, do mayor (C), incluyendo
una alteracion en el rango intervalico establecido anteriormente y haciendo un unisono

orquestal para dar entrada a la voz.
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llustracion 16 Tema de la Orquesta Aragon Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

Estrofa

Entra el coro, tres voces al unisono, con una figuracion sincopada y a continuacion

una en tempo.

L ¥ 4 r 3 .
? SON SA BRO SON PON LEPU NO ES A RA GON 8l ES CU CHAS N

llustracion 17 Tema de la Orquesta de Aragon Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

8 Conjunto de voces que cantan al unisono, o de sonidos simultaneos REAL ACADEMIA

ESPANOLA: Diccionario de la lengua espafiola, 23.* ed., [version 23.6 en linea]. <https://dle.rae.es> [30/09/2023].
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Los violines en los compases 12 y 13 presentan una contra melodia en movimiento
paralelo a la voz, esto ejecutado en una octava abajo de lo presentado anteriormente. Es
asi como, la voz toma el liderazgo. Hay cambio de textura haciéndose divisi® a octava
para una pérdida de fuerza por parte de los violines, apoyando el liderazgo de la voz, y
dejando en el medio del intervalo la presentacién de la esta. Sin embargo, en el compas

14 hacen un movimiento contrario de los dos instrumentos, voz y violines.

TOMA VD LA VRNRUCO TR INAREUN

1 $ R — -y m T — T 1
T T i — i r v — - )
Rl CO DAN 20N PON LE PU NoO ES A RA GON
# % | |
Picc. i i
A -’ -
= i |
Yo 1 = s

llustracion 18Tema de la Orquesta de Aragon Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

El bajo y el piano hacen un cambio de figuracion, resaltandose en la sincopa. En la
parte arménica los cambios se hacen en un lapso sincopado alternandose entre ténica,
segundo grado y dominante en medio de los compases 12 al 19, notandose que esta
alternancia se da en la forma uno de ténica, uno segundo grado y uno dominante y luego
dos de ténica hasta su término en el compas 20. Asi, se reexpone el corte ya presentado

anteriormente en los compases 20 al 23.
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8 Las duplicaciones a la octava normalmente tienen como efecto una pérdida del color individual peculiar de los
instrumentos involucrados (Adler, S., & Hesterman, P. (1989).
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1lustracion 19 Tema de la Orquesta de Aragon Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

Improvisacion

A partir del compas 24 se hace la improvisacion de la obra. Los instrumentos piano y
bajo retoman la figuracién y armonia de los compases 4 al 7, con un cambio de melodia
en los compases 25 y 27 del piano. De esta manera la improvisacion estara a cargo del

instrumento que ejecute las melodias no escritas®®.

8  Aqui se presenta en  escrito lo que se encuentra en la  grabacion.
https://www.youtube.com/watch?v=HfVKzOvJLIE
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llustracion 20Tema de la Orquesta de Aragon Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

Osiris (Fragmento)
Esta cancion se encuentra en el disco “A gozar el Cha cha cha” en el afio 1980

Autoria de Enrique Jorrin®’

Introduccion

Se hace presentacion de la flauta y el violin del compas 1 al 9 seccionado en dos
frases. El rango de desplazamiento sonoro es de una treceava. En la primera seccién
es del compas 1 al 5 presentandose homofonia y paralelismo entre el violin y la flauta

en una melodia de entrada. Se hace una frase en forma de pregunta que sera

87 Caratula e informacion del vinilo. https://www.discogs.com/es/master/1489287-Orquesta-De-Enrique-Jorrin-A-
Gozar-El-Cha-Cha-Cha
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respondida por el violin unicamente, esto como antesala del acompafiamiento que se

hara hacia la flauta en la siguiente seccion.

OS'R'S ComposicioN: ENMRIGUE JORRIN
ARREGLO: SELENNE MORENO, JAVIER RIVEROS
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[lustracion 21 Osiris, Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

Del compas 6 al 9 el contorno melddico se hace de una manera ascendente en los dos
instrumentos pero la flauta presentara una ritmica en semicorcheas y el violin en corcheas

(polirritmia y subdivision). Esta seccion termina con un ataque homorritmico.
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Hlustracion 22 Osiris, Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)
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Solo violin

Encontramos en los compases 10 al 45 exclusivamente el violin, cuatro secciones, en

la armonia de Am (la menor) y A (la mayor). El ritmo se presenta de manera binaria y

ternaria a lo largo del solo. El rango sonoro aumenta una catorceava con respecto al

anterior.

De los compases 10 al 21 se conforma de dos secciones. La melodia hace un ascenso

(pregunta) en cuatro compases. Posteriormente un descenso (respuesta) con un

contorno melddico similar con una extension esto dentro de ocho compases. Los ultimos

dos compases, se presenta una pequeia cadenza ad libitum reexponiendo el material

melddico.
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llustracion 23 Osiris, Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

25

De los compases 22 al 31, se reexpone la melodia de los compases 10 al 13 (pregunta)

en cuatro compases. Aqui la respuesta se reducira a seis compases presentandose una

respuesta similar a la anterior con una variacion para dar paso a la siguiente seccion.
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Ilustracion 24 Osiris, Transcrito v editado por Selenne Moreno v Javier Riveros (2023)

De los compases 32 al 39, se hace un cambio de modo pasando a A mayor y se reduce
el rango sonoro a una décima. Las frases de pregunta y respuesta estaran a lo largo de
cuatro compases, cuatro compases en pregunta y cuatro compases de respuesta. Se
invierte el movimiento melddico, iniciando en descenso. Por ultimo se hace de nuevo la
pregunta en cuatro compases pero el termino se hara en dos compases. Esto se denota

como un stretto en la presentacion del solo del violin.
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llustracion 25 Osiris, Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)
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Solo Trompeta

Encontramos en los compases 46 al 52 un gesto imitativo del solo del violin,
ascendiendo (pregunta) durante cuatro compases y descendiendo (respuesta) en solo

dos compases.
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[lustracion 26 Osiris, Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

Final

La seccion final antes del paso del chachacha se ubica en los compases 52 al 59. Del
compas 52 al 57 se presenta la reexposicién en la homofonia de la introduccién, donde
la pregunta se hace en los dos instrumentos y la respuesta de la frase es realizada por el
violin. Por ultimo, en los compases 57 al 59 se hace un corte en unisono para dar paso

al chachacha.
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llustracion 27 Osiris, Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)
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Central Constancia (Danzén)

Introduccion

La introduccion es del compas 1 al 9, seccionandose en dos partes. La primera parte
consta de los compases 1 a 5 y se caracteriza por la repeticion ritmica de la nota sol,
repetida insistentemente con aceleracion ritmica de corcheas y luego semicorcheas, con

ligeros saltos de tercera y cuarta que resaltan un par de notas mas agudas.

Score

Central Constancia

(Danzon) Enrique Jorrin

Ilustracion 28 Central Constancia, Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

Posteriormente se da paso a un mayor movimiento melédico en la seccién de los
compases 6 al 9. El impulso métrico inicia las melodias en un sentir lento pero la
subdivision siguiente hace un sentir mas rapido. Toda la seccion se mantiene dentro

del mismo rango de octava de re (D) a re (D).

Estrofa

En los compases 9 al 25 se presenta un frase melddica de los compases 10 al 17 que
se repite del 18 al 25 y en la que solo cambia la direccién de su final. En cada presentacién

las voces dicen frases diferentes que plantean el contexto de la cancion.

Son movimientos melddicos pequefios que entran en el rango de una tercera, una cuarta
0 una quinta. Al contrario que en la introduccion los inicios e impulsos de las melodias
son rapidos para luego reposar calmadamente en figuras mas lentas, de corcheas a

negras.
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Score

Central Constancia

(Danzon) Enrique Jorrin
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llustracion 29 Central Constancia, Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)
Coro
En los compases 26 al 33 la melodia proviene de la segunda parte de la introduccién,

compas 6, en donde hay un movimiento fluido y continuo de corcheas que reposa en

notas mas largas, en este caso en negra y negra con puntillo.
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llustracion 30Central Constancia, Transcrito y editado por Selenne Moreno y Javier Riveros (2023)

Al igual que en la estrofa, es un gesto de cuatro compases que se repite pero esta vez
sin ningun cambio a nivel melddico. El cambio se presenta en la letra que acompafa cada
presentacion de la melodia. Todas las presentaciones de la melodia se encuentran dentro

de un rango meloddico de quinta.
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Capitulo V OBRA

Introduccion

Este capitulo se hara un analisis de la obra creativa reuniendo las caracteristicas
explicadas anteriormente, desde el contexto histérico, como el cinquillo, la sincopa y el

analisis musical.
Mira ta pa’ Vers®

Forma

Mira tu Pa’ Ve

Introduccion /&u;ﬂ\ Seccion Il

Orquesta | Corte Flauta | Orquesta | Corte

Piano Orquesta Violines

Solo Flauta m Puente

Seccién 1 |

Seccidén 2 Voz | Violines | Orquesta Piano Violines y Flauta |

[ Improvisacién

llustracion 31 Forma musical de "Mira tu Pa 'ver", hecho por Selenne Moreno (2023)

Introduccion

La introduccion se establece en los compases 1 al 8, con la presentacion del
tumbao®por parte del piano solo. Se presenta la sincopa entre tiempos dos y tres del

primer compas, y cuatro y uno entre primero y segundo; para generar movimiento y volver

8 En el siguiente enlace la obra: https://youtu.be/snhldJiFpZ0
8 Denominacion de un aspecto ritmico-melddico en el instrumento

75


https://youtu.be/snhldJiFpZ0

a establecer tiempos fuertes en el tercer tiempo del segundo compas, lo cual ayuda a

direccionar el primer tiempo del compas tres.
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1lustracion 32 Forma musical de "Mira tii Pa ver"”, hecho por Selenne Moreno (2023)

Es asi como, en un gesto por cuatro compases que se repiten a manera de ostinato.
Se caracteriza por tener dos gestos arpegiados descendentes que inmediatamente son

correspondidos por otros dos gestos arpegiados con direccion contraria (ascendente)
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llustracion 33 Forma musical de "Mira tu Pa ver", hecho por Selenne Moreno (2023)

Posteriormente los diferentes instrumentos de percusion realizan ataques que
anuncian la entrada del bajo y se establece la base ritmica de la cancion. El bajo
unicamente acentua el tiempo fuerte de cada cuatro compases, ayudando a establecer
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el ciclo armodnico que realiza el tumbao del piano. Principalmente acentua contratiempos

que ayudan a la sensacion de desplazamiento y anticipo armoénico.
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Llustracion 34 Forma musical de "Mira tii Pa 'ver", hecho por Selenne Moreno (2023)

Seccion |

En los compases 9 al 14 entran los violines presentando la melodia principal que
consiste en la repeticion de unos ataques que posteriormente suben con direccion
melddica ascendente, lo cual, en relacién al tumbao del piano, genera un movimiento
oblicuo que posteriormente se vuelve paralelo. Hay un contraste interno en la melodia en
relacion a su intervalica debido a que los ataques de la notas repetidas se generan en
acople a dos voces con un intervalo disonante de cuarta al que le responden grados

conjuntos ascendentes con una sonoridad mas consonante por terceras.
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llustracion 35 Forma musical de "Mira tu Pa ver", hecho por Selenne Moreno (2023)

Con este material melédico, mas adelante, se basara la improvisaciéon de la obra por
medio de las voces. Al final de la seccién se hace un corte en unisono de tres negras

donde se detiene la base y es dado una reduccioén en la textura, para que el piano solo
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haga un pequeio gesto melddico de octavas. Lo cual genera una pequeia tension y

suspende la atencion del oyente antes de continuar con la obra.
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llustracion 36 Forma musical de "Mira tu Pa ver", hecho por Selenne Moreno (2023)

Seccion I

En los compases 15 al 19, hace aparicidon la flauta por primera vez en la obra, en
unisono con los violines, quienes a su vez abandonan el acople de voces y también van

en unisono, y presentan la melodia del coro.
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Ilustracion 37 Forma musical de "Mira tu Pa ver"”, hecho por Selenne Moreno (2023)



En esta ocasion la melodia se une a la direccion melddica descendente de la primera
seccion del tumbao y reposa cuando éste ultimo expone su direccidon ascendente,
generando una continuidad de un gesto que oscila. De esta manera se contrasta la
melodia de la seccion | y de la seccién Il, en la primera el movimiento paralelo con el
piano se realiza al final del tumbao (ascendente) y en la segunda se realiza al principio
(descendente) y se repiten o mantienen las notas para generar el movimiento oblicuo

cuando no se esta en paralelismo.
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1lustracion 38 Forma musical de "Mira tii Pa ver"”, hecho por Selenne Moreno (2023)

La seccidn Il termina en el compas 19 con un corte al unisono en corcheas al cual le
sigue un compas en solo del bajo y el piano que funciona tanto de cierre de la seccién

como de impulso para la presentacion del solo de flauta.
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llustracion 39 Forma musical de "Mira tu Pa 'ver", hecho por Selenne Moreno (2023)
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Solo flauta, dos secciones:

En los compases 21 al 34 empieza el solo de flauta el cual se desprende como una
aumentacién de la melodia de la seccion Il, con un contorno melddico principalmente
descendente que ahora tiene el doble de duracion, cuatro compases. Por debajo de la
flauta los violines presentan la melodia de la seccion | pero una octava abajo para no

interferir con el registro de la flauta, dandole prioridad al solo de ésta.
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llustracion 40 Forma musical de "Mira tu Pa 'ver", hecho por Selenne Moreno (2023)

El acompanamiento del piano cambia, deja de tocar el tumbao y pasa a apoyar el gesto
de los violines con ataques de acordes e intervalos. Se baja la textura de la percusion,
entrando inicialmente solo bongoes y congas. El cambio en la base y la percusion se

destaca por el cambio, generando mayor interés a lo que viene.

Entre los compases 25 y 38 vuelven a entrar todos los instrumentos de percusion.
Cambia el acompanamiento del piano, no se retoma el tumbao, en cambio se presentan
ataques cortos de acordes desfragmentados e intercalados entre ambas manos del
pianista. La flauta sube una octava para resaltar mas en su registro agudo y presenta un

mayor movimiento meldédico mas libre y con caracter improvisatorio. Los violines
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presentan una contramelodia de acompanamiento al solo de la flauta basado en los

ataques que realizan los mismos en la seccidn |, al igual con acople consonante por

terceras.
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llustracion 41 Forma musical de "Mira ti Pa ver", hecho por Selenne Moreno (2023)
Coro

En los compases 37 al 52 Entra por primera vez la voz principal, presentando una
melodia que proviene directamente de la melodia del violin presentada en la estrofa pero
de manera simplificada y que inmediatamente después se repite con el mismo
movimiento melddico pero con una variacion ritmica de subdivision en lo que antes eran
notas largas. Posteriormente presenta mayor actividad melddica y también pequenas
variaciones melddicas y ritmicas en las repeticiones de los materiales. El piano retoma la
presentacion del tumbao. Los violines reducen sus presentaciones de ataques en
contramelodia a solo algunos staccatos distanciados que principalmente apoyan

contratiempos de la melodia, desfragmentando la contramelodia.
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Llustracion 42 Forma musical de "Mira tii Pa 'ver", hecho por Selenne Moreno (2023)

En el compas 45 presentan una nueva variaciéon de su acompafamiento, esta vez
basado en el arpegio descendente del tumbao del piano pero simplificado a tres golpes
consecutivos en acople de terceras el cual se aleja progresivamente en sus
presentaciones, primero estando a distancia de silencio de negra y luego de negra con
puntillo para apoyar la sensacion de sincopa y contrastar con los demas elementos
sonoros. La flauta entra a apoyar la melodia de la voz, doblandola al unisono, en los
compases 42 al 51. La seccion finaliza con dos golpes en unisono por parte de toda la

orquesta.
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llustracion 43 Forma musical de "Mira tu Pa'ver", hecho por Selenne Moreno (2023)
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Puente

En los compases 52 al 62 se presenta el Puente de la obra. El piano retoma el material
propuesto en la seccion del compas 25. Flauta y violin presentan una nueva melodia que
se basa tanto en el ritmo del principio de la melodia del coro como en la melodia en
inversion del primer gesto del solo de flauta en el compas 21. Mayormente esta melodia
va demarcando un unisono con el bajo pero con figuraciones que generan un movimiento
interno oscilatorio. La flauta dobla a la voz superior del violin una octava arriba y los
violines van acoplados principalmente en intervalos de terceras y sextas. El bajo, cambia
de figuracion para presentar un movimiento cromatico descendente por medio de notas

largas.
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llustracion 44 Forma musical de "Mira tu Pa 'ver", hecho por Selenne Moreno (2023)

La seccion modula en su transcurso y finaliza en Do menor. La base percutiva esta
ausente casi toda la seccion, a excepcidn de un trémolo de guiro que acompaia los
primeros compases Y el corte final al que se unen todos los instrumentos de percusion.

En el compas 61 se realiza un corte al unisono para dar conclusion al puente.
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El compas 62 solo es tocado por el bajo y el piano, inicialmente como un eco o revote
del corte anterior y posteriormente generan el impuso por grado conjunto para que la

orquesta entre en la siguiente seccion.

Se hace reexposicion completa de la seccion |, en los compases 62 al 68 y
reexposicion de la Seccion Il, en los compases 69 al 74. Se vuelve a presentar todos los
motivos en la tonalidad inicial, C mayor. Aqui es evidente el uso de la figura ritmica

correspondiente al cinquillo.

Improvisaciones

En los compases 75 al 84 se presenta el final de la canciéon se da paso a la
improvisaciones y es el punto con mayor actividad y densidad en la textura de toda la
pieza. Se aumenta ligeramente la velocidad para generar la seccion de “mambo”®° de la

obra.

La melodia de los coros es un desarrollo de la melodia de la estrofa presentada por
los violines. Los violines presentan una reexposicion de la melodia que hace la voz en el
coro, compas 37, pero con leves variaciones en la segunda parte de la melodia. Entra la
campana en la percusién y cambian el patron ritmico de acompafamiento en otros
instrumentos percutivos. La cancidon termina con el corte caracteristico con el cual se han
finalizado las secciones internas, negra con punto — negra con punto — dos corcheas, y

con un pequefio eco de la ultima corchea que resuena dos veces mas.

% Termino acufiado por los compositores de este género para denominar la parte final € improvisadora de una
obra del chachacha
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llustracion 45 Forma musical de "Mira tu Pa'ver", hecho por Selenne Moreno (2023)
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CONCLUSIONES

Este trabajo de monografia me ha generado como futuro licenciada una consolidacion

del aspecto de investigacion con los documentos analizados, en este caso por archivos

histéricos, y como musico el trabajo experiencial en la busqueda y seleccion de lo

referenciado en el estilo y estética del chachacha.

También se hace importante mirar algunas conclusiones desde diferentes perspectivas,

que las he clasificado en algunas tematicas, veamos:

Historico

v' Las referencias histéricas ayudan a la comprensién y profundizacién de

especificidades, como en este caso, en nombres y designaciones del chachacha, que
de hacerse un estudio mas riguroso y completo, podria conectar con épocas mas
lejanas y contextos no imaginados, de los que este trabajo pudo abarcar. Entender el
danzén y el cinquillo, revela formatos y ritmos que se dan por hecho en la préactica
actual, donde sus transformaciones respondieron a un contexto que cambi6é por
hechos socioculturales que se han de entender con la recopilacion de documentos de

quienes lo relatan.

Investigacion-creacion

v' Términos como la investigacion y la creacién se pueden abarcar desde diferentes

puntos de vista, ilustrados en otras disciplinas o ciencias, quienes también se han
preocupado por su definicion y pretension de uso. El no excluirlas determina un
pensamiento amplio sobre este asunto. En arte se trabaja el asunto como algo
innovador®!, pero debe ser de una manera critica y de revisién de lo que ya se ha

escrito para poder dialogar con los trayectos ya supuestos de los demas. En este caso

%1 No se ve como este término —que es muy usado para un aspecto cultural- pueda emplearse.
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se tomo la vision de autores como Stravinski, Poincare, Comenio, etc., por la
subjetividad que contiene la seleccion de bibliografia, sin descartar que se puede
discutir desde otros puntos de vista igualmente aceptados.

v Los términos como la estética®® y la descolonizacién®® son nombrados o a penas
dilucidados por el trabajo estando presentes, pero por su complejidad e importancia
no se trabajaron a profundidad en el mismo. Se espera que en estudios que se
interesen por este tipo de discusion o en la profundizacion en otro trabajo académico,
esto pueda cumplirse de una manera mas completa. De la misma manera se hablaria
de la “Cubanizacion®” en los aspectos culturales y como esto influye en la cultura que
se permea, se expresa y se codifica en el término.

v" Desde un aspecto disciplinar pedagdégico este trabajo me ayuda a la ensefianza por
los procesos rigurosos que fueron sometidos cada una de las instancias: el
conocimiento sobre la expresion musical, lo investigativo y el uso del lenguaje para
posteriores estudiantes que se acerquen a esta expresion en particular.

v" De igual manera el entender y el escribir desde este tipo de conocimiento, que es
amplio en vocabulario y sintaxis, es determinante para comunicarse de manera

elocuente en un trabajo académico que pretende ser este.

Musical

v La experiencia como musico inscrito en la academia, revalora aspectos de la vision
gue se puede tomar sobre una interpretacién, composicion o el andlisis hacia la
musica del chachachd, dado que esto como ya se discutio, no hace parte del estudio
en la misma, generando un cambio y una nueva adquisicion de términos, tecnicismo
y lenguaje de la interpretacion al explorar, interpretar y componer en este. Es asi
como, el contexto musical cubano influye de una manera significativa para la
interpretacion del violin.

v Eltrabajo se sustenta en su investigacion para su posterior composicién, en este caso,

de una obra que pudiese reunir los aspectos definidos y discutidos. No se hace

92 Ver el libro de Estanilao Zuleta, Arte y Filosofia estudia este término en el arte (1986).
%3 Leonardo Acosta aborda esto en su libro Musica y Descolonizacién (1982)
% Esto puede indagarse en el libro de Fernando Ortiz “ Fernando Ortiz y la Cubanidad”
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indispensable que se haga una imposicion sobre el hacer compositivo, como se hizo
en este trabajo, pero si se hace una acotacion de una manera distinta a otras formas
del ejercicio creativo.

Entender el violin por fuera del contexto de una orquesta sinfénica da pie a descubrir
nuevas funciones que tiene en distintas musicas y cuando se presenta en ensambles
mas pequefios, donde pasa rapidamente de tener melodias a doblar instrumentos
armoénicos o incluso realizar acompafamientos mas ritmicos, lo cual exige unas
particularidades sonoras que invitan al intérprete a una constante busqueda de
diferentes sonoridades para adaptarse mejor al contexto en el que se encuentra.

A nivel compositivo, el proceso de investigacion-creacion me ayudo a desglosar las
obras analizadas y, a pesar de no ser compositora, lograr una comprensiéon de la
construccion melodia, la orquestacion de cada tema, la forma de las canciones y
finalmente plasmar estos conocimientos en una obra propuesta a raiz del
conocimiento adquirido.

Los objetivos de la descripcidn, analisis y composicion se cumplen de una manera
satisfactoria por la rigurosidad que conllevo el presente trabajo, obteniéndose como
resultados el trabajo escrito y de composicion como muestra de ello.

Por ultimo se hace gran reflexion sobre la indagacién en este tipo repertorio de una
manera reflexiva, critica y objetiva, en contextualizacion pertinente, pero con la

pretension que se hace en el aporte de lo que constituye el hacer academia.
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