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Capitulo |

Delimitacion del problema

Este trabajo de investigacion-creacion busca dilucidar las caracteristicas
musicales, etnomusicales e historicas de la timba cubana, con el propédsito de
apropiarse de este conocimiento para realizar asi un trabajo compositivo.

Introduccion

En el capitulo | se mostrara todo lo concerniente al anteproyecto, evidenciando
el tema a tratar, las razones por las que se investigara y se definiran las
preguntas orientadoras, los objetivos y el tipo de investigacion.

El capitulo Il, hablara de la creacion, indagando asi sobre la forma en la que se
crea y los elementos que estructuran dicho proceso compositivo, esto se hara
desde el analisis y la lectura de diferentes autores, con el fin de contrastar
posturas y hondar sobre la creacion y los procesos creativos.

El capitulo Ill, muestra un analisis en el cual se realiza un contraste entre la Salsa
y la Timba, con el propdsito de empezar a dilucidar algunas caracteristicas
generales que permitiran empezar a hondar en este fendmeno musical. Se
realizara el analisis de diferentes obras que tienen version de Timba y de Salsa,
se analizara morfologicamente algunas piezas y se presentara la seleccion de
una discografia con el motivo de nutrir dicho proceso compositivo.

El capitulo IV, consta de un acercamiento al contexto social e historico de la
Timba, haciendo una revisién de la historia de musica cubana junto con los

componentes y elementos que han conformado el contexto extra musical



cubano. Esto se realizara por medio de la revision de algunos autores que han
hecho investigaciones en el campo.

El capitulo v, tiene como propdsito el analisis de la obra creada, en este se
comentaran los elementos que se utilizaron para la creacion de la obra, asi como
las referencias que se tuvieron y las obras que sirvieron como fundamento para
la seleccién de componentes al momento de crear.

Como ultimo se encuentran las conclusiones del trabajo, las cuales se podran
dividir entre las obtenidas desde el aspecto compositivo y las que resultaron
desde el trabajo de caracterizacion contextual y musical de la Timba cubana.

Planteamiento del problema

Este trabajo surge del interés de investigar y reflexionar acerca de la musica
caribefa y la timba cubana, de la necesidad de explorar a profundidad un estilo
y género como resultado de la expresion e identidad de Cuba, pais que tan bien
expresa el sincretismo y las raices de la musica Latinoamericana, especialmente
la musica caribefa. El Caribe concebido como espacio junto con su contexto
socio historico, alojan complejos procesos de intercambio cultural, bien lo

describe la musicologa Veronica Rodriguez al decir que:

« [...] El espacio Caribe se caracteriza por su pluralismo
cultural y es escenario de uno de los procesos de
sincretismo y transculturacion mas complejos de América
[...]» (Rodriguez: 2008).

La cultura del caribe y su musica, se ha visto fuertemente influenciada por los
periodos de colonizacion, independencia y constitucion de los diferentes paises
de Latinoamérica, estas etapas historicas son el fundamento de las diferentes
apropiaciones musicales que podemos ver hoy en dia como lo es en el caso de
la salsa. Ademas de esto, toda la musica del caribe se soporta en la
convergencia de grupos étnicos como lo son la figura europea, espafola y
francesa, con la gente oriunda del territorio conquistado, indigenas vy

principalmente la figura del negro traido como esclavo, el cual forma un papel
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protagdnico en cuanto a términos musicales se refiere, principalmente por la
manera en la que la cultura africana tiene una relacion estrecha con el tambor,
cosa que se heredo en todo el caribe incluyendo especialmente a Cuba . Este
pais, ha estado enmarcada por diferentes fenGmenos historicos, politicos y
econdmicos que han dado como resultado a lo largo del tiempo una identidad
muy marcada en cuanto a lo que la musica. Desde sus inicios su musica ha sido
caracterizada por diferentes artistas que han dado forma a los distintos géneros
y momentos de la musica cubana, entre los que se destacan Benny More, Pérez
Prado, Cachao, Celia Cruz y muchos otros que han presentado para Cuba y el
Caribe, un referente a lo que la musica del mundo. Sin embargo, tal como lo
describe Saundra Amrhein, en la década de los 60, habria una ruptura de Cuba
con el resto del mundo, esto debido en parte al embargo de los Estados Unidos
hacia Cuba, que origin6 por un lado el nacimiento de lo llamado “salsa” (de este
vacio entraron agencias como Fania), en Nueva York, y otros sellos discograficos
con musicos que empezaron a producir y distribuir Cuban-based genres bajo el
nombre salsa (Amrhein, Saundra. 2010). Y por otro lado como contrapropuesta
a la salsa surgio la Timba.

La timba cubana, que suele ser descrita de muchas maneras, ha sido nombrada
como un estilo, como un género y también como una contrapropuesta a la salsa
(Gonzalez: 2002). Sus componentes musicales, su agresividad y su trasfondo
cultural son de interés para nutrir los conocimientos musicales de cualquier
musico y docente que busque una propuesta musical que tenga desafios
musicales y que ademas cuente con elementos extra musicales que
complementan el que hacer musical. En cuanto al acto creativo, es importante
reconocer que el componer es una herramienta que nos permite dar cuenta del
trabajo investigativo, ademas que permite explorar con lo aprendido y asi
afianzar el conocimiento. En su aspecto técnico-musical, la timba contiene
diferentes tipos de orquestaciones y de apropiaciones musicales que resultan en
las diversas sonoridades que conocemos como timba, es por esto que el poner
en uso todos los conceptos aprendidos supone un reto que muchas veces
genera mas preguntas que respuestas, sin embargo este es en si mismo el valor
de este trabajo; realizar un trabajo investigativo profundo desde lo musical,
analizando las caracteristicas estilisticas, armonicas, melddicas y de textura que

se encuentran en la timba cubana.



Preguntas de investigacion.

e ,; Cuales son los elementos musicales y extra musicales que componen la
timba cubana y como estos han influido hasta el dia de hoy en la creacion
del repertorio que cuenta el género?

e ;Qué es latimba?

e ,;,Cbomo incorporar todos esos elementos musicales y extra musicales en

la creacion de una obra inédita a proposito de la investigacion?

Objetivo general:

Indagar sobre la timba, y sus elementos técnico-musicales e historicos con el

proposito de crear una obra inédita.

Objetivo especifico:

1) Indagar sobre la procedencia histérica que dio lugar a la timba junto con los
demas componentes extra musicales que influenciaron en su desarrollo.

2) Caracterizar los elementos musicales que componen la timba, su ritmo,
melodia, armonia y orquestacion, esto con el fin de contar con el conocimiento
necesario para llevar la composicion a cabo.

3) Componer la pieza musical a partir de los conocimientos adquiridos de la

investigacion historica y musical

Justificacion

Este trabajo surge del interés personal por investigar, explorar y apropiar el
lenguaje musical que propone la timba cubana como género y movimiento
estilistico. Su relacién con la musica caribefia, Cuba y el bajo eléctrico,
despertaron la necesidad de entender desde lo histérico y lo musical la timba,
siendo evidencia de esto la aplicacion del conocimiento adquirido por medio de
una composicion que condense los conocimientos obtenidos por medio de dicha
investigacion. La timba al ser un género reciente de la década de los 90, ha
generado una necesidad en la academia de poder condensar y sintetizar su



conocimiento, dando como resultado investigaciones y discusiones que suelen
estar divididas entre el contenido musical y el contexto histérico. Sin embargo,
pese a que el material discografico es extenso al igual que la cantidad de artistas
que incorporan el lenguaje musical de la timba y hasta la fecha es escaso el
material bibliografico, que alguno dé cuenta de un acto creativo o composicidn
resultado de la caracterizacion musical e investigacion histérica sobre el género
en cuestion. Es por esto que el propdsito de este trabajo se resume en la creacién
de una obra inédita resultado del trabajo investigativo sobre la timba cubana.

Antecedentes:

Se tienen en cuenta aspectos fundamentales como, la timba, la musica cubana
y el acto creativo, el material bibliografico relacionado con dichos aspectos se
cataloga en: 1) Monografias y trabajos de grado y 2) bibliografia resultada de
estudios musicologicos. Es necesario aclarar que en este apartado solo se
realizara la descripcion de las fuentes provenientes de trabajos de grado y
monografias, puesto que en el resto del documento se trataran las fuentes
bibliograficas provenientes de estudios musicologicos. A continuacion, se
analizara entonces los trabajos propuestos como antecedentes: En el trabajo
Danzon y pachanga a proposito de la creacion (Obra: Dos estilos para gozar), el
autor, Jonathan Villegas Huertas, hace una investigacion con caracter creativo
para obtener el titulo de licenciado en musica en la Universidad Pedagogica
Nacional ano 2021. La metodologia del trabajo esta soportada por 4 pilares, el
primero referente al contexto historico de la Pachanga y el Danzén tomando
también referencias al son y la musica caribefia en general y como estos estan
estrechamente relacionados a Latinoamérica y especialmente a Cuba. El
segundo esta soportado en el acto creativo, partiendo acerca de la improvisacion
y de como este acto creativo esta relacionado a la consciencia, la memoria y la
sublimacién, este aspecto creativo es ademas analizado desde la mirada
psicoldgica, historica y analitica. En tercer lugar, se tratan los analisis y por ultimo
a manera de analisis la creacion de la obra, describiendo sus componentes
musicales. El propdsito del trabajo estuvo directamente relacionado con la obra
compuesta, sin embargo, como se pudo observar el trabajo analitico e

investigativo permitié no sélo nutrir la obra realizada sino también tratar aspectos



como la creacion y el contexto histérico de la pachanga y el danzén. De este
trabajo nos interesa precisamente su construccion y la manera en la que se traz6
la metodologia, ademas se tomara como referencia los ejes tematicos y el
contenido referente a la cubania y a la creacion.

Por otro lado, Analisis de 4 temas del bajista Alain Pérez realizado por Santiago
Martinez Ortiz en el afio 2018, es un trabajo investigativo y analitico para obtener
el titulo de maestro en musica de la Universidad Distrital Francisco José de
Caldas. La metodologia del trabajo consiste en primera instancia en la
contextualizacién histoérica y breve resefia biografica de Alain Pérez, para
posteriormente realizar una revision a su produccién artistica tanto en el rol de
intérprete como de compositor, para luego seleccionar el repertorio a analizar y
buscar como resultado de este analisis poder asi definir las caracteristicas
musicales y estilisticas que definen a Alain Pérez como artista. Este trabajo
resulta importante para la presente monografia puesto que analiza a uno de los
mas destacados representantes de la timba y en general de la musica popular
cubana ademas de abordar no solo aspectos relacionados con el bajo eléctrico,
sino también tratar con aspectos relacionados con la composicién y orquestacion
de las obras, lo cual resulta pertinente para la obra a realizar.

En el afno 2017 Christian Andrés Gualotufia Benitez, realiza el trabajo titulado La
influencia del funk en la timba cubana para obtener el titulo de Licenciado en
Musica otorgado por la Universidad de las Américas ubicada en Ecuador. La
metodologia de este trabajo consiste en investigar e indagar acerca de los
origenes del funk y de la timba para posteriormente encontrar la relacién que hay
entre estos, esto lo realiza mediante el analisis de las lineas de bajo y bateria de
3 obras de cada género con el objetivo de encontrar similitudes que le permitan
corroborar la influencia del Funk en la Timba. La mencion del trabajo anterior es
pertinente puesto que permite indagar acerca del origen cubana, de estos se
tomaran parte de los referentes bibliograficos para la construccion del contexto
histérico y sobre de los referentes tedrico-musicales de la timba cubana

Metodologia de la investigacion

Debido a que la investigacion no pretende generalizar ni brindar un concepto

especifico acerca de la timba y sus caracteristicas, el tipo de enfoque
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metodoldgico que se empleara es de caracter cualitativo, debido a que este
enfoque esta mas vinculado a revisar y analizar los puntos de vista que pueden
existir sobre determinado concepto, ademas que las técnicas de investigacion
que brinda este enfoque cualitativo estan mas vinculadas al tipo de analisis y

recoleccion de datos que se quiere hacer.
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Capitulo lI- Creacion

Introduccién

Esta monografia radica en abordar la Timba desde una perspectiva compositiva,
surgen entonces dudas respecto a dicho acto. Entonces, estas preguntas serian
fundamentales: ; Como se compone?, ;Qué se necesita para componer? En
nuestro caso sobre la Timba. ¢ Seria prudente tomar como ejemplo relatos de
famosos artistas que han hablado de sus creaciones? Sin embargo, traeremos
a cuenta algunos relatos para reflexionar en torno al asunto creativo.

Fito Paez en una entrevista realizada en el afio 2010, comenta al momento de
crear el tema Cadaver Exquisito, interrumpid el proceso creativo casi 6 meses,
pues no lograba terminar de componer una seccion. El tema del cual venia
desarrollado desde hacia tiempo, la estrofa habia caido segun él en la repeticion
y monotonia. Es asi, que a la hora de realizar el coro no encontraba la manera
de componer algo que fuera de su agrado, coment6 que las dos estrofas que
habia realizado descendian todo el tiempo en su armonia, y esto le parecia
bastante “pesado” (denso, tenso, aburridor). Luego analizé el hecho que tal vez
lo Unico que tenia que hacer era que la armonia subiera en lugar de bajar y
posterior a esto se demoro6 un tiempo buscando la manera de solucionar dicho
problema desde su habilidad como musico y después de mucho tiempo logré
componer.

Del relato anterior se destaca el hecho que el bloqueo creativo de Fito tuvo
solucién en primera instancia en el analisis de lo que tenia compuesto hasta
aquel momento, posterior a eso continué el proceso creativo, esta vez analizando
la forma en la que podia solucionar dicho problema arménico, lo cual evidencia
la importancia del conocimiento de su objeto de estudio, en este caso la musica.
Paez comentd que tal vez si tuviera un método de composicién podria acabar
los temas de manera mas pronta, esto nos lleva a cuestionarnos sobre dichos
métodos de composicion, ¢realmente existe una formula, un método o una guia

ara componer? ;Se puede aprender a componer canciones?
¢

Segun Pep Lladd, en su libro “Componer Canciones para dialogar con tu mundo”,
el autor da una serie de ejercicios 0 sugerencias para la composicion. Dice, por

ejemplo:
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« [...] Parece ser que Johan Sebastian Bach, escribio la
mayor parte de sus obras mientras alguno de sus veinte hijos
correteaba a su alrededor, por esto no es lo mas
recomendable. A mi me gusta encerrarme en algun lugar
donde no pueda ser visto ni escuchado mientras estoy
componiendo [...] (LIado: 2019, p. 49)”

Si esto es asi, podriamos argumentar que de las 1080 obras de productividad a
lo largo de la vida compositiva de Bach. Esta seria la recomendacion, pero
justamente es todo lo contrario, componer en lugares de mucho ruido, ojala con
muchos nifios, pues al parecer, esto hizo que el Bach produjera tantas obras.
Entonces la necesidad de composicion no es un asunto exclusivo de la paz
interior, a diferencia de lo que dice el autor, pues si fuese asi la uUnica
recomendacion seria, “encerrarse en lugar a solas a componer, pues el
argumenta que las voces de su inconsciente” (no sabemos si puede ser el
consciente el que habla en el sujeto)’, son las que le hacen reir, llorar, enfadar,
pues dice se encuentra poseido por “almas caprichosas a la vez”. Entre otros
consejos que nos presenta Llado, estos son los siguientes en el indice de su
libro: 1) Ten siempre a la mano un recurso para grabarte; 2) Ten siempre a la
mano una guitarra o un teclado; 3) Busca un lugar para crear; 4) Reserva un
espacio de tiempo.

Es curioso ver como pese a que estos consejos parecen ayudarnos para el
asunto de la creacién a la hora de ponerlos a prueba, son en muchas ocasiones
inutiles.

Alo largo de la historia se ha demostrado que las ideas vienen cuando menos lo
esperamos, es por eso que tener un lugar o espacio unicamente destinado para
la creacion parece ser una idea de poco uso. Incluso suele pasar que en muchas
ocasiones no basta con tener dicha disposicion para crear, o el lugar y los
instrumentos adecuados porque aun asi puede pasar que, al sentarse a

componer, lo ultimo que sucede es que se cree algo, ya sea por algun bloqueo

' Esto lo profundizaremos cuando mencionemos autores como Freud, Poincaré que hablan
acerca del inconsciente en la sublimacion de la obra que en algunos es la creatividad o la
intuicion.
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creativo o cualquier otro tipo de distraccion o eventualidad. Entonces ¢ cémo se
crea? Suele ser muy comun hoy en dia encontrarse con una gran cantidad de
gurus que aseguran pueden ensefiarnos a componer, inventar, y salir de
aquellos bloqueos creativos con gran facilidad, sin embargo, a lo largo de la
historia nos hemos dado cuenta que cada sujeto creativo es totalmente diferente
y por mas que queramos hallar un comun denominador en su forma de crear es
imposible. Sin embargo, ¢;como se crea entonces?, ;Qué elementos de la
consciencia humana intervienen en el acto creativo?

La respuesta a todas estas preguntas de seguro cambiaria la perspectiva del
mundo de la composicién como lo conocemos, y por lo menos en este trabajo es
dificil que dichas respuestas se logren conseguir. No obstante, conviene mirar
algunos hallazgos para la presente investigacion.

Cerebro y la musica

Entorno a la creacion son varios los elementos de los cuales se puede hablar
para llegar a entender en cierta medida el hecho de jcomo se da la creacion?,
estos elementos son en primera instancia el individuo?, el proceso de creacion y

en ultimo lugar el objeto creado.

i — Objeto creado
Individuo .,
(Composicion)

Proceso creativo

Interesa mirar entonces entorno a los diferentes elementos para poder llegar a
entender ;qué es la creacion?, ;como se da el proceso creativo?, ;qué
individuos son los creadores?
1) Individuo:
« [...] Decimos que una persona es creativa cuando concibe
ideas novedosas, originales, atractivamente unidas o
asociadas a otras, que otros no habian concedido antes, en

cualquier manifestacion intelectual. Es a las personas

2 Entendido como el sujeto creador, de este surge el objeto creativo
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extraordinariamente creativas a las que tendemos llamar
“genios” [...]» (Osvaldo, 2015. p. 81)

Frente al individuo se pueden cuestionar algunas cosas sobre la procedencia de
este, sobre las caracteristicas que le permiten inventar y también acerca de lo
que tiene que poseer para crear (conocimiento). A la primera cuestion nos
interesa saber entonces sobre la historia de los individuos creadores. Entonces,
¢ Es la creatividad algo genético de ambiente o se desarrolla? Segun el texto

cerebro, dice:

« [...] La creatividad podria estar genéticamente
condicionada. Esto surge de la observacién de familias en
las que la misma se ha manifestado en varios de sus
miembros [...]» (Osvaldo, 2015. p. 83)

El pensar que la creatividad es algo congénito, puede estar relacionado también
con que los tedricos que especulan que la inteligencia es también una cuestidon
de genes. Sin embargo, son muchos los casos en los que se ha demostrado que
si bien puede que si haya algo de genética, esto esta estrechamente relacionado
con el ambiente, y con el desarrollo que tenga el individuo a lo largo de su vida,
es por esto que aunque en primera instancia puede que haya algo genético que
determine un nivel de inteligencia, es el desarrollo del individuo determinado por
su ambiente, el cual puede dar cuenta realmente de si este es o no es inteligente.
Estos son algunos de los ejemplos que da el autor para argumentar que la
genética puede que si este relacionada con la inteligencia.

« [...] También son ejemplos la familia Mozart, por supuesto
con Wolfang Amadeus, su padre Leopold (1719-1787), su
hermana Maria Anna “Nannerl” (1751-1829), excelente
pianista que acompafiaba a su hermano, y el menor de sus
hijos, Franz Xavier Wolfang (1791-1844), y la familia
Strauss, con Johann padre (Johann Strauss |, 1804-1849),
Johan hijo (Johann Strauss Il), el rey del vals]...]»(Osvaldo,
2015. p. 83)

15



El autor se refiere entonces a dos de las mas importantes familias de la historia
de la musica para referirse a algo genético. No obstante, esto podria estar mas
relacionado a un aspecto de ambientacion, puesto que las anteriores
generaciones de musicos tienen la ventaja de estar en un entorno musical que
facilita los procesos de aprendizaje de la musica. Recordemos que desde el
vientre el ser humano es susceptible a los sonidos y por ende también a la
musica, crecer escuchando a los grandes compositores, las horas de estudio, de
composicion y por supuesto de presentacion, generan un efecto en el individuo,
permitiéndole asi aprender y apropiarse de manera mas profunda a la musica
que escucharon. Lo anterior responde entonces a un aspecto que poco parece
estar relacionado a algo genético, pese a que los estudios asi lo sugieran. Sin
embargo, de ser el aspecto congénito algo totalmente verdadero, tendria que ser
analizado el hecho de que no todos los integrantes de la familia Mozart gozan
hoy de la misma reputacion y reconocimiento que siglos atras. Esto nos puede
orientar a determinar en primera estancia la importancia de la relacion del
individuo con su objeto de estudio, este no puede crear o inventar algo con lo
que no haya estado relacionado de alguna manera. Si el individuo no ha
interactuado con la musica de manera profunda y vivencial siendo parte activa
de ella, le sera muy dificil crear, puesto que no sabra coémo solucionar cuestiones
de estilo, de gramatica, de forma y sentido, hablando por supuesto desde un
punto de vista musical.

Es necesario entonces que para el acto creativo el individuo tenga conocimiento
de su objeto de estudio o del campo en el que se va a direccionar, en el caso
que concierne a esta monografia, no se podra realizar una composicion en
Timba, si no se tiene claridad sobre aspectos especifico musicales, y mucho
menos si no se escucha y se experimenta desde un punto de vista artistico.
Entonces con lo anterior surge el interés de seguir hondando en cuanto a la

creacion y a la creatividad con el propdsito de componer.

La creatividad, algunas definiciones

La palabra creatividad suele estar asociada al ambito compositivo. En algunos

casos de la cotidianidad se define creatividad como la habilidad de solucionar
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problemas de alguna manera, dicha accion supondria entonces uno de los
pilares del ejercicio compositivo, que como hemos visto con anterioridad suele
ser descrito por los artistas como un extenuante proceso lleno de bloqueos y
etapas de poco resultado. Al respecto de dicha habilidad, el texto de Maria
Teresa Esquivias Serrano nos brinda algunas precisiones acerca de la
creatividad, desde el analisis del origen de la palabra hasta su relacién con la

academia, veamos:

[...] Iniciaremos esclareciendo y revisando algunas ideas en
torno a la ‘Creatividad’, la cual es una palabra que se
encuentra categorizada como un neologismo inglés comun,
sin embargo, este concepto no se consideraba incluido
dentro de los diccionarios franceses usuales y de igual
manera, tampoco aparecia en el Diccionario de la Real
Academia de la Lengua Espafola (1970), tal como el
concepto que ahora se maneja como: ‘creatividad’. Fue
hasta versiones mas actuales cuando se dio su inclusion
tanto en éste como en otros diccionarios. Asi en la edicidon
de (1992 pp. 593), que este diccionario la define como:
“facultad de crear, capacidad de creacion [...]» (Esquivas,
2004. p. 3)

El término creatividad supone entonces un area de estudio en el cual se ha
empezado a indagar hace relativamente poco. Es usado de manera
indiscriminada para referirse a una habilidad que parece estar asociada a un
talento. Veremos mas adelante que mas que una habilidad con la que se nace,
es una forma de relacion entre el individuo y su conocimiento. El término
creatividad encuentra también bastante uso en disciplinas como la psicologia, el
psicoanalisis, el arte y por supuesto la educacion. Esquivas rescata a Piaget,
refiriendose a que una de las premisas del constructivismo en donde el
conocimiento se genera de la reinvencion del saber, hace referencia también a
un aspecto creativo, en donde el individuo para aprender interactua con el saber,
creando para los demas o para si mismos, dando asi una resignificacion, esta

reinvencion del conocimiento esta entonces relacionada con la creatividad. Lo

17



anterior situa a la creatividad como un aspecto fundamental en la formacién del
individuo, en nuestro caso, el poner la Timba bajo el analisis del aspecto
compositivo deja en evidencia aspectos diferentes a los que se obtendrian al
estudiar la timba desde solo lo instrumental. Dicha mirada compositiva deja en
evidencia dos caracteristicas: el estudio especifico-musicales y también de
contexto y trasfondo, pues nos lleva a relacionarnos con la Timba de manera
mas profunda, por medio de dicha reinvencion del conocimiento producto de la
interaccién y manipulacion del mismo para componer. La creatividad entonces
ha venido siendo un campo de accion en el cual también se obtiene
conocimiento.
« [...] Es necesario entonces, entender esta escuela como
un espacio activo, ludico, que promueva las situaciones de
ensefanza-aprendizaje utilizando el pensamiento
divergente, tanto del profesor como del alumno, ante esto
(Ballester, 2002. p. 72) sefala: “las situaciones abiertas de
aprendizaje, a partir de experiencias y emociones
personales, con estimulo del pensamiento divergente en que
el alumnado proyecta sus ideas, potencian la diferencia
individual y la originalidad y se convierten en hechos clave y
decisivos para una ensefianza activa y creativa” [...]»
(Esquivas, 2004. p. 5)

Aun sin dicha relacion del individuo con el conocimiento por medio de la creacion,
no resultase original, por el contrario fuera una réplica de algun otro resultado
compositivo, supondria de igual manera algo beneficioso, puesto que dicha
creatividad usada como herramienta permitié al estudiante relacionarse de
manera profunda con el objeto de estudio, por medio de la interaccion con el
conocimiento de manera activa. La creatividad es entonces al dia de hoy una

herramienta pedagdgica que genera aprendizaje.

La memoria y la intuicion en el creativo.

Cuando hablamos del acto de creativo aparecen diversas incognitas: §Como

aparecen las ideas?, ;Por qué cuando menos pensamos vienen a nosotros
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extrafios momentos de inspiracion repentina?, siendo esta una de las preguntas
que mas suele despertar interés. Estas preguntas, han sido alimentadas por el
misticismo en el que se envuelven los relatos de los individuos creativos, relatos
que cuentan anécdotas de cdmo vinieron a ellos los extrafos momentos de
inspiracion subita y muchas veces cuentan el momento exacto de la creacion, e
incluso el momento cuando se les ocurrio la idea que determinaria su obra. Pero,
poco se habla acerca de los procesos mentales que interfieren en la creacion, o
la manera en la que funciona nuestra mente al crear.

Por suerte, el texto “la invencion matematica” de Henri Poincare, brinda una
perspectiva que nos ayuda a indagar la forma en la que nuestra mente actua en
lo referente a los procesos creativos y también nos da pistas para averiguar
‘como”, “por qué”, y “en qué” situaciones se dan esos extraios momentos de
inspiracion subita. El texto es la transcripcidon de una conferencia del mismo
Poincare, en la cual se demuestra el interés del matematico por los procesos
mentales que interfieren en la creacion y sobre todo de lo inconsciente en el acto
creativo. Haciendo un recuento de lo estudiado acerca del individuo creativo,
hemos hablado, de las motivaciones por las cuales el individuo crea3, de la
creacion como medio de sublimacion®, y de cémo su creacién esta
profundamente ligada y determinada por su educacion, sus relaciones
personales, y la manera en la que este interactua con su entorno y consigo
mismo, siendo estos factores los que hacen que el individuo tome decisiones con
base en toda su vida, tomando estas experiencias y situaciones como punto de
partida para la generacién de ideas. Una de las perspectivas como nucleo central
del postulado de Poincare, es el que se refiere a la seleccion. Es decir, “inventar
es elegir’, esta idea se desarrollara en este texto. Poincare nos aporta entonces
diferentes factores y conceptos fundamentales que contribuyen en la seleccién
de ideas; la memoria, la intuicion y el trabajo del inconsciente.

La conferencia de Poincare indaga acerca de como los individuos aprenden e
interactuan con las matematicas y de cdmo algunos de ellos pasan de aprender
a inventar, lo cual si lo trasladamos a nuestro campo de saber, seria la relacién

de como los individuos aprenden e interactuan con la musica y como pasan de

3 Gardner habla de que las litigaciones de un individuo pueden ser extrinsecas o intrinsecas segun la
perspectiva de Skinner, Freud y Tereza Ambile (Gardner, 1995,pag 42-44)
4 (Freud:1910)
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aprenderla, repetirla a posteriormente crearla. Poincare describe entonces que
la diferencia que hay entre el individuo que crea y el que no, son sus habilidades
de memoria e intuicion siendo estas fundamentales en los procesos de
aprehension y de invencion. Es necesario entender que para Poincare la relacidon
intuicion-memoria es un punto a destacar en los procesos creativos, explicando
que el error se da debido a que a veces no recordamos, ni los procedimientos,

ni los detalles, es aqui donde la intuicion juega su papel en la seleccion de ideas.

« [...] Puede ocurrir, por tanto, que la hayamos olvidado o,
lo que es peor, que hayamos olvidado su sentido [...]»
(Poincaré: 1910, p. 63)

Hay que aclarar que esta accion es posible cuando el individuo ya ha aprendido
“algo” que le permita solucionar determinado problema. El matematico describe
entonces que existen diferentes estados que dependen de la relacién intuicion-
memoria que influyen en el individuo al crear: a) individuo con un nivel de
intuicion y memoria poco desarrollados; este caso se describe una persona a la
cual se dificultara aprender las matematicas algo avanzadas, debido a que su
comprension esta limitada por una mala memoria y una intuicion poco
desarrollada que le permita discernir sobre los procesos que debe usar para
solucionar los problemas; b) Individuo con un nivel de intuicion poco desarrollada
pero con una memoria desarrollada; a este individuo se la hara mas sencillo
comprender las matematicas avanzadas y también podra aplicarlas de vez en
cuando. Sin embargo, no es apto aun para crear debido a que aunque tiene
buena memoria, su intuicion esta limitada y no lo motivara a investigar mas de la
cuenta; c) Individuo con un nivel de memoria bueno y una intuicion desarrollada;
este individuo contara con un buen nivel de conocimientos en su materia, siendo
sus sentidos lo suficientemente refinados como para crear, lo cual también lo

incentivara a descubrir y crear con el propoésito de trascender.

« [...] Si tengo el sentimiento, la intuicién, por asi decirlo, de este
orden, de forma que pueda percibir de un unico vistazo el conjunto
de razonamiento, ya no debo temer olvidarme de ninguno de los

elementos; cada uno vendra a colocarse por su solo en el marco
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preparado a tal efecto y sin que tenga yo que hacer ningun esfuerzo
memoristico [...]» (Poincaré: 1910, p. 66)

No obstante, lo que acabamos de ver no da cuentas de los misteriosos
momentos mentales que hablamos al principio de este texto. Este es el punto de
partida para hablar de lo consciente y lo inconsciente. Para Poincare los
procesos conscientes se describen como el momento en el que estamos
sentados frente a un piano, un lienzo o una hoja tratando de crear, tal vez
esperando que la “musa” llegue (una melodia, una imagen, o “algo”), que nos
permita empezar con nuestra obra, se describe como ese momento en el que
nos empefiamos a crear. Por otro lado, los procesos inconscientes son descritos
como aquellos momentos en donde aunque parece que no estamos pensando
en nada (momentos en los que no hay un producto, una obra), lo que en realidad
esta pasando es que nuestra mente esta procesando toda la informacién que
estabamos tratando de usar y de plasmar en el periodo consciente, dando lugar
a aquellos extrafios momentos de “iluminacion divina” cosa que seria acorde a
la perspectiva de William James® (1902), el cual sostenia que el yo inconsciente,
al que Poincare se referia en su texto, se trataba realmente de un fenbmeno
mistico que permitia comunicarse con “algo del mas alla”, idea que contrasta
bastante con lo que se quiere demostrar en este texto; debido a que lo que se
busca es desmitificar y esclarecer las ideas que se han dado sobre el
inconsciente y el consciente y como estos influyen en los procesos creativos®.
Volviendo a la perspectiva de Poincaré, podemos inferir dos caracteristicas de
los procesos conscientes e inconscientes:

a) El trabajo consciente es necesario para el trabajo inconsciente: nuestra mente
no va a pensar algo que nosotros mismos no hayamos establecido de manera

consciente, ejemplo de esto es que dificilmente se nos va a ocurrir componer

%> nacido el 11 de enero de 1842 New York; escritor de “Las variedades de la experiencia Religiosa.

5 Poincare brinda una explicacién muy interesante sobre cdmo funciona el inconsciente y el consciente: «
[...] Concibamos los elementos futuros de nuestras combinaciones como algo semejante a los atomos
ganchudos de Epicuro. Durante el reposo completo de la mente, estos atomos estan inméviles, estan, por
asi decirlo colgados de la pared. Este reposo completo puede pues prolongarse indefinidamente sin que
estos dtomos se encuentren y, por consiguiente, sin que pueda producirse ninguna combinacién entre
ellos. En cambio, durante un periodo de reposo aparente y de trabajo inconsciente, algunos de los &tomos
se descuelgan de la pared y se ponen en movimiento [...]» (Poincare:1910)
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una fuga si antes no tenemos el conocimiento de que es, como funciona y que
caracteristicas sonoras tiene. Parte del trabajo consciente seria entonces
averiguar esta informacién y sentarse a componer aun si esto no fuera util, lo
cual seria de provecho para que nuestro yo inconsciente tomara toda esta
informacion y todo el trabajo consciente para, procesar, organizar y generar
ideas.

« [...] Estos esfuerzos no han sido en realidad tan estériles
como pudiera pensarse, han accionado la maquinaria
inconsciente y sin ellos, ésta no habria podido funcionar ni

habria producido nada [...]» (Poincaré: 1910)

b) El trabajo consciente parece tener algunas limitaciones: teniendo en cuenta
lo que mencionado anteriormente, el trabajo consciente tiene su campo de
accion bien delimitado en cuanto a lo que es capaz de hacer y a lo que no, por
ejemplo en cuanto a la cantidad de informacion que puede usar y manipular al
mismo tiempo, teniendo como cuestién que el individuo suele abrumarse con
bastante informacion, lo cual lo deja al final sin ninguna idea en concreto, sin
embargo, el hecho de manipular y organizar informacion para la generacion de
ideas es una tarea que el inconsciente parece poder hacer de una forma mas

eficaz.

« [...] Inventar como he dicho es elegir. Pero puede que este
término no sea del todo adecuado. Hace pensar en un comprador,
al que le presentan una gran cantidad de muestras, que las
examina una tras otra con el proposito de escoger alguna. Pero en
el caso presente las muestras serian tan numerosas, que una vida
entere no bastaria para examinarlas todas. Asi no ocurren las
cosas. Las combinaciones estériles ni siquiera llegaran al

pensamiento del inventor [...]» (Poincaré: 1910, p. 69)

Poincaré hace entonces una clara distincion entre lo consciente y lo inconsciente,
dandole el lugar y la importancia a cada uno, demostrando que uno es la
consecuencia del otro. Ademas, que el trabajo del inconsciente es a veces
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perceptible en los momentos semihipnagdgicos 7, explicando que es perceptible

como aquellos momentos en los que hacemos conexidén con ese mundo de las

ideas, en el que no sabemos que es lo que esta pasando, nuestra mente va a

mil revoluciones y solamente dejamos que nuestra “imaginacion” nos lleve, es

como si nuestra mente fuese en piloto automatico del suefio. De manera mas

profunda en el capitulo IV Poincaré habla de las caracteristicas de los procesos
inconscientes dandonos mas pistas sobre la manera en la que este opera, sus
diferencias con lo consciente y como este suele ser protagonista en los procesos
creativos y en la seleccion de ideas, es necesario entender que al parecer

Poincaré no tenia conocimiento de las investigaciones que Freud estaba

llevando a cabo. Sin embargo, aunque son ideas que parecen diferentes no son

contradictorias, sino mas bien complementarias entre si, cada una atendiendo a

diferentes perspectivas y resolviendo diferentes incognitas frente a la creacion y

a la psiquis humana. Cabe resaltar que en este tiempo los fendmenos

inconscientes eran de uno de los centros de interés de la comunidad académica

en general, dando paso a diferentes interpretaciones y teorias acerca del mismo.

Para empezar Poincaré se cuestiona sobre si el consciente es superior al

inconsciente, pues desde su propia experiencia es el inconsciente el que da

mejores ideas y mas opciones genera; siendo estas mas estructuradas e

interesantes que las que se logra crear desde la consciencia. Partiendo de aqui

comienza a dar caracteristicas del trabajo del inconsciente:

- El yo consciente o “yo subliminal” no es puramente automatico, es capaz de
discernir, de deducir, de adivinar, tiene delicadeza, y sabe escoger. Esto
debido a que se dio cuenta de que si el inconsciente no tuviese estas
caracteristicas seria inutil su presencia y seria igual que el trabajo
consciente.

- Tiene éxito donde el yo consciente fracasa.

- Las combinaciones que se dan como resultado del trabajo del yo subliminal

suelen ser utiles y fecundas.

7 el término “semihipnagégico”, relativo a los estados de seminconsciencia o a los trastornos psiquicos
que precede al suefio normal, solia vincularse con la idea de intuicién artistica. Flaubert escribié “la
intuicién artistica se parece en efecto a las alucinaciones hipnagdgicas -pasan ante los ojos de uno-
(Flaubert, Correspondance I, 1866, p. 662"
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Por lo tanto podemos empezar a darnos cuenta que el inconsciente no es en
absoluto inferior al yo consciente en la medida en la que este tiene caracteristicas
que suplen las debilidades del yo consciente siendo uno de su principales
cuestiones el que tenga que ser estimulado para que se dé, esto atendiendo al
principio de que el trabajo inconsciente es resultado del trabajo consciente,
siendo esto una de las razones por las que podemos seguir argumentando que
no creamos de la nada, sino mas bien “lo creado” es el resultado de afos de
aprender, leer , poner en practica nuestro conocimiento y ademas de eso tomar
lo que aprendemos fuera de nuestra profesién y aplicarlo en nuestro que hacer.
También hace conjeturas acerca de como el inconsciente elige, cuestionandose
si aquellas ideas que son traidas a lo consciente y parecen generar cierto interés
fueron las unicas generadas por lo inconsciente, o si estas fueron generadas al
lado de otras que carecian de interés y de ser asi; ¢por qué estas si fueron
traidas a consciencia? , es aqui donde Poincaré aporta otra variable a la
ecuacion, y es la importancia del impacto estético que generan las ideas que son
potencialmente exitosas teniendo estas ciertas caracteristicas que las definen
como “ideas privilegiadas” obteniendo su carga estética desde la primicia de que

es bello porque es util.

« [...] Pero, como ya dijimos antes, los unicos hechos
matematicos dignos de retener nuestra atencion y de
ser utiles son aquellos que pueden darnos a conocer
una ley matematica. Asi llegamos a la siguiente
conclusién: las combinaciones utiles son las mas
bellas [...]» (Poincaré: 1910)

Estas serian entonces algunas caracteristicas de las ideas que son traidas a lo

consciente:

- Tienen armonia, que permite que se entienda el conjunto y a la vez los
detalles;

- Tiene orden: que hace que debido a que su belleza y la sensacion estética
que generan hacen que se intuya una “verdad”, una ley. (Comparar la

creacion entre matematicas y musica;
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Es aqui en donde entendemos que estas ideas son traidas al espectro
consciente debido a que su carga estética estimula la sensibilidad e interés
estético del individuo, por lo que Poincaré también concluye que todo inventor
tiene que tener una buena sensibilidad estética para poder escoger las ideas
acertadas al momento de crear. Entonces, podemos deducir en lo referente a los
procesos creativos.

Que la memoria y la intuicion son factores importantes en los procesos creativos
y que la intuicion y con sensibilidad estética son caracteristicas que Poincaré
describe como indispensables en un individuo creativo. Que lo consciente y lo
inconsciente son procesos necesarios, enlazados entre si que contribuyen en la
generacion ideas que permiten crear. En la consciencia e inconsciencia se
generan las ideas para la creacion, estos dos necesarios para la generacion de
estas ideas. Que la sensibilidad estética es entonces un tamiz por el cual pasan
las ideas que son potencialmente exitosas, privilegiadas, bellas y utiles, no
porque una idea sea util, fecunda, y tenga una carga estética que conmueva la
sensibilidad del individuo significa que es la correcta, sino que estas deben ser

probadas en la consciencia en donde se determina su validez.

El conocimiento histérico elemento para en la creacion musical

Dentro del pensum académico de la mayoria de las universidades, se encuentra
la asignatura referente a la historia de la musica, la cual en términos generales
propone un analisis por los distintos periodos histérico-musicales, abordando
compositores, obras y tratados musicales, todo esto bajo el marco de educacién
eurocentrica que suele predominar en la mayoria de las instituciones del pais y
tal vez del mundo. La materia propone entonces una mirada retrospectiva de las
diferentes etapas de la musica cuya funcion es desconocida, muchas veces por
la mayoria de estudiantes, dejando de lado la importancia y relevancia que puede
llegar a tener esta en la vida como musicos profesionales. Evaluar la importancia
del estudio de la historia de la musica mas alla de verlo como una asignatura
cualquiera del pensum académico a cursar, supone reflexionar acerca de lo que
dicho estudio puede brindar a la vida profesional, Por qué es importante el
estudio de la musica?, esta discusion ha sido presentada anteriormente por
distintos autores, en este caso se tomara la perspectiva de la Maestra Svetlana
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Skriagina® en el texto “El papel de la historia de la musica en la formaciéon musical
profesional’, comienza dicha discusién argumentando que se da por entendido
que la materia de historia de la musica juega un papel “basico” en la preparacion
estética de los estudiantes, afirmacion que desvela un primer propdsito que
puede tener la asignatura.

« [...] El conocimiento de diferentes hechos musicales,
determinados histéricamente, el seguimiento y el cambio de
diversos estilos y métodos, el encuentro con la unica e
irrepetible individualidad de los grandes compositores
enriquece intelectual y espiritualmente a los futuros musicos
que laboraran en el terreno de la cultura musical nacional
[...]» (Skriagina, 1993. p.19)

Se destaca entonces una de las primeras razones que demuestran la
importancia del estudio de la historia, el enriquecimiento al intelecto del
estudiante junto con una sensibilizacion estética que le permita de manera
alguna, acercarse de una mejor manera al que hacer musical. Sin embargo, la
autora argumenta que seria un error reducir la capacitacion en historia a
solamente la sensibilizacion estética del individuo o a ser una clase en donde se
trate la historia simplemente como una “informacién anecdética de los hechos
biograficos de un compositor y a la lista de las obras”, lo cual es lo que suele
pasar en la mayoria de ocasiones, Skriagina realiza una critica a las clases de
historia que no se realizan con un objetivo mayor. De dicha critica la podemos
apropiar aun mas cuando los espacios de historia parecen obviar o ignorar las
diferentes manifestaciones musicales desarrolladas en américa latina, como
podria ser el caso de la musica colombiana o en nuestro caso el de la musica
cubana, desconociendo asi manifestaciones que suelen estar mucho mas
vinculadas a nuestra labor musical, donde toma entonces aun mas fuerza el titulo
de dicho texto al estar relacionado con la formacién musical profesional, por
supuesto que esto no significa de ningun modo que se tenga que reemplazar

entonces la historia musical -"clasica” por una mas enfocada al aspecto

8 Investigadora y musicéloga- Profesora del departamento de bellas artes de la Universidad Pedagdgica
nacional
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latinoamericano, sino mas bien corresponde a realizar un espacio en donde
ambas tengan la misma importancia, la actividad del musico profesional “letrado”
va mas alla de una categorizacion entre musico popular, dichos paradigmas han
sido ampliamente desarrollados en paises como cuba en donde dicha
diferenciacion es algo que no se ve, puesto que los musicos cubanos no suelen
hacer discriminacion frente a los distintos tipos de musica, si no que por el
contrario trabajan en ambas en pos de construir un pensamiento musical mas
completo®.

Siguiendo con Skriagina, la asignatura de la historia de la musica es quizas uno
de los pilares fundamentales para el desarrollo del pensamiento estético y del
pensamiento musical, dichas materias deben estar en constante contacto para
poder dar cuenta de una capacitacion integral del individuo, sumado esto al
desarrollo de la ejecucion instrumental. Sumado a esto el espacio de la historia
de musica debe estar también ligado a abordar la musica como un lenguaje
emocional determinado por el contexto social, denotando que la musica es por
la sociedad y que su significado esta estrechamente relacionado con la época y
la manera en la que los individuos son en cada etapa histérica de la humanidad.

« [...] A su vez, la historia de la musica, que da la
interpretacion historica y estética de los principios tedrico-
musicales, permite convertir la formacion musical en una
herramienta eficaz para fomentar la practica respectiva; es
decir, la composicion, interpretacion, pedagogia y
propaganda del arte musical [...]» (Skriagina, 1993. P. 21)

Teniendo entonces dichas precisiones entorno al espacio de la historia, Skragina
destaca la importancia del campo del saber de la historia de la musica en la vida
profesional del musico, perspectiva que va en concordancia con lo propuesto por

Guillermo Gaviria' en el espacio de composicion.

9 Acerca de dicha categorizacién musical entre “cldsica”, popular y demds, se profundizard méas adelante

10 Director del departamento de musica de la universidad javeriana (1993).
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La ensefianza de la composicion

Con respecto al papel de la ensefianza en la composicion musical hay diferentes
posturas y discusiones, empezando por que en si mismo el dominio de la musica
desde la perspectiva interpretativa supone una ardua y extensa tarea, por lo que
en un principio el musico se suele quedar en la posicion de interprete o
instrumentista, alejandose de otros campos de accion como la direccion o el que
nos compete en este momento: la composicion. Dicha tarea se aleja mas cuando
el perfil a obtener no es el de musico, 0 maestro en musica como suele decir el
titulo de aquellos que estudian la musica, aun si aspiraciones pedagdgicas, si no
que mas bien el titulo a obtener es el de licenciado en musica el cual per se, si
tiene una relacion directa con la pedagogia y la ensefianza musical’!, ramas del
saber que sugieren una educacion profunda aparte de la ya propuesta por la
educacién en musica, lo cual aparta mucho mas al profesor actual de la

composicién al no ser esta presentada desde la misma academia.

Con respecto a la composicién y al acto creativo', solo tocaremos lo que nos
concierne y es un breve analisis frente a la composicion y su relacion con la
educacioén, desde la perspectiva de Guillermo Gaviria. La composicion en el
campo de la ensefianza musical, parece estar relegada a ciertos aspectos, que
por diversas razones o motivos llevan en si mismos la necesidad de crear, de
tomar su conocimiento y hacer con el algo que provenga de si mismos, la
composicidon musical suele estar relegada entonces a aquellos que aparte de
tener un talento musical, demuestren una intuicion especial que les permite
crear. Sin embargo, dicha proposicion esta muy relacionada con la inspiracion y
las musas, ideas que adentran la composicién al campo de lo misterioso, y de lo
abstracto, como si de una experiencia religiosa pareciera, esta postura frente a
la composicidn aleja al resto de los individuos carentes de dicho talento a
aprender a componer, pues esto nos lleva a la pregunta de ;se aprende a

11 Dicha distincién es producto del pensamiento contemporaneo puesto que en la antigiiedad se ha visto
como los grandes maestros de la musica europea siempre tuvieron una relacién estrecha con la
ensefianza, sin importar que esta relacién estuviera incentivada por un asunto econémico.

12 Alo largo de esta monografia se trabajardn posturas frente a la composicién, al acto creativo vy al
individuo creador desde autores como, Freud, Stravinski, etc.
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componer? Y desde nuestra condicidn de profesores surge también la pregunta
de ¢ Como ensefiar a componer? Uno de los primeros puntos que trata Gaviria

frente a la composicidn es en relacidén con la interpretacion:

« [...] En el arte de la musica la composicién y la
interpretacion estan indisolublemente unidas; Sin embargo,
se diferencian esencialmente en que la mente interpretativa
se ejercita sobre un objeto dado; no pude ella misma suplir
el objeto. En cambio, la conformacién de algo a partir de la
nada es esencia de la mente creativa [...]» (Gaviria, 1993.
P.27)

Es asi como se entiende que el trabajo del musico como compositor, debe estar
permeado por el trabajo como interprete, como se concibe la Iégica aun en la
academia, en donde primero se estudia la musica desde su aspecto técnico para
luego manipular ese conocimiento con el propdsito de crear, es por esto que no
se puede desligar la composicion de lo tedrico y del trabajo profundo de la
aprehension musical y mucho menos se puede reducir a una sencilla serie de
consejos que muchas veces estan alejadas de la practica compositiva real. La
ensefanza de la composicién musical va entonces mas alla de aprender alguna
serie de método o forma de componer, sino que esta mucho mas ligado a la
obtencion de conocimiento por medio del estudio de los elementos estructurales
de la musica, asi como de un contexto social y extra musical que motive e
incentive la composicion como forma de expresion del individuo y como este
podra por medio de su conocimiento, componer a través del contacto y

manipulacion de su saber.
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Capitulo lll Analisis

INTRODUCCION

El analisis supone entonces para la composicién una herramienta que nutre la
seleccion de ideas, ademas que permite conocer desde un ambito técnico-
musical, los componentes de nuestro objeto de estudio. Algunos estudiosos de
la Timba han logrado caracterizar en cierta medida algunos aspectos generales
de la musica, estos van desde la textura, hasta él lo propio de cada instrumento
y parte del trabajo de dichos investigadores, se ha realizado en comparacién con
fendbmenos similares como la salsa. Segun Timba un intergénero
contemporaneo, se enuncia algunas caracteristicas de la investigacion de la
Timba.
« [...] Algunos procedimientos analiticos han propiciado el
esclarecimiento de regularidades importantes, entre las que
sobresalen la extrema fragmentacion del tumbao clasico, las
perennes contra acentuaciones y la yuxtaposicion de
elementos y planos fragmentarios, unidos a sonoridades
tensas y duras. Resulta significativo el desempefio de la
percusion y la seccion de instrumentos de viento —
conformada generalmente por trompetas, saxofones y
trombones—, a niveles en extremo superiores con respecto
al resto de los planos sonoros. Si bien éste no es un sello
privativo de la contemporaneidad, en tanto son elementos
organologicos inherentes a la musica cubana a través de los
tiempos, ahora adquieren una relevancia particularizadora

[...]» (Gonzales, Casanella, 2002. p. 7)

Con respecto a las caracteristicas especificas de cada instrumento la cita
anterior destaca instrumentos como el piano, el brass, conformado por trompeta,
trombon, saxofones y la percusion, el faltante en esta textura instrumental seria
el bajo. Sin embargo, este sera tratado con mas profundidad mas adelante. En
cuanto al tratamiento del estilo se destaca el uso de la denominada “sonoridad
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tensa y dura”3, lo cual esta asociado también a factores extra musicales que

seran evidentes durante toda la monografia. Resulta pertinente entonces,

comparar la Timba cubana, con el fendmeno de la salsa en su aspecto mas
general, esto esta justificado por los siguientes argumentos:

- La Timba y la Salsa’ comparten las mismas estructuras ritmicas, ambos
fendbmenos provienen de las mismas raices afrocubanas. Ademas, ambos
comparten instrumentaciones similares.

- La salsa se vuelve un punto cercano de partida desde el cual se puede
aprender por medio de la comparacion, no para distinguir cual se mejor o
peor, sino mas bien como una herramienta que permita evidenciar las
caracteristicas musicales que definen la Timba como fenébmeno.

Una vez aclarado esto, la primera parte de este analisis constara del contraste

de un tema que pertenece a lo que se denomina como salsa, Guaguanco del

Adios de Roberto Roena y se comparara con la version realizada por Caliche

Sabogal en Compaiiia del reconocido musico cubano Alain Pérez. La segunda

solo se analizara cancion La Sandunguita, y las Bodas de Belén

Guaguanco del Adiés:

Este tema autoria de Titet Curet Alonso'®, aparece en el album “El progreso” de
Roberto Roena'® y su Apollo Sound y sigue siendo al dia de hoy uno de los temas
mas escuchados e interpretados de la Salsa. La version que se analizara desde
la perspectiva timbera, fue realizada por el musico colombiano Caliche Sabogal
en compainiia de reconocidos musicos como José Aguirre y Alain Pérez, de esta
version se analizara el coro y se contrastara asi mismo con la version salsera.
Analisis del tema
Del coro se puede realizar el analisis desde tres elementos fundamentales:

1. La percusién

2. La armonia

13 Esto hace referencia a los contrastes en los arreglos y en una bisqueda sensaciones de inestabilidad.
14 salsa no como ritmo, sino como una necesidad aleatoria de unidn de un asunto cultural

15 Reconocido compositor Puertorriquefio y Estado Unidense, escritor de alrededor de 2000
composiciones de Salsa, bolero y balada. (12 de febrero de 1926, 5 de agosto de 2003)

16 Reconocido Bongosero, bailarin y director de orquesta puertorriquefio (16 de enero de 1940- 23 de
septiembre de 2021
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3. Los pregones

Estos aspectos muestra la mayor diferencia con respecto a cada version.
Secciodn ritmica

Este tema nos muestra en su seccion ritmica lo que comunmente se conoce con
el ritmo de “campana”!’, nombre atribuido a la implementacion de la campana
de mano interpretada generalmente por el bongosero. La campana es entonces
en la jerga de la musica caribefia ritmo, seccion e instrumento, para el presente
analisis se tendra en consideracion la “Campana” como seccion ritmica, para
poder analizar el fragmento en cuestion. Este ritmo de campana tiene diferentes
variaciones en la Timba, muchos musicos cubanos comentan que es muy usual
que cada agrupacion tenga su propia forma de tocar la campana, particularmente
el instrumento que mas suele variar, es la conga. Hay ocasiones donde la
diferencia entre la Timba y la salsa solo esta determinada por un acento o golpe

diferente. La nomenclatura que se utilizara para analizar el patron de conga es

la siguiente:
Tipo de Golpe Cabeza de nota
Golpe de Palma
Golpe de Dedos
Slap ,{ =

Open (Tumba)

Open (Conga)

llustracion 1 Cabezas de nota- Nomenclatura Conga

17 para su ejecucidn el bongosero deja de interpretar dicho tambor, sin embargo, hay ocasiones en las
que el instrumentista que ejecuta el timbal interpreta ambas campanas, tanto la de timbal como la que
ejecuta el bongosero, todo depende del formato que se esté utilizando en la percusién
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Patrén de Campana® (Salsa):
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llustracion 2 Patrén de campana (salsa)

Patrén de Campana (Timba)
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llustracion 3 Patron de campana (Timba)

Como vemos la diferencia entre el patrén de campana en la conga dista mucho
uno del otro. Sin embargo, el resto de instrumentos sigue conservando la misma
estructura ritmica. Una de las diferencias mas evidentes es el uso del golpe
abierto (open), mientras en la variacion de salsa este golpe esta destinado al
cuarto tiempo, en la variacion de Timba suele ocupar diferentes momentos dando
bastante variedad a la base. Al detallar por ejemplo el patron de conga ejecutada
por Caliche Sabogal, nos podemos dar cuenta que el uso de los diferentes golpes
si bien sigue la logica de la marcha de campana tradicional, busca dar variedad
y sentido de complejidad al ejecutar los golpes de manera mas aleatoria o “libre”
sin que sea esto improvisacion.

Estos cambios en la percusion se pueden atribuir también a la Iégica de la Timba
en la que la busqueda de dicha “agresividad” hace que todo el sentido de la
percusion cambie y deje de estar relacionado con el concepto de la salsa en la

que predomina la estabilidad por encima de la agresividad.

18 Se da en el cencerro del timbal y la campana del bongé. Algunos le llaman “brillo”, otros “hierro”
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El resto de la percusion (timbal- campana) no tiene diferencia alguna con su
version salsera. Sin embargo, hay que tener en cuenta que para esta version fue
omitida la variante del formato de percusion timbero en el que se agrega la
bateria, lo cual hace que se aleje aun mas la sonoridad salsera en la que no hay
bateria y se acerque mas a la concepcidn del songo y de sonoridades de

agrupaciones como Los Van van.

Seccion arménica

En esta seccion se encuentra generalmente el piano y el bajo eléctrico, esto tanto
en las agrupaciones salseras como en las timberas. Sin embargo, en algunas
agrupaciones timberas se suele hacer uso de la guitarra eléctrica y de algunos
otros sintetizadores que suelen ser ejecutados por los coristas y que tienen como
propdsito rellenar armonicamente y sobre todo a nivel timbrico la agrupacion’®.
En este arreglo, no se cuenta con dichos instrumentos armoénicos usados en la
Timba. No obstante, en el piano y en el bajo se realizan variaciones que permiten

evidenciar una sonoridad diferente.

Piano (salsa):

7 % 7 0% 769
Cm.! Cnm(t) « s S D:."J - - & ; L
e T
L L v L B
-F—E—r—f—;,"’""'. g8 -lof. o ga'ﬁ—’:g : £ L leff,p? gr“—}-.& gr- : .
llustracion 4 Piano Como te hago entender Salsa
Piano Timba
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llustracion 5 Piano Como te hago entender Timba

Una de las diferencias mas notorias se encuentra en el ritmo empleado en cada

tumbao, en la versidn salsera se puede ver codmo hay mas espacio entre cada

1% Un ejemplo de esto es la agrupacién Havana d” primera, en la que se ejecutan 3- 4 pianos, los cuales
tienen diferentes funciones. El uso de la guitarra eléctrica viene de hace mucho, con agrupaciones como
Los van van.
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nota, mientras que en la version Timbera se hace uso constante de las corcheas
solamente a excepcion del cambio de compas donde se ligan las notas, dicha
contraste entre la densidad ritmica de cada tumbao denota el estilo diferente en

la Timba. La armonia en ambas versiones es diferente:

Armonia salsa:

Cm F7 Dm7b5 G7 Dm7b5 G7 Cm

llustracion 6 Armonia Como te hago entender Saslsa

Armonia Timba:

Cm Cm Dm7b5 G7 Dm7b5 G7 Cm F7

llustracion 7 Armonia Como te hago entender Timba

La armonia en ambas versiones varia bastante, y aunque a nivel de funcion
armonica pueda ser parecida, el lugar de los acordes determina una seria de
dinamicas diferente. Por ejemplo el uso del F7 en la version salsera da
movimiento a la armonia. Sin embargo, en la version timbera ese mismo acorde
al estar colocado en otro lugar da cuenta de un espacio que es siempre buscado
en el ciclo en donde se busca dar contraste por medio de cortes en la percusién
o como “Efectos™.

Bajo

En el bajo es tal vez otro instrumento en donde mas diferencias se pueden
encontrar con respecto a la salsa. Dicha sonoridad caracteristica de la Timba?'
han hecho que el instrumento adquiera nuevas posibilidades interpretativas, esto
se resume a que al igual que la conga ha dejado de pensarse el instrumento
como un elemento responsable solamente de la estabilidad y firmeza de la salsa
y que se involucre mas a nivel ritmico, afnadiendo golpes en el mastil y en las
pastillas y pensando también las lineas centrales de bajo de manera mas libre,
sin descuidar en algunas ocasiones dicha estabilidad.

20 Este término es acufiado por el estudioso de la Timba Kevin More, el cual ha realizado importantes
aportes en materia de definir las caracteristicas técnico-musicales de la Timba.

21 Dentro de los maximos exponentes de la Timba se encuentran Feliciano Arango, Juan Formell, Alain
Pérez, Carlos del puerto, Rubén Rodriguez
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Bajo version salsa
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llustracion 8 Bajo Como te hago entender salsa

Bajo version Timba
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llustracion 9 Bajo como te hago entender Timba

Pregones

En estos pregones se puede ver un uso de la linea melddica con otras

consideraciones técnicas, al detallar algunos de los pregones de Alain se puede

encontrar fluctuaciones de tiempo marcados por los acentos en la letra y adornos

por medio de diferentes intervalos que hacen que la linea melddica del tema sea

diferente a la original.
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llustracion 10 Pregon Como te hago entender Timba

Analisis morfoldgico:

Al analizar algunas canciones catalogadas dentro del fendmeno timbero, nos

encontramos con que muchos autores concuerdan con que hay estructuras

morfoldgicas que se repiten dentro de la Timba, es decir, hay secciones, partes

y momentos que son parte inherente del fendmeno y que aunque se pueden

encontrar en otros fendmenos -como la salsa- en la timba si constituyen parte
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fundamental dentro de la estructura del género. Dentro de la musica caribeia
hay partes que se repiten independientemente del género o fendmeno que se
esté analizando, como por ejemplo los denominados “versos” y “estrofas”. No
obstante, muchos concuerdan con que la parte mas caracteristica de la musica
afrocaribefia consiste en los coros conformados por la textura antifonal??® entre
los cuales hay una pregunta (coro) y una respuesta (pregdn) generandose asi
un dialogo legible para cualquier oyente, del cual ademas se le invita a ser parte
por medio de la repeticién de dicho coro.

« [...] En cuanto a la organizacion musical vocal, ésta se
realiza de la siguiente forma: Por medio de solos en forma
estrofica o con ligeras variaciones. Grupos de dos o cuatro
en forma antifonal, con tres modalidades: Forma llamada —
respuesta. Entra a cantar el segundo algo después del
primero, o cantan a la vez. Forma responsorial (un solista

contrasta con un coro [...]» (Castro, 2020. p. 27)

Dichas formas de Canto antifonal constituyen en la Timba una parte importante
también, este fendomeno coloquialmente conocido como Coro?3, es una seccion
que es importante desde hace mucho tiempo en la musica cubana, teniendo
cabida y relevancia en el Son y en los distintos ritmos de la rumba. Dentro de la
perspectiva de los musicos cubanos acerca de las caracteristicas morfologicas
de la Timba encontramos el comentario realizado por Isaac Delgado® en el
documental “Que suene la timba- Team Cubael®®”, el cual comenta que la timba
“es la unica musica que tiene una forma abierta, es decir, nosotros después del

montuno, cabe todo” de dicha afirmacion podemos entender varias cosas:

22 Este tipo de textura no es exclusiva de la musica africana puesto que esto no tendria en cuenta la musica
gue se hacia con anterioridad en la iglesia catélica

23 Dentro de la jerga caracteristica de la salsa y la timba se encuentra como opcidn llamar al coro como
“montuno”, esta palabra tiene mucha importancia y relevancia en la musica cubana puesto que es
también usada para referirse a un género; el son montuno, sin embargo, dentro de las denominaciones
mas usuales la palabra se suele referir a “fragmento melddico repetitivo interpretado por el piano”

24 |saac Felipe Delgado Ramirez (11 de abril de 1962) La Habana Cuba, es un importante Cantante y
director de orquesta cubano, con amplia trayectoria artistica y exintegrante de la importante agrupacion
timbera llamada Ng la banda

25 El tema cuba fue una agrupacion que reunid a algunos de los musicos timberos mas importantes de la
década de los 90, en este estuvieron trabajando en conjunto musicos como Juan Formell, Adalberto
Alvarez, David Calzado, Cesar Puppy Pedroso, Feliciano Arango etc.
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1) El montuno es importante en la morfologia de la Timba, puesto que
antecede dicha parte libre.

2) La Timba es estructuralmente libre después del montuno.

Dicha afirmacién de Isaac Delgado nos hace pensar en las similitudes que tiene

la Timba con la Salsa al tener un montuno, y adicional genera inquietud al

cuestionarse que es lo que sucede después del montuno, para esto es pertinente

entonces analizar estructuralmente algunas canciones de Timba y Salsa para

poder encontrar caracteristicas y que ademas sean de utilidad posteriormente

para la composicién a realizar.

La Sandunguita:

Este tema aparece en el album “La primera noche” (1999) de Isaac Delgado, tal
como aparece en los créditos de la caratula fue escrito por Alain Pérez y Gradelio
Pérez?5, este tema fue escogido precisamente por lo que representan Alain e
Isaac para la Timba y para la musica popular bailable de Cuba, es necesario
recordar que ambos han participado de importantes agrupaciones como lo es Ng
la banda en el caso de Isaac, y los Van Van e Irakere para el caso de Alain. El
tema tiene una duracion de 3:51 minutos y esta escrito en la tonalidad menor.

efecto

|ntr0dU.CC|0 brass Estrofa 1
n de piano e

ciAn

Estrofa Estrofa 3
Coro

2 Acomp Brass

Puente 2

Pregén y
coro B

Pregén y

Mambo 2
coro B

llustracion 11 Diagrama morfologia La sandunguita

26 Muchos temas de Alain Pérez son en realidad arreglos de canciones compuestas por su padre Gradelio
Pérez, ambos han cosechado una extensa cantidad de temas, que como vemos han sido éxitos e
importantes obras en el repertorio Timbero.



El anterior diagrama representa como estan divididas las secciones al interior de

la cancion, de este tema destacan morfolégicamente los siguientes aspectos:

1)

la introduccién del tema empieza mostrando el tumbao de piano
caracteristicos de la obra.

Hay una alternancia de la estrofa con el coro, mostrando antes del primer
puente cuatro coros alternados con tres estrofas.

El uso de efectos o cortes en algunas ocasiones para entrar a las diferentes
secciones (ejemplo el efecto mostrado en el primer coro)

El coro sufre una transformacion, en donde se acorta una parte del mismo

para cambiar el tiempo empleado con el cantante lider,

El hecho de que el coro sufra una transformacién genera especial interés debido

que cambia la interaccion con el cantante lider; el coro general de la cancién es

el siguiente:

Ay la sandunguita, que es lo que tiene
que si te da no se te quita

El coro muestra una afirmacién sobre la cual el cantante va ampliando en cada

estrofa:

La sandunguita no es un catarro
no es una fiebre, no es malestar
no deja roncha no causa dario
la sandungquita es para bailar

Esa es la premisa de la cancidn, la interaccidn entre el cantante y la orquesta en

donde el cantante juega y amplia la informacion sobre lo que es la sandunguita.

Dicha interaccidn tiene cambios en los tiempos de respuesta, por ejemplo en el

coro y pregones, lo que sucede es que el coro pregunta y el cantante responde:
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Elcoropregunta ==y Ay |g sandunguita, que es lo que tiene

que si te da no se te quita

Este es el baile que empieza en la noche =| el cantante principal responde

y se termina en la mafanita

El coro pregunta | ==Ay |a sandunguita, que es lo que tiene

que si te da no se te quita

Para que bailes sabroso este ritmo caliente «=| el cantante principal responde

cuando suene la rumbita

Sin embargo, en el coro B lo que sucede es que la interaccion cantante coro
cambia, siendo el cantante el que toma ahora el rol de preguntar y el coro de
responder:

el cantante principal pregunta  ==Pero que tiene maria, que tiene Rosita

La sandunguita = | El coro responde |

el cantante principal pregunta  |==Qye la que baila este ritmo caliente se pone bonita

La sandunguita «= | El coro responde |

Como ultimo lugar otra interaccion que se da es la del coro con el brass, en la
que el coro pregunta y esta vez en lugar del cantante responder una linea

melddica del brass la que lo hace.

Las Bodas de Belén

Este tema aparece en el album “Para que baile Cuba” (2000) y es de Manuel
Simonet?’, este tema fue elegido por que a diferencia de “la sandunguita” no
goza del mismo reconocimiento internacional, pero si del mismo aprecio y
reconocimiento por los musicos de timba, ademas gracias a su duracién puede
contener algunas otras secciones que sirvan de utilidad para el tema a realizar.
El tema tiene una duracién de 5:24 min y esta en la tonalidad de Gm, de este

tema también se realizara un analisis morfolégico.

27 Manuel Perfecto Simonet Pérez (1961, Camagiiey, Cuba), compositor, arreglista y pianista, creador de
Manolito y su trabuco, reconocida orquesta Timbera de la época de los 90.
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llustracion 12 Diagrama Morfologia La boda de belén

Para este tema pese a ser de autores y anos diferentes hay entonces algunas

similitudes:

1) la introduccion con el piano

2) la interaccion coro-pregon-brass siempre esta en constante movimiento y
cambio

3) Hay cambios en los coros, principalmente se vuelven mas cortos para
cambiar los tiempos de interaccion ya sea con el cantante principal o con el

brass

Sin embargo hay elementos que nuevos:

1) bases ritmicas diferentes con respecto a la de campana o cascara con sus

respectivas variaciones en Timba segun corresponda
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2) hay mas secciones en donde el piano toma el protagonismo
3) la cantidad de interacciones con el cantante principal aumenta creando por
medio de este diferentes coros
Respecto a lo anterior es de destacar que el momento destacado en el diagrama
de morfologia como: “Piano solo seccion ritmica diferente” es un momento en el
qgue tal como se indica el piano queda solo, para posteriormente ser acompafnado
por una seccién ritmica y diferente y que bajo este “sostén” armonico-melddico
el cantante empiece a hablar de forma suelta y a nombrar lo que posteriormente
se vuelve en Coro B y Coro C, este tipo de momentos empieza entonces a tener
importancia en la medida en la que articula nuevos coros y/o anuncia nuevas
secciones dentro de la obra.
En el anterior analisis se hizo también énfasis en los ritmos empleados, puesto
gue hasta el momento encontrabamos con importantes dos; el de cascara usada
para las estrofas en su mayoria y el de campana empleada en los coros. Sin
embargo, tal y como vimos en la anterior obra hay otro tipo de seccion que se
puede encontrar que ademas suele estar por lo general después del montuno y
de los mambos realizado pero siempre antecediendo un coro nuevo. Esta
interaccidn se cree puede ser a la que hacia referencia el cantante Isaac delgado
cuando decia que después del coro puede haber partes nuevas o “libres” y sirve
precisamente para por medio de los cambios de textura y matiz, hacer esos
quiebres de densidad que permiten que los momentos algidos de las piezas
cobren mas fuerza.

Audicion de discografia
Posterior a esto se realizé la audicion de la siguiente discografia:

Artista Album Cancién destacada.
Los Van Van El baile del Buey Cansado | Hoy Se Cumplen Seis Semanas
(1982) *cambios de textura y velocidad
Que pista (1983) Que palo es ese
*linea de bajo
Chapeando (2004) Después de todo
NG la banda De Noche Con Malena | De noche
Burke Y Ng La Banda
(1990) Brass agresivo
En la Calle (1990) La expresividad
Echale Limén(1993) Santa palabra
La bruja (1994) Picadillo de soya
Interaccion del cantante para cambios
de seccion
Isaac Delgado La primera noche (1998) La sandunguita
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La férmula (2001)

El solar de california
Partes de piano para dar cambios de
seccion

El afo que viene (1995)

No me mires a los ojos

Manolito y su trabuco Para que baile Cuba | Laboda de belén
(2000)

César "Pupy" Pedroso De La Timba A Pogolotti | Rico Timbalero
(2001)

David Calzado y La | Tremendo Delirio (1997) Lola, Lola

charanga habanera

Pedrito Martinez The Pedrito  Martinez | Conciencia
Group (2013)

Alain Pérez ADN (2017) Antonio Rodriguez

Peligroso Ladron
Chacha
Shorcito

llustracion 13 Tabla-Discografia de referencia

El motivo de la audicién de los temas fue también un acercamiento mas profundo

a la Timba desde el reconocimiento del fenémeno a lo largo del tiempo y de cada

estilo y artista. Por supuesto que falta mucha discografia por estudiar y analizar

pero esta fue a la que mas detalle y audicién se le presto. De este trabajo auditivo

se pueden obtener recursos compositivos ademas que lo que se busca hacer es

crear una red de informacién que permita tener diferentes recursos para la

composicion aparte de los analizados y expuestos anteriormente.
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Capitulo IV Historia

Musica cubana: su referente historico

La musica cubana desde sus origenes hasta la actualidad ha tenido diferentes
etapas, movimientos y géneros tanto en su diversidad, como en la construccién
de su identidad. Dentro de los elementos inherentes de la musica cubana
podemos encontrar centenares de canciones que no solo son parte importante
de cuba, sino también de todo el caribe, estas obras igual que muchos artistas,
agrupaciones y hasta concepciones técnicas instrumentales, han salido de la isla
y constituyen hoy en dia fuentes importantes de conocimiento musical. Dentro
de la isla podemos destacar al Son y la Rumba como dos importantes fenbmenos
musicales de los cuales se cree por ejemplo nacieron propuestas musicales,
como la “salsa”® destacando de esta en cuanto a su magnitud como fenémeno,
o como la Timba de la cual destaca la profundidad en la esencia musical cubana.
Estas propuestas musicales condensan y reflejan una transmutacion de la
musica cubana y aunque son diferentes en su sonido, corresponden a un
proceso largo e intenso de enraizamiento cultural de los ritmos cubanos en todo
el caribe. Si tomamos la Timba como propuesta musical, sugeriria al oyente
caracteristicas que dan cuenta de una sonoridad particular con respecto a la
musica cubana, como el caso del son, el punto guajiro, el danzon, etc., Sin
embargo, su ritmica, armonias y manejo de la instrumentacion proponen algo
mas diferente, generando en ocasiones, la necesidad natural de entender como
funciona dicha musica. Ese proceso de entendimiento se puede dar desde el
analisis histérico, cultural y musical, indagando cémo funciona, cual es su
geénesis, y como llega a constituirse como parte de la musica cubana.

la Timba parece ser entonces resultado de una serie de dinamicas culturales
profundas que provienen desde la génesis misma de la musica cubana,
determinar el origen de la Timba propone indagar también acerca del origen del
Son, la Rumba o cualquier otro género o expresién musical que por ejercicio de
escucha pueda estar relacionado. Es por esto que, para empezar el estudio

acerca del origen de la Timba, es menester iniciar por la génesis de fenbmenos

28 o enunciaremos “salsa”, pues no tomaremos partido, en tanto hay diferentes posturas

44



musicales presuntamente relacionados como el Son, la Rumba y la musica
popular cubana en general. Dicho estudio supone indagar sobre la forma en que
todas las culturas que convergieron en Cuba a lo largo de su historia, y de como
gracias a la diversidad han propiciado diferentes manifestaciones culturales.
Referente a los intercambios culturales y a la transmutacion cultural encontramos

el término transculturacion usado por Fernando Ortiz?°:

« [...] Hemos escogido el vocablo transculturaciéon
para expresar los variadisimos fenbmenos que se
originan en Cuba por las complejisimas
transmutaciones de culturas que aqui se verifican, sin
conocer las cuales es imposible entender la evolucion
del pueblo cubano, asi en lo econédmico como en lo
institucional, juridico, ético, religioso, artistico,
linguistico, psicologico, sexual y en los demas
aspectos de su vida. [...]» (Ortiz: 1940.pag.93)

Musica cubana: su transculturacion

Transculturacion esta relacionado entonces con el estudio del desarrollo de la
Cubania, desde la perspectiva del intercambio cultural, y aunque el término no
es exclusivo del arte, se puede acoger especialmente para la musica y las
expresiones artisticas en general, debido a que desvela el proceso de
transmutacion cultural, valiosa para entender la musica cubana. Ortiz describe
las diferentes etapas y procesos de transculturacién desde los indigenas que
habitaron la isla antes de la colonizacién, hasta el término del periodo colonial en
la isla, referente al proceso de transculturacion indigena Ortiz lo destaca como
fallido, debido a que al momento de la colonizacion, para €l la cultura indigena
desaparecid, producto de no transmutar esto debido a la exterminacion de la

29 Fernando Ortiz Ferndndez, antropdlogo, jurista, arquedlogo y periodista cubano. Estudioso de las raices
histérico-culturales afrocubanas. Crimindlogo, etndlogo, lingliista, musicélogo, folklorista, economista,
historiador y gedgrafo. Realizd notables aportes relacionados con las fuentes de la cultura cubana
(tomado de https://www.ecured.cu/Fernando_Ortiz)
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cultura y las comunidades indigenas, dandonos a entender de manera indirecta
gue un proceso de transculturacion es exitoso, cuando la cultura es transmitida
efectivamente de generacion en generacion y cuando, al ponerse en contacto
con otras culturas, continua en los individuos pese a ser reinterpretada y muchos
casos manipulada. Un ejemplo de transculturacion exitoso seria entonces el
descrito por Zoila Lapique®, quien a través de su texto “Aportes franco-haitianos
a la contradanza cubana: mitos y realidades”, destaca como la contradanza
cubana o criolla es producto de la transmutacion cultural. Lapique narra que
desde sus origines en Francia, la contradanza evidencia un proceso de profundo
de apropiacion y transmutacion cultural, primero en Espana y luego en Cuba. La
contradanza llega a la alta sociedad espafiola por la casa Borbond!, vy
posteriormente se propaga por el resto de los sectores sociales, gracias al
intenso gusto del pais ibérico por el “sensual” baile francés, posterior a eso la

contradanza llega a cuba con la colonizacion.

« [...] Se importaron desde Espania, en la segunda mitad del
setecientos diversos bailes que tenian un origen francés,
como el minué, el vals y la contradanza espariola, que no era
otro que el mismo género francés introducido en Espafia
[...]» (Lapique:1998. Pag. 163)

La contradanza se propagd por toda la isla desde la capital habanera hasta las
partes rurales mas apartadas, y aunque en un principio hubo dos tipos diferentes
de repertorio o “cancioneros”, poco a poco se fueron acercando, esto gracias a
la interaccion de los musicos profesionales -negros y mulatos- que ejecutaban a
gusto de los colonizadores repertorio europeo, pero que tenian en su tradicion y
cultura ritmos africanos. Lapique destaca que la incorporacién de células ritmicas

de origen africano a los distintos géneros europeos (en especial la contradanza)

30 http://www.bnjm.cu/noticias/1719/homenaje-a-zoila-lapique-en-el-90-aniversario-de-su-natalicio-
31« [...] Los Borbones son unadinastia real de origen francés. Reinaron sobre el reino de Navarra
(actualmente territorio espafiol), Francia, el reino de las Dos Sicilias (en el sur de Italia) y Espafia, donde
son la casa reinante en la actualidad. Los Borbones descienden de una rama de la antigua dinastia francesa
de los Capeto, ya que el primer duque de Borbdn, Luis I, quien recibié el titulo en 1317, fue el sexto hijo
del rey francés de esa dinastia, Luis IX[...]».(tomado de https://enciclopediadehistoria.com/borbones/)
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dio como resultado la transculturacion que constituyo en gran medida la musica
cubana.

Es asi, como la contradanza empieza a tomar un sonido diferente de mano de
los tocadores del tambor, adquiriendo una sonoridad mas “acongada” por su
relacion con el ritmo cubano. Sin embargo, esto no fue producto de una intencién
consciente de cambiar la contradanza, sino mas bien fue el resultado de llegar a
manos que por tradicidn, memoria y cultura, comenzaron a cambiar el ritmo
producto de sus experiencias y musica propia. Fue asi como la nueva variacion
en la contradanza empezd a hacer reconocida como algo diferente vy
posteriormente fue apropiado como parte de la musica cubana.

« [...] Lo fundamental en este caso es reconocer y expresar
publicamente que en la contradanza que se hacia en la cuba
de esos afios habia una influencia africana. Los timbaleros,
negros mulatos criollos fueron los que adecuaron esta célula
africana a los toques de baqueta y dedos sobre los parches
de su instrumento, si bien “europeo”, en definitiva, afin ya
que era un tambor que se percutia [...]» (Lapique:1998. p.
163)

Jesis Gomez Cairo %%en su texto Acerca de la interaccion de géneros en la
musica popular, relaciona el término transculturacion con el folclor cubano y lo
describe como una manera de explicar la musica cubana desde la convergencia
de diferentes culturas desde los periodos de colonizacién. Cairo se centra en los
procesos de interaccion entre géneros posteriores a la colonizacion, sefialando

estos como importantes para la consolidacion del folclore musical cubano.

« [...] El fendbmeno de la interaccion, tal y como ocurre en la
musica popular de cuba, puede resumirse en la asimilacion
por parte de algunos geéneros, de ciertos elementos
sustanciales tomados del resto, en los érdenes estructural-

formal, melddico armoénico, estilistico y hasta en la manera

32 https://www.ecured.cu/Jes%C3%BAs G%C3%B3mez Cairo
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de la ejecucion y llega a sintetizar algunos de los caracteres
basicos de los demas géneros [...]» (Gomez: (2007). Pag.
124)

Los procesos de interaccion entre géneros estan enmarcados en las diferentes
etapas de migracion interna y externa, estas etapas definieron las dinamicas
culturales que ayudarian a formar el folclore cubano. Las dinamicas se dan en
relacion con la traslacion y propagacion de algunos géneros cubanos como el
son y la rumba por toda la isla, el asentamiento de musica externa como la tumba
francesa y la contradanza y el contacto de dichas musicas con el ambito
profesional. GGmez Cairo destaca la importancia de la interaccion entre géneros
en la construccioén del panorama musical cubano, desde el punto de vista en el
que la interaccion contribuy6 a la construccidn y consolidacion de estos, tomando
elementos caracteristicos de otros por medio de la transculturacién en los
individuos. Un ejemplo de esto (ademas del mencionado anteriormente con la
contradanza) es el descrito por Argeliers Leodn, el cual destaca que los bailes
utilizados en la Rumba como el baile de Chango, palero, makuta, ireme abakua
no son producto de un traslado o un préstamo “si no que a la rumba paso lo que
de movimiento y gesto dejaron aquellos” (Ledn: 1974) En relacidn con la Rumba
Cairo sefiala otro punto de interaccidon en este caso con los cantos de comparsa:

« [...] Estos puntos de contacto se expresan no solo en el
uso de determinados ritmos, formulas del canto e incluso del
baile, sino ademas en paralelismos formales de caracter
mas general, como lo son por ejemplo, la ejecucion de la
diana -introduccién univocal de invitacion al canto- y el
principio de la alternancia solo-coro una vez alcanzado el
desarrollo musical de la obra [...]» (Gomez: (2007). Pag.
126)

El principio de alternancia solo-coro es una herramienta de la cual se pude dar

razon hasta el dia de hoy, esta se ha constituido como parte formal de la

estructura musical de casi todos los fendmenos musicales relacionados con la
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musica cubana, ejemplo de esto se puede encontrar en la “Salsa™3 o la Timba,
en donde esta alternancia es constitutiva de la parte del coro. Otro ejemplo de
transculturacion y la interaccion entre géneros se da en el caso del son, el cual
incorpora distintos elementos de varios géneros cubanos en su construccion y

desarrollo, entre ellos podemos encontrar:

1. La relacion intervalica por terceras o sextas en la textura vocal, la cual
Gbémez destaca que es proveniente de la cancién tradicional.

2. Eluso del timbre “gangoso” en diferentes pasajes del solista, herramienta
que también se utiliza en canto de la “diana” en el guaguanco.

3. El uso de la textura antifonal en la que el coro interactua con la voz del

solista a manera de pregunta- respuesta.

Estos elementos serian a su vez transferidos a otros géneros y fenomenos
musicales, no por un ejercicio de traslacién sino mas bien como herramientas
que se quedan en la tradicion y cultura de los individuos en especial aquellos
que estan directamente relacionado por profesién con estos elementos. La
interaccidn de géneros es entonces un elemento que, si bien esta directamente
relacionado con la transculturacion, da cuenta de manera especifica en la
manera como elementos de algunos géneros pasa a ser constitutivo de otros,
esto a través de los individuos que se relacionan con el arte, como si de una
transferencia de conocimiento se tratara, pero con diferencia en que se trasmite

por cultura e identidad.

Musica cubana: interaccion de géneros

El Son, la Rumba y la Contradanza ejemplifican el desarrollo y génesis de la
musica cubana a través de la transculturacion y la interaccion de géneros, como
vimos la presencia de elementos similares entre ellos parte en gran medida de

la relacion del que se dedica a la musica con su legado cultural y la incorporacién

33 para un ejemplo de este tipo de textura denominada también “antifonal” se sugiere escuchar las
siguientes canciones, que demuestran cémo dicha “alternancia” hace parte casi obligatoria de la musica
caribefia. En estos ejemplos se podra evidenciar como siempre en la parte del coro se hace uso de esta
textura de pregunta- respuesta: https://www.youtube.com/watch?v=4tYwfHOJrRc;
https://www.youtube.com/watch?v=Fne3wn8Z9bU
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de este a la musica en la que se esté desempefando, dando como resultado
variantes, vertientes y estilos que pueden o no conservar la esencia original, el
individuo, el legado, y la manipulacion por transculturacién de la cultura son
elementos constitutivos de la musica cubana.

En relacion con la Timba, la transculturacion puede estar relacionada en la
medida que elementos musicales le hayan sido transferidos por cultura, lo cual
puede en un principio puede ser verdad, debido a que la timba no corresponde
a un ritmo como tal, sino que esta mas relacionado con una cuestién social como
el caso de la salsa. Es por esto que si bien no existe un ritmo catalogado como
“Timba”, si hay ritmos que la componen en su estructura, ejemplo de esto se
puede encontrar en las marchas de la conga, que si bien en su composicidon
tienen una relacién con el son o la “salsa” en la practica toman otro tipo de
acentos y golpes que le dan otro “aire”. Otro ejemplo es el uso reiterado de
elementos de la rumba en canciones de timba, un elemento caracteristico de la
timba a diferencia de manifestaciones musicales similares como la “salsa”, es
qgue en la timba el uso de la clave de Rumba predomina por encima de la clave
son, otro elemento de la rumba usado con frecuencia es el ritmo de guaguancoé.
El uso de estos elementos puede estar entonces relacionado con la
transculturacion y la interaccion entre géneros, y aunque ejemplos hay muchos
estos seran tratados y se podran evidenciar conforme se avance con el analisis
musical de la timba. La transculturacion y a interaccion entre géneros da cuenta
de como el lenguaje musical cubano esta relacionado de manera estrecha, los
diversos elementos musicales, como la estructura y el uso de ritmos estan en
constante uso por varios géneros cubanos, esta perspectiva nos ayuda a
entender la Timba como la convergencia y desarrollo -mas que evolucion- de la

musica cubana.

Musica cubana: sus negritudes

Con respecto a los procesos de liberacion de los negros en cuba, se
desarrollaron diferentes mecanicas y etapas que dieron como resultado la
sociedad cubana como la conocemos hoy en dia. Es importante recordar que

Cuba como en todos los paises latinoamericanos pasaron por diferentes etapas,
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desde la colonizacién y la independencia del pais®*, incluso la actualidad. Estos
vienen antecedidos por el reconocimiento del negro desde la abolicion de la
esclavitud y por todos los procesos que pasaron las comunidades negras para
llegar a constituir espacios de participacion y dignificacion social, dichos
espacios empiezan a surgir desde 1876 con la aplicacién de diferentes leyes
desde la constitucion de Espafia a la isla.

« [...] Una vez concluida la guerra de los diez anos Espafia
va a implantar en la isla la constitucion de 1876 y algunas
reformas mas. Basandose entre otros, en los articulos 13 y
14 de la referida constitucion pone en vigor una serie de
leyes en la década de los 80 como fueron: la ley de abolicion
de la esclavitud o la ley de patronato (1880), de Derecho de
Reunion (1889), de tolerancia de culto (1884) [...]»
(Montejo:2004 .p .48)

Dichas leyes fueron la génesis de la liberacion y la esclavitud, permitiendo a las
diferentes comunidades negras, reunirse segun su condicion de pardos o
morenos, y aunque la esclavitud no fue abolida hasta mucho después, la
aplicacion de dicha constitucion en las provincias de ultramar ayudd a los
procesos de liberacién. Los pardos y morenos recibieron el derecho de
organizarse y formar partidos politicos con la intencion de elegir organismos
locales; ayuntamientos y diputaciones provinciales, formando tres partidos
principalmente; el democrata, liberal y conservador. Con respecto a la
diferenciacion entre pardos y morenos hay que recordar que para la época habia
diferentes posiciones sociales que estaban determinadas en primera instancia
por el color de piel y también por el lugar de proveniencia, siendo el espafiol
aquel que se situaba arriba de la escala social y el negro esclavo el ultimo de
esta. Dentro del grupo que acogia a los negros, existido una diferenciacion entre
aquellos que eran considerados como personas, hombres libres y esclavos.

34 En el proceso histérico de la independencia de Cuba se puede destacar grandes rasgos en las diferentes
guerras (1868) (1896), dando como resultado entre muchas situaciones politicas que desembocaron en
el tratado de paz de 1898 en cual Espafia cede sus provincias de ultramar a estados unidos (Filipinas, Cuba,
Puerto Rico)
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« [...] Aunque los morenos y pardos eran gente libre, y estos
términos se utilizaban precisamente para diferenciarlos de
los negros y mulatos que eran esclavos, no acababan de
considerarles personas, tal como establecia el derecho
antes mencionado. Para los blancos, tanto los morenos
como los pardos eran considerados negros, aunque ellos no

se considerasen iguales. [...]» (Montejo, (2004).p .51)

Dicha segregacion entre morenos y pardos, estaba fundamentada en cuanto a
la ciudadania espanfola, pardo era aquel que podia comprar dicha ciudadania,
“subiendo” asi en la escala social propuesta en aquel tiempo. Esto generaba
entre ambos grupos division, la cual era propiciada y apoyada también por el
gobierno, el motivo que puede justificar este suceso era que al gobierno no le
convenia una union entre toda la comunidad negra de la isla, puesto que esto
podria representar y peligro para la soberania espafiola en la isla. Entre las leyes
que puso en vigor Espafia en Cuba, durante la década del 80, como ya sabemos
estuvieron: la de Reunién (1880) y la de Asociacion (1887) por las cuales debian
registrarse todos los habitantes de la colonia para tener derecho a reunirse y

asociarse

Musica cubana: su rumba y santeria

Acerca de la musica popular cubana y su relacion con la cultura africana destaca
el paso de la musica ritual origen de las diferentes corrientes espirituales que
habitan en cuba entre ellas la regla de Osha. Argeliers Ledn destaca el paso de
la musica ritual cubana a la rumba y de como se ha dado un proceso de

transculturacion tanto de la musica como el baile.

« [...] En la rumba no se produce una secularizacion de un
baile de changd ni la del baile de palero, ni la de un baile de
makuta ni la del freme abakua, no se traté de un traslado o

prestamos de estos baules a una nueva circunstancia, si no
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que a la rumba paso lo que de movimiento y gesto (rasgos
culturales) dejaron aquellos [...]» (Ledn, 1974. p.139)

Interesa entonces para entender parte de este proceso de transculturacion
cultural de la musica ritual a la rumba, hacer un breve analisis y observacion de
los diferentes fenbmenos y corrientes espirituales dadas en cuba producto del
sincretismo religioso de las creencias africanas con las del occidente. La primera
‘regla” o corriente espiritual que se puede analizar entonces es la regla Osha,
esta demuestra el fuerte proceso de sincretismo entre las deidades africanas y
su mezcla y traslacion con la tradicion catélica, en un principio se dio de manera
tal vez ingenua o deliberada el cambio de nombres y la vinculacion de los orishas
africanos con algunos santos de la iglesia catdlica.

« [...] Orientandose por simples semejanzas, los esclavos
yorubas traidos a cuba fundian ingenuamente las figuras de
sus orishas con la hagiografia de la iglesia catodlica, y al ritmo
de tambores, la figura de San Lazaro se confundia con la de
Babalu Ayé: Aggayu sola con San Cristobal: Changd con
Santa Barbara [...]» (Bolivar, Gonzalez, Rio: 2011. P.111)

La traslacion y transformacion de dichos santos propone entonces el
cuestionarse si fue de manera ingenua como lo nombra la anterior cita, o si mas
bien fue un proceso consciente por parte de los colonizadores para regular cada
aspecto de las diferentes culturas esclavizadas y poder asi manejar y dominar
de manera mas sencilla. El concepto de la regla Osha, es resultado de la
unificacion de los cultos yorubas en la isla, esta unién fue propuesta por Lorenzo
Octavio Sama (Obbadimeyi) y Timotea Albear (Adyai Latuan), a finales del siglo
XIX, la unién tuvo como proposito realizar conexiones entre los diferentes cultos
para que tramites mas administrativos como el traslado de residencia no
ocasionara que los practicantes tuvieran que iniciar de nuevo desde cero sus

estudios en santeria.

Musica cubana: sus caminos al Latin-Jazz
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Con respecto a la musica cubana, nos encontramos con que hay diferentes
expresiones musicales, dentro de las cuales hemos analizado las que se originan
y desarrollan en la isla, como es el caso del danzdn, la rumba y el son. Sin
embargo, la historia sugiere que diferentes procesos culturales e historicos
llevaron la musica cubana fuera de la isla, generando manifestaciones diferentes
a las que se propiciaban en ella, entre ellas el denominado Latin Jazz. Dentro
del surgimiento de dicha propuesta musical nos encontramos con una relacion
entre paises que determinaria, entre muchas cosas, diferentes dinamicas
culturales que desembocarian en el surgimiento del latin jazz y posteriormente
propuestas de importante indole para la musica caribefia como la denominada
“salsa”.
« [...] Desde su descubrimiento en 1493 por Cristobal Colén,
la isla de Boriken, rebautizada como Puerto Rico, sera
colonia espanola durante 400 afios, después sera cedida
como botin de guerra, por Espafa a los estados unidos en
1898, segun el tratado de paris que puso fin a la guerra
Hispanoamericana.” [...]» (Delannoy: 2001, p.55)

Luc Delannoy®® nos brinda en relacion con la historia del latin jazz informacion
sobre el contexto historico del periodo inmediatamente después de la
colonizacion espafola, etapa en donde conflictos como la guerra
hispanoamericana®, determinaron el futuro del caribe, entre ellas dos islas de
vital importancia para el latin jazz, Puerto Rico y Cuba. Dicha relacion entre las
islas hermanas y Estados unidos después de la guerra, propicié dos posturas
diferentes en relacion con el gigante norteamericano. En un principio y tal como
lo hemos desarrollado en anteriores textos, nos encontramos con que la posicion
de cuba referente a la ocupacion estadounidense, fue rechazada, esto en parte
al descontento de los cubanos y a la necesidad de independizarse y surgir como

35 Luc Delannoy: Filosofo y escritor belga. Ha realizado diferentes estudios sobre la mente, la
consciencia humana, ademas de investigaciones sobre la historia de fendmenos musicales.

36 “La Guerra Hispano-estadounidense se extiende desde abril hasta agosto de 1898 cuando a través de
una serie de rapidas campafias militares las Fuerzas Armadas de Estados Unidos tomaron el control
de algunas posesiones ultramarinas de Espafia: Filipinas, Guam, Puerto Rico y Cuba.” Tomado de
(https://www.aboutespanol.com/guerra-hispano-estadounidense-1772127)

54



una nacién auténoma®’. Por otro lado, nos encontramos con la postura adoptada
por el puerto rico de aquel tiempo, el cual hasta el dia de hoy es considerado
como una colonia de Estados Unidos, esta situacién le daria la ciudadania
americana a los boricuas y una serie de facilidades que por otro lado le serian
negadas al pueblo cubano. Estas dinamicas afectarian no solo la economia de
ambas islas, si no también, la cultura y musica. El surgimiento del latin jazz tal
se situa entonces antes de la revolucion cubana, por lo que al Estados unidos
ser “propietario” de ambas islas, propiciaba que el pueblo cubano y el boricua
migrara a diferentes zonas del pais, destacando entre estas Nueva York cuna
del latin jazz.
« [...] EI 2 de marzo de 1917 el presidente Woodrow Wilson
promulga la ley Jones-Shafroth, que otorga la nacionalidad
estadounidense a toda persona nacida en suelo
portorriquefio. Ese cambio de condicidén significo para los
portorriquefios la posibilidad de desplazarse libremente por
Su nuevo pais. Se convertiran en la primera comunidad latina
asentada en Nueva York, llevando consigo sus ricas
tradiciones culturales [...]» (Delannoy: 2001, p.56)

Surge entonces una dinamica de intercambio cultural entre los migrantes de
ambas islas con la cultura estadounidense, de este intercambio nos interesa la
interaccidn con la musica predilecta del momento, el jazz, este hacia parte
fundamental de los salones de baile y de la produccion discografica que mas se
realizaba en aquel entonces, paso entonces que muchos de los musicos de
profesion provenientes de ambas islas empiezan a tener contacto con esta
musica, despertando inicialmente un asombro natural por lo vistoso e interesante
que puede ser el jazz para algunos musicos, ademas de una de las salidas
econdmicas mas rentables de ese momento. Siendo este el caso de algunas de
las figuras fundamentales para el Latin Jazz. Antes de hablar de dichas figuras
es necesario recalcar que por la década de 1930 se empezd a gestar un

importante ecosistema musical para la musica latinoamericana y en especial la

37 Referente a la independizacién cubana y la ocupacién estadounidense, se realizard una profundizacién
para entender como estos acontecimientos culturales marcaron entre muchas cosas la cultura cubana, y
como esto afecté también a la timba.
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cubana, esto debido a la gran poblacion migrante que dificilmente conectaba con

la musica anglosajona de aquel momento y gracias también al éxito de temas

como el manisero.

« [...] En pocos dias, la cancion el manisero del compositor,
pianista y director de orquesta cubano Moisés Simén esta en
los labios de todos los neoyorquinos y un mes mas tarde Dos
Azpiazu la graba para RCA Victor. Compuesto para la
cantante Rita Montaner (...) El manisero se ha convertido en
la melodia mas ceélebre del folclor musical cubano. Esta
cancion es en realidad un pregon, una versién musical del
grito de un vendedor ambulante de cacahuates [...]»
(Delannoy: 2001, p.63)

Del anterior tema musical, se hicieron bastantes versiones, entre las que destaca

la de Miguelito Valdés, Pérez Prado y por supuesto una version mas relacionada

con el Jazz propuesta por Duke Ellington reconocido compositor y pianista muy

importante para la historia de la musica y por supuesto del Jazz, se empieza a

generar entonces gracias al éxito del cruce de los ritmos afrocubanos con la

musica jazz, generando un diverso y basto ecosistema para el musico

profesional.

« [...] En 1935 se contaba ya con 10 grandes orquestas que
interpretaban la musica latinoamericana, principalmente
cubana. Musica cubana interpretada por musicos cubanos y
portorriquefios, promovida por hombres de negocios para un
publico especialmente boricua. En el barrio los directores de
orquesta eran celebridades y pagaban a sus musicos de dos
a cinco dolares por sesion, suma considerable si se piensa
que el alquiler promedio era de cinco dodlares. [...]»
(Delannoy: 2001, p.69)

De esta manera la musica cubana empieza a ser parte del panorama musical en

Estados unidos, ademas es de resaltar que como lo menciona la cita, esta

musica empezO a ser la predilecta para el publico migrante en especial el
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boricua, situacion a destacar, de la cual se puede inferir que se debe en parte a
la similitud entre las raices culturales de ambas islas, provocando en los oyentes
un sentimiento de familiaridad suficiente para preferir esta musica a la que era

interpretada y realizada para los blancos.

Musica cubana: su tambor

La musica cubana y su transmutacion a ritmos como el latin jazz deja en
evidencia la importancia del tambor y de las agdgicas cubanas; es decir el
denominado Latin Jazz recibe su nombre gracias a la incorporacion del tambor
y sus elementos discursivos del tambor; el Jazz por si mismo relega la funcion
ritmica a la bateria, mientras que en el Latin Jazz esta funcion es repartida a la
conga, bongos, claves, timbal, etc. La incorporacion de estos instrumentos da
otro sentido a la musica. Es aqui donde podemos empezar a entender la
importancia que tienen los instrumentos de percusion en la musica cubana y de
como estos son uno de los aspectos caracteristicos mas importantes de la
musica caribefia. Como hemos podido ver el tambor toma parte fundamental
desde la musica africana, en donde corresponde no solo a los momentos de
esparcimiento en cada cultura, si no también se le otorga una funcionalidad
importante; el tambor hace parte de cada momento del dia®. En la sociedad
cubana la connotacion del tambor esta demarcada también por un contexto
religioso, las diferentes sociedades secretas atribuyen cualidades misticas,
reconociéndolos como el recipiente, o la representacion de las diferentes
deidades.
“«[...] Los creyentes afirman que en estos tambores hay un
poder divino, una potencia sobrenatural que los defiende del
enemigo, y que en la liturgia yoruba recibe el nombre
genérico de Ana. Para muchos iniciados, cada uno de los
tambores ocupa siempre la misma posicién, dentro del

conjunto y tiene un nombre especifico: el mas pequefo es

38 Para un profundo estudio sobre el papel musica y el tambor se recomienda ver Blacking 2003
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Konkolo, Okdénkolo u Omelé y se coloca a la derecha; se dice
que pertenece a la Eleggua y a los orishas guerreros [...]»
(Bolivar-Gonzalez-Del Rio: 2011, p. 117-118)

Al estar el Tambor tan relacionado con aspectos extra musicales, pasa a ser
parte en la construccién de la identidad social y musical de los cubanos, la
relacion de los instrumentistas con los tambores va mas alla de lo musical, esto
puede dar cuenta de la razén por la cual el tambor ha sido tan ampliamente

desarrollado en la musica cubana.

Musica cubana: su ¢ “salsa” o su Timba?

En la busqueda del trayecto histérico de la musica cubana que se esta realizando
en el presente trabajo resulta importante destacar el papel de la denominada
“Salsa” dentro de la musica cubana, dicho fenébmeno puede estar relacionado
directamente con nuestro objeto de estudio, la Timba. La “Salsa” suele
presentarse como un fendbmeno musical bastante complejo, desde su mismo
nombre hay controversia®®. Ademas, al momento de definir que es o no “salsa”
es bastante confuso, puesto que son muchas las ocasiones en las que se
cataloga como “salsa” al sonar de una cumbia, una plena, bomba, un porro o
incluso un vallenato*°. El propdsito de este documento no es arreglar esta
cuestidon compleja cuestion, pero interesa la salsa debido a su conexion con la
musica cubana y el papel que entra jugar dentro de la génesis de la Timba*'.
Para empezar con dicha relacion entre la Salsa y la Timba es pertinente
remontarse al momento historico donde la Salsa fue mal vista por los cubanos y

mas especialmente por los musicos cubanos dentro y fuera de la isla.

« [...] Quizdas con excesiva vehemencia, los cubanos

impugnaron airadamente la salsa desde que se acufio el

39 Del cual hay varias posturas acerca de su surgimiento.

40 En el libro Salsa en Discusién, Ulloa enuncia que “Héctor Lavoe” describia el vallenato como salsa

41 De esto hablaremos mdés adelante, puesto que en un principio se catalogé la timba como salsa cubana
y posteriormente se desarrollé una corriente de la misma llevada a cabo por la propuesta musical de Isaac
delgado
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término: y lo curioso es que hubo entera coincidencia entre
los cubanos de la isla y los de nuevo york. Mario Bauza,
Machito, Cachao, todos a una negaron que la salsa fuera
otra que la misma musica cubana tocada por ellos en los

anos cuarenta [...]» (Delannoy: 2001, p.71)

Como vemos desde los mismos musicos cubanos que se establecieron en
Estados Unidos desde las décadas de los 30 y 40, hubo una opinion en
contraposicion al concepto de salsa. se puede inferir que para todos ellos habia
cierta confusion puesto que también habian interactuado con la musica cubana
en relacion con el Jazz, generando asi sonoridades similares a las que producia
la salsa, por esto no es de extranarse que aquella etiqueta que muchos
denominaban “comercial” fuera de poco agrado para todos los que ya venian
realizando extensas carreras trabajando con ritmos cubanos y musica
norteamericana, como es el caso de Machito, Mongo Santamaria, Chano Pozo,
Arturo Sandoval, entre muchos otros.

« [...] En cuba no se tratd solo de los musicos, sino también
de los periodistas, musicélogos y todo el aparato difusor de
la musica y en cierto modo llego a establecerse una
prohibicion no formulada contra la salsa [...]» (Delannoy:
2001, p.71)

El sentimiento cubano en relacion con la salsa fue entonces de repudio en su
mayoria, esto debido al estilo “copiado” de una sonoridad, repertorio y estilo
cubano, sin embargo, hay que resaltar que, asi como la salsa tiene mucho de la
ritmica cubana, también posee elementos como la bomba y la plena de puerto
rico, ademas de ideas de paises como Panama, Venezuela y por supuesto
también Colombia. Se podria establecer un comparativo entonces entre la
musica cubana y como grandes corporaciones hicieron adaptaciones y copias
de los mismos numeros, ademas de tomar elementos ritmicos directamente del
folclore cubano, sin embargo como hemos detallado a lo largo del presente
trabajo, la salsa corresponde no solo a una decisién empresarial o una etiqueta

comercial, si no a la necesidad de un pueblo latino radicado a lo largo del caribe
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en busqueda de una musica que pudiera condensar y expresar su identidad, a
esto podemos atribuir el éxito de la salsa aun en nuestro pais, Sin embargo este
gran fendmeno también contribuyé a el fendmeno netamente cubano que

queremos destacar: La Timba.

Esto dice Maya Roy, del grupo mas importante en la historia de la musica

cubana:
«[...] A finales de 1997, Juan Formell, el director de los Van
Van, forma el Dream Team cuba- Timba Cubana. Pretendia
reunir en un mismo escenario a los representantes de todas
las generaciones innovadores con el fin de demostrar la
existencia de y la calidad de la evolucion musical posterior a
la revolucién. Junto a directores de las orquestas mas
solicitadas del momento- Juan Formell, Adalberto Alvarez,
José Luis Cortés, Paulito FG, Isaac Delgado y Manolin el
médico de la salsa [...]» (Roy: 2003)

Como se vio anteriormente la “Salsa” tuvo bastantes detractores en la isla
cubana, sin embargo la reaccién que tuvo el pueblo cubano para mostrar una
propuesta propia y netamente cubana fue también influencia por otra importante
situacibn que parece haber despertado en diferentes personalidades la
necesidad de unirse para realizar una agrupacion que despertara emocion,
respeto y unidad, el Team cuba al mas mismo estilo de Fania all stars , puso la
timba en la boca de toda cuba, precisamente en un momento de la isla donde
unicamente se hablaba de la musica realizada antes de la revolucion. Este
fendmeno fue motivado entonces gracias al famoso documental de Buena Vista
Social Club, donde son varias las razones que despertaron la incomodidad de la
escena musical contemporanea de aquel tiempo. Como por ejemplo que los
musicos cubanos consideraron como ofensa el desconocer toda la propuesta
musical de la década de los noventa. Esto permitié que el concepto estético de
la Timba empezara a tener uniformidad, la unién de varios musicos importantes
de la escena musical timbera permitié generar discusiones acerca de los
elementos musicales del fendmeno, ademas dejo en evidencia la gran cantidad

de musicos que estaban participando en el movimiento. Este tipo de situaciones
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son las que mas motivan a hacer una comparacién entre la Timba y la Salsa,
puesto que en la Timba a nivel comercial y extra musical se pueden ver muchas

similitudes con el fendmeno salsero de aquella época de los 60°s

Musica cubana: los complejos y la clave

La musica cubana como la de todos los paises es muy diversa, asi como su
historia ha dejado efectos en aspectos como lo social, lo religioso, y en nuestro
caso desde su aspecto técnico-tedrico musical. Uno de los aspectos mas
importantes por la comunidad en general es el componente ritmico; el uso de
instrumentos de percusidon, como los tambores, las claves y la diversidad, ha
desarrollado multiples ritmos que para muchos suelen ser objetos de estudio, por
su complejidad, generan debates y formas de ver la musica cubana, también se
podria pensar que en ocasiones son contradictorias entre si. Entorno a los
componentes que suelen generar mayor discusion, se encuentra la clasificacion
que acoge ciertos los ritmos y que son enunciados bajo el concepto de los
complejos, distribuyendo los principales géneros*? del pais bajo tres grandes
grupos; el complejo de la rumba, el complejo del son y el complejo del danzén.
Dicha categoria agrupa tanto variaciones ritmicas, como las diferentes etapas de
los ritmos dentro de conjuntos, que, si bien sirven para identificar caracteristicas
generales en la practica musical y musicoldgica, suelen generar confusiones. El
termino complejo*® es descrito por la RAE en su tercera acepcion como un
concepto utilizado para agrupar diferentes elementos que componen o hacen
referencia a uno mas grande, dicha definicion desconoce la jerarquia que suelen
tener los mismos. Como, por ejemplo, la jerarquia que se da en la musica por
medio de los sucesos historicos de los géneros. Un ejemplo de ello puede ser el
que la contradanza fue primero que el danzén, asi podriamos enumeras muchos
mas. Dentro de la musicologia la falta de jerarquia y organizacion suele la razén

principal por la que muchos estudiosos de la musica cubana menosprecian el

42 Enunciaremos géneros por ahora, pues asi lo menciona Acosta en su literatura.
43Conjunto o unién de dos o mas cosas que constituyen una unidad.(Tomado de:
https://dle.rae.es/complejo)
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término. Leonardo acosta* expone las razones por las que determina que el
termino esta mal empleado, en una primera instancia explica que la aplicacién
del concepto es innecesaria en la musica, y que ademas es perjudicial puesto
que impide una vision clara en cuanto al desarrollo y a historia de la musica
cubana. Esto debido a la falta de jerarquia y orden que supone agrupar
elementos en conjuntos en donde se obvian sus cualidades. Por otro lado,
argumenta que, si bien en algunos géneros es medianamente aplicable el
concepto, debido a que el término complejo esta asociado a determinar un grupo
de objetos similares, hay situaciones donde la aplicacion de este dificulta el
estudio de los distintos géneros.

« [...] Cuando se identifica el complejo de la rumba simple o
ingenuamente con la suma de sus variantes principales
(yambu, columbia, guaguanco) se esta empleando el
termino impropiamente para designar lo que constituye, sin
mas rebuscamientos un género con distintitas variantes
provenientes de raices comunes (...) el error se hace mas
grave al aplicarse mecanicamente el concepto a géneros

como el son y el danzén [...]» (Acosta. 2007. P.40)

Cuando se aplica el término a los complejos del son y el danzén, es cuando se
tiene mas discusién al respecto, puesto que el danzén no representa una
secuencia logica de las vertientes de los ritmos, sino que simplemente los enlaza
indiscriminadamente, pasando por alto precisiones como por ejemplo dicho
género:
« [...] es la resultante del proceso gradual de “criollizacion” o
cubanizacion de una forma musical europea [...]» (Acosta:
2007.p. 43).

Ademas, en el complejo del danzon se incluyen fendmenos como el mambo que

incorpora también elementos ritmicos del son cubano y la rumba. Generando asi

44 Leonardo Acosta Sanchez (La Habana, 25 de agosto de 1933 - La Habana, 23 de septiembre de 2016).
Investigador, escritor, periodista, ensayista, saxofonista y musicélogo cubano. (tomado de:
https://www.ecured.cu/Leonardo_Acosta)
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debates producto de la sencilla discriminacion por complejos. Sin embargo,
Acosta destaca las situaciones en las que se puede llegar a aplicar el concepto:

« [...] Aparte, en cuanto a nuestros complejos musicales,
creo que el término es a veces aplicable al referirnos a un
complejo de la rumba, con la condicién de que se aplique a
la rumba o timba como fiesta o actividad social. Porque lo
que tradicionalmente se designa como fiesta rumba (o timba)
es una actividad que supone funciones diversas y que
incluye la preparacion de comidas y bebidas [...]» (Acosta:
2007. p.40)

Entonces, hay otro ejemplo en el que se destaca el son como complejo cuando
se habla como celebracién. Entonces, Acosta destaca que dicha aplicacion es
inadecuada debido a que actualmente a la fiesta campesina se le conoce mas

bien como “guateque”.

Asi lo podriamos enunciar, si utilizaramos el término complejos:

Complejos
Rumba Son Danzon
Columbia Montuno Danzonete
Yambu Guaracha Mambo
Guaguanco Guaracha-son Cha cha cha

En términos generales el uso del término “complejo” supone entonces una
caracterizacion y discriminacion en la normalizacion de los géneros, cuyo uso se
puede emplear a la musica en especificas situaciones en las que tal vez se
quiera referirse simplemente a la distribucion de géneros cubanos. No obstante,
Acosta nos hace reflexionar sobre la manera en la que nos referimos a la musica,
destacando que aun el término “géneros” esta en discusion gracias a la

perspectiva brindada por Daniel Orozco®.

45 Danilo Orozco Gonzélez. Musicdlogo. Dr. en Ciencias Musicoldgicas, investigador y profesor. Tomado
de (https://www.ecured.cu/Danilo_Orozco_Gonz%C3%Allez)
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Otro de los elementos que mas debate genera es la clave. La clave cubana suele
ser pensada de muchas formas, la primera y la nocidn mas basica se encuentra
en concebirla como un instrumento musical que consta de dos bastones
cilindricos de madera maciza que emiten un sonido agudo que destaca por
encima del resto de los instrumentos de percusion gracias a su timbre. Este
instrumento se encuentra en la mayoria de los formatos de la musica cubana y
hasta podemos rastrear su presencia en los grupos de Son en Colombia como
el grupo sexteto Tabala. La segunda acepcion se encuentra en concebir la clave
como varios ritmos, puesto que existe la clave campesina, la de bembé, como la
de los coros de clave, y por supuesto la clave de son y rumba que son las mas
conocidas. Una tercera concepcidon sobre las claves se da en la relacién que
tiene esta con el resto de los instrumentos cubanos, es decir la manera en la que
esta interactua y afecta cada ritmo y cada instrumento que compone los
diferentes formatos cubanos. Las discusiones en torno a la clave, surgen con
respecto a la importancia de esta en la musica cubana, muchas veces se ha
atribuido a la clave*® cualidades superlativas a la del resto de elementos que
construyen la polirritmia cubana, generando asi ideas como “estar en clave” o
“tocar en clave” o que la clave se ajusta a cualquier melodia, pensamientos de
los que Leonardo acosta difiere, dando su propia opinién sobre el mito de la

clave:

« [...] En mi opinidn, el mito de la clave unica lo han impuesto
los musicos cubanos, ante todo los establecidos en los
estados unidos para amedrentar y confundir a los musicos
norteamericanos y otros que se aventuraban en nuestros
ritmos. Probablemente, fue en sus inicios una medida
defensiva frente a la arrogancia discriminatoria de los
empresarios yanquis que se negaban a aceptar que un
cubano tocara la musica de ellos [...]» (Acosta: 2007. P.47)

La especulacion que hace acosta acerca del origen de la clave nos brinda

entonces una explicacion acerca de en qué momento la clave empezd a ser

46 Siendo este atribuido GUnicamente a la clave de son desconociendo el resto de claves.
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tomada como algo fundamental en la musica afrocaribefia. Sin embargo, en la
practica cotidiana de los percusionistas empezo a aplicar el concepto a la idea
anteriormente mencionada de “estar en clave”, la cual puede ser un simil con la
idea de “tener swing” ideas que se relacionan con el hecho de apropiarse de los
elementos discursivos de los diferentes géneros. Estar en clave seria entonces
ajustarse a los lineamientos discursivos que propone la clave como guia metro
ritmica, como si de lenguaje se hablara esta relacionado con la forma de decir
las cosas, un ejemplo de esto podria ser decir una misma frase con los diferentes
acentos que se pueden encontrar por toda Colombia, siendo cada acento
equiparable con la clave, y cada forma de decir la frase como la agdgica que se
tiene que adoptar para que sea apegado a determinado acento. Sin embargo,
acosta sefala que la clave solamente es una voz mas del discurso polirritmico
de la musica cubana, que por supuesto se ha traslado a ambitos como el
merengue donde debido a la interaccion de musicos con conocimientos
musicales basados en la clave, han optado por adoptar el concepto y aplicarlo a
los diferentes ritmos que propone el merengue. De esto podemos decir que el
concepto de la clave ha sido transformado debido a la practica profesional de los
musicos cubanos fuera de la isla, y que esta idea que en principio surgié como
una manera de exaltar la musica cubana, termino siendo reinterpretada y
adoptada como algo fundamental, la postura de acuerdo a la importancia de la
clave en la musica cubana entonces varia de musico a musico, sin embargo
atribuir toda la importancia de la ritmica cubana a la clave puede ser perjudicial
si no se tiene el contexto de como esta se consolido dentro del discurso musical

cubano.

Musica cubana: sus protagonistas

Miraremos algunos de los mas importantes musicos que contribuyeron a la
musica cubana y el establecimiento de algunos principios de la Timba cubana,
como Chano Pozo y Mongo Santamaria, pues ellos tuvieron un especial trabajo
en el asunto del tambor y la percusion.

MONGO SANTAMARIA: Los instrumentos de percusién son elementos
representativos de la musica cubana, desde el danzon han sido representativos
de una sonoridad cubana y hasta por ende caribefia. Su origen se remonta por
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supuesto a Africa y la confluencia de las comunidades afro en las distintas zonas
del “nuevo mundo”, generaron una nueva visién a la musica universal que por
supuesto era hasta ese momento netamente “euro centrista”, con una visién de
la musica que habia sido llevada casi que exclusivamente por la iglesia, que por
supuesto tenia la musica en funcién del culto, esto por supuesto en una primera
instancia*’, puesto que posteriormente su uso se fue expandiendo a una vision
mas recreativa*®. Tiempo después con la llegada de toda esta musica europea
a las américas y la fusiéon de esta con los demas grupos étnicos (negros e
indigenas), se obtuvieron resultados que, por supuesto ampliaron la versidn
universal de la musica, dando como resultado la musica caribefia. Es gracias al
efecto de las musica negra, dando resultados todo el acervo musical en estados
unidos y géneros como el blues, el jazz y todas las demas vertientes de esta
musica, que por supuesto marcaron otra fuerte tendencia musical al dia de hoy,
y que incluso se puede ver desde el mismo impacto que esta tuvo en la
academia, siendo muy frecuente la categorizacién entre los lugares de formacién
profesional para los musicos; por un lado los conservatorios y universidades de
musica clasica, y por el otro las escuelas y los énfasis en formacion del jazz o
musica contemporanea, siendo esta ultima categoria de la cual no se suele hacer
mucho énfasis en la musica contemporanea. Volviendo a la incorporacién de la
ritmica africana a través de los tambores, nos encontramos todo el fenémeno
caribefo del cual hacemos especial énfasis en cuba, por ser el lugar donde se
ha capturado el fendmeno de la timba, las diferentes etapas musicales, ademas
de ser por supuesto el mejor lugar para estudiar este fenomeno de la ritmica
africana en combinacién con la musica europea y por supuesto el lugar de
nuestro objeto de estudio, La timba. Por supuesto que la incorporacion del
tambor a la ritmica africana, a la musica europea nos permitira ver las raices de
nuestro asunto investigativo, se hace entonces importante ver la historia de

algunos de los maximos representantes del tambor en todas sus presentaciones

47 Recordemos que la iglesia fue durante muchos siglos la mayor poseedora y patrocinadora de la musica,
teniendo incluso el poder de decision sobre la musica que se debia escuchar y que por supuesto mds
reconocimiento tenia.

48 No se puede desconocer que la musica siempre ha tenido un uso recreativo, sin embargo, estas
practicas eran mal vistas, y dentro de la historia de la musica que siempre se cuenta se suelen omitir
dicha musica que era usada de manera “secular” y “profana”. Por otro lado, se suele olvidar también la
musica que se realizo en el medio oriente y también por supuesto la africana. Sin embargo, como hemos
visto la historia es manipulada por aquellos que la cuentan.
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en cuba, teniendo a Chano Pozo como uno de los primeros que ya se abordaron
con anterioridad, y por supuesto uno de los precursores del llamado latin jazz,
que mas adelante veremos si tiene que ver con la sonoridad de la salsa y por
supuesto de la timba. En la secuencia de percusionista cubanos, miraremos la
vida de Ramoén “Mongo” Santa maria“®, El cual ademas es pertinente para seguir

con el estudio de la musica cubana.

« [...] La biografia musical de Mongo Santamaria lo ubica en
un constante vaivén entre la ejecucion de la musica cubana
mas tradicional, el son, la rumba, el danzon, el bolero, la
pachanga, y un estilo de fusiobn muy propio de él, que
combina el jazz con la musica, negra norteamericana soul, y

motivos de origen cubano [...]» (Fernandez:2003. p.17)

La vida de Mongo Santamaria nos ubica entonces en un cruce entre lo tradicional
cubano de esa época y la mezcla que mucho se estaba dando con ese tiempo y
que se venia trabajando desde Chano Pozo, fusionar lo afrocubano, con lo
afroamericano® , y que por supuesto estaba también muy relacionado con la
gran cantidad de oportunidades que ofrecia en aquel entonces México y Estados
Unidos a los musicos boricuas y cubanos. Dicha mezcla es el ambito y el
contexto social por el cual, Mongo Santamaria trabajaba en una primera
instancia por lo tradicional cubano y por otro lado lo nuevo, el latin jazz. La vida
de Mongo también nos ayuda a hablar acerca del desarrollo que tuvo la musica
cubana a nivel de los instrumentos de percusidon. Esto nos lleva a hablar acerca
de la manera en la que los instrumentos como el bongo y la conga llegaron al
son y posteriormente a latin jazz. En una primera instancia el fenbmeno del son
en Cuba, es importante puesto que este es el primer género después del danzén

que marca una gran tendencia en la musica popular cubana.

49 “Mongo” Santamaria Nacido el 7 de abril de 1917 en el barrio Jesus Maria, La Habana, (Cuba). Mongo
Santamaria. Percusionista, conguero, vibrafonista, jazzista, muy reconocido en México, Nueva York y San
Francisco (Estados Unidos) y en Cuba (La Habana) junto con todos los grandes jazzistas y demas
compositores y orquestas de la época, con los cuales ocasionalmente alterné en el bongé.(sacado de
https://www.ecured.cu/Mongo_Santamar%C3%ADa)

%0 Entendiendo lo afroamericano como la mezcla entre la musica africana y la norteamericana que por
supuesto dio como resultado el jazz
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« [...] Mas tarde, con la formacion del primer ejército nacional
de la republica independiente y el traslado rutinario de
miembros del flamante ejército nacional de una parte a otra
de la nueva cuba libre los reclutas de la provincia de Oriente
cargaban también, ademas de su fusil, su tres, su clave y su
bongdl[...]» (Fernandez:2003. p.19)

CHANO POZO: Dentro de la musica cubana varias han sido las personalidades
que han impactado no solo la musica de la isla si no también la musica originada
fuera de la isla, dentro de este selecto grupo podemos situar a Mario Bauza del
que hablamos con anterioridad, sin embargo, hay uno en especial que destaca
por ser un personaje cuya, historia, talento y trayecto musical permiten llamarlo
como una leyenda Chano Pozo. Chano Pozo, famoso percusionista cubano,
ademas medio hermano de Félix Chapotin, en sus inicios limpié zapatos,
aledano a su trabajo como musico esporadico, muchos se referian a €l como una
persona muy enérgica alegre y entusiasmada, ademas de explosivo y
compulsivo, de su vida artistica destaca siempre su relacion con el medio de

difusion cubana la cada RHC cadena azul

Musica cubana: su TIMBA

La Timba cubana, tal como lo han descrito algunos musicélogos corresponde a
la musica popular cubana que se ubica temporalmente después de la
revolucion®!, siendo esta comparada en muchas ocasiones con otros
movimientos de musica popular de otras épocas, como el danzon, el son y los
demas géneros cubanos que como hemos visto, han gozado de gran popularidad
en la antigledad, incluso hoy en dia dichos géneros siguen conservando
reconocimiento y prestigio. Dicho prestigio se vio avivado en la década de los 90

con el documental Buena vista social club, cosa que molesto a algunos musicos

51 L3 Revolucién Cubana fue uno de los eventos mas importantes de la historia politica contemporanea
de vy el Caribe. Consistio en la sublevacion contra el régimen dictatorial de Fulgencio Batista en 1953, por
parte de un movimiento guerrillero izquierdista cubano llamado Movimiento 26 de julio, encabezado
por Fidel Castro Fuente: https://www.caracteristicas.co/revolucion-cubana/#ixzz7YNM9GJdR
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cubanos como José Luis Cortés®?, el cual argumenta que en el documental solo
se hace propaganda a la antigua musica cubana como si esta fuera la unica,
desconociendo las demas propuestas musicales contemporaneas, de ahi que el
“Tosco” siempre proclame la Timba como la musica popular contemporanea.
Esto nos ayuda a entender la importancia de la Timba dentro del contexto
musical cubano, siendo esta la tendencia musical dentro de la isla en la década
de los noventa, que sigue teniendo bastante importancia aun en el contexto

musical caribeno.

Contexto social de la Timba

« [...] EI comienzo de la década de los noventa fue
especialmente critico para la poblacion cubana. La
desaparicion de la Unién Soviética y del Consejo de Ayuda
Econdmica Mutua (CAME), principales mercados exteriores
y proveedores de la isla, unida a la ineficaz estructura
econdmica cubana y a la continuacién del embargo
norteamericano sumieron a Cuba en su mayor crisis del siglo
pasado. A partir de 1993, el gobierno cubano emprendié
algunas reformas, tanto en la esfera econémica como en el

sistema politico, las cuales pueden traducirse, a grandes

rasgos, en un mayor aperturismo del régimen1. Sin
embargo, dichas reformas, a la par que aliviaban
parcialmente la situacidén de algunos cubanos, provocaron a
su vez el aumento de las tensiones sociales, como
consecuencia de un desigual acceso al ddlar, convertido en
la moneda “fuerte” durante estos afos. La sociedad cubana

entraba, de este modo, en una década llena de

52 José Luis Cortés (conocido como El Tosco). Fue un flautista, arreglista, compositor y productor musical
cubano. Precursor de “la timba”, cultivé grandes éxitos musicales, se le considera maestro y creador de la
“nueva escuela” de cantantes y flautistas de musica popular cubana.

Fuente: https://www.ecured.cu/Jos%C3%A9_Luis_Cort%C3%A9s
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contradicciones y de incertidumbres [...]» (Sanchez, 2005
p.77)

Tal como lo describe Sanchez, las condiciones politicas y sociales de aquella
década de los noventa supuso para la sociedad cubana varios conflictos que
como veremos mas adelante se pueden observar en la propuesta musical de
aquella época, de todas las condiciones sociales que son descritas en la anterior
cita tenemos que sumar a la caida de la Unién soviética®® el embargo histérico
que ha mantenido Estados Unidos a Cuba, cosa que también ha detenido el
crecimiento economico de la isla, de esta situacion se puede hacer una
comparativa con la isla hermana, Puerto Rico, la cual en consecuencia de ser
anexada a Estados Unidos ha podido gozar de distintos beneficios econdomicos
en la isla, que hacen que las condiciones econdmicas sean totalmente distintas
a las del pueblo cubano. El contexto histérico dentro del cual se situa la timba
corresponde entonces a una época de la cubanidad llena de dificiles condiciones
econdmicas y politicas, lo que dio pie a esta nueva musica catalogada como
agresiva y provocativa (resistencia) para que rapidamente se propagara por la
isla.

« [...] La banda sonora de estos tiempos se interpreté en
clave de timba. Este estilo de musica popular bailable,
surgido a finales de la década de los ochenta, pronto se
convirtié en un importante elemento de representacion para
amplios sectores de la poblacion cubana. Gracias a la
influencia de estilos musicales foraneos, el uso particular
que estos musicos hacen de la tradicion, la agresividad de
los arreglos musicales, unas letras directas y una puesta en
escena provocativa, la timba conecté con un publico avido
de herramientas que les permitieran, por un lado, expresar

lo que era vivir la realidad cubana de finales del siglo XXy,

53 fue la desintegracion de las estructuras politicas federales y el gobierno central de la Unién
de Republicas Socialistas Soviéticas (URSS), que culminé con la independencia de las quince
Republicas de la Unién Soviética entre el 11 de marzo de 1990 y el 26 de diciembre de 1991
Fuente:

https://es.wikipedia.org/wiki/Disoluci%C3%B3n_de la_Uni%C3%B3n_Sovi%C3%A%tica
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por el otro, articular posibilidades de intervencion sobre la
misma. [...]» (Sanchez, 2005 p. 78)

Sanchez habla acerca de una denominada clave de timba, sin embargo esto lo
dice en sentido figurado, puesto que como hemos visto con anterior documento,
la clave en el sentido musical, tiene diferentes acepciones y significados, sin
embargo damos por entendido que lo que el autor quiere decir es en referencia
a la popularidad de la timba en aquella época.

La Timba y sus raices musicales

Dentro del origen musical de la timba, hay varias cosas por tratar, como primero
considerar si esta es un ritmo, o un género, sin embargo teniendo en cuenta que
dicha investigacion seria bastante extensa, es primordial comenzar por las raices
musicales, y los distintos referentes técnico-musicales que se pueden encontrar
en esta musica. Referente a esto Sanchez nos brinda una primera mirada al
origen de la Timba en su apartado “Apropiacion, expropiacién y “apropiacion
desde dentro”. Una de las primeras cosas que trata Sanchez es en referencia al
término apropiacion, el cual es comunmente debatido, puesto que segun la
mayoria de musicologos este hace referencia a cuando un artista (musico
occidental) toma cierta musica exadtica y la convierte en un producto artistico,
esta es la definicion que es reconocida por musicologos como José Jorge
Carvalho como “expropiacion”®*. Es por esto que Sanchez hace uso del término
“apropiacion desde adentro” para esclarecer que es el mismo musico cubano el
que toma su propia cultura y la manipula, esto puede estar relacionado también
con el concepto “Transculturacion” tratado con anterioridad en el presente
documento, haciendo referencia por ejemplo al baile de la rumba, que por
supuesto viene de los rituales de las creencias religiosas de la isla como la regla
de Osha.

« [...] Este cambio de foco enriquece el concepto de
apropiacion, al permitir leerlo como un proceso activo que se

articula en dos movimientos: seleccion y, en muchos casos,

54 J. J. CARVALHO: “La etnomusicologia en tiempos de canibalismo musical. Una reflexién a partir de las
tradiciones musicales afro-americanas”, en TRANS. Revista transcultural de mdusica, 7, 2003. URL:
http://www.sibetrans.com/trans/trans7/indice7.htm.
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invencion de wuna tradicibn determinada, y posterior
utilizacion de la misma. Proceso que, desde mi punto de
vista, y siempre centrado en la relacion entre la timba y la
rumba, revela una toma de posicion politica concreta. [...]»
(Sanchez, 2005 p. 80)

Lo dicho por Sanchez acerca de la apropiacidén también nos brinda informacion
acerca de los procesos de composicion, tal como él lo nombra, se encuentra en
esta apropiacion los denominados “procesos de seleccion”, en donde podemos
inferir que muchos musicos cubanos hicieron una eleccion consciente o
inconsciente de distintos elementos musicales de su tradicion y cultura
musical®. Segun Sanchez, en el album “En la calle” de NG la banda, se sientan
las bases del nuevo estilo de la musica popular cubana: La Timba.

« [...] Entre las novedades que aporta este trabajo, y que
acabaran siendo rasgos caracteristicos de la timba,
podemos destacar la prominente presencia de la rumba y de
otras tradiciones de origen afro-cubano, tanto en el plano
musical como en aspectos no estrictamente musicales. [...]»
(Sanchez, 2005 p. 81)

Este album de NG la banda nos da indicios acerca de las raices de la Timba, tal
como lo describe Sanchez, desde el titulo del album hasta la portada del mismo
se situa al oyente cubano en un ambito que para nada le es lejano, la calle. Este
espacio ademas ha sido el escenario de uno de los géneros que se cree es el
mayor recursos de la Timba, la rumba de solar.

« [...] Si volvemos a fijarnos en la imagen a la que hacia
alusion anterior- mente, podemos apreciar como el propio

titulo del disco, En la calle, no hace sino redundar en lo

55 Esto por supuesto que hace referencia a lo descrito por Poincaré acerca de la invencidn de las cosas, ya
sea que el proceso de seleccion sea consciente o inconsciente, el solo hecho de tener de donde elegir
supone el que los musicos tengan relacién con su cultura y especificamente con los elementos técnico-
musicales.
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obvio: no es necesaria una mirada perspicaz para
comprobar que, efectivamente, los musicos aparecen
fotografiados “en la calle”, y no en otra parte. Sin embargo,
el titulo puede ser leido mas alla del plano denotativo como
una toma de posicion, la cual adquiere sentido, a mi
entender, a la luz de la distincion histérica que identificaba a
la rumba como musica callejera, que es lo mismo que decir
subalterna y marginal, y la oponia a esa otra musica popular
que se interpretaba en los salones de baile. La oficializacion
de la rumba por parte del estado tras el triunfo
revolucionario, hace que sea la timba en los afios noventa
quien venga a reclamar la herencia de ese espacio. [...]»
(Sanchez, 2005 p. 82)

La Timba desde sus inicios fue relacionada con lo barrial, con lo callejero, por
supuesto esto de manera intencional, para poder llegar a un publico especifico.
Tal como lo dice Sanchez, la ocupacion de la calle y de lo barrial conmemora
también a los distintos géneros cubanos que surgieron durante toda la historia,
los cuales siempre iban destinados a la gran parte de la poblacion cubana que
fue marginada en un inicio por cuestiones racistas, pero que hoy estaba dividida
por cuestiones econdmicas. Es dificil definir la Timba como un género, una
expresion artistica o un fendbmeno musical, esto debido a la variedad de
opiniones y posturas, entre las que sé que comentan que la timba es solamente
una reinterpretacion de la musica cubana, como otros casos en los que se suele
confundir con la Salsa®®. Sin embargo, en comparacién con dicho fenémeno, La
salsa, ha tenido también las mismas dificultades para poder determinar su origen
y procedencia, el termino en si es motivo de debate puesto que no se conoce
con certeza de donde viene, y comentarios de reconocidos musicos que han

pertenecido a dicha etiqueta desacatan la clasificacion de Salsa como el caso de

%6 Suele ser muy comun que el publico general no distinga la salsa de la timba, ademés de esto la timba
en comparacion con la salsa ha tenido muy poca difusion en el territorio colombiano, esta es la principal
causa de dicha confusidn.
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Eddie Palmitera® al argumentar que “La salsa no existe™8. En referencia al
origen del término Timba, se pueden encontrar posibles antecedentes que nos
pueden ayudar a caracterizar la musica en cuestion, sin embargo, aunque el
objetivo de la presente investigacion no es definir la Timba, indagar sobre dicho

asunto nos permitira caracterizar y entender el presente fendmeno musical.

« [...] Los antecedentes u origenes del término en Cuba se
remontan a décadas anteriores. Multiples han sido sus
significaciones para referirse a aspectos bien diferentes. En
el ambito musical, hay indicios que sefalan, por una parte, a
ciertos elementos introducidos por la banda Irakere, y por
otra, a nutrientes de la rumba, como dos de los puntos
referenciales o fuentes cercanas, pues el publico
participante o los tocadores a veces acudian a la expresion
“la timba esta buena” para aludir positiva y emocionalmente
a la riqueza de contrastes ritmicos y al ambiente que la

misma provocaba. [...]» (Gonzalez, Casanella, 2002 p. x)

La discusion acerca del origen de la Timba, al igual que la Salsa, esta
determinada en un principio por el origen de la palabra; la definicion que brinda
el diccionario no esta asociada a nada musical®®, sin embargo es conocido que
histéricamente la palabra se usaba en el ambito de la Rumba, para hacer alusién
a que la musica estaba en su maximo punto algido. Por otro lado la palabra tiene
relacidon con el término “Timbero”, que puede hacer alusién a aquellos intérpretes
de la Rumba que se destacaban por su virtuosa y vivida interpretacion musical.
El significado de la palabra, puede corresponder entonces a elementos extra
musicales e historicos que ponen el término en relacion con la musica mas alla

de un aspecto especificamente musical.

57 Eddie Palmieri es un pianista y compositor puertorriquefio, ampliamente reconocido por su trabajo en
el jazz, y la musica caribefia. Creo Orquestas como “La perfecta” y “Harlem River Driver”

58 Existen diferentes posturas con respecto a la Salsa, una de las mas conocidas es la que propone que la
definicidn de salsa como género no hace justicia a la gran cantidad de géneros y ritmos que contiene dicho
fenémeno musical.

%9 Algunas de las acepciones expuestas por la Rae para la palabra Timba son: 1) Casa de juego. 2) Partida
de juego de Azar. 4) Barra de dulce
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« [...] En la época actual se destacan dos acepciones
estrictamente musicales. La primera de ellas ha servido para
nombrar, por convencion intuitiva, toda la produccion
bailable de los 90, independientemente de estilos y cddigos
especificos. La segunda, por su parte, se refiere a la
manifestacion o posible género concreto, con sintaxis y
caracteres estilistico-expresivos propios bien diferenciados.
Una tercera, de otra indole, proviene del ambito extra
musical para emplear dicha nomenclatura como concepto de
marketing, que intenta diferenciar las composiciones
nacionales sonero-salseras de los ultimos afos, de las
producidas fuera de la Isla. El hecho es que tal fendmeno
musical (y su vocablo) cristalizaron y se acufiaron como
estilo-género a principios de la década de los 90, cuando sus
rasgos ya estaban presentes en el repertorio de varias
agrupaciones con los antecedentes referidos, y de otras que
habian surgido desde el lustro anterior, cuya creacion era
denominada hasta  entonces de  otro modo,
fundamentalmente como salsa, con todos los apellidos que
se le quisieron adjudicar. [...]» (Gonzalez, Casanella, 2002

p. X)

Teniendo en cuenta lo anterior, la Timba se puede relacionar con varias cosas,
lo primero a determinar en el debate es que la palabra hace parte desde hace
bastante tiempo del vocabulario propio del ambito musical, pero se presume que
vino a tomar importancia en la década de los 90, a consecuencia de una seria
de dinamicas musicales que van mas alla de la isla, como por ejemplo la salsa.

Es pertinente recordar que la Salsa llego a la isla finales de los 60 de mano de
grupos como Los Tainos, Los Karachi y de cantantes como Oscar Ledn y Héctor
Lavoe (Gonzalez, Casanella 2002), todo esto en los diferentes discos que solian
traer consigo los artistas que viajaban al exterior por motivos de grabacion o de
giras en otro paises de Latinoamérica, donde la Salsa ya era un boom social.
Después de esta llegada en un principio se dice que alguna de la produccion
musical de la isla adquirio la etiqueta de la “Salsa Cubana”. Sin embargo, al poco
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tiempo surgieron posiciones que aborrecian todo lo relacionado con la Salsa, al
respecto se especula que dicho repudio se dio por parte de la poblacion y de los
artistas que consideraban la salsa como musica imperialista que usaba y copiaba
descaradamente los ritmos cubanos. En dicho contexto musical surgi¢ entonces
la Timba como una palabra ya conocida que empezaron a utilizar los musicos
cubanos para etiquetar su quehacer musical, esta etiqueta paso a ser
rapidamente una forma facil de hacer marketing. Pero, tal como lo describe la
anterior cita, esto se dio cuando ya varias orquestas cubanas tenian
producciones musicales que anteriormente estaban catalogadas como Salsa

Cubana.

« [...] Los primeros acercamientos mas o0 menos
especializados al fendmeno consideraban a la timba como
una tendencia, un estilo musical o una actitud asumida por
los compositores y arreglistas hacia la orquestacion. Sin
embargo, el enfoque conceptual de mayor precision y
actualidad sobre el tema que —sin pretender ser absoluto—
representa una proposicion concreta y flexible, resulta,
segun lo entendemos, el que suscribe el doctor Danilo
Orozco, para quien la timba responde a la caracterizacion de
un intergénero. [...]» (Gonzales, Casanella, 2002 p. x)

Dicha caracterizacion propuesta por Orozco supone entender la Timba como
musica que se ha vale de diferentes géneros de la cubanidad (Rumba, son) y de
herramientas compositivas de géneros de afuera (funk y jazz), mezclando estos
con la intencion de dar como resultado una mezcla menos homogénea y definida
que la de la Salsa y que sea netamente una interpretacién hecha por cubanos
para lo musica popular bailable de la isla. Dicho cruce de elementos musicales
en conjuncion con lo extra-musical (contexto social), supuso musica que hasta
el dia de hoy es dificil muchas veces de clasificar y caracterizar por ritmos o
secciones. En relacion con el aspecto musical, muchos estudiosos del tema
destacan la Timba como musica que tiene ya un caracter y estilo propio, ademas
de caracteristicas técnico-musicales que a nivel de arreglos y secciones la hacen

diferenciar de la Salsa.

76



Capitulo V Obra
INTRODUCCION

Teniendo en cuenta que la premisa durante toda esta monografia ha girado en
torno a la creacion, discutiendo acerca de la forma en la que transcurren los
procesos creativos, y a la importancia que tiene el analisis musical e historico
para la composicion, llevando a cabo dicho proceso de seleccién, a continuacion,

se realizara el analisis musical de la pieza creada.

ANALISIS

Después de realizado los procesos de analisis y de contextualizacion histérica,
se realiz6 el proceso creativo de la obra, para este se tomaron algunos aspectos
técnico-musicales expuestos en el analisis realizado a los diferentes temas de
Timba, tanto los que se analizaron morfolégicamente como también aquellos que
se realizo la audicion. La primera instancia de este analisis sera un diagrama que
demuestre la morfologia de la obra creada.

Analisis

Morfologia

Introduccion
de piano

Estrofa A

Estrofa B Estrofa C Coro A1

\ Presion Bomba

llustracion 14 Diagrama Morfologia Composicién La Piruja



Del anterior esquema se pueden sacar algunas generalidades:

1. Se tomaron algunas secciones caracteristicas de la Timba ej: la presion y
la Bomba.

2. Los Coros cuentan con su respectiva transformacion, ya se para la
interaccidn con el pregdn o con la linea de brass que puede alternar con
el coro a forma de Pregon.

3. El tema de la composicién tuvo como objetivo estar relacionado con los
aspectos barriales que se cree que son constitutivos de la Timba.

Analisis por secciones:

Introduccion del piano: Esta seccién tuvo como referencia los temas
analizados; la sandunguita y la boda de belén, los cuales empiezan mostrando

Tumbaos o montunos:
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llustracion 15 Tumbao de piano introduccion

Este Tumbao ademas muestra la armonia base de la obra: Am, D, F, E. Esta
sucesion de acordes ademas tiene la particularidad de que el acorde de D no
proviene de la variante edlica y menor armonica de la escala de Am, si no que
por el contrario puede encontrar Justificacion en la escala de Am ddrico, lo cual
hace el 6to grado este medio tono arriba con respecto al modo edlico, dando asi
ese F# necesario para el acorde de D mayor. Esta armonia puede ser entendida
también como una variante a la sucesion de acordes denominada como cadencia

frigia®, la cual en la escala de Am seria Am-G- F-E.

80 Esta armonia suele ser muy utilizada en la musica cubana anterior a la Timba e incluso se suele
encontrar bastante en la Salsa y el Latin Jazz

78



Esta introduccién de piano cuenta ademas con una segunda parte en la que
cuando los instrumentos de percusién como la conga entran, cambia el ritmo de
tumbao, generandose asi una sensacion de inestabilidad, como si la conga y el

piano se disputaran el ritmo en aquel momento.

Cambio de ritmo en el piano al entrar la conga (dejan de ser corcheas)
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La conga entra en el patron de campana en la variacion de Timba

llustracion 16 Tumbao de piano Introduccion parte B

Hasta este momento de la obra solamente se encuentra en interaccion el piano,
al cual se le van sumando de manera sucesiva, el guiro, la conga y el bajo.
Posteriormente se incorpora el coro.

Coro A

Este coro sigue con la instrumentacion expuesta hasta al momento, lo unico que
se le afladen son los coristas y los violines, este coro tiene como caracteristica
que no esta sucedido por un pregén. La melodia consta de dos frases, una que
tiene como caracteristica un movimiento descendente y la segunda que cuenta

con un disefo ascendente:
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\ Disefio melddico ascendente

(Coro- Campana Timba
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Disefio melddico descendente

llustracién 17 Melodia de Coro- Composicion

Adicional se suma una frase de los violines y la flauta que esta muy relacionada
con el concepto de tumbao o montuno tradicional®'. Su presencia aporta a la

textura desde el color y el ritmo, acercando también la orquesta a sonoridades

como la de Los Van Van.%? | Am | | D7 | | r | | 7 |
L » » = y et SRR
Fuwm ﬁ —_— ~,”$ Bttt
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llustracion 18 Melodia de Violines Coro

Este mambo de las flautas y del violin se soporta en las notas de los acordes
que determina la armonia en la seccion, como se puede observar, cuenta con la
particularidad que antecede en la segunda corchea del cuarto compas una nota
del acorde que se encuentra en el siguiente compas®.

En los instrumentos ritmicos se empled lo que anteriormente mencionamos como
‘ritmo de campana” en su version timbera, este complejo de instrumentos esta

compuesto por guiro, congas, campana, cencerro, Timbal, snare, Bombo y clave.

61 Recordemos que el concepto montuno pese a que estd relacionado a muchos elementos de la musica
cubana, suele ser descrito como un motivo cuya melodia y ritmo se repite frecuentemente.

52 Los Van van al tener sus raices en el formato de charanga, propio de la isla de cuba, cuenta con flautas
y violines acompafiado de los demds instrumentos tanto ritmicos como armdnicos, esta sonoridad ha
sido ampliamente explotada y se preserva hoy en dia como un tipo de orquestacion tanto actual como
antigua.

53 Este tipo de anticipacién dada por las sincopas externas es muy utilizado en la musica cubana
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llustracion 19 Ritmo de campana- Todos los instrumentos

La clave empleada en esta seccion es la 2x3 en su versién de guaguanco, esto

lo que determina con respecto a la clave de son es que en la seccion 3 de la

clave se retarda un poco mas el ultimo golpe.

Clave de Guaguanco:

Percussion  |HH = £ t ; = ] ¥ { f ]
~ o o & - =y e o El g =y
llustracion 20 Clave de guaguanco 2x3
Clave de Son:
Percussion | = £ g ] 1 ; ] 3
5 s o S o s o -’ C =

llustracion 21 Clave de Son 2x3

—> &

Esto permite otro tipo de interaccion con otros instrumentos, como por ejemplo

el bajo eléctrico el cual utiliza este tipo de informacién ritmica para cambiar la

forma

en la que tumba.
1 E 1 1Y e Y Y } Y 5 Y
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5
Etecrric Basz !st
|

llustracion 22 Tumbao de Bajo
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En la anterior imagen se puede ver como el bajo utiliza la misma acentuacion de

la clave de guaguanco para el tumbao que utiliza.

Frase de Brass.

Esta pequena seccién antecede la estrofa, y tiene como objetivo empezar a
mostrar los temas y disefios melddicos que se usaran como tema, con el objeto
de dar variada y contraste entre las partes con texto. Se divide en dos partes, en
la primera se muestra un fragmento que cuenta con dos motivos a forma de
pregunta respuesta, y la segunda como un espacio que pese a que no muestra

ningun disefio meloddico, se utiliza como un momento de tensién para dar paso a

la estrofa.
Parte A
Respuesta de Trompeta y Flauta
|}
s 0 I I I 4
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Pregunta de saxofon y Trombén

llustracion 23 Seccién intermedia Frase de Brass

La armonia de esta seccidon también cambio:

L [ ] [a] []

llustracion 24 Armonia seccion intermedia

Parte B:
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En este segundo fragmento se emplea un bloque ritmico en los instrumentos
melddicos luego se hace uso de una campana®. Posterior a eso se termina con

un corte que se puede interpretar como la célula ritmica de la clave en su seccion.
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Alto Sax % e e e e s f [y
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== srfE Efas o = be: o oo
Ll e e e e e s o o s e f } ; e e S S
Bloque ritmico Campana Efecto
llustracién 25 Seccién Ritmica instrumentos melddicos
Estrofas:

Tal como lo muestra el diagrama morfoldgico, la estrofa cuenta con 3 secciones,
esta estructura se tomé como referencia de obras como /a boda de belén y la
luna, dos canciones mencionadas anteriormente y que utilizan este tipo de
estructura para centrar la idea principal del tema en un solo segmento de varias
estrofas, en lugar de ir alternando estas con coros como se hace habitualmente
en otro tipo de obras. Esta estructura cuenta con varios elementos que hace que
cada una sea diferente, estos elementos son la armonia y el ritmo empleado por

los percusionistas.

En términos generales cada estrofa esta situada de la siguiente manera.

54 Esto hace referencia a que la entrada de todos los instrumentos no es la misma, cada uno va entrando
como si de una escalera se tratara.
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Estrofa A

Estrofa B Estrofa C

F

EEEa

llustracién 26 Estructura de estrofas

Estrofa A:

1. La armonia hace uso de acordes de la tonalidad de Am sin ningun tipo de
alteracion adicional

2. la percusion emplea el ritmo de guaguancé, este se puede ver con
claridad en la conga

3. la melodia tiene como caracteristica el uso constante de tresillos

Estrofa B:

1. La armonia se construye por cuartas desde D hasta Am, lo cual da una
sensacion de movimiento constante y contraste con respecto a la anterior
seccion, el tiempo armonico es de un acorde por compas, todos los
acordes provienen de la tonalidad de Am

2. El ritmo es el de cascara, este se puede evidenciar en especial en el
timbal, el cambio de ritmo refuerza el movimiento armonico lo cual también
genera movimiento con respecto a la anterior seccion.

3. Elacorde de A7 al final de la seccién permite reiniciar el ciclo arménico de
manera organica al ser este dominante del primer acorde D.

4. la melodia principal en cambio es mas estatica, lo cual difiera del cambio
que sufrieron el resto de instrumentos.

Estrofa C:

1. Esta estrofa vuelve al ritmo de guaguanco, con el objetivo de dar mas

dramatismo a la seccion de las estrofas
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2. Esta armonia desciende Am hasta E7 por medio de acordes disminuidos
de paso, lo cual da una sensacion de dramatismo
3. la melodia principal también desciende acompafiando dicho movimiento

armonico.

Coro A1

Este coro tiene como diferencia del primer coro presentado que se le quita la
respuesta con el motivo de que haya pregdn, aqui inicia el dialogo directo entre
el cantante y el coro. En los demas instrumentos no hay variacion con respecto

al primer coro.

Mambo

Esta seccidon tiene como caracteristica el protagonismo por parte de los
instrumentos melddicos y esta dividido en dos partes. En la primera se presenta
una frase que consta de dos motivos, para esta ocasion los dos motivos son
ejecutados por los mismos instrumentos a diferencia del episodio anterior donde

la pregunta estaba en los trombones y la respuesta en las trompetas.
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llustracion 27 Mambo- Instrumentos melodicos

la armonia de esta primera parte es la misma del coro, lo cual hace que la

transicion coro- mambo, provoque una sensacion de continuidad en lugar de
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contraste, esta primera parte del mambo finaliza con un corte, que realizan todos

los instrumentos
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llustracion 28 Parte Final de Mambo

La segunda parte del mambo, cambia de armonia, empleando de nuevo la
sucesion de acordes por cuartas de la cual ya se habia hecho uso con
anterioridad en la estrofa b, y a diferencia del motivo anterior si esta construido
por una frase con dos motivos segmentados entre el trombodn y el saxo y la
trompeta con la flauta, esta seccion tuvo como inspiracion una parte escrita de

manera muy similar de Los Van Van®, Esta seccion finaliza con un bloque de

55 En el tema Aqui el que baila gana, los Van van emplearon una seccién con construccidn similar a la
segunda parte del mambo creado para el presente trabajo, la instrumentacién y armonia fueron
inspiracién para la creacion de esta seccién. Seleccién
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corcheas, que hasta el momento ha sido una herramienta que determina el

cambio de seccion®®

Respuesta flauta y tp Bloque ritmico/Cambio de seccidn
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llustracion 29 Mambo Parte B- Instrumentos melddicos

Presion:

La presidbn como vimos con anterioridad es una seccion caracteristica de la
Timba que tiene como finalidad el contraste y el aumento de tension por medio
del piano, en este el tumbao que se emplea puede ser el mismo o puede ser otro
que presente melodias diferentes. En este tema se tomé la decision de conservar
la armonia del coro, pero se buscé hacer el tumbao de piano mas melédico.
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llustracion 30 Tumbao de Piano Presion

En la Timba se encontr6 como caracteristica en los tumbaos de piano el uso
constante de corcheas en ambas manos. Sin embargo, cuando se busca dar otra
sonoridad lo que se hace es que la mano derecha del pianista ejecuta notas mas
largas y la mano izquierda sigue ejecutando corcheas, esto hace que dicha

56 Este tipo de blogue se tomd en consideracién al tema el protagonista del grupo Bamboleo, y de temas
de Ng la banda, donde esos bloques conformados por corcheas y ejecutados por los vientos son
bastante frecuentes para cambiar de seccién
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sonoridad timbera se mantenga, lo cual permite que la agresividad caracter y

movimiento de la obra no decaiga si no que por el contrario se genera contraste.

Bomba
Esta seccion precede generalmente la presion, aqui encontramos otro elemento

importante de la Timba, La Bomba®” y es un ritmo que no se suele usar si no
solamente en este fendmeno, dicho ritmo se suele confundir con la Bomba
puertorriquena, no obstante, no es lo mismo, puesto que la Bomba usada en la
Timba no comparte casi nada con el ritmo de Puerto Rico. Lo que mas
caracteriza este ritmo es el cambio en la bomba y que el Timbal suele tocar de
manera mas libre, llenando espacios y explorando todas las sonoridades que
posee, ya sea con o sin bateria.

La variacién que se empled de este ritmo fue la propuesta por Rafa Cuba,
reconocido percusionista cubano, que ademas suele teorizar y hablar mucho

acerca de la Timba
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llustracion 31 Ritmo de Bomba

Del anterior diagrama se puede ver como esta escrita la bateria, la cual pese a
en el presente arreglo no se empled, si interesa la manera en la que el Bombo
ejecuta su patron, reforzando siempre en el primer compas el tiempo 1-3y 4y
en el siguiente haciendo énfasis en algunos contratiempos, esto genera
inestabilidad, lo cual se resume para el espectador en variedad y contraste. El
timbal por su parte acompana con la clave y también aporta con otros golpes a

tiempo y también refuerza algunos otros a contratiempo que realiza el Timbal

7 La bomba en la timba es tanto ritmo como seccién.
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La Bomba como seccion tiene entonces la responsabilidad de hacer un contraste
con el ritmo que se viene empleando (campana) y ademas es un espacio en
donde el cantante principal ensefia el nuevo coro, captando la atencién del

espectador e involucrandolo con la musica al recitar y ensefiar el coro a venir.

Coro B

Segun la seleccidon discografica que se realizd con anterioridad se pudo
encontrar que en la Timba es comun el cambio constante coros, asi como sus
transformaciones, esto provoca en el oyente y bailador una mecanica de
interaccion constante. También se encontré que dicho coro después de la
Presién y La Bomba tiene como caracteristica que es largo, para esto se empled
un cambio armdnico en la estructura con el fin de afiadir compases para dichas
frases y motivos largas del coro. La armonia que se sumo¢ a la anterior estructura

fue:

Am D7 F E7 F F E7 E7

llustracion 32 Armonia Coro B

Una vez modificada la armonia se procedio a crear la melodia del coro.
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llustracion 33 Melodia Coro B

El ritmo de esta seccion es campana*

Coro B1

Tal como sucedié con el anterior coro, este coro también cuenta con una
transformacion con el objetivo de cambiar la interaccién coro pregon; Lo que se
realiza es acortar el disefio melddico del coro para poder disminuir el tiempo de

respuesta con el pregon.
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llustracion 34 Melodia Coro B1

Coda:

En el final de Obra creada lo que se realizé fue volver a implementar la primera
frase expuesta del Brass, esto como si el coro y la introduccion del piano no se
tomaran en cuenta como el inicio de la obra si no por el contrario que dicha frase
introductoria para la estrofa fuera el inicio de la cancion, generando asi la

percepcion que la obra empezé y termino con el mismo eje tematico.

LETRA

CORO
Es una vieja piruja
tenga mucho cuidado
es una vieja piruja
te va a tumba el corazon
Estrofa A
Una mirada que me enloquece
una cintura que estremece
compro un cigarro en la tienda al lado
parece que llego nueva al barrio
planeé mi tactica me hice al lado
solté un piropo me miro raro
me guifio el ojo, rozo mi mano
sé que de mi algo se habia llevado
Estrofa B
se llevo todo mi amor
mi aliento y mi corazon
mi vida entera la transformo
revisé mi pantalon
mis llaves y mi reloj
mi billetera se fue con mi amor
Estrofa C
decepcionado yo estoy
dolido por tu traicion
pensé que tu querias algo mas
mi gente ya me aviso
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que tu a mi me (usaras)
pero yo sé que tu cambiaras
Coro a1
Es una vieja piruja
tenga mucho cuidado
es una vieja piruja
Que te roba el corazén
Bomba
Coro B
ten mucho cuidado hermano
échate pa atras
por andar de miron mi hermano
te van a tumba
Coro B 1
échate pa atras
te van a tumbar
la vieja piruja hermano
te quiere robar
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Conclusiones

Acerca de la composicién

v

Dentro del componente compositivo se destaca la seleccion de ideas como
la principal herramienta de composicién que se puede tener. Dicha seleccién
esta fundamentada por el conocimiento a profundidad del fenbmeno de
estudio; no se puede crear si no se conoce.

La comprension tanto del contexto historico como del aspecto tedrico musical
hace parte fundamental de la interaccion con la musica o fendmeno desde la
composicion.

El trabajo del consciente e inconsciente desde la perspectiva compositiva
hace parte fundamental del proceso creativo, el proceso consciente se realiza
al estudiar los elementos musicales de la Timba y el proceso inconsciente se
realiza cuando se procesan dichos elementos con el propdsito de componer.
La ensefianza de la composicidon va mas alla de conocer una serie de
herramientas y consejos para componer, puesto que estos pueden ser
inutiles dependiendo de la condicion o el individuo, por lo que dichas
generalidades que se muestran en los consejos y tips de composicion suelen

tener poca aplicacion.

Acerca de la Timba

v' La Timba cédmo fenédmeno evidencia una larga tradicion de la musica cubana,

sus elementos no muestran una “evolucidén” de dicha musica, sino mas bien
la apropiacion por parte de las nuevas generaciones contextuales de su
musica y de los elementos musicales provenientes de otras culturas

La Timba Cubana corresponde no solo a un movimiento musical, sino a un
fendmeno social con caracteristicas propias definidas y es la historia de Cuba
la que ha propiciado este fenédmeno.

Es necesario seguir profundizando sobre los elementos tedricos musicales
que componen la Timba, pues este estudio es una aproximacion y propiciara
nuevo conocimiento tanto para los musicos como para aquellos que quieran

ver un movimiento cultural desde su especificidad musical.
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Anexos

ANEXO 1: Score Composicion “La Piruja” obra completa
ANEXO 2: Score Arreglo Obra completa “Como te hago entender”.

ANEXO 3: Score transcripcion coro “Como te hago entender” version Caliche Sabogal.
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