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INTRODUCCION

Este trabajo abordara seis aspectos fundamentales que argumentan el sentido

investigativo en relacion a una obra creativa:

1. Preliminares

3. Historia
2. Estadisticas (Son Cubano,
Son Palenquero)

5. Comparacion
morfoldgica del
Son Cubano y el
Son Palenquero

4. Creacion

6. Conclusiones

llustracion 1 — Esquema monografia

En el capitulo 1, se encuentran los aspectos preliminares del trabajo que describen de
manera general el documento monografico, incluyendo lo siguiente: Descripcion del
problema, objetivo general y especificos, pregunta de investigacion, linea de

investigacion y justificacion.

El capitulo 2 presenta las estadisticas de dos encuestas realizadas a estudiantes de
sexto y segundo semestre, evidenciando el panorama que se tiene del Son y el
conocimiento y reconocimiento de melodias, agrupaciones, instrumentos, ritmos, entre

otros, que hacen parte del interés de este trabajo.



En el capitulo 3, se hace un estudio del Son cubano y el Son palenquero, exponiendo su
historia, su cultura y sus particularidades musicales, las cuales permiten ampliar el
conocimiento sobre estos dos ritmos en el decurso de la historia, permitiendo encontrar
una relacidon entre los sones de los dos paises, que se evidenciara en el capitulo de

analisis.

El capitulo 4 aborda el asunto de la creacion a partir de diversos autores que enuncian
aspectos en este proceso, como la sublimacion, el concepto de eleccion como fendmeno
creativo segun autores como Poincare, y otro autores como Stravinsky, Bachelard,
Freud, entre otros; que nos permite acercarnos al panorama del acto creativo, sustentado

la obra en este trabajo.

En el capitulo 5, se realiza un analisis comparativo del son cubano y el son palenquero,
partiendo de la obra compuesta como eje principal. Se analiza la obra composicién de
esta monografia “Son solo son” argumentandola con elementos de las obras: Guararey

de pastora (son cubano) y La vida es muy bonita (son palenquero).

Por ultimo, las conclusiones que se hallaron en el proceso de este trabajo monografico,

bibliografia y anexos.



Capitulo 1: Planteamiento del Problema

1.1 Descripcion del problema

Tanto en Colombia como en Cuba se encuentra gran diversidad cultural y musical
afrocaribefia producto del asentamiento y desarrollo en las diferentes zonas y
comunidades de las poblaciones africanas. Un ejemplo de ello es San Basilio de
Palenque, comunidad de cimarrones’ que manifiestan la influencia afrocaribefia a través
de su cultura y sociedad. Por ejemplo, podemos ver a través del lenguaje una forma de
expresion que resulta imprescindible para la comprensidn de su historia y cultura musical.

Mathieu? acerca de ello dice lo siguiente:

«[...] Abundan en Palenque numerosos Ilexemas —
empleados casi todos solamente al hablar “lengua” — que son
de seguro o probable origen africano, especialmente bantu
[...]» (Mathieu. 1984, p. 89).

De manera que para poder estudiar la cultura caribefia y la relacién entre Colombia y
Cuba (a partir del Son Palenquero y el Son Cubano), es importante comprender que
existe una sonoridad afrocaribefia que ha permeado el desarrollo historico y cultural del
Caribe a través de la esclavitud y otros sucesos histéricos que influyeron en el desarrollo
cultural de estos paises. Estos aspectos resultan fundamentales en la convergencia de
esta investigacion. Por ejemplo, Arteaga® (1991) enuncia lo siguiente refiriéndose a la
vida y obra de Lucho Bermudez, lo cual consideramos importante para argumentar las
posibles conexiones entre las sonoridades del Caribe entre Colombia y las islas

antillanas:

! Negros esclavos fugitivos que llevaban una vida de libertad en rincones apartados de las metrépolis donde
habitaban los “amos”.

2 Nicolas del Castillo Mathieu (1931-2013) Historiador, lingiiista, politico, embajador de Colombia ante los gobiernos
de Costa de Marfil y Nigeria.

3 José Arteaga (1963). Escritor y periodista colombiano, especializado en la historia de la musica del Caribe.



«[...] Comprendi que la sonoridad colombiana y antillana
tiene muchas afinidades. Lucho es de los pocos musicos que
no solo se disfrutan escuchar, sino que es obligacion analizar
[...]» (Arteaga: 1991, p.10).

Por otro lado, Purcell y Arias*, mencionan algunos movimientos migratorios entre Cuba
y Colombia, creando una conexién directa entre estas dos regiones y dando una posible
explicacion a los asentamientos de estas expresiones musicales y la relevancia que
tomaron dentro de Colombia. Esta confirmada con documentos historicos la circulacion
de trabajadores cubanos, que acompanaron la construccion del ferrocarril en el Caribe y
Pacifico colombiano y que trajo con ello la migracién, llegada y proliferaciéon de ritmos
antillanos, en su mayoria procedentes de las Antillas hispanas (Purcell y Arias, 2020, p.
42). Asimismo, el intercambio maritimo a través de los puertos, con barcos que
atravesaban desde el océano Atlantico y el mar Caribe, el canal de Panama. Siendo
parte de este proceso de circulacion los marineros y pasajeros que realizaban este
recorrido y desembarcaban en Colombia. Estos procesos de circulacion son
responsables de la llegada directa a esta region de Colombia de la musica antillana,
género musical que en nuestro pais representa los ritmos que proliferaban en Cuba vy
Puerto Rico entre las décadas de 1920 y 1950. (Purcell y Arias. 2020, p. 46).

En el Caribe colombiano se evidencia la influencia Cubana a través de los trabajadores
provenientes de este pais, que llegaban a los ingenios azucareros, trayendo consigo sus
tradiciones musicales y culturales, es asi que autores como Marquez y Valdés® en el
articulo La musica palenquera — Saranga ri palenge, realizan una breve caracterizacion
histérica y cultural del fenémeno musical de San Basilio de Palenque y especificamente

sobre el Son Palenquero, enuncian lo siguiente:

4 Fernando Purcell: Profesor del Instituto de Historia de la Pontifica Universidad Catdlica de Chile. Ricardo Arias:
Profesor asociado del Departamento de Historia de la Universidad de los Andes (Colombia). “Trascendiendo
fronteras: circulaciones y espacialidades en torno al mundo americano” (2020).

5> Enrique Marquez San Martin y Edwin Herndndez, son musicos palenqueros que hacen parte de la coordinacién del
festival de tambores de San Basilio. (Tomado del articulo “La musica palenquera: Saranga ri palenge” para la revista
Anaconda. 2006).



«[...] Es un ritmo que recoge su origen en la fuente mas profunda del
son afrocubano, el changui o el nengdn, el cual llegdé a Colombia,
especificamente a los pueblos costeros, gracias a los ingenios
azucareros dirigidos por cubanos (...) A comienzos de los afos
treinta fue adoptado por los palenqueros, y luego combinado con
otros estilos y connotaciones propias de la poblacién hasta crear un
ritmo parecido, pero con muchas diferencias de aquel estilo inicial

afrocubano [...]» (Marquez y Valdés, 2006, p. 70)

En el libro Ensamble cultural del Caribe (Mariano et al. 2018), presenta un amplio estudio
de su musica y ciertas consideraciones de su relacidn con la diaspora® afrocubana, sobre
todo el articulo Influencia Africana en la musica del Caribe Colombiano, que hace una
reflexion a partir de la estética musical de los géneros caribefos y sus posibles relaciones
e influencias con otras regiones.

El estudio etnomusicoldgico y la cultura afrocaribefia a partir de la tradicion de tambores,
rituales, cantos, expresiones orales, entre otros, constituyen referentes importantes para
el presente trabajo, de ahi la eleccién de la bibliografia considerada pertinente para
abordar este trabajo, asi como los seleccionados para argumentar el asunto de la
creacion con relacion a lo encontrado durante el desarrollo del presente documento. Sin
duda, el trabajo investigativo de la musica popular y tradicional de nuestro pais y el
Caribe, amplia el panorama del conocimiento de esta cultura, la visibiliza y permite
argumentar la importancia de estudiarla. El deseo por investigar nuestra musica popular,
permite la formacion integral no solo desde la especificidad musical, sino desde la

concepcion de sujetos culturales pertenecientes a una historia y una identidad.

® Que implica la dispersién de grupos étnicos o religiosos que han abandonado su lugar de procedencia originaria y
que se encuentran repartidos por el mundo.
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1.2 Objetivo general

Plantear una reflexion del Son Cubanoy el Son Palenquero, a partir del estudio y analisis
de los aspectos musicales, histéricos y culturales que den como resultado una obra

creativa.

1.3 Objetivos especificos

1. Identificar los aspectos musicales, historicos y culturales presentes en el Son
Cubanoy el Son Palenquero evidenciando las similitudes y divergencias de estos.

2. Componer una obra musical con base en los elementos histéricos, culturales y
musicales encontrados en el estudio del Son Palenquero y el Son Cubano.

3. Analizar la obra creativa “Son solo son” a través de elementos musicales

identificados en las obras: “Guararey de Pastora” y “La vida es muy bonita”.

1.4 Pregunta de investigacion

¢, Cuadles son las posibles relaciones histéricas, musicales y culturales que se pueden

observar en el Son Cubano y el Son Palenquero, a través de una composicion musical?

1.5 Linea de Investigacion

Tipo de investigacién: Investigacion creacion.

Esta monografia pretender abarcar la investigacion - creacion a partir del estudio y
analisis de las particularidades historicas, culturales, sociales y por supuesto musicales,
de dos fendmenos: son cubano y son palenquero. Intentando caracterizarlos vy
relacionarlos desde diferentes perspectivas que permitan la comprensiéon general de
cada uno, permitiendo el estudio, el ejercicio creativo que dé como resultado una obra la
cual sintetice las relaciones y particularidades encontradas en el transcurso de este

trabajo.
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1.6 Justificacion

Se busca conocer la diversidad tradicional, musical y cultural del Caribe desde el interés
del estudio de dos obras de Son Cubano y Son Palenquero, desde el proceso
comparativo y estudio de las particularidades desde diferentes aspectos mencionados
anteriormente — historicas, culturales y musicales — y las posibles relaciones entre ellos.
Es por ello que se busca investigar el fendmeno de estos ritmos a través de la
recopilacion bibliografia, trabajos de grado, entrevistas, eleccion y audicion de temas de
son palenquero y son cubano, analisis musical, encuestas, entre otros, permitiendo de
esta manera, el conocimiento, la comprension y la visibilizacion de estas culturas
afrocaribefas, que construyen la identidad cultural, el fortalecimiento de la memoria y
material que argumente, divulgue y haga parte del legado de la diversidad musical y
cultural del Caribe. La monografia que se va a llevar a cabo, aporta a la preservaciéon y
reconocimiento del acervo musical del Son Palenquero y el Son cubano, desde una
perspectiva investigativa, teniendo en cuenta el trabajo de transcripciéon y analisis
musical, que se conservara como material de consulta para futuras investigaciones que
se relacionen con este tema.

De esta manera, se pretende ser parte de los estudios de nuestra cultura y musica del
Caribe Colombiano, teniendo en cuenta que este estudio posiblemente ampliaria el
acervo musical cubano-colombiano y de su relacion musico-cultural, también en la
comunidad de la Universidad, el cual se espera sea un referente para las futuras

investigaciones.

12



Capitulo 2: Estadisticas - Encuesta a estudiantes

Introduccién

Las siguientes estadisticas, dan cuenta de las encuestas realizadas a estudiantes de
segundo y sexto semestre de los espacios “Formacion Teodrica Auditiva 2” y “Gramatica
IV”. Esto permitié divisar un panorama acerca del conocimiento que tienen los
estudiantes de la Licenciatura en Musica, sobre ritmos del Caribe (colombiano y cubano),
a partir de audios. La muestra resulta interesante, pues nos permite saber la percepcion
y conocimiento de algunos ritmos en relacién a la sonoridad, instrumentacion, métrica,
origen, entre otras.

Esta encuesta nace de la necesidad de generar un espacio de reflexion en torno al
conocimiento de la musica del Caribe y de la importancia de estudiar, observar, analizar,
escuchar, transcribir, componer y por supuesto, investigar ritmos como el Son
palenquero y su relacion con otros ritmos que hacen parte del Caribe. Entonces parece
ser importante realizar un estudio de nuestra musica popular y tradicional que dé cuenta

de su conocimiento, que permita su divulgacion y su conservacion.

2.1 Encuesta a estudiantes de segundo semestre

La encuesta se realizé a estudiantes de segundo semestre del espacio Formacion
Tedrica Auditiva (FTA 1l). Vale la pena mencionar que los estudiantes se han acercado
al ambiente musical caribefio, por medio de ejercicios y demas que permiten su
conocimiento desde lo practico, interpretativo y tedrico musical. Con algunas preguntas
realizadas, se pretende observar y analizar la percepcidn y cercania auditiva que tienen
los estudiantes con algunos ritmos caribefios, asi como el conocimiento a nivel general

sobre ellos.

13



Estudiantes que acertaron en los ritmos
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llustracion 2 Grafica No 1. Tomada de la primer pregunta de la encuesta realizada

En el caso del primer audio (porro) de la gréafica, muestra que los estudiantes de segundo
semestre, no diferencian el porro, aun teniendo en cuenta que este es uno de los
principales ritmos tradicionales y representativos de la region del Caribe colombiano. Por
esto la necesidad de abordar temas sobre la musica tradicional y popular de la regién,
pues seran profesores de musica que llevaran nuestra musica al aula. Seguramente este
resultado se esperaria en adolescentes no estudiantes de una carrera musical, pues el
fendmeno cultural responde a otros intereses sociales, como por ejemplo fenbmenos

como el reguetén. Asi lo menciona Padura en su libro Los Rostros de la Salsa.

«[...] La era del reguetdn. Lo que comenzé siendo una utilizacién de
los recursos del hip-hop y el rap para ampliar los registros salseros,
sus posibilidades comunicativas y un modo de tender puentes hacia
determinados publicos mas jévenes e iconoclastas, terminaria
siendo una autopista por donde hoy se mueve la musica de la region,
adornada con sus niveles mas bajos de calidad sonora y elaboracion
artistica... [...]» (Padura. 2019, p. 19).

14



Por otro lado, vale la pena mencionar la relacion historica, cultural, musical y sonora del
porro y la cumbia, pues hacen parte de la herencia africana y el desarrollo del mestizaje
y su relacién con otras expresiones tradicionales de la comunidad que habitaran estas
sonoridades. Posiblemente influencia en la percepcion auditiva de los ritmos caribefios,
confundiendo un poco a la hora de determinar si se trata de un ritmo u otro, pero no
negando lo caribefio y lo que este comprende. Esto menciona Ortiz, referenciando
especificamente la concepcion de la musica en Cuba, lo cual aplica para todo el
desarrollo de esta cultura que se vivido también en América Latina y el Caribe, y por

supuesto en Colombia.

«[...] Entendemos por musica afrocubana la musica que el pueblo
cubano recibié de los negros de Africa, adoptada a veces por aquél
con ciertas modificaciones, y la creada después en Cuba bajo la
influencia de las tradiciones musicales africanas en combinacién con

otras de diversas procedencias [...]» (Ortiz, 1993, p. 14).

Estudiantes que acertaron en la procedencia de
los ritmos (pais).
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llustracién 3 Grafica No 2. Tomada de la segunda pregunta de la encuesta realizada.
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Con los resultados de esta pregunta, se observa que una gran mayoria de estudiantes,
acertaron en la procedencia de los ritmos, sobre todos, colombianos (son palenquero,
cumbia y porro), mientras que en otros como el son cubano, el mambo y la bomba, resultd
mas complejo.

En este punto de la entrevista, surge una pregunta que se considera importante para
comprender el fendmeno de la musica del Caribe con relacién a la percepcién auditiva y
el conocimiento cultural, histérico y practico musical y es que segun la grafica numero
dos, los estudiantes lograron determinar que los audios de los ritmos porro, la cumbia y
el son palenquero, pertenecen a Colombia. Sin embargo —en comparacion con la
primera— resulta interesante cuestionarnos: ¢Por qué la mayoria de estudiantes no
lograron determinar qué ritmo estaban escuchando? pero en la pregunta numero dos ¢ la

mayoria acertd en cuanto a su pais de procedencia?.

Seguramente esto corresponde a unas particularidades que estan implicitas en
referentes sonoros, historicos, sociales, que han permeado parte de su formacion
musical, como se menciono en la introduccién, su maestro de Formacion Tedrica Auditiva
II, es enfatico en el uso de estos ritmos para el estudio de este espacio académico,
ademas, como parte importante para su formacién integral. Asi mismo se podria
enunciar, que en la universidad hay espacios y agrupaciones de conjunto, como el
semillero Sabor Caribe o la Orquesta Musica del Caribe, que fomentan el aprendizaje y
estudio de esta musica, lo cual podria influir en la percepciéon sonora y conocimiento (a
nivel auditivo) de estos ritmos del Caribe colombiano.

Aprovechar estos referentes sonoros y ampliarlos a un nivel investigativo donde su
estudio, analisis musical, aprendizaje, entre otros aspectos, ayudan a visibilizar estos

ritmos colombianos y permiten el conocimiento de la cultura del pais que se habita.

16



Estudiantes que conocen obras musicales de los
siguientes compositores/agrupaciones del Caribe

Colombiano.
15
16 14
12
0 10
£ 10 9
[4°]
5 8 6
E :
w g 3
1
2 0
0
Si No Si No Si No Si No Si No
Petrona Martinez Gaitros de San Toté la El Sexteto Tabald Lucho Bermudez

Jacinto Momposina

llustracion 4 Grafica No 3. Tomada de la tercer pregunta de la encuesta realizada.

En esta gréafica muestra la falta de conocimiento de agrupaciones y musicos que resultan
importantes para la historia y el desarrollo cultural de la musica del Caribe colombiano,
en agrupaciones como por ejemplo, Los Gaiteros de San Jacinto, El Sexteto Tabala y
Petrona Martinez, etc. Caso contrario de Tot6 la Momposina y Lucho Bermudez, pues el
auge que ellos han tenido, es gracias a la difusién de su musica en el mercado, ayudando
a su reconocimiento. Sin embargo, en este punto también vale la pena mencionar que,
aunque no pueden enunciar obras musicales de esta agrupaciones, bien sea por
desconocimiento olvido u otra razén, si distinguen su sonoridad colombiana en los
audios.

Los Gaiteros de San Jacinto, ganadores del premio Grammy en el afio 2005, han sido
fundamentales para la visibilidad de la musica de gaita y sus diferentes ritmos, que
suenan en los montes del Caribe. Asi mismo, Petrona Martinez, llamada “La Reina del
Bullerengue”, ha sido quizas una de las maximas exponentes del bullerengue y los ritmos
que interpreta (chalupa, bullerengue sentao, etc.) Asi pues, son personajes de la cultura
caribefia que por afos han dado continuidad y valor a las herencias tradicionales

caribefnas.
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Si bien es cierto que nos interesa el conocimiento general de la cultura y musica del
Caribe, en el caso de nuestro objeto de estudio, El Sexteto Tabala’ resulta imprescindible
para el estudio del fenémeno del Son Palenquero, su historia y su cultura, no solo en San
Basilio de Palenque, sino también en la influencia en los demas fendbmenos musicales
caribefios, teniendo en cuenta su tradicion africana que actualmente estd vigente,
evidenciada en su musica, sus lenguas, su organizacién politico-social, su cosmovision,
etc.

Entonces, el resultado de esta encuesta permite analizar la falta de conocimiento tanto
de la existencia de las agrupaciones, como su legado musical y cultural, partiendo de
que son grupos que actualmente representa estos fendmenos musicales como el Son
Palenquero, que conserva las sonoridades de la historia afrocaribefa. Asi lo menciona
Navas. Et. al. (2018)2.

«[...] El rescate y fortalecimiento del son palenquero, a través del
Sexteto Tabald, impregné toda la regién Caribe, posibilitando su
presencia en distintos territorios tradicionales de la diaspora
afrocolombiana, raizal y palenque del Caribe continental colombiano
[...]» (Navas. Et. al. 2018, p. 57).

’ De ellos hablaremos més Adelante.
& Navas et. al. (2018) Son y sexteto: simbolo(s) musical(es) de identidad e interculturalidad afrocaribefia. San Basilio
de Palenque, Colombia. Ministerio de Cultura.
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llustracién 5 Grafica No 4. Tomada de la cuarta pregunta de la encuesta realizada.

Para finalizar esta encuesta, se realizé una pregunta abierta, en la cual los estudiantes
debian enunciar otras agrupaciones/musicos y obras musicales del Caribe colombiano
que conocieran (diferentes de las que ya habian sido mencionadas en la encuesta).

Mostrando que mas de la mitad de los estudiantes no tenia conocimiento sobre esto.

En las respuesta internas, la mayoria de los estudiantes escribié agrupaciones que no
pertenecian al Caribe colombiano, o ni siquiera a Colombia. En cuanto a los demas,
todos coincidieron en mencionar a Joe Arroyo, de nuevo mostrando la importancia de la
difusién y visibilidad de esta musica, pues Arroyo contd con una gran discografia
ampliamente difundida, que ademas ha hecho parte del contexto sociocultural de la
mayoria de colombianos. De esta manera, se podria resaltar la importancia del estudio,
analisis, audicidn, interpretacién, del acercamiento y conocimiento, en el caso de nuestro

objeto de estudio de estos ritmos del Caribe Colombiano.
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2.2 Encuesta a estudiantes de sexto semestre

La encuesta se realizd a estudiantes de sexto semestre del espacio académico
Gramatica IV. Es importante enunciar que el maestro de este espacio, ha realizado, un
proceso significativo con la musica del Caribe, su audicion e interpretacion, con relacion
al trabajo y a los contenidos que se ven en este espacio y semestre. Las preguntas y
resultados que veremos a continuacién, permitiran ver la discriminacion auditiva y por
supuesto el conocimiento de los estudiantes, sobre dos fendmenos musicales: el Son
Cubano (con una de sus formas, el Changui) y el Son Palenquero de San Basilio de

Palenque (Colombia).

Estudiantes que reconocieron los
instrumentos que hay en comun en los dos
audios escuchados
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llustracién 6 Grafica No 5. Tomada de la primer pregunta de la encuesta realizada.

En la primera pregunta, se les solicitdé a los estudiantes, marcar los instrumentos que
habian en comun en dos audios que se colocaron el dia de la encuesta. Por un lado, el
audio numero uno fue un Changiii de Guantanamo Cuba, considerado, segun diferentes
autores, como una de las diversas expresiones del Son Cubano, con particularidades
qgue se relacionan, en este caso organoldgicamente, con el audio numero dos, un son

Palenquero de San Basilio de Palenque, interpretado por el Sexteto Tabala. En los dos
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audios, el bongé, guiro, marcas, voz y marimbula, resultaban ser los instrumentos que
tenian en comun, considerando este ultimo, la marimbula, como un elemento importante
que conecta sonora e instrumentalmente, estos dos paises, Cuba y Colombia®. Aun asi,
ningun estudiante logré identificar con exactitud, los instrumentos en comun. Algunos
acertaban en dos o tres instrumentos, pero todos si acertaron en la voz, pues era

evidente.

Luego de analizar estos resultados en ese momento, con los estudiantes, todos
coincidieron en que la marimbula definitivamente no era un instrumento que estuviese
presente en ambos audios, a pesar de que reconocian que se trataba de un ritmo cubano
y otro colombiano, seguramente por la presencia del tres cubano que es reconocible
facilmente. Sin embargo, sus caracteristicas ritmicas, timbricas, tanto por lo sonoro del
instrumento como por la voz, confundié un poco a la hora de responder esta pregunta,
aun siendo estudiantes con una formaciéon musical mayor, resulta complejo determinar

la similitud de ambos audios.

Estudiantes que reconocieron los
instrumentos que NO tienen en comun los
dos audios escuchados
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llustracién 7 Grafica No 6. Tomada de la segunda pregunta de la encuesta realizada.

% En el Desarrollo del presente trabajo, se pretende evidenciar esta relacién con una caracterizacién mas amplia, a
partir de los histdrico, cultural y por supuesto musical.
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Algo similar a lo anterior sucedi6 en esta pregunta. Se les habia solicitado a los
estudiantes, enunciar cuales instrumentos no eran comunes en ambos audios. A
diferencia de las respuestas internas de la grafica anterior, en esta la gran mayoria de
estudiantes coincidieron en que la marimbula no era instrumento perteneciente a ambos
audios, tal vez por la condicién de relacionar el tres cubano, con el son o con algun ritmo
de este pais. Se descarta totalmente la posibilidad de un instrumento como este, que
cumpla el papel de bajo. Por otro lado, posiblemente por la difusién y lo que se conoce

de esos ritmos, se piensa en un contrabajo, antes que en una marimbula.

Esto deja ver el poco conocimiento de las diferentes expresiones musicales de la
estructura del son, en el Caribe cubano y colombiano. Asi mismo, el desconocimiento de
la marimbula como instrumento fundamental del desarrollo de estos fendmeno
musicales. Esto enuncia Ortiz, en uno de sus textos sobre la marimbula como

instrumento que comprendio histéricamente, lo largo del Caribe.
«[...] Por el resto de las Antillas y de América Latina también se halla

la marimbula. En Cuba, cuando la esclavitud, fue muy extendida la
marimbula [...]» (Ortiz, 1995, p. 21).
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Estudiantes que acertaron en el ritmo y su
compas, segun los audios escuchados
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Ritmo y compds

llustracién 8 Grafica No 7. Tomada de la tercera pregunta de la encuesta realizada.

En la tercera pregunta, los estudiantes escucharon cuatro audios (dos de son palenquero
y dos de son cubano) y con base a estos, debian identificar el ritmo y decir en qué compas
lo escribiria. Aqui se continuaba desarrollando la percepcién auditiva, asi como también

el conocimiento tedrico musical de estos ritmos.

Vale la pena mencionar que los tres estudiantes que acertaron en esta pregunta, hacen
parte de los espacios del semillero de investigacion Sabor Caribe (donde esta musica es
objeto de estudio) y de la Orquesta Musica del Caribe de la UPN (donde se interpretan
diferentes ritmos del Caribe) partiendo de la diversidad de expresiones musicales que

vale la pena estudiar, ademas por la especificidad de la licenciatura en musica.
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Estudiantes que acertaron en la procedencia de
los ritmos previamente escuchados.
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llustracién 9 Grafica No 8. Tomada de la cuarta pregunta de la encuesta realizada.

Para finalizar la encuesta, se les solicitd a los estudiantes marcar la procedencia de los
cuatro audios que habian escuchado. Con sorpresa, se evidencia que mas de la mitad
de los estudiantes, acertaron en esta pregunta, aun cuando no acertaron en las
anteriores, que trataban de asuntos mas especificos musicales. Probablemente, esto de
cuenta de la divulgacion que han tenido ciertos ritmos, gracias a la radio y medios de
comunicacion. Que permiten el acercamiento y conocimiento, muchas veces sin requerir
de un trabajo monografico, de estos ritmos, generando una reflexion en torno a la
creacion de material textual, auditivo, bibliografico, etc., que permita esa misma
comprensién del ritmo como el son palenquero y sus caracteristicas historicas, sociales

y culturales, en relacién a otro ritmo del Caribe como lo es el Son cubano.
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Capitulo 3: El Son: Cubano-Palenquero

El son es una de las representaciones de la herencia africana en el Caribe y su relacién
con otras culturas confluyendo a lo largo de la historia caribefia. En América Latina
encontramos diversas manifestaciones de son: el son cubano, son venezolano, son
dominicano, son palenquero, son negro, son sexteto, son urabaense, etc., En este
capitulo nos dedicaremos a dos de estos sones: El Son Palenquero (Colombia) y el Son
Cubano (Cuba). Pretendiendo dar una mirada desde lo histérico, social, cultural y por
supuesto musical, desde diferentes épocas en la u historia, intentando evidenciar los
elementos que componen a cada uno, asi como la posible relacion a partir de la

confluencia de diferentes especificidades.

3.1 Una mirada histérica del Son palenquero

En Colombia al comienzo de la conquista, los espafoles tomaron como esclavos los
nativos que se encontraban en estas tierras. Segun Arrazola en el libro “La destruccién
de las indias” de Fray Bartolomé, se encuentran datos sobre la esclavitud desde
aproximadamente mediados de 1.500, cuando Pedro de Heredia solicité al rey introducir
mano de obra negra, refiriéndose a los esclavos capturados en las costas africanas.
Dichas solicitudes eran aprobadas por los reyes espafnoles, quienes se percataban que
antes de realizar los envios de la mano de obra esclava, ya se realizaban los pagos. La
esclavitud puede considerarse una practica tan antigua como la misma humanidad, asi

lo menciona Roberto Arrazola en su libro Palenque:

«[...] La esclavitud nacié, cuando el vencedor le perdond la vida al
vencido, y al agregar que, por lo tanto, la esclavitud era tan antigua

como la humanidad misma [...]» (Arrazola: 2019 p. 11)

Durante el siglo XVI se desarrollaron todos los movimientos migratorios alrededor del
continente africano, y paises como Portugal y Espafa en las nuevas indias, entendiendo
a Portugal como el principal puerto de esclavos y su fuerte econémico. Cartagena

comenzo a poblarse de negros esclavos y al momento mismo de la llegada poco a poco
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los negros fueron creando lugares con el fin de escapar de la esclavitud, esto dice

Roberto Arrazola:

«[...] comenzd desde entonces mismo el éxodo del primer pueblo
libre de América hacia los “arcabucos” en cuyas mas recénditas
entranas fundaron los “palenques” y donde permanecen todavia en

la asombrosa incontaminaciéon racial [...]» (Arrazola: 2019, p.13)

La poblacién de los cimarrones fue incrementandose, asi como los palenques™y el inicio
de las rebeliones en busca de su libertad, el consejo de las indias, enviaban
constantemente cartas al rey mostrando su preocupacion, ya que los negros se
escapaban, por esto enviaban cuadrillas para recapturarlos y volverlos a vender ya sea
en la misma ciudad u otros lugares. Alrededor de los afos cincuenta de este siglo, se
empezaron a establecer restricciones mas duras a los negros: toques de queda,
prohibicién de beber vino, venderlo, comprar vivienda o vender algun tipo de articulo. Asi
como prohibiciones de fiestas, cantos y bailes con tambores, si no era en el lugar
permitido por el cabildo (Arrazola: 2019). Es por esto que el concepto que comprende el
palenque determina una resistencia de los negros esclavos y esto argumenta las
diferentes manifestaciones sociales, historicas y culturales que surgirian después. Esto
enuncia McFarlane'' acerca de la importancia de los palenques como simbolo de libertad

e identidad africana.

«[...] Este tipo de cimarronismo fue, en un amplio sentido, un legado
de los cimarrones y palenques de los inicios del periodo colonial,

constituido en primera instancia por los africanos que se rebelaron

10 La expansion cimarrona implicaba también la organizacidn de sus comunidades al margen de los asentamientos
hispanos, formando de esta manera comunidades fugitivas o palenques, convirtiéndose esto en un patrén de
resistencia que perdurd durante el colonialismo y hasta nuestros dias, una muestra de ello es el actual Palenque de
San Basilio. A pesar de los esfuerzos del colonialismo por exterminar estos asentamientos dados por la rebelidn, la
corona espafiola tuvo que ceder hasta llegar a acuerdos con estos palenques, los cuales terminarian siendo espacios
territoriales “exclusivos” para los cimarrones que poco a poco iban siendo desplazados de las costas, por eso la
ubicacién del actual de San Basilio.

11 Anthony McFarlane (1946). Historiador, investigador y escritor inglés.
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en contra de la esclavitud, a su llegada a las colonias, estableciendo
las comunidades cimarronas originales en la costa del caribe

colombiano [...]» (McFarlane: 1991, p. 76)

Es asi como los negros fueron condicionados y llevados a la busqueda de su libertad, se
da el inicio de los enfrentamientos violentos entre las cuadrillas y los negros. Durante los
ultimos treinta afos de ese siglo, el cabildo endurecié las penas a los insurrectos negros,
asi como las multas a sus amos que realizaban persecuciones en los palenques e incluso
se instauré la pena de muerte.

El siglo XVII es particularmente importante durante la busqueda de la libertad de los
negros. El escritor Arrazola lo llama “Guerra de los cien afios de los cimarrones de
Cartagena” (Arrazola: 2019). En este siglo, especificamente en el ano 1601, el rey de
Espafa resuelve centralizar las licencias de envio de esclavos a unos pocos, tratando
de evitar el “contrabando” de esclavos. Durante este siglo se enviaron aproximadamente
quinientos mil esclavos que trabajaban en minas y fincas azucareras. En el afio de 1.602
el gobernador de Cartagena envia un mensaje urgente al rey, en el cual manifiesta su
preocupacion con respecto a los cimarrones que se encuentran en los montes y los
enfrentamientos presentados. En 1603, el gobernador nuevamente le escribe al rey,
contando los acontecimientos con respecto a lo hallado en el palenque que se
encontraba dentro de los montes de Maria y la guerra que se llevé a cabo entre soldados
y negros, dejando en claro que dieron bastantes bajas, pero no las suficientes como para
exterminarlos, ademas menciona que los negros pidieron paz a lo cual el concedié, como

lo menciona Arrazola:

«[...] Vine en ellos por tres razones. La primera, porque la gente es
poca y las condiciones, son a propésito para lo adelante. La
segunda, porque si habia de sustentar gente en la montana contra
estos negros era de mucho costo e incierto de dar con ellos. La
tercera, para prevenir que se juntasen mas y se hiciese mayor suma,

creando la necesidad de volver a la guerra, especialmente porque la
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gente de esta tierra ya esta cansada de contribuir para ello [...]»
(Arrazola: 2019 p. 45-46).

Arrazola en su libro, también menciona que dicho levantamiento de los esclavos se dio
después de la rebelion de negros en Bayamo — Cuba, demostrando el deseo de libertad
de los negros, pero a diferencia de otros lugares, la guerra de los negros en Cartagena—
Colombia, segun diferentes textos, se llevé a cabo durante aproximadamente tres siglos.
Durante este siglo fueron muchos los enfrentamientos que se dieron entre los cimarrones
y los soldados, pero llegaron al punto, donde los negros se habian organizado, formando
su ejercito el cual constaba de cuatro companias, ademas existia mas de un palenque,
y en cada territorio habian muchos mas escondidos (mas alejados de las costas), que
los otros. Durante las ultimas décadas de este siglo, los negros de los palenques hicieron
la peticidn de su libertad al gobernador, libertad de la cual ya gozaban, pero bajo una
serie de condiciones las cuales generaron mas enfrentamientos entre la corona, el
gobierno de Cartagena y los palenques. Entrados en el siglo XVIII, aun se presentan
enfrentamiento entre blancos y cimarrones, pero uno de los principales hitos de estos
afos fueron los acontecimientos alrededor de los palenques y el bautizo de “San Basilio”,

asi lo menciona Arrazola:

«[...] la referencia histérica a la “entente cordiale” celebrada en el afio
de 1713 por el Obispo de Cartagena, fray Antonio Maria Casiani, con
los negros cimarrones de cierto palenque ubicado en las faldas de la
Sierra de Maria, que el Obispo mismo debié de bautizar con el
nombre de San Basilio [...]» (Arrazola: 2019, p. 256)

Segun menciona Arrazola, a mediados del siglo XVIIlI en Cartagena habia abundancia
de esclavos debido a diferentes situaciones que el gobernador de la época atribuye al
detrimento de la esclavitud, asi como las diferentes enfermedades que se propagaron ya
sea por herencia, trasmision o del territorio. Los tiempos de guerra en los palenques ya
habian terminado, a finales de este siglo el rey espanol expedia documentos donde

manifestaba la necesidad del buen trato a los esclavos, documentos a los cuales el
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gobierno local hacia caso omiso, pues tenian sus propios intereses. En el ultimo afio de
este siglo después de las instrucciones dadas por el rey con respecto a las condiciones
de los esclavos, se realizd el reconocimiento a la existencia de San Basilio y otros
palenques pertenecientes a las provincias de Cartagena. La historia de San Basilio de
Palenque no puede prescindir de las condiciones que genero la esclavitud, pues esto
contribuyé en gran medida a la concepcion de las tradiciones de esta comunidad y
permitié desarrollar otros aspectos como la identidad Palenquera, que se logra evidenciar
en el trabajo desarrollado por diferentes personajes imprescindibles para esta
comunidad, los cuales se han encargado de rescatar, construir y mantener presente la
cultura palenquera, sus tradiciones, musica, lengua, danza, etc. Que representan su
historia.

Entre ellos, encontramos a la maestra Dorina Hernandez, la primera maestra graduada
de San Basilio de Palenque, quién ademas se distingue por su trabajo como docente,
asesora politica publica y su labor dentro del campo de la ethoeducacién en Palenque.
En San Basilio, la etnoeducacion constituye una forma de ensehanza a partir de la
preservacion de las tradiciones culturales, fortaleciendo a su vez el legado ancestral y
fortaleciendo las practicas que aportan a la educacién de la comunidad Palenquera: la
tradicion oral, es una de ellas, fundamental para la concepcidon de etnoeducaciéon en esta
poblacion.

Es asi que la maestra Dorina Hernandez comienza a involucrar en el asunto educativo
desde muy joven, cuando cursaba bachillerato en la normal, evidenci6 su preocupacién
por constituir espacios académicos, de lo tradicional palenquero. Alli organizé un grupo
de teatro donde visibilizaba actividades y asuntos representativos de esta cultura. Insistia
en que relacionar la cultura palenquera con sus trabajos académicos en la institucion, le
permitia avanzar en el conocimiento de la misma (Navas et. al., 2018).

Ademas de ello, acompaio procesos de alfabetizacion que se desarrollaron en diferentes
lugares del departamento de Bolivar, asi como otras actividades que continuaban

argumentando la importancia que tenia para ella la preservacion de su cultura e
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identidad. Un elemento importante para esta labor, se desarrollé en el Kuagro’ en el que
pertenecid, a partir del trabajo de alfabetizacién que realizaba, promovia a su vez, el
movimiento de la Cultura Popular que dirigia Paulo Freire en Brasil, integrando el
aprendizaje de la lengua criolla palenquera con las expresiones culturales de su
comunidad, evidenciando de esta manera, lo imprescindible del lenguaje dentro de su

cultura.

«[...] Se busca no solo la alfabetizacién, el aprender a escribir y leer
sino iba mas alla, los hacia que tomaran conciencia sobre su realidad
y ver la manera de utilizar esa comunicacion como instrumento para
mejorar la calidad de vida de los demas|...]» (Navas et. al.: 2018, p.
21).

Este ejercicio de alfabetizacion integrado con la necesidad de expresion y comunicacion
humana, probablemente permitié la continuidad de tradiciones orales, que se basan
principalmente en ejercicios de laboreo en el campo, rituales, festividades, hechos
histéricos, mitos, recetas, medicina, etc. Todas estas caracteristicas identitarias
irreemplazables de una cultura que se evidencian precisamente en la tradicién oral y
ahora también en el trabajo de oralitura que se desarrolla en Palenque. Es asi que la
maestra Dorina, promovié todo un movimiento a partir de la recuperacion de la memoria
ancestral Palenquera, por medio del lenguaje y la oralidad'3, un aspecto representativo
de una cultura como lo es San Basilio. Constituyendo con este trabajo, estrategias que
permitian la comprension del lugar histoérico, cultural, social, etc., que habitaban estas
personas. Asi lo enuncia Nina Friedemann' en su articulo “De la tradicion oral a la

etnoliteratura”:

12 Forma organizativa de la estructura social Palenquera, dividida por territorios, barrios, edades. Estructura que se
remonta al legado africano y las estrategias de resistencia y defensa de los cimarrones. Tomado de Palenque:
Comunicacion, territorio y resistencia. Navarro, L. (2020)

13 La tradicidn oral representa una forma de preservacidn y representacion de los elementos que comprenden una
comunidad en el decurso de su historia. Resulta ser una fuente de registro para la historia cultural, politica y social
de un territorio.

14 (1930-1998). Antropdloga pionera del estudio del afrocolombianismo.
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«[...] En Colombia, la historia oral asimismo, empieza a ser
considerada como una fuente para la historiografia no solo de los
aborigenes y sus descendieres, sino de los descendientes de
esclavos, gentes y comunidades afrocolombianas, que estuvieron
privadas de escribir sus memorias, sus sentimientos, sus conceptos
[...]» (Friedemann. 1997, p. 22).

La comunidad de San Basilio de Palenque, se ha constituido gracias a su lenguaje y esto
lo demuestra en la preservacion de su lengua criolla palenquera y el castellano o
kateyano como le llaman ellos. Diferentes autores han estudiado la lengua criolla
palenquera encontrando particularidades que muestran diferentes concepciones y
posibles origenes de esta lengua, teniendo en cuenta que es dificil dar una aseveracion
sobre esto. Son diferentes los conceptos que la abordan, por ejemplo, en 1962, José
Joaquin Montes, un estudio del conjunto de dialectos que derivan de las lenguas, afirmé
qgue el habla de San Basilio es una variedad del dialecto espafiol, combinado con algunos
rasgos arcaicos (Mathieu, 1984). En 1970, Aquiles Escalante’ enuncia en uno de sus
trabajos investigativos sobre la cultura afrocaribefia, que la lengua palenquera es una
lengua criolla de base hispanica, en lo que concierne a su morfologia y sintaxis. Sin
embargo, en cuanto al Iéxico, estiman que contiene aproximadamente un 10% de
palabras de origen africano (Schwegler, 1989).

Los estudios sobre el vernaculo de San Basilio de Palenque, evidencian la influencia de
diferentes culturas y elementos que han permeado el Caribe y en la comunidad de San
Basilio, se encarga de representar esta historia, asi como lo hizo la maestra Dorina
Hernandez, con la organizacién de una biblioteca itinerante que tuvo la oportunidad de
enriquecer su formacién y trabajo investigativo en los proyectos que representarian su
vida, dejando un legado en la identidad cultural.

Su labor docente fue significativa en el trabajo de la educacion con la comunidad
palenquera, comprendiendo que este trabajo de formacion a partir de la preservacion de
la lengua palenquera y de las diversas tradiciones de herencia ancestral, representaba

lo que en 1994 estaba trabajando el Ministerio de Educacién: la etnoeducacion. Un

15(1923 - 2002). Antropdlogo, pionero de la investigacién sobre las comunidades Afro en el Caribe Colombiano.
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proceso social permanente de reflexion y construccidén colectiva, mediante la cual los
pueblos indigenas y afrocolombianos fortalecen su autonomia en el marco de la
interculturalidad (Navas et. al. 2018), permitiendo la integracién de saberes, practicas
culturales, sociales, politicas que conforman su realidad cultural.

La maestra Dorina cumplié un papel fundamental en este proceso, pues trabajé en la
estructuracién y desarrollo de la llamada /ey de las comunidades negras establecida en
1993, que busca reconocer a las comunidades negras que han vivido en zonas riberefias
y de dificil acceso del Caribe y el Pacifico, visibilizando sus practicas tradicionales
culturales, de produccion, entre otras.

Este trabajo se vio reflejado en un texto fruto de su desempefo como docente y lider de
la comunidad, el cual lleva por titulo “Enfoque. Perspectiva de la etnoeducacion y la
Catedra de estudios Afrocolombianos en el Caribe Colombiano”. Asimismo, el
documento que se present6 a la UNESCQ'® para candidatizar a San Basilio de Palenque
como Obra Maestra del Patrimonio Oral e Inmaterial de la Humanidad a partir del afio
2003, fue parte del trabajo realizado por la maestra Dorina, proyectos de vida que sin
duda contintan contribuyendo a la difusion y proteccidén de lo que representa Palenque
para el Caribe y Latinoamérica, en su calidad de primer pueblo libre de América y por

sus practicas ancestrales que recogen la africanidad en el Caribe Colombiano.

3.2 Antecedentes del Son Palenquero

En San Basilio de Palenque, encontramos una manifestacion del son: El son palenquero.
Un fendmeno cultural existente en este territorio, que evidencia la ancestralidad africana,
cimarrona y las particularidades de esta poblacion afrocolombiana. Desde la perspectiva
musical, el son palenquero es interpretado por los grupos de sextefos, de los cuales
hablaremos mas adelante.

Para poder adentrarnos en el estudio del son palenquero, es necesario establecer los

elementos que han estado presente en su concepcion. Hechos histéricos como la

16 Declarado en el 2005 como Patrimonio Cultural e Inmaterial de la humanidad por la Organizacion de las Naciones
Unidas para la Educaciodn, la Ciencia y la Cultura — UNESCO.
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esclavitud, el colonialismo y los procesos migratorios, constituyen unas dinamicas que
evidencian fendmenos culturales como el son. (Navas et. al., 2018).

La cosmovision'” en relacién a concepciones mitoldgicas, personajes ancestrales dentro
de una cultura, practicas religiosas, formas de organizacion, entre otras, es una manera
mas para el estudio de esta cultura. Una muestra de la cosmovision palenquera, son los
kuagros grupos de organizacion social, conformados en determinados contextos los
cuales fortalecen la preservacion de tradiciones y formas de vida que han constituido la
cultura palenquera en el transcurso de su historia. Los kuagros posiblemente son reflejo
de los palenques en los que se reunian los negros en la época de esclavitud como forma
de rebelién, que ademas permitia la comunicacién entre ellos, siendo la lengua y las
diversas manifestaciones sociales y culturales que comprendian a la época, las formas

de expresion que actualmente visibilizan lo que ha constituido la historia de San Basilio.

«[...] Se trata de una cosmovision de origen bantu y su amplia
concepcion de vida que involucra todo un entretejimiento entre los
dioses, espiritus, el hombre en su expresion género humano, los
animales y las plantas y otros fendmenos y objetos que no participan

en la vida botanica [...]» (Navas et. al.: 2018, p. 37).

En la diaspora africana comienzan a surgir relaciones que conectan la cultura cubana
con la colombiana, como por ejemplo uno de ellos, las formas de organizacion que iban
surgiendo en sus comunidades, que iniciaban como un acto de rebelidén y que poco a
poco terminaban siendo legitimadas por el colonialismo teniendo en cuenta su fracaso
intento por combatirlas, que ademas, terminaban siendo espacios en los que
consolidaban sus tradiciones y sus diferentes manifestaciones culturales:'® los
palenques y los cabildos’, estos eran el punto de encuentro para desarrollar las

tradiciones africanas que convergian en la isla, encontrando en ellos comunidades de

17 Creencias simbdlicas, tradiciones, etc. Que forma una cultura en una época y condiciones determinadas.
18 Teniendo en cuenta la diversidad de tribus, comunidades, lenguas, etc., que se encontraba alli.
19 Esto se mirard mas adelante, en relacién con el son y los sextetos en Cuba y Colombia.
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procedencia principalmente yoruba y bantu, tradiciones que a su vez se fueron

modificando por la incursidén de nuevas relaciones con otras culturas y comunidades.

«[...] Los cabildos permitieron reconstruir las tradiciones que traian
los africanos, confrontarlas y adecuarlas a cada nuevo grupo. Con
ello se estabilizaron cantos e instrumentos que conservaron sus
caracteres generales, pero modificaron algunos aspectos melédicos
y organolégicos y se recombinaron con nuevas funciones
expresivas. De aqui que en Cuba puedan detectarse areas que

denotan su procedencia yoruba y bantu [...]» (Ledn. 1984, p. 12).

Se puede enunciar entonces que la misma cosmovision palenquera, es resultado de esa
diaspora africana que permeo el Caribe y en este caso, se puede ver la influencia africana
(sobre todo yoruba y bantu) en sus formas de organizacion, tradiciones religiosas y
también en el desarrollo de las lenguas vernaculas de cada comunidad, ademas de la
resistencia cultural de estos dos territorios, lo cual permitié la conservacion de la mayoria

de manifestaciones de la herencia africana.

«[...] Muchas de estas manifestaciones religiosas estan articuladas y
entretejidas con la africania musical cubana, tal como lo describe
Fernando Ortiz en su brillante libro donde narra los origenes de gran
parte de la musica de la isla y particularmente en la region oriental,
que tiene una base cultural bantu y es el epicentro de desarrollo del
género musical sextetero llamado ritmo Changui [...]» (Navas et. al.:
2018, p. 38).

Asimismo, el mito de Catalina Loango, es una muestra de los referentes mitolégicos

identitarios de la cultura palenquera y del vinculo con la cosmovision yoruba en el

territorio caribefio (Cuba y San Basilio). Este, luego se reconstruye en un canto de
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lumbald?° en el cual se relata el personaje de Catalina Loango, quién fue encantada por
el baile del ritual funebre. En el Caribe, Latinoamérica y por supuesto en San Basilio,
hacia el siglo XVII se desarrollaban una serie de hechos que constituian unas estructuras
econdmicas y sociales importantes para el desarrollo historico esclavista y colonial de la
época, siendo las haciendas un elemento fundamental para el funcionamiento econémico
del desarrollo de actividades agricolas, ganaderas, trapicheras, entre otras. Sin embargo,
las que mayor produccion y trabajo tuvieron para ese entonces, en la zona de la costa
del Caribe, por los terratenientes, fue en la produccién de cafia y ganado.

Estos eventos y su apoyo a la esclavitud, convertian la labor de hacienda en una micro
sociedad con ciertos conflictos, teniendo en cuenta sus relaciones de poder y ademas
las diversas acciones que desencadenaron estos hechos, centrandonos en San Basilio,
la manifestacion de los cimarrones que luego se evidenciaria en los palenques (Navas,
et. al. 2018).

Ahora bien, hacia el siglo XIX, comenz6é una transformacion en las haciendas
mencionadas anteriormente, en las cuales comenzaban a tomar mas fuerza los ingenios
azucareros, tabacaleros, bananeros y cafetaleros, teniendo en cuenta la humedad de la
zona para la produccién de los mismos, por supuesto, era comun en varias zonas del
Caribe en nuestro caso Colombia y Cuba. Es asi que en el caso de Cuba, se desarrollaba
el Batey?’ como espacio donde confluian esclavos y “libres” con actividades distintas a
las laborales y probablemente esas actividades desencadenaban unas expresiones
culturales, musicales de danzas y demas que mas tarde resultarian representativas
proveniente de una organizacion al principio econdmica y social.

Asi mismo, en San Basilio de Palenque, el ingenio azucarero representaba una
estructura de “pequeria ciudad” (como el Batey en Cuba)?? con interacciones entre todos

los trabajadores que iban llegando a ejercer su labor alli. En Cartagena, capital del

20 En San Basilio de Palenque, se designa con el nombre de Lumbalu a las ceremonias funerarias acostumbradas
cuando desaparece del mundo de los vivos, un adulto que en vida pertenecié al Cabildo o Kuagro (forma de
organizacion que hace parte de la cosmovisién palenquera). Tomado de “Significado del Lumbald, ritual funerario
del Palenque de San Basilio” Aquiles Escalante (1989).

21 Fernando Ortiz, describe el Batey como una finca o plaza central, amplia donde se desarrollan todas las actividades
que corresponden al ingenio azucarero, donde a su vez, habita el mayoral y los demdas empleados que ejercen una
labor importante dentro de esta comunidad.

22 Asilo enuncia Rufino Cuervo Mdrquez en sus crénicas “Salve Colombia” reproducidas por el periédico “El porvenir”
en el afo 1910.
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departamento de Bolivar (Colombia), ubicada aproximadamente a 50km de San Basilio
de Palenque, la Hacienda San Agustin de Toro-hermoso estaba considerando iniciar una
actividad econémica como el cultivo de azucar y su exportacion para superar un poco la
crisis econémica de la guerra de los 1000 dias. Es asi que el 31 de julio de 1906 se firmd
en Bogota el contrato para el establecimiento de un ingenio azucarero en calidad de
exportacién, entre 1908 y 1909, con ayuda de ingenieros cubanos, se instal6 el ingenio
azucarero Central Colombia.

Diferentes autores enuncian la importancia de los ingenios azucareros en calidad de
exportacion, al igual que el ganado, ambos como principal fuente de produccion en el
pais y que ademas evidencian la relacion de los dos paises: Cuba y Colombia. Teresa
Ripoll*?® en su trabajo “El central Colombia. Inicios de industrializacion en el Caribe
Colombiano” caracteriza la industria en Colombia, entre finales del siglo XIX y comienzos
del XX.

Por un lado, la exportacién de ganado hacia Cuba, en 1889 y durante la Guerra de los
Mil Dias, que ademas de ser un movimiento que incrementaba la economia del
departamento de Bolivar, dejaba una época de bonanza, teniendo en cuenta que se
evitaron las pérdidas que hubiese causado la guerra en este trabajo. (Ripoll, 1997).
Segun Ripoll, a principios de 1900 se comienzan a registrar la visita de colombianos a
Cuba y de cubanos a Colombia, con motivo de analisis, estudio de tierras —en este caso
la de Sincerin, municipio del departamento de Bolivar ubicado cerca a Cartagena— y
demas requerimientos para establecer un ingenio azucarero “al estilo cubano de oriente”,
pues el incremento del consumo mundial de azucar y con ello su exportacién®*. Es asi
que en 1906 se firmd en Bogota el contrato para el establecimiento de un ingenio
azucarero en calidad de exportacion, entre 1908 y 1909 y con ayuda de ingenieros
cubanos, se instalo el ingenio azucarero Central Colombia, mas conocido como Central
Sincerin, que para entonces limitaba con zonas aledafias a Palenque, de ahi su cercania

con los trabajadores cubanos. Esto dice Ripoll:

23 Maria Teresa Ripoll de Lemaitre: Historiadora colombiana.
%4 Finalizada la Guerra hispano-cubana, Norteamérica comenzd a invertir en la produccion de los ingenios azucareros
cubanos y en su exportacion. Manuel Moreno (1991) citado en Ripoll, 1997, p. 70.
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«[...] Las tierras en donde se levantaria el ingenio, la hacienda San
Agustin, colindantes con la poblacién Sincerin, y a una distancia de
cincuenta kildbmetros (aproximados) de Cartagena, estaban situadas
en un valle formado entre la serrania de San Jacinto (entonces los
Montes de Maria) y los playones del margen izquierdo del Canal del
Dique, zona de antiguos palenques, tierras bajas que se extendian
a lo largo del Canal; sus linderos eran fronterizos con los pueblos de
Mahates y Malagana, San Basilio de Palenque y San Pablo, pasando
por Sincerin [...]» (Ripoll: 1997, p. 72).

En el ingenio laboraban mas de 3000 trabajadores entre palenqueros, campesinos de
comunidades cercanas como Arjona, Turbaco, Maria la Baja, Mahates. Entre esos,
menciona Navas et. al. (2018) que se encontraba Paulino Salgado?, hermano de
Graciela Salgado, primera tamborera mujer de Palenque. También Rafael Cassiani, de
quien se hablara mas adelante. Las centrales cubanas que fueron surgiendo a inicios del
siglo XX, traian consigo un sistema industrial que resultaba innovador para los ingenios
y trapiches del Caribe, es por esto que se comenzd a importar maquinaria de la Isla, y
con ella, trabajadores cubanos que se necesitaban para el funcionamiento y la asesoria
a los trabajadores colombianos.

Es asi que hacia 1967, en Palenque se integra la produccion campesina al disolverse
poco a poco la produccion de cafa de azucar que se ve interrumpida por la reforma
agraria la cual conduce inicialmente a la division en parcelas para el cultivo de cafia y
ganaderia, constituyendo a su vez el territorio a partir de sus practicas representativas,
ancestrales y que ademas pasan de generacidn en generacion.

Ahora bien, la musica sin duda, es un elemento imprescindible para la cultura
Palenquera, pues manifiesta su contexto historico, su legado afrocaribefio y las
transformaciones que ha experimentado su comunidad y su territorio, fundamentando las

l6gicas que definen su concepcion de la vida. Es asi que la musica palenquera se

25 paulino Salgado Batata Ill (1927 — 2004) Tercero de la dinastia de los Batata, tamboreros mayores de San Basilio
de Palenque. Fue el tamborero mayor de Toté la Momposina.
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contextualiza a partir de su cosmovision de lo ritual, magico-religioso, representando a

su vez lo que la diaspora afrocaribefia ha dejado.

3.2.1 Algunos ritmos

En Palenque se encuentran diferentes fendbmenos musicales que corresponden a unas
estructuras determinadas por el ritmo, la melodia y la danza, que representan la
concepcion cultural de la comunidad.

Ritmos como el son de negros o negritos, que evocan festividades y describen el cortejo
del hombre hacia la mujer, acompafado de cantos improvisados en forma de satira,
tambor alegre, guacharaca de cafia de corozo y palmas, este ritmo (como la mayoria de
ritmos afrocaribefios) describe el componente africano, de goce y sabor que caracteriza
el negro. La Chalusonga y la champeta, otros ritmos caracteristicos de Palenque —segun
Navas et. al (2018)— ambos influenciados por sonoridades afrocaribefias de otras islas y
por supuesto el componente africano que permea Cartagena y el Caribe Colombiano,
continuan representando la manifestacion social que nace en los palenques y luego
también en los barrios populares, confirmando la presencia de la fuerza, el movimiento y
la musicalidad del negro como expresion social, politica y cultural.

Por otro lado, existen variedad de ritmos que se encuentran fuertemente articulados con
los elementos que se han mencionado, los cuales se construyeron por la lucha y
resistencia de los palenques, representando un asunto tradicional identitario de la
poblaciéon, que a diferencia de expresiones como la champeta, chalusonga, etc.,
corresponden al impacto de componentes sociales y politicos que tienen que ver mas
con la actualidad. Ritmos como el bullerengue, son de negros, son palenquero, entre
otros, comprenden el arraigo cultural africano presente en la regidon Caribe y desarrollada
a lo largo del Caribe y en especial el Canal del Dique?® que constituia en ese entonces
un punto de encuentro y diseminacién de manifestaciones y elementos culturales,
sociales, que llegaban hasta las comunidades que se encontraban en su alrededor (Entre
esas Palenque) dedicadas a la pesca, agricultura y otras labores las cuales convertian

en inevitable el contacto con el Canal del Dique y lo que traia consigo.

26 E| Canal del Dique es una bifurcacion artificial del rio Magdalena en la Regién Caribe de Colombia, construido en
el siglo XVI para facilitar la navegacidn entre este rio con la ciudad de Cartagena.
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En el Bullerengue, las mujeres son las protagonistas de este ritmo, por medio de una
cantaora que enuncia los versos e improvisaciones de canto y otras que en coro le
responden con la misma frase, marcando el pulso con las palmas o tablitas, las cantaoras
y bailadoras, representan el periodo del embarazo de la mujer y su estado como
progenitora?’, concibiéndolo como ritual femenino, articulando la musica, la religion su
cosmovision y por supuesto el contexto sociocultural, en una sola expresion.

El Son, como ritmo que permeé el Caribe por diferentes asuntos como los que surgian
del contacto en los cabildos o palenques, los rituales y demas actividades que, en
relacion de migrantes cubanos que habian llegado a Colombia —no solo por asuntos del
ingenio azucarero—, sino ademas para la construccion del ferrocarril del Pacifico en 1878,
motivo por el cual migraron trabajadores cubanos, permitiendo circulaciones que
comprendian un vinculo entre el Caribe y el Pacifico.

El desarrollo del transporte, comercio y las exportaciones de azucar, fueron elementos
importantes para el acogimiento de la musica afrocaribefia en la segunda mitad del siglo
XIX, aumentando los contactos con otras culturas y comercios del Caribe. También se
tiene registro de que en 1870, de un ingeniero cubano que viajé a Colombia buscando
apoyo para la causa revolucionaria cubana en contra del gobierno espanol, reclutando
variedad de voluntarios colombianos que fueron a apoyar la causa, una vez regresan,
aproximadamente entre 1880 y 1890, traen consigo estilos musicales cubanos asi como
ellos dejaron otras expresiones musicales colombianas en la isla (Purcell y Arias. 2020).
Esto dicen los autores mencionados, acerca de la importancia de los contactos
generados a partir del comercio y el ferrocarril, permitiendo la relacién de estas dos

culturas caribenas representadas en su musicalidad.

«[...] Los cubanos y la construccién del ferrocarril... representan los
elementos centrales, estrechamente entrelazados, que permiten el

desarrollo de las circulaciones que luego dieron paso a la llegada y

27 Segun la tradicidn oral de la comunidad e investigaciones realizadas por autores como Abadia Morales (1983)
Citado por Navas et. Al (2018).
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proliferacion de ritmos antillanos, en su mayoria procedentes de las
Antillas hispanas. [...]» (Purcell & Arias: 2020, p. 42).

El son palenquero resulta ser un generador de identidad para la cultura palenquera,
aportando asimismo a la memoria histérica de la comunidad y sus diferentes expresiones
identitarias y representativas de la herencia africana y sus articulaciones caribefias en la

historia.

3.3 Una mirada histoérica del Son cubano

A la llegada de los conquistadores al “nuevo mundo” no solo se llevaron a cabo guerras
cuerpo a cuerpo, pues en la conquista de los territorios se llevaba a cabo una guerra
intelectual, cultural, sobre las creencias y saberes entre los nativos y los “invasores
europeos”. Para los colonizadores era imperativo imponer su creencia a través de la
construccion de iglesias e instauracion de la liturgia como eje central de la vida del nativo
americano. Por ejemplo en México, se adoctrinaba y ensefiaba a los indios el canto llano,
mientras que en Cuba se adoctrinaba rapidamente y se exterminaba con los nativos de
la isla. Alrededor de 1500, un pueblo nativo de la isla acogié un extranjero el cual logro
compenetrarse con la comunidad al punto de lograr el bautizo de su cacique y adoracién
hacia la virgen Maria, a la cual comenzaron a dedicarle rituales y cantos en sefial de
reverencia. Por lo que mas adelante el areito?® seria considerado como parte de la
evangelizacion.

Al comienzo del siglo XVI en Cuba se destacaban la utilizacion de la voz e instrumentos
que provenian de Europa, aunque también existe influencia desde el romance espafiol?®,

asi lo menciona Carpentier:

«[...] Pero otro elemento de capital importancia contribuye a situar un
folklore en las mentes: el romance. El romance heredado, cantado
sobre cunas, transmitido de boca en boca [...]» (Carpentier: 1972, p.
32).

28 Rjtual mégico-religioso de caracter de lucha y de festividad con cantos y bailes ejecutado por los indios antillanos.
Véase “La Africania de la musica folkldrica de Cuba” Fernando Ortiz (1993) p. 29.
2% Tipo de poema caracteristico de la tradicion literaria hispanoamericana.
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También menciona que Cuba es uno de los paises de América que mas ha preservado
dicha tradicion del romance, por ello este se encuentra presente en los cantos
campesinos, como los guajiros que podian entonar cualquier cancion tradicional. Tan
fuerte sigue siendo dicha caracteristica que es posible identificar influencias de
canciones tradicionales de la época en canciones “recientes” como es el caso de
Guantanamera y Gerineldo®°.

Por otro lado, encontramos, también, lo que se ha considerado como el “primer son la
historia” el son de la Ma’ Teodora, considerado como la demostracion mas antigua de la
musica tradicional cubana, guardando también esa influencia de romance mencionada
anteriormente. Este son es considerado el punto de partida de la musica cubana, pero
también podemos cuestionar acerca del como llegé a considerar el primer son de la
historia y la relevancia de este?'

En el siglo XVII la isla de Cuba se encontraba habitada por aproximadamente 20.000
personas entre blancos, negros, mestizos e indios, iniciando el desarrollo industrial a
través del azucar, donde los ingenios azucareros poseian gran importancia con respecto
al desarrollo econémico de la isla, al igual se fue sumando la industria del tabaco y el
cacao. En cuanto a la musica, la iglesia de Santiago se encontraba en decadencia, pues
para el encargo de organista, no eran los suficientemente virtuosos y el coro contaba
con pocas personas a excepcion de momentos donde era asistido por negras de la regidon
de Santiago. En este punto la Habana comenzaba a tener mayor importancia dentro de
la isla por lo cual empez6é a considerarse la capital. A mediados del siglo XVII se
prohibieron los bailes publicos en iglesias y el alquiler de negras para llorar en los
funerales, considerando que estos no se instauraban dentro de lo religioso, por lo que
estas expresiones criollas serian mas adelante parte fundamental del desarrollo cultural

e histdrico de la isla a través del sincretismo.32

30 Cancidn tradicional del romance espafiol.
31 Esto se mirara mas adelante.
32 presencia de creencias de diverso origen que confluyen en una misma comunidad o religion.

41



Los festejos fueron mas significativos cuando eran realizados por el pueblo, para las
fiestas del Corpus, fue comisionado Pedro de Castilla en el afio de 1573 realizar una
danza y a partir de ahi comenzaron a realizar comisiones a diferentes artistas. Estas
danzas se fueron adaptando segun diferentes épocas y condiciones, asi mismo fueron
tomando relevancia dentro de la celebracion del Corpus, la cual perduré en Cuba hasta

el siglo XIX. Asi lo menciona Alejo Carpentier:

«[...] La tradicion del corpus, independientemente de otros festejos
circunstanciales perduro en Cubas hasta principios del siglo XIX(...)
Una vez mas, el negro tendria la oportunidad de asimilar melodias
de la peninsula, aportando a su vez un elemento de enriquecimiento

ritmico y percutido [...]» (Carpentier: 1972, p. 55).

La iglesia y la evangelizacion formaron parte del desarrollo musical dentro de la isla, sin
embargo, el papel de los diferentes negros africanos, los nativos y los extranjeros de
paso, fueron fundamentales en las diferentes expresiones vividas durante este siglo.
Fernando Ortiz en su ensayo: La clave xilofonica, habla de la vida habanera en el siglo
XVII, resaltando la influencia del negro en el desarrollo musical y resaltando la diversidad
de la musica creada en América. Finalizando el siglo XVIlI se daria a conocer lo que se
menciona como rumba, danzas sexuales utilizadas para danzar en pareja que
encontraban sus origenes en los rituales y bailes africanos, dichas rumbas serian
conocidas en el territorio europeo como zarabandas.

El desarrollo musical durante el siglo XVII en Cuba, encontraba instrumentos y danzas
que se pueden identificar actualmente y es posible que ya se estuviese mencionando
ritmos como la habanera y el tango. Asi mismo, la presencia de danzas africanas, como
el zapateo, el cual es considerado un patrimonio en Cuba, donde el campesino se
expresa a través de sus puntos, décimas y canciones.

Durante el siglo XVIII la musica secular empezaba a tomar las riendas en la isla. Por
ejemplo en Santiago, se encontraban diferentes familias que generacién tras generacién

iban tomando el negocio familiar como musicos de capilla. En Santa Clara, empezaron
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a conocerse pequefios grupos conjuntos y poco a poco a conocerse canciones, las

cuales podrian ser posibles sones. Asi lo menciona Alejandro Carpentier:

«[...] De boca en boca corrian canciones populares, Alla voy
con el tamborillo, Vamos a la cueva, jDénde esta cayuco?
(sones, posiblemente) que no han llegado hasta nosotros [...]»
(Carpentier: 1972 p.73)

Es asi que la palabra “son” empieza a resonar en la historia de la musica cubana.
Alrededor del afo 1964 en Santiago de Cuba inicia su carrera como musico de catedral
Esteban Salas, considerado uno de los primeros compositores cubanos. Este compositor
es importante para la historia musical cubana y del continente, ya que reconoce la musica
religiosa y realiza diferentes composiciones que marcan el inicio de la musica popular
cubana. Ademas, gracias a él la iglesia se consideré como un espacio para la ensefanza
de la musica culta y la reproduccion de diferentes compositores europeos como Haydn
o Pergolessi. También fue un espacio para que Salas mostraras sus composiciones.

A inicios del siglo XIX la burguesia cubana consideraba el arte como actuaciones
vulgares que iban en contra de las costumbres y la crianza. Poco a poco se iban dando
cambios: en los diferentes salones se organizaban veladas donde se interpretaba
principalmente musica clasica especialmente en clavecin que a menudo se intercalaba
con musica popular. Hacia el afo 1810 llegé el primer pianoforte a la isla,
especificamente a Santiago. Se tienen registros, que la primera academia de musica fue
inaugurada aproximadamente en el afio de 1814 donde se ensefaba arpa, violin, fagot.
Las romanzas toman gran protagonismo en este siglo y a través de ellas empiezan a
desarrollarse diferentes sonidos en los campesinos y guajiros de aquella época, asi como
versos escritos afnos mas tarde, por poetas como el conocido Nicolas Guillén. Asi lo

manifiesta Alejo Carpentier:

«[...] Como ocurre siempre que se importan modas

extranjeras, esas romanzas acabarian por ajustarse al
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ambiente, haciendo del “mal du siécle” languidez tropical [...]»
(Carpentier:1972 p.158)

Se inicia a cantar a primo y segundo (dos voces), ademas se tomarian patrones ritmicos
del ambiente popular, apareciendo variaciones en los diferentes ritmos de la isla como la
contradanza, y de dicho proceso empieza a aparecer nuevas tendencias como los son
la habanera y la conga. Durante este siglo dentro de la musica cubana, aparecerian dos
corrientes musicales: 1) la cancién cubana, que se caracterizaba por utilizar extractos
diferentes al contexto social y cultural de Cuba, tomando poemas vy liricas extranjeras. 2)
Fenémenos musicales, o como se consideraba a los diferentes ritmos como la guaracha,
el son, la conga, la rumba, la clave, el punto guaijiro, etc. Ritmos que se caracterizaban
por la apropiacion de diferentes culturas que confluyeron en la isla y mostraban la nueva
perspectiva de la musica en ella.

Por otro lado, el triunfo de la revolucion trajo consigo diferentes hechos que marcaron el
rumbo de la musica popular en Cuba y el Caribe. Hubo agrupaciones, musicos, etc., que
abandonan la isla por sus contradicciones con el actual régimen, se puede decir que es
una oportunidad para que la musica popular cubana expanda sus sonoridades en otros
contextos sociales, culturales, etc. Mientras que la musica que se continla haciendo
dentro de la isla, deja de ser difundida, al menos por cierto tiempo.

En la década de los setenta, se populariza la nueva trova cubana, teniendo en cuenta
que se presentdé como un fendmeno latinoamericano. Por otro lado, la mayoria de los
locales populares deben cerrar por asuntos econdmicos, es por esto que los carnavales
se convierten en el Unico escenario para poder vivenciar estas expresiones culturales,
las cuales se constituyeron a partir de festivales anuales de bolero, chachacha, danzoén
y son. Agrupaciones como El grupo Sierra Maestra, aprovecha estos espacios como una
oportunidad para recuperar su sonoridad sonera y reafirmar su importancia para las
manifestaciones culturales de la Isla.

En la década de los noventa, la legalizacion del dolar permite el mercado de la grabacion
disquera cubana, con posibilidades de exportacién, asi como el turismo que se interesa
por la musica tradicional y popular de la isla, reactivando un sector que no habia dejado

de existir, pero que habia quedado marginado debido a su falta de difusion (Roy: 2003).
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Algunos musicos que habian dejado la escena se reincorporan, como por ejemplo
Francisco Repilado (Compay Segundo), agrupaciones como la Vieja Trova Santiaguera,
Buenavista Social Club, el Septeto Santiaguero y otras nuevas expresiones musicales
que nacen junto con el triunfo de la revolucion, evidenciando diversos panoramas, entre
ellos el del interés por resaltar la musica popular y tradicional afrocubana, y el de la
busqueda de nuevas sonoridades tanto para el goce, como para la creacion y adaptacion
en la escena musical, buscando a su vez, el acercamiento de la juventud con sus raices

culturales cubanas.

3.4 Antecedentes del Son Cubano

Existen diferentes datos sobre la procedencia y el origen del Son: Laureano Fuentes,
musico santiaguero, afirma en 1893, que el primer Son nacio en el siglo XVI, siendo este
el “Son de la Ma’ Teodora”. Sin embargo, se puede ver que su estructura corresponde a
unas caracteristicas del siglo XIX y que resulta improbable pensar en una
transculturacién® entre estas dos épocas (Muguercia. 1971).

Entonces, el musicélogo Danilo Orozco®*, a lo largo de sus investigaciones, se ha
acercado a que la fecha en la que se conoce de los primeros sones es en 1860, el cual
surge en la zona rural de la Sierra Maestra, entre las regiones de Mayari, Guantanamo
y Baracoa, y a su vez caracteriza unos elementos representativos afro hispanos que se
evidencian en su instrumentacién, formas de canto, etc., en esta zona de las cordilleras
orientales, se asentaron familias de origen espafnol, andaluz y canario, asi mismo, a
causa de la guerra de los Diez Afios®, los esclavos se dispersaron a lo largo de la
cordillera, provocando una mezcla entre estos dos, la cual posiblemente demuestra su
relacion en la expresion del Son. (Roy. 2003).

Ortiz y Carpentier mencionan la relacién de la estructura antifonal de pregunta-respuesta
del son con diferentes expresiones de los juegos africanos cantados. El areito también

consta de esta estructura, si bien no determina una influencia o relacién de la una con la

33 Término referido de Fernando Ortiz. Quien lo describe como un fenémeno dialéctico el cual es desarrollado a
partir del contacto entre un sujeto de determinada cultura y otro, pasando por diferentes procesos como un
“exterminio” de la cultura aborigen, una adaptacion con la nueva cultura en contacto y un proceso de recuperacion
de la cultura inicial.

34 (1944-2013) Musicélogo, investigador, profesor cubano.

35 (1868-1878) Primera de las tres guerras cubanas en el marco de la independencia de la colonia espafiola.
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otra, si demuestra la importancia de esta estructura para el desarrollo de la musica de
Cuba y el Caribe, pues este fendmeno responsorial se halla en los cantos de la mayoria

de comunidades primitivas. Esto dice Carpentier:

«[...] La forma “pregunta-respuesta”, entre el solista y el coro, nos
viene de los juegos cantados del Africa... El caracter antifonal o
responsorial se halla en los cantos colectivos de casi todas las
civilizaciones primitivas. Fernando Ortiz sefiala su presencia en la
totalidad de los cantos religiosos de los yorubas... Esta expeditada
estructura de copla-estribillo linea a linea, habia llamado ya la
atencion a ciertos autores del Siglo de Oro Espafol, como

caracteristica musical africana [...]» (Carpentier: 1972, pp. 47, 48).

Precisamente, el Son de la Ma’ Teodora, es una representacion de este modelo. Teodora
y Micaela Ginés, negras libres dominicanas que llegan a Santiago de Cuba, segun Galan,
intérpretes de vihuela y bandola, junto con otros personajes instrumentistas, conforman
en 1562 un conjunto popular cubano. Diferentes teorias le atribuyen a este conjunto, el
son de la Ma’ Teodora, una expresion musical popular cubana del siglo XVI. Varios
autores lo consideran muestra de la influencia criolla, aborigen, otros de lo identitario
sonoro cubano de la época y Carpentier, por su parte, o enuncia como una
representacion que nace del romance espanol con cualidades culturales y musicales de
Cuba en esta época.

Asi mismo, con la entonacién de las melodias y letras que llegaban de los romances
cantados en Cuba, y la expresion trovera de Santiago, afectd también el curso de estos
cantos. Carpentier sostiene que el ritmo de este son es similar al de danzas de negros
que se introducian en la época, afadiéndole a este, una teoria sobre el tres, que nace
de la pérdida que sufre una de estas bandolas con las que se ejecuta la musica popular
de la época. Ademas, relaciona la herencia espanola de las coplas y la herencia africana
de los rasgueos de los instrumentos de cuerda pulsada, elementos que para Carpentier,

originan el acento criollo caracteristico de esta musica popular (Carpentier, 1972).
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La secuencia de alternancia entre el solista-coro, se concibe como el climax de la
expresion musical, conociéndosele como montuno. La variedad de combinaciones
literarias, melddicas, ritmicas, etc. Enriquecen el son oriental y los diferentes sones que
nos ofrece la historia. De esta manera, el Son de la Ma’ Teodora representa la expresion
del canto que caracteriza las dinamicas culturales de la comunidad, asi como constituye
las particularidades estructurales antifonales. El tipo de estribillo que maneja con

repeticion final, continua caracterizando los sones montunos actuales:

— ¢Donde esta la Ma Teodora?
— Rajando la lefia esta
— Con su palo y su bandola
— Rajando la lefia esta
— ¢ Donde esta que no la veo?
— Rajando la lefia esta
— Rajando la lefia esta

— Rajando la lefa esta...

Para Carpentier, el Son de la Ma’ Teodora comprende el punto de partida de las
expresiones musicales cubanas, incorporando un procesos de transculturacion que
acoge ritmos, melodias, instrumentos hispanoamericanos, africanos, tradiciones, bailes,
danzas y cantos africanas que constituyen a través de la historia, la musica cubana. Si
bien no se puede afirmar un origen de esta estructura antifonal que tan importante resulta
para todo el desarrollo de la musica del Caribe, si evidencia un recorrido entre diferentes
periodos, culturas, comunidades y expresiones, que sobreviven actualmente en los
ritmos musicales cubanos y del Caribe. Esto dice Galan® acerca del fenomeno

responsorial:

«[...] No puede considerarsele influencia africana, con anterioridad el
Vaticano jugd su parte en el asunto. El primer acaecer religioso

cultural importado en la isla fue la misa, horas después del

36 (1917 - 1985) Compositor, profesor y musicélogo de Camagiiey, Cuba.
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descubrimiento, donde el canto responsorial figura entre sacerdote y
feligreses. Herrera lo observd en los areitos, por tanto, nadie
introdujo el responsorio. Entre culturas tan extremas se situa el
aparato escénico cubano. Fue mas bien, una respuesta instinto. Su
ritmica negroide se establecera, pero mas de 400 afos pasaron
entre la trascripcién y aquel acontecimiento. [...]» (Galan: 1997, p.
21).

Diferentes hipotesis surgen a raiz de la llegada y propagacion del son, desde la zona
oriental hasta La Habana. Segun una de las entrevistas realizadas por Roy, en 1909 bajo
el gobierno del espafol José Miguel Gomez, se establece un ejército formado por
soldados cubanos, los cuales son enviados a las diferentes ciudades principales de
Cuba, para evitar relaciones interpersonales en su misma regién, en caso de represion.
Por otro lado, las migraciones agricolas internas cubanas, con trabajadores de la periferia
que se vieron obligados a desplazarse a otras regiones dependiendo de las cosechas,
trayendo consigo, trabajadores de las zonas orientales, a ciudades capitales como La
Habana (Roy. 2003).

Es posible que estos hechos se hayan conjugado, hasta intervenir en la concepcién y
desarrollo del son, pues lo grandes trovadores junto con los cantos de clave y guaguancé
que contaban con mayor presencia en la isla, incorporaron poco a poco el son en sus
composiciones, enriqueciendo su repertorio y por supuesto consolidando el Son
Habanero como una expresion musical que se evidenciaba el componente rural, lo
histérico de su acogida en La Habana y su despliegue, no solo en la isla, sino también
en otros paises, gracias en parte, a las embarcaciones que llegaban al puerto de La
Habana, las ondas que se lograban de la radio y la industria discografica que iba
creciendo, principalmente por el interés de grabacion y difusion que tenia Nueva York
con la musica popular cubana, hacia 1917.

Una de las primeras grabaciones que menciona Roy, fue la que se le realizé al Cuarteto
Oriental, agrupacién con la siguiente instrumentacion: tres, voz y claves, botijuela,

guitarra, y maracas, agregandose anos después, el bongdé. Asi mismo, casas disqueras
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como la RCA-Victor®” hicieron parte de la difusion de grandes musicos que anticipaban
el auge del son, en 1918 viajaron a Cuba para grabar en su maxima expresion musical
popular, fue alli donde grabaron a Maria Teresa Vera (claves y primera voz), Manuel

Corona (guitarra y segunda voz) y “Sinsonte” (tercera voz y maracas).

3.4.1 Algunos ritmos

El changdi, constitutivo de la identidad de Guantanamo, comprende una serie de
particularidades que marcan ciertas expresiones populares y tradicionales de Cuba a
través de la historia. Ramén Gémez® afirma que este es la forma mas desarrollada del
son montuno en el alto oriente cubano en el siglo XIX, pues sus aspectos organograficos
y musicologicos asi lo demuestran (Gomez. 2014). De esta manera, se construyeron y
catalogaron estructuras determinantes para el desarrollo del son montuno, las cuales, en
el analisis musical, historico y cultural, se pueden suscitar a partir del changui.

Para la isla, esta palabra denota un antiguo baile popular y asi lo evidencia también
Fernando Ortiz, en diferentes escritos, donde describe el changli como un baile que se
ejecutaba repitiendo el mismo contoneo (Ortiz, 1993). Sin embargo, en su libro “Glosario

de afronegrismos” presenta una detallada caracterizacién de la palabra changdi, la cual,

b1 LEIN1

primero, la presenta como “engafio” “baya” “chasco” segun la Real Academia, pero luego,
para el vocablo cubano, como un baile afrocubano, considerado hasta sinénimo de

Guateque®. Asi lo describe Ortiz.

«[...] Pero CHANGUI es vocablo africano, del Congo, donde changiii
significa “baile”, del verbo sanga “bailar”... La acepcién académica
puede proceder de igual forma del verbo Congo sanga, que ademas
de “bailar’, significa “saltar de alegria”, “triunfar’(1); y quizas

CHANGUI sera la demostracién de gozo o alegria del autor de la

37 Casa disquera estadounidense fundada en 1900. Actualmente bajo el nombre de RCA Récords.

38 Ramdn Goémez Blanco, musico Guantanamero, director del Septeto Universales del Son. En el 2008 fue nombrado
como Presidente de la Unidn Nacional de Historiadores de Cuba.

39 Reunidn de gente del pueblo, particularmente negros y mulatos, en la que se canta y se baila. Dicese por extension
a cualquier jolgorio improvisado. (Ortiz, 1924).
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baya o chasco, introducido el vocablo por los esclavos en sus juegos
con los nifios blancos. [...]» (Ortiz. 1924, pp. 164, 165).

Ademas, evidencia la temprana aparicién de la marimbula (segun la descripcion que
realiza) en relacion con los bailes y cantos del changui, asi como el vocablo afrocubano

utilizado para estas expresiones.

«[...] Como nota curiosa de un CHANGUI original y auténtico,
insertamos la ilustracion tomada de la secular obra del P. Giovanni
Antonio Cavazzi da Montecuccolo ... “Si la danza, decia este erudito
capuchino, se acompafia con cantos, se llama quisangti”, Aun hoy
se conserva el vocablo quissanga en toda la costa occidental, de
lengua bantu, si bien aplicada a un instrumento musical (1), que
también se usa todavia en Cuba, especie de pianito manual de flejes
o planchuelas de acero, sobre una tabla unida a una caja
resonadora. [...]» (Ortiz. 1924, p. 166).

Actualmente, esta presente la recuperacion de algunos temas de changui, tanto por
musicos conocidos de la Isla, como por los jévenes que integran nuevas formas de
expresion, demostrando la importancia de esta expresion musical, su conservacion y

divulgacion fuera de Cuba.

«[...] En 1957, Elio Revé, oriundo de Guantanamo, lo dio a conocer
en La Habana con su orquesta charanga en una version orquestada
de Fiesta en Cecilia. Posteriormente, algunas de sus creaciones
como Changtii campanero y Changdii con clave gozaron de un gran
éxito. Pastorita tiene guararé, fue ademas objeto de una adaptacion
de Los Van y de diversas versiones fuera de la isla [...]» (Roy: 2003,
p. 131).
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El nengdn, una de las expresiones musicales que caracteriza Roy, consta de diversas
variantes regionales dentro de su mismo territorio. También comparte caracteristicas del
changdii como su inestabilidad ritmica, generalmente en los instrumentos de percusion y
la eliminacion de las claves, pasando a ser el fres quién cumpla el papel de acentuador
del pulso. Este suele ir acompanado con unas palmadas sobre el mismo instrumento,
que marcan el tiempo fuerte o el contratiempo. También se emplea en este ritmo la
tumbadera o tingotalango*, instrumentos que consta de un arco el cual se entierra en la
tierra, que resulta ser su caja de resonancia, y luego se cubre con un cesto de yagua
(planta de la cual se obtienen fibras para textil) para fijar la cuerda (arco), sujetada en su
otro extremo también en la tierra. Este instrumento genera unas vibraciones que se
obtiene frotando la cuerda o golpeando con palos en el cesto de yagua o la misma
cuerda, determinando asi, su papel de contrabajo. En cuanto a su forma estructural, los
versos del nengén combinan cuartetas y décimas, lo que representa el componente
campesino que se encuentra en el oeste de la isla.

El sucu-sucu, es otro ritmo antecedente del son, se origina en la isla de los Pinos, actual
isla de la Juventud. Lugar importante para el movimiento migratorio de las islas Caiman,
Jamaica y regiones orientales de Cuba, las cuales aportaron a la instrumentacion de la
musica cubana y su adaptacion en las diferentes zonas. Roy sostiene que en esta region,
el acordedn y la armonica se mezclaron con instrumentos clasicos del son oriental, con
algunas sustituciones instrumentales percutidas.

En lo que concierne al son montuno o son oriental, por la ubicacion geografica de su
territorio, conservd sus particularidades identitarias rurales, por eso su nombre. De
acuerdo con la tradicidn oral, fue un intérprete de tres, Nené Manfugas, quien lo dio a
conocer en las fiestas de carnaval en 1892 (Roy. 2003). Su condicion de conjunto (que
mas tarde se constituiria en conjunto de sexteto o septeto) permitié que el son conservara

las caracteristicas de sus antecedentes, el tres, el guiro y el bongd, marcarian la

40 | 3 tumbandera es un instrumento de caracter rustico. Consiste en un hoyo abierto en el suelo, de unos cuarenta
centimetros de didametro; sobre él se tiende un lomo u hoja de yagua seca, sujeta por sus bordes a la tierra mediante
broqueticas de palo. Acierta distancia del hoyo se hinca en el suelo una vara flexible o yaya, la cual en su punta lleva
atado un cordel o fibra que por su otro extremo va sujeto por una clavija al centro de la yagua por aquél atravesada.
La flexion de la yaya al ser curvada, pone en tensidn la cuerda del instrumento y ésta al ser tocada produce una
vibracién sonora, que se aumenta por la caja armdnica del hoyo cubierto por la yagua seca. (Ortiz: 1952, pp. 404-
405).
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instrumentacién base en los inicios del son montuno. Segun Roy, fue bajo la influencia
de la tfrova*’ que se afadieron la guitarra, maraca y claves, estas Ultimas no se
encontraria fisicamente en todas las expresiones musicales del son. Sin embargo, su
caracteristica polirritmica y su sonoridad, estarian implicitas en lo estructural de su
musica*’. Ademas de las diferentes sonoridades y distintas células ritmicas que marcan
el compas del son, y su caracter identitario de estar desarrollado a partir del baile y el
canto, en esta ultima es notoria la alternancia que se marca entre un elemento de
estribillo cantado por el coro y la improvisacion del solista, formas que aun se encuentran
en diferentes expresiones de son, pero que también varian dependiendo la adaptacion

del ritmo en los diferentes escenarios historicos, sociales y culturales.

3.5 Relaciéon del Son Cubano y el Son Palenquero, a partir del formato de sexteto.

Hacia 1898, una vez terminada la Guerra de Independencia cubana, campesinos,
agricultores que vivian en pequefias comunidades cerca de las ciudades, comenzaron a
migrar, en busca de unas mejores condiciones de vida. Asi llegan con su cultura, como
cantos y rituales, se fueron estableciendo también la guitarra, el tres, maracas, claves*,
bongd y marimbula o botija, como instrumentacién representativa en estas ciudades a lo
que se denomindé como estructura fundamental los conjuntos de sexteto o septeto,
constitutivo de la manifestacién del son. A estos tipos de grupos, después se anadiria la
trompeta, algunos hasta un pianino vertical**. No obstante, se les continlio denominando
septetos.

A comienzos del siglo XX se va consolidando la conformacion de agrupaciones para
animar festividades populares en los barrios y regiones aledafias de la Habana, Cuba,

gue aun no se presenciaban en las esferas burguesas, debido al concepto negativo que

41 Expresidn musical latinoamericana, que enmarca las tradiciones y manifestaciones de una comunidad y su
territorio. En Cuba, se habla de la antigua trova cubana (antes del siglo XX) y la nueva trova cubana (siendo Silvio
Rodriguez y Palo Milanés sus principales exponentes), caracterizandose por el uso de la guitarra y la voz y
constituyendo gran parte del cancionero popular cubano.

42 Esto se explicara en el capitulo de anélisis.

43 Era muy usual que el cantante interpretara las claves y en algunas ocasiones las maracas.

44 Piano que se caracteriza por tener las cuerdas y caja de resonancia en posicidn vertical, hacia el suelo.
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tenian de estas expresiones musicales populares, por su misma condicidén de representar
lo tradicional y popular cubano.

Hacia 1920, El Sexteto Habanero®, surgido del Cuarteto Oriental, representaria los
elementos que caracterizaban el son habanero de la época, tanto la conservacion y
representacion del formato instrumental que se estaba estableciendo como “sonero”
(tres, marimbula, bongé, guiro, maracas, claves y voz), como su estructura musical:
introduccidn instrumental en la que predomina el tres, después de una primera parte a
voces como exposicion del tema, seguido de un pasaje que antecede al montuno, y por
supuesto, su caracter antifonal, que ya se explicé anteriormente. Sin embargo, si muestra
la adaptacion que tuvo en la capital, a diferencia del son montuno que se ejecutaba en
el oriente de la isla. Este estilo, se continua estableciendo con otros sextetos como el
Sexteto Bolofia, cuyo nombre evoca al de su fundador, un bongosero convertido en
guitarrista y en 1924, en Matanzas, la Sonora Matancera (Roy. 2003).

En 1923, el Sexteto Habanero es contratado para un baile de la burguesia, con la
condicion de uniformarse y sustituir la marimbula por el contrabajo, generando ciertos
cambios de sus integrantes en los instrumentos y hasta abandonar la agrupacién por
condiciones econdémicas para obtener el instrumento solicitado. Sin embargo, afios mas
tarde, las diferentes agrupaciones comenzaron a adoptar el contrabajo como nuevo
instrumento parte de la expresividad sonora del son, teniendo en cuentas sus
posibilidades interpretativas musicales, diferentes a la marimbula.

Asi mismo, hacia 1927, llega la trompeta que transforma la sonoridad del son y su
estructura de sexteto a septeto, con su primer trompetista Enrique Hernandez Urrutia,
reemplazado luego por Félix Chapotin®. Es asi, que una vez ampliado su formato, el
Septeto Habanero goza del auge de su carrera, con Abelardo Barroso como cantante y
su debut con el son “Tres lindas cubanas”, impulsando a su vez, la ampliacion de otros

sextetos a septetos, tanto con la incorporacion de la trompeta como del contrabajo.

45 Agrupacion de Sexteto, conformado por Guillermo Castillo Garcia (Director y segunda voz), Carlos Godinez (tres),
Gerardo Martinez Rivero (claves y primera voz), Antonio Bacallao (botija-marimbula), Oscar Sotolongo (bongd) y
Felipe Nery Cabrera (maracas).

46 (1909-1983) Trompetista, cantante y director de orquesta. Integrante del Sexteto Colin y luego del Sexteto
Habanero. También hizo parte del Conjunto de Arsenio Rodriguez y finalmente, dirigié su Orquesta “Félix Chapotin
y su conjunto de estrellas”.
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Resulta interesante que el Trio Matamoros*’ lograra captar la atencion del publico sonero
de la capital, aun con su formato reducido, pues esto que no limita la exploracién sonora
y la representacion del son, manifestado — en el caso del trio — en la riqueza vocal,
ritmica*® y su caracter poético en lo interpretativo.

Hasta mediados de los afios 30, Ignacio Pifieiro y el Septeto Nacional constituyen una
nueva era del son. Iniciando en 1926 con el Sexteto de Occidente, donde compartié con
Maria Teresa Vera, fundando meses mas tarde el Sexteto Nacional, en compania de
integrantes del Sexteto de Occidente y otros musicos que se fueron incorporando, siendo
este ultimo, el trompetista Lazaro Herrera, denominandose finalmente como el Septeto
Nacional de Ignacio Pifieiro. Su pronta aceptacion y preferencia del publico cubano, se
deberian probablemente a la variedad musical, literaria, interpretativa y demas que le
imprimio Ignacio Pifieiro a la identidad del Septeto, atreviéndose a combinar diferentes
ritmos populares con el son: guajira-son, rumba-son, son-pregén, guaracha-son. Sin
duda alguna, esto permitié la ampliacion del son y de su estructura identitaria que se

constituia cada vez con mas fuerza.

«[...] lgnacio Pifieiro también hace evolucionar la estructura del son.
En la introduccién instrumental participan el tres y la trompeta, y la
exposicién, mas larga, esta siempre interpretada a varias voces.
Pero a lo largo de las composiciones, el solista pasa al primer plano.
Ataca alternandose con el coro desde la primera parte, y la
improvisacién se desarrolla con una mayor independencia respecto
al coro en la segunda. La trompeta, en didlogo con el cantante, se
convierte en un auténtico protagonista del conjunto [...]» (Roy: 2003,
p. 140).

Para la década de 1930 algunos sextetos, septetos y demas agrupaciones, se

interesaron por expandir aun mas las posibilidades instrumentales, sonoras e

47 Fundado en Santiago de Cuba, el 8 de mayo de 1925 (por eso este dia luego seria declarado como el Dia del Son
Cubano) fue una agrupacién que difundié ampliamente la musica popular cubana. Sus integrantes: Miguel
Matamoros, Rafael Cuesto y Siro Rodriguez.

48 Esta es una demostracion de la caracteristica polirritmica de la clave que se enuncia en el capitulo de anlisis.

54



interpretativas, teniendo en cuenta las exigencias del publico y la época. Es asi que en
especial dos orquestas argumentan esto en el inicio de la época de los conjuntos en
Cuba en relacion con el son: El Conjunto de Arsenio Rodriguez*® y el Conjunto Casino®.
Caracterizandose por particularidades como la presencia del contra canto agudo y el
apoyo de esto, de hasta dos trompetas. A finales de estos afios, Chano Pozo®', funda la
Orquesta el Conjunto Azul, incorporando cinco tumbadoras® que sin duda, también
aportan a la sonoridad a la que se iba adaptando las expresiones musicales del son.

El Conjunto Casino es quien aparece por primera vez en escenario, Con un piano en su
formato, pero, a diferencia de Chano Pozo, sin tumbadora. Es asi que Arsenio Rodriguez
incorpora las diferentes manifestaciones sonoras, instrumentales e interpretativas para
incorporarlas a su concepcién musical, demostrado en las composiciones que realiza en
homenaje a los barrios y tradiciones negras de La Habana, como el son-afro “Bruca
manigua”, asi como su virtuosismo en la interpretacion de los tambores de rituales
bantues, que también imprimen un sello identitario a su conjunto. Vale la pena mencionar
la importancia de ciertos musicos, dentro del desarrollo y difusién del son, El trompetista
Alfredo “Chocolate” Almenteros, formado en la escuela del Septeto Habanero, Rubén
Calzado y por supuesto, Félix Chappotin y las voces que sin duda marcaron un
precedente en la sonoridad caribefia sonera: Marcelino Guerra, René Alvarez, ambos
integrantes del Septefo Habanero. Pero sobre todo, la del sonero Miguelito Cuni®3.

El Conjunto Casino, El Conjunto de Arsenio Rodriguez, la Sonora Matancera, y muchos
conjuntos mas permitieron la incorporacion de nuevas expresiones que enriquecieron las
posibilidades soneras de la musica popular cubana, evidenciando su presencia sonora
en la dependencia de la época, territorio, instrumentacién, voz, interpretacion y otras
particularidades representadas en la variedad de sones que se cantaban y cantan

actualmente.

49 Arsenio Rodriguez (1911-1971) Conocido también como “El ciego maravilloso” fue un tresero y compositor
cubano, director del Conjunto de Arsenio Rodriguez.

50 Fundado en 1934, dirigido por Esteban Grau, fue una agrupacion de musica popular cubana.

51(1915-1948) Tamborero, bailarin y compositor Cubano. Compartiendo su trayecto musical con musicos como Félix
Chapotin, Mongo Santamaria, Mario Bauzda y pasando sus ultimos afos de carrera con el trompetista Dizzy Gillespie.
52 La Tumbadora o Conga es un instrumento unimembrandfono abierto (clasificado asi por Ortiz) con forma cilindrica
y cerrada en una de sus aberturas por la piel (cuero) que genera su vibracion.

53 (1917-1984) Cantante de musica popular cubana. Compartié su trayectoria musical con musicos como
Benny Moré, Arsenio Rodriguez y Félix Chappotin.
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El fendmeno del son, en Colombia, no se desarroll6 solamente en San Basilio, sino
también en otros territorios de departamentos como Cérdoba, Antioquia y Bolivar, el son
y sus elementos caracteristicos de la diaspora afrocaribefia y los contactos de otras
culturas, fortalecen esta expresion musical. Segin Mufoz (2006)°** son
aproximadamente 15 agrupaciones musicales sexteteras en el dpto. de Bolivar y siete
en los demas dptos. Mencionados anteriormente. La presencia del son en sextetos
antioquenos, da cuenta de la importancia de lo que permed el movimiento del Caribe en
el dpto. de Antioquia. Sin embargo, sus practicas culturales caribefas fueron
desapareciendo con el tiempo por los hechos de despojo territorial, adaptacion de otras
tradiciones y la misma concepcién de la identidad.

Navas et. al (2020) enuncia el Son Palenquero como un hibrido de finales del siglo XIX
y principios del XX, entre las diferentes influencias y migraciones culturales y la
adaptacion de la comunidad palenquera del fendmeno del son, estableciéndose como
mayor exponente El Sexteto Tabala, nombre asignado por Sebastian Salgado, poeta
palenquero, enunciandolo como una expresién africana que significa tambores de guerra
y encierra toda una connotacion desde la cosmovision magico-religiosa de la cultura
palenquera y su quehacer musical como una necesidad para el diario vivir (Navas et. al.
2018). El primer sexteto que reposa en la memoria de la musica palenquera y que
representa la relacion cultural afrocubana con Colombia, fue el Sexteto Habanero. Vale
la pena mencionar los integrantes principales que conformaron esta primera versién de

los presentantes del son palenquero.

«[...] Lo que predomina en la memoria palenquera es que el primer
sexteto que se organizo ligado en su denominacién con la dinamica
de hibridacién cultural afrocubana, fue el conocido Sexteto
Habanero, cuyos integrantes principales fueron segun Rafael
Cassiani Cassiani (2018): Martin Cassiani Caceres, como primera
voz y maraquero; Pantale6n Salgado en la marimbula, Federico

Cassiani en los bongoes, Pedro Valdez Cafate en el triple; José

54 Citado de Navas et. al, 2018.
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Salgado en los Bongoes y la clave; Emiliano Cassiani y otros mas

como corista. [...]» (Navas et. al: P, 58)%.

El Sexteto Tabala continua el legado del anterior sexteto y desarrolla sus expresiones
musicales de son a partir de cantos de laboreo, la cotidianidad del campo, la musica de
los ritos funebres y festividades, la conquista entre hombre y mujer, entre otros. Los
integrantes que hacen parte de esta segunda generacion de sexteto de son palenquero
de San Basilio, son Rafael Cassiani Cassiani en la voz lider, Cayetano Blanco en los
bongoes, Manuel Valdez en el tambor, José Valdez “Paito” en la segunda voz coros y
guiro, Bartolomé Cafate en las maracas y Emiliano Herrera en la marimbula o marimba
(Navas et. al. 2018).

Por otro lado, la tercera generacion palenquera de sexteto, es una continuacion de
Tabald, con familiares que contintian este legado®®. Los Hijos de Benkos, conformado en
1995, inicia su legado con José Valdez Teheran “Paito”, Joaquin Valdez Hernandez
‘Panam@” y Moraima Simarra Hernandez, en las voces, Stevenson Padilla en la
marimbula, Edwin Valdez en el bongd y Andreu Valdez en la timba (Navas et. al. 2018)
Asi mismo, otras agrupaciones palenqueras también representativas de estos ritmos,
como Las Alegres Ambulancias.

Esta particularidad de reemplazo familiar y la permanencia en el marco musical e
histérico de Palenque, argumenta la importancia del son palenquero y la agrupacion de
sexteto, para el desarrollo cultural, histérico y social de San Basilio de Palenque y los
demas referentes culturales caribefios que permean el territorio colombiano. Los sextetos
palenqueros son simbolo de resistencia cultural africana en Colombia y Latinoamérica,
concibiendo su historia como elemento que determinaria su gran reconocimiento de ser
el primero pueblo libre de América. El son se concibe entonces como un medio de
manifestacion humana que ademas mantiene la tradicién y el legado ancestral africano,
sus canciones reflejan la historia palenquera y su memoria vincula la musica como banda

sonora imprescindible para la visién de esta.

55 Entrevista realizada a Rafael Cassiani (2018).

%6 Esto se puede se puede ver en los apellidos de los integrantes de las diferentes generaciones de sexteto en San
Basilio de Palenque, desde el Sexteto Habanero, hasta el actual Sexteto Tabal3, ya que generalmente suelen ser los
hijos o nietos de los que van abandonando la generacidn sextetera anterior.
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El sexteto representa, en su esencia interpretativa y compositiva, la importancia de la
tradicién oral en la musica palenquera y afrocaribefia en general, aprovechando la
fecundia o verbosidad del negro, como le llama Ortiz (1993), para enriquecer los
elementos que constituyen las manifestaciones tradicionales orales del negro
palenquero, evidenciado en la recreacion de la cosmovision palenquera, su memoria
histérica, sus creencias magico-religiosas y la constante conexion con su herencia

africana. Esto dice Bolivar®’, al respecto:

«[...] La oralidad, como el mito, es la expresion del secreto guardado
que nos lleva a los confines de los dioses y de los hombres, a los
origenes de su raza; en este caso, la raza negra [...]» (Bolivar: 2000,
p. 64).

De esta manera, el son constantemente narra su historia cultural a partir la ancestralidad
afrocaribefia que constituye un territorio y una sonoridad, en especifico. Esto representa
a su vez una identidad evidenciada, en gran parte, en los sextetos que interpretan estos
ritmos, en sus comunidades, con los instrumentos que han construido, transformado y
adaptado, con los cantos y la poética del pueblo, confirmando la sonoridad identitaria
que se crea a partir del territorio que habitan, sus dinamicas culturales y lo que simboliza
ejecutarlas alli, aportando a la construccion de una identidad colectiva, formando
relaciones que articulan un conjunto de expresiones significativas para la comunidad

étnica y sus dinamicas culturales. Asi lo enuncia Pallasma:

«[...] Mas aun que la casa, la ciudad es un instrumento de funcién
metafisica, un instrumento intricado que estructura la accién vy el
poder, la movilidad y el intercambio, las organizaciones sociales y
las estructuras culturales, la identidad y la memoria. Sin duda, el
artefacto humano mas complejo y significativo, la ciudad controla y

atrae, simboliza y representa, expresa y oculta. Las ciudades son

57 Natalia Bolivar (1934). Pintora, escritora y etndloga cubana, especialista en religiones afrocubanas.

58



excavaciones habitadas de la arqueologia de la cultura que exponen

el denso tejido de la vida social [...]» (Pallasma: 2016, p. 47).

Es asi que la ejecucion de ritmos afrocaribefios colombianos, como el bullerengue,
chalupa, chalusonga y por supuesto el son palenquero, y las diferentes variantes o
antecedentes de son cubano, con la agrupacion de sexteto, recrean una cosmovision
caribefa de lo ritual y lo “mundano” de la cotidianidad como una subjetividad que se
argumenta en lo estructural, lirico, ritmico e instrumental de las canciones.

En San Basilio, el sexteto ejecuta el son palenquero a partir de una estructura basica que
consta de dos partes, una lenta (baja), donde se canta la estrofa y otra rapida (alta) donde
predomina el coro-pregdn, siendo las maracas quienes indican este cambio de velocidad
(Navas et. al. 2018).

El son tuvo su protagonismo en cada época. Como ya lo mencionamos, fueron los
mismos campesinos y gente del pueblo que comenzé a desarrollar este fendmeno
musical a partir de sus vivencias y con los instrumentos y textos que acogian ese
momento. En los afios veinte, musicos como Amadeo Roldan, Alejandro Garcia Caturla
y Carlos Barbolla, incorporaban el movimiento musical afrocubano con las formas
académicas musicales, donde convergian diversos elementos que ampliaban las
posibilidades interpretativas a partir del piano. Nicolas Guillén, representaba la
importancia de la herencia africana y del negro en la cultura cubana, en sus poemas, los
cuales mas tarde se incorporarian también a la estructura del son.

De esta manera, la concepcion de los diferentes planos timbricos, ritmicos, estilisticos
que estructuraban los sones creados por estos musicos, poetas, campesinos, se
reflejaban en las formas particulares de cada sexteto o septeto. Desde un son montuno
de campesinos de la zona del Cauto, los de Matamoros, los de Ignacio Pifieiro con el
Sexteto de Occidente, o los de Felipe Nery Cabrera con el Sexteto Habanero, hasta un
son palenquero con el Sexteto Tabala o un son de negro con las Alegres Ambulancias.
Todos, distintivos en su interpretacion representando un sistema de comunicacion
musical en el Caribe.

El son se convierte entonces en una forma de comunicacién y relacion de estos dos

paises (Cuba y Colombia) partiendo desde la influencia africana que permed desde hace
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siglos a la isla y el Caribe, el legado del lenguaje y las formas orales tradicionales que se
desarrollaron en la transculturacion y elementos concretos de expresion que constituyen

la diversidad del son en el Caribe.

3.5.1 Instrumentos

La instrumentacién del son palenquero también se encuentra divida (al menos en
agrupaciones como el Sexteto Tabala y Los Hijos de Benkos) teniendo en cuenta su
funcion ritmica y timbrica, a partir de la estructura mencionada. Las maracas, guaracha
y claves, cumplen esta funcion ritmica y los bongoes, timba®® y marimbula la funcién
timbrica a la que se refieren los integrantes de sexteto. Estos instrumentos representan
la pureza de la tierra africana en Colombia, pues estan hechos con plantas, semillas y
demas materiales propios del territorio palenquero, como calabazos de totumo, semillas
de bijao para las maracas, madera de totumo para el guiro o guacharaca, maderas de
guayacan para las claves, cuero de vaca o chivo para los bongds y la timba, la madera
y cintas metalicas para la marimbula, (teniendo en cuenta que anteriormente, se sacaban
estas laminas de las vias del ferrocarril que para la época estaban construyendo también
con ayuda de trabajadores cubanos)®® evidenciando una vez mas la importancia del
territorio y su desarrollo cultural a partir de la universalidad del son palenquero. Asi lo

describe Navas:

«[...] De modo que la instrumentaria también refleja la realidad del
espacio geografico y esta conectada de manera directa con otros
referentes culturales importantes como el territorio y los recursos que
alberga, el ambiente y la tierra propiamente dicha [...]» (Navas: 2018,
p. 68).

En San Basilio de Palenque, encontramos la timba (para el son cubano, la conga)

instrumento membrandéfono de origen africano, adaptado y desarrollado en diferentes

58 En el sexteto palenquero, la conga es conocida como timba.
59 Purcell & Arias (2020) “Trascendiendo fronteras: circulaciones y espacialidades en torno al mundo americano” p.
46.
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regiones caribefas, principalmente en Cuba, por la tradicién ritual de tambores
mencionada anteriormente. Consta de un tronco ahuecado, que en la parte superior es
cubierto con cuero de animal, generalmente de chivo (macho, por las condiciones fisicas
de su piel) y sujetado con un sistema de aros, tornillos y llaves metalicas.

La guacharaca o guiro es un instrumento idiéfono de friccién, de forma tubular. Autores
lo definen como instrumentos que imita el sonido del ave “guacharaca”. Este es
elaborado con cafia de chonta, uvero u otras, realizandoles una serie de lineas profundas
en la parte delantera o curva del cilindro y dos orificios al inverso, para sujetarlo. Su
sonido se produce frotando con un trinche o tenedor de alambres, la parte delantera de
las hendiduras. En la instrumentacion que ha hecho parte de la historia cubana,
encontramos las maracas, el guayo y el guiro como significativas para abordar lo
idedfono en la musica y cultura cubana. Diferentes son las hipotesis que comprenden el
origen o aparicion de estos instrumentos en la cultura cubana y del Caribe, considerando
relevante mencionar algunas de ellas para concebir el universo de los ideéfonos y sus
posturas en esta cultura. Las maracas se presentan en este conjunto instrumental del
son para aportar a una nueva sonoridad. Estas llevan una estructura ritmica continua y
su construccion varia dependiendo la calidad timbrica que se prefiera. Sin embargo, se
clasifica su sonoridad entre hembra (la sonoridad mas aguda) y macho (la mas grave)
distinguiéndose también como en el bongd. Ortiz, en sus diferentes estudios sobre la
musica y cultura afrocaribefa, afirma que estos instrumentos hacen parte de la influencia
étnica africana y por el contrario, nada tiene que ver con las comunidades indigenas

cubanas, negando cualquier relacion con ellas.

«[...] Digamos no obstante que de las maracas ... puede presumirse
una oriundez africana... sobre todo de las maracas de cuba. Sin
embargo, es indudable que los indios antillanos conocieron tal

género de sonajeros. [...]» (Ortiz. 1993, p. 22).

Sin embargo, existen otras afirmaciones, como por ejemplo la de Carpentier®®, quien

afirma que los unicos instrumentos aborigenes que han perdurado, son las maracas y el

60 Alejo Carpentier “La musica en Cuba” 1946.
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gliiro —idi6fonos similares a otros existentes en el Africa y que los negros traidos a Cuba,
por lo mismo, adoptaron facilmente (Carpentier. 1946).

Aun asi, no existe duda de que estos instrumentos se desarrollaron a partir de la
expansion cultural de herencia africana que recorrié en América Latina y el Caribe y que
estos constituyen actualmente las sonoridades identitarias caribenas.

En el son, intervino un instrumento importante para la organologia cubana: el bongd,
compuesto por dos tambores pequenos, generalmente de madera, con membranas
(parches) en su superficie, estos tambores varian en sus dimensiones y especificidades
segun su territorio y la expresion musical. Por esta razén, su sonoridad e interpretacion
varian segun su cultura musical caribefia, encontrando particularidades del instrumento
que coinciden tanto en el son montuno, como en el son palenquero, un instrumento que

enriquece la variedad ritmica de la sincopa de la musica caribeia.

«[...] Pero el bongd implicaba algo mas que su sola presencia
organografica en la musica cubana. En él se daba la repeticion de
un elemento expresivo de la musica africana, trasladado ahora a un
nuevo plano sonoro... ElI bongosero repetia aquel estilo ritmico
oratorico ... En éstos la parla ritmica se hacia en el tambor de sonido
mas grave; ahora, en el bongd pasa a un plano agudo, sin la
sacralidad de aquellos lenguajes, y montado sobre un bajo arménico
[...]» (Ledn. 1984, p. 121).

El bongd de monte es considerado un instrumento cubano de percusion directa® el cual
nace a raiz de la influencia bantu que se concentr6 en la isla a inicios del siglo XVI y
hasta finales del XIX (Gédmez. 2014) hace parte también del changui y aunque su forma
interpretativa varia de una expresion de son a otra, lo caracteristico de su sonoridad
representa la variedad ritmica cubana y caribefa en general, ademas. Esto dice Ortiz del

fendmeno de su sonoridad y del posible origen tanto de la aparicion del instrumento como

6 “Son en Cuba de percusion directa, por lo comun, los tambores encorados con piel de venado o de
cabro, o sean los yorubas, los abakuas y algunos congos, y esos criollos que son las congas y el bongd”
(Ortiz: 1952, p. 449)
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de lo constitutivo de su ejecucion, conservando el caracter ritual de las comunidades

afrocubanas que influyeron en las concepciones de estas expresiones musicales:

«[...] Esa friccidon chirriante o chillido del tambor, suele ser de
caracter sagrado. En Cuba no se emplea por los afrocubanos en
tamboreos liturgicos, ni siquiera en los bembé ni otras musicas de
divertimiento. Sélo lo practican los bongoseros en su bongd, que es
tambor profano y, muy moderno e inventado en Cuba. El nombre de
chillido debe haberse aplicado a esa sonoridad del bongé porque asi
se dice también vulgarmente al sonido que emite el misterioso
“fundamento” o “secreto” de la sociedad de los Aanigos de Cuba,
llamado ékue y también bongo. Al inventarse en Cuba los tambores
Jimaguas se les dio caprichosamente el nombre de bongé, como al
“secreto” de los fiafigos, y a ese sonido ronco que los bongoseros
suelen sacar de sus noveles tambores le denominaron “chillido”,
como vulgarmente se llama también el “zurrido” que sale del bongé
0 ékue de los nanigos [...]» (Ortiz: 1952, p. 454).

El sincretismo resulta entonces ser un elemento importante para abordar la musica
cubana. Sus instrumentos y estructuras estan ligadas, la mayoria, a la ritualidad y las
deidades que conforman su universo tradicional de herencia africana.®? Los negros
esclavos que llegaban a Ameérica, pertenecian a etnias muy distintas: con lenguas,
rituales, creencias, vestimentas, color de piel, tipo de cabello, danzas, cantos e
instrumentos dispares de otras comunidades. La musica en Cuba goza de tal variedad

étnica, asi lo describe Ortiz:

«[...] En Cuba hay musica bantu o conga, preferentemente en los
bailes mas generalizados; tenemos musica carabali en los ritos de
los fiafigos; algo de musica arara o dahomé vy, por fin, esa musica

africana que en Cuba parece ser la mas conservada y varia, la de

62 vale la pena mencionar la inmensidad de las etnias africanas que existian y atin existen en este continente.
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las liturgias religiosas de los negros yoruba, que constituye uno de
los mas caudalosos veneros de la musica negra en la Gran Antillana
[...]» (Ortiz: 1993, p. 86).

Los yorubas son, para autores como Bolivar, una de las etnias mas importantes para la
cultura cubana, debido a la influencia que se ha encontrado en las diferentes expresiones
culturales de la isla. Se trata de una region del Africa Ecuatorial, caracterizada por sus
zonas humedas y selvas tropicales. Yoruba, es el término que identifica a todas las tribus
qgue hablan la misma lengua, a pesar de sus diferentes constituciones politicas (Bolivar.
1995). En Cuba, a finales del siglo XVIII, se les comenzd a denominar lucumies a los
yorubas que llegaban a la isla. Su influencia cultural en Cuba y el Caribe, fue ejercida en
mayor parte por la religion, su cosmovision y pantedn de deidades u orishas®? permeaban
el decurso social e histérico de esta region.

En Africa, cada orisha pertenecia a una zona en la cual se realizaban rituales,
demostrando en cierta manera la autonomia de su comunidad en cuanto a su estado
politico. De esta manera, los yorubas adoraban a sus deidades: Changd, Yemaya,
Oggun y Ochun, dependiendo del territorio y orisha. Estas a su vez, entraron en contacto
con un proceso de sincretizacidon con las deidades religiosas europeas que se
encontraban en la isla, obteniendo una estructura de creencia y ritual que representa sin
duda las mezclas que se dieron en la Isla.

Precisamente la confluencia de distintas etnias africanas en la region Caribe, permitié de
cierta manera el desarrollo identitario de la tradicion musical popular de las expresiones
de son que con el curso de la historia y las diferentes adaptaciones de territorio y época,
dieron paso a las nuevas manifestaciones culturales.

Por otro lado, encontramos instrumentos como la botija, era una vasija de barro en la
que transportaban aceite, a esta le hacian un agujero mas pequefio que la “boca” de la
vasija, en el cuerpo, por este se soplabay por la apertura mas grande la vasija, se tapaba

o destapaba con la mano para generar un sonido mas brillante u opaco.

3 Nombre que se le da a las deidades de la naturaleza yoruba.
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La marimbula, instrumento netamente africano, que segun Ortiz® llegd al Caribe desde
Africa con los esclavos de la trata negrera (Ortiz. 1952). Aparece, asi como la botjja, para
marcar el bajo del son. Sin embargo, también se evidencia como un instrumento con
amplias posibilidades interpretativas, percutido, melédico, armonico, un instrumento que
sin duda demuestra la versatilidad de la musica africana y su desarrollo una vez entra en

contacto con otras culturas del Caribe. Asi lo menciona Ortiz.

«[...] Aunque por su tactica de ejecucidén, es un instrumento
innegablemente percusivo, tampoco puede negarse que la marimba
sea instrumento melddico... Tampoco se dudara de que la sanza o
la marimbula ha sido llamada con razén “el piano de los bantus”,
pues por medio de sus teclas, metalicas o vegetales, los negros

tocan agradables frases melddicas [...]» (Ortiz. 1993, p. 263).

Su estructura, consta de un cajon®® que sirve como caja de resonancia, con una serie de
flejes de metal® ambos instrumentos, la botija y la marimbula, realizan un bajo arménico
sobre la subdominante, dominante y tonica de la tonalidad del tema®’. (Ledn. 1984). Asi
se estructuran algunos sones en Cuba, segun Ledn. Por otro lado, la marimbula, de
influencia africana bantu, llega al changui en lo que Gémez llama, la tercera etapa de
transicion, una etapa donde su desarrollo instrumental varia y se adapta a las
preferencias sonoras de la época.

Ortiz describe la marimbula como un instrumento musical exclusivamente africano,
mostrando la versatilidad de la africanidad en lo musical y siendo complejo de clasificar
dentro de la organologia tradicional, estableciéndose como un instrumento de pulsacién.

La marimbula, en el decurso de la expansion de lo africano en el Caribe, permitio

64 Fernando Ortiz “Los instrumentos de la musica Afrocubana 1” (1952).

8 Se encuentran diferentes tipos de marimbulas en Latinoamérica y el Caribe, sus dimensiones varian segun la zona
donde se haya desarrollado.

8 En Cuba estos eran construidos con la cuerda de los relojes antiguos (Ledn. 1984), diferente a la construccién en
San Basilio de Palenque-Colombia, que se construian con el metal de las vias del tren. Asi lo sostienen algunos
musicos y personajes de la cultura palenquera.

57 En el Son Palenquero no se podria determinar la existencia de la ténica, subdominante y dominante, teniendo en
cuenta las particularidades de la marimbula, las cuales son diferentes a la marimbula que se encuentra en Cuba (esto
se mirara en el capitulo de andlisis).
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diferentes relaciones y contactos en paises como Puerto Rico, Republica Dominicana,
Venezuela y por supuesto Colombia y Cuba, influyendo en la sonoridad afrocaribefia y
en la apropiacion en ciertas zonas, de este instrumento como simbolo cultural de una
region. Existen autores que sostienen que la marimbula hace parte de la cultura bantu.

La clave se presenta como dos palos entre-chocantes que generan una sonoridad
dependiendo de la madera, de su tamafio, circunferencia, entre otros. Diversas son las
enunciaciones sobre su origen, sin embargo, Ortiz, en su libro “La clave xilofénica de la
musica cubana” coincide en que el principio de este fendmeno instrumental, es el mismo:
el de unos palos entre-chocantes, pero que ni su material ni su morfologia determina el
concepto de clave. Mas bien las describe como un elemento percutido que pudo haber
nacido para el acompafiamiento de rituales, un instrumento entre-chocantes netamente
cubano, por su condicion sonora interpretativa, que para él, difiere de la condicion

determinante de los tambores africanos.

«[...] La clave pudo ir a manos del guajiro de Cuba, campesino y
blanco, sin pasar antes por el negro. El guajiro montuno la clave
como instrumento caracteristico para sus guateques. El negro
esclavo rural y el del campo no tuvieron la sencilla clave para sus
ritmos, sino la opulencia sonora de sus retonantes tambores
ancestrales. [...]» (Ortiz: 1984, p. 72).

3.5.2 Caracteristicas afrocaribeias del Son

El fendmeno del son, evidencia las particularidades que aun convergen en un producto
que se desarrollé y expandié a lo largo del Caribe, elementos que serian determinados
por los hechos historicos, sociales, culturales y econdmicos que transcurrieron, en
Colombia y Cuba. Ledn habla, desde la expansiéon que tuvo este fendmeno musical, de
la creacién de un “cancionero del son™8, abarcando las condiciones histéricas que

surgieron en los pueblos y que permitieron su desarrollo y diferentes adaptaciones.

%8 Dando una alternativa a lo que aln se enuncian como “los complejos”. Leonardo Acosta, en su libro “Otra vision
de la musica popular” (2007). Enuncia que utilizar el término “complejo” para abarcar la totalidad de un fenémeno
musical, impide el acercamiento a sus particularidades histéricas que permitieron su adaptacion en el decurso de la
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Estos elementos conservaban las raices africanas e hispanicas y con ellas el sistema
economico de explotacion que se desarrolld en el marco del colonialismo europeo en
América y en todo el Caribe. A medida que este sistema econdémico iba avanzando, se
establecieron poblaciones y zonas donde las dinamicas de produccién propiciaron
relaciones a partir de la llegada de navegantes a los puertos principales como en La
Habana (Cuba) o Cartagena (Colombia). Estos fueron en cierta medida, por motivos de
contrabando, trata de esclavos, asaltos, entre otros asuntos.®®

Estas relaciones de produccion determinaron diferentes rutas de contacto, que afios mas
tarde impulsarian una estructura econdmica importante, la cual se desarroll6 tanto en la
Isla, como en las demas zonas caribefias. Durante el siglo XVIIl comenzé a instaurarse
en el comercio la produccion de cafa de azucar con los colonos europeos e ingleses de
Nueva Inglaterra, y por supuesto dos siglos mas atras, segun varios historiadores, la
creacion de los cabildos™, que determinaron dinamicas sociales y econdémicas, que
permeaban los fendbmenos culturales, pero fue en el siglo XIX donde la produccion de
azUcar tuvo mayor auge. Esto trajo consigo la presencia del negro esclavo’!, los
mayorales europeos, sus inhumanos tratos, los bailes, los mismos ingenios, entre otros
aspectos. Asi mismo, nuevas relaciones y contactos se manifestaban en la variedad de

migrantes debido a las posesiones de tierras antillanas que se disponian para esta labor,

historia y dependiente de las culturas que los acogieron. Generando una categorizacion y/o uniformidad
indiscriminadamente de las diferentes raices que hayan interferido en la concepcidn de los mismos.

8 Aspectos que se enunciaron anteriormente en los puntos dedicados a lo histdrico de cada son.

70 Los cabildos, segtin Ortiz, consistieron en las formas de organizacién de los negros esclavos de una misma nacién
o tribu, constituyéndose como una pequefia institucidn, similar a la que regia en la época de esclavitud en Cuba por
los espaioles. En los cabildos se designaba un capitdn o capataz, generalmente uno de los negros mas ancianos de
la tribu, al cual le correspondia llevar la direccidn y el limitado poder en su comunidad, estableciendo este las reglas
y demas para las diferentes actividades que se desarrollaran alli. Principalmente, los cabildos eran espacios para los
rituales de tambores, danzas, cantos y demas tradiciones de los negros, dandoseles ciertas horas en los dias festivos,
para el desarrollo de estas actividades las cuales se ejecutaban en casas o territorios exclusivamente para los negros
esclavos. Estos cabildos se regian por articulos que establecian los espafioles, pues continuaban siendo esclavos, y
este no era mas que un espacio en el que se podian ejecutar todo tipo de rituales negros, sin incomodar a la elite
espafola. Entre los articulos que menciona Ortiz, los espafioles ordenaban la participacidn de los negros esclavos en
la celebracidn del Corpus Christi, con sus expresiones culturales. Asi mismo, la ritualidad africana, hallé amparo en
los cabildos y sus leyes, pues también se ordenaba hacer uso de los cadaveres y rituales que a estos se les practicara,
Unicamente en las tierras establecidas para los cabildos (Ortiz. 1921). En cuanto al origen de los cabildos, Ortiz
menciona que datan desde el siglo XIV aproximadamente, antes de la llegada de los espaioles a América. Aun asi,
su establecimiento se debe a las organizaciones espaiolas, sobre todo Sevillanas, evidenciando una de las tantas
caracteristicas, en asuntos sociales y culturales, que dejaron los espafioles. (Ortiz: 1921, pp. 8, 9)

1 Negros que trafan de diferentes partes de Africa.
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consolidando aun mas la relacion y su resultado de lo afrocaribefio y las demas culturas

que convergian alli. Esto dice Galan:

«[...] Cana de azucar y negro casi constituyen una sinonimia en la
historia econdémica de Cuba. Por inferencia llegariamos a la
conclusién de que ambos, a su vez, significan el campo, constituyen

vigencia africana. [...]» (Galan. 1997, p. 30).

Aun en el siglo XIX los ingleses controlaban gran parte de los accesos al continente
americano por el mar Caribe, siendo Jamaica su centro de accion. Luego de la
Independencia de las colonias inglesas de América del Norte, el Caribe se transformé en
un punto importante para los intereses econémicos de la region. La integracién cultural
que permed el son, se debid en gran parte a su geografia y principales puertos del Caribe
y las Antillas del continente, que comprendieron su historia.

La estructura social, econdémica, cultural que iba marcando la historia del Caribe y
Latinoamérica, se iba precisando a partir del mestizaje y las diferentes culturas que
surgieron en el marco de la colonizacién. Esta caracteristica migratoria, trata de negros,
despojo indigena, esclavitud, dejaba ver un poco el comienzo de la transculturacion que
se establecia como determinante para evidenciar la esencia de la cultura del Caribe y al
desarrollo de la comunidad. Esto menciona Ortiz sobre la importancia de comprender la

transculturacion como un proceso innegable para el Caribe:

«[...] Las transculturaciones de los negros africanos se extendieron
por Europa desde tiempos muy anteriores al descubrimiento que
hizo Cristdbal Coldn ... La musica afrocubana, como la afroide de los
demas paises de América, se nutrié principalmente de los aportes
musicales que directamente le trajeron los diversos esclavos de
Africa; pero también recibi6 influjos, aunque indirectos, de los
numerosos negros y mulatos que habitaron en Espafa,
especialmente en la costa atlantica de Andalucia, y luego en otros

paises americanos, no soélo en los hispanicos sino en los dominados
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por portugueses, franceses, britanicos, holandeses u otros. Por eso
para apreciar la formacion de la musica afrocubana habra que acudir
con frecuencia a los reciprocos contactos de la musica popular de
Cuba con las de Espafa y las de América [...]» (Ortiz. 1993, pp. 90-
91).

Fueron diferentes las zonas que determinaron la economia a partir del comercio
maritimo, en algunos puertos como Cartagena y La Habana. Esto demuestra el contacto
comercial que existié entre Cuba y Colombia, ampliando el camino que recorrié el son'y
logrando conectar un poco sus influencias que permitieron su desarrollo por el Caribe.

El son consta de copla con estribillo-coro e influencias de la musica africana, ocurrié en
otros sitios como: el tamborito en Panama, porro en Colombia, sucu-sucu en lIsla de
Pinos, son y changui en la provincia de Oriente, merengue en Haiti y Santo Domingo,
Plena en Puerto Rico (Leon. 1984). EIl cancionero del son, como lo llama Ledn, su
historia, estructura y lo que hoy en dia representa, no puede determinar un producto
terminado que proviene de un solo hecho, sino todo lo contrario, de todos los posibles
escenarios que han integrado su desarrollo en el marco social. En definitiva, el son se
forma en un tiempo, en constante desarrollo, con relacion a una serie de hechos
historicos, que, sin duda, determinan el papel de la musica en la cultura. Los elementos
que constituyen el son, sintetizan las expresiones y el fortalecimiento de la mezcla de
culturas y manifestaciones tradicionales que permed la transculturacion. Desde de alli,
se comienza a incorporar un nuevo término para categorizar las expresiones musicales
del son: El folklore. Segun Mifiana’?, lo describe como un término creado para recoger’®
las expresiones tradicionales de una comunidad, documentarlas y exponerlas segun su
criterio de importancia para que la gente lo adopte como una manifestacion que

representa su cultura, esto dice:

72 Carlos Mifiana “Entre el folklore y la etnomusicologia: 60 afios de estudios sobre la musica popular tradicional en
Colombia” (2006).
3 Véase el término de recoleccién de la musica popular, segiin Bela Bartok en “Escritos sobre musica popular” (1979).
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«[...] Al folklorista le interesa mas perseguir una melodia olvidada,
pieza faltante de su coleccién, que entender las practicas musicales
en sus transformaciones y en su contexto sociocultural; prefiere
cumular y catalogar cuidadosamente la informacion, a arriesgar una

interpretacion [...]» (Mifana. 2006, p. 3).

En ese sentido, nos remitimos al concepto de complejo abordado desde la perspectiva
de Leonardo Acosta’, la cual se mencioné anteriormente, relacionandola con la vision
que tienen estos autores frente a la apropiacion del término para designar fenbmenos
musicales como el son, enunciando que la musica occidental y con ella, estos conceptos
que se han adoptado de estos contextos, no deben equipararse a expresiones musicales
que pertenecen a la tradicién oral y que corresponden a unas particularidades que se
conectan con la musica liturgica, profanas afrocubanas, populares afrocaribefias y las
demas culturas que en ella implican. De esta manera resulta interesante otros
significados que asume concepto folklore, como el que realiza, Acosta: Folklore de
plantacion. El cual comprende la mezcla de diferentes culturas, instauradas en América,
teniendo en cuenta el sistema de plantacion esclavista. Tanto Cuba como Colombia, son
un ejemplo de esta forma de organizacion, donde se mezclaban a sujetos de diferentes
etnias, culturas, etc. Para evitar la comunicacién y formas de organizacion, contacto y
relacion, entre ellos. De alli que los cabildos y los palenques constituyan un espacio
fundamental para la transculturacion y las formas de manifestacion cultural que se
generaban a partir de esta situacion, siendo ademas, una muestra de la resistencia de
estas comunidades. La relaciéon que surgia en estas formas de organizacién por la
convivencia de diferentes tribus, comunidades, tradiciones, etc., generaba una
imposicion de creencias, entre ellas, la aparicion del tambor como elemento transmisor
de la cultura. En los cabildos con unas caracteristicas dadas por el territorio, las

comunidades, los instrumentos’” y su uso en rituales magico-religiosos, donde se

74 Leonardo Acosta (1933 - 2016). Escritor, poeta, ensayista, investigador y musico cubano.

75 A pesar de que en principio no existian tambores como tal, sino palos entre-chocantes, resonantes, instrumentos
frotativos, pulsativos, entre otros, que acompafiaban los cantos rituales de estas tribus, ademas de otra categoria
de instrumentos, como los batientes anatdmicos superiores (palmas, el bembeteo, golpeteo en las diferentes partes
del cuerpo) y los batientes anatdmicos inferiores (musica con los pies, el puntilleo, el tablao, etc.) (Tomado de “Los
instrumentos de la MUsica Afrocubana” F. Ortiz. 1952)
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pretendia la imposicion de una creencia en particular, y contactos que se comienzan a
generar a partir de este aspecto musical. Asi mismo, el palenque puede ser un ejemplo
para relacionar ambos fendmenos socioculturales, teniendo en cuenta que en este,
también se formaban unas dinamicas de imposicion politica y social a partir de los cantos
de tambor, de la musica que se creaba a partir de luchas ideoldgicas de resistencia, etc.,
y que actualmente se ve reflejado en formas de organizacion como los kuagros.

Es asi que el son evidencia, en el transcurso de la historia y en sus distintas
adaptaciones, unas dinamicas, sonoras, interpretativas, estructurales, entre otras, que
variaban segun su ubicacion y que generaban un efecto social y cultural el cual se podia
evidenciar en sus diferentes formas de expresion. Padura’® evidencia con claridad los
efectos sociales en la cultura, con el fendmeno de la salsa y el reggaetdn, sefialando que
no se trata de una causa, sino de una consecuencia histérico-social en la

reestructuracion y adaptacion de “nuevas” expresiones sonoras.

«[...] El reguetén y su estética no son una causa, sino una
consecuencia. Si su origen fue contestatario y pretendidamente
revolucionario, manifestacion de muchas frustraciones sociales y de
la necesidad generacional de hallar nuevas formas expresivas, su
extensién ha sido el resultado de la posibilidad de darle forma y
visibilidad no solo a esas frustraciones y anhelos, sino al fruto
amargo de ellas presente en nuestras sociedades [...]» (Padura.
2019, p. 19).

Lo anterior se justificd en la reestructuracion o adaptacion que tuvo el son en diferentes
épocas y agrupaciones que lo adaptaron. Un ejemplo de ello es cuando es declarado
como himno simbdlico de Cuba’’ y que ademas es acogido por el pueblo mismo, por
representar su cultura popular. Ademas, de lo representativo del estribillo que permitia

expresar un conjunto de simbolos que describian el valor comunicativo de la cultura

76 Leonardo Padura “Los rostros de la Salsa” 2019.
7 En Cuba, se conmemora el dia del Son Cubano el 8 mayo.
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cubana, su marco social histérico, econémico, y el contexto de “la labor” como
caracteristica donde mayormente se desarrollaba el son.
Esa estructura y su sonoridad representan una historia afrocaribefia. Una de sus formas
mas habituales se encuentra en su presentacion de copla y estribillo, evidenciando la
presencia de los cantos primitivos que permearon a través de la historia y su musica y
en general al Caribe y América Latina. Segun Ledn’8, en su libro “Del canto y el tiempo”
(1984), desde el siglo XVIIl se comienzan a instalar nuevos cantos y expresiones
musicales, los cuales estarian acompanados de diferentes instrumentos que aportarian
a su identidad y sonoridad. Sobre esta manera de canto y nueva expresion sonora, dice
Leodn:
«[...] Este modo de cantar se incorporaba definitivamente en la
musica cubana, tras un recorrido histérico que iba desde los mas
primitivos cantos en copla y estribillo, acompafiados de la guitarra y
que entroncaba con formas analogas de canto que traia también el
africano [...]» (Ledn. 1984, pp. 122,123).

La alternancia del estribillo y la copla, fue caracterizando esta estructura, por un lado, la
extension en la copla y en su descripcion (con variaciones en cada estrofa) y en el
estribillo se abreviaria su estructura, por su continuidad y reiteracion. Distinguiéndose las
coplas tradicionales hispanicas y de transculturacion en la isla, en sones como por
ejemplo el siguiente, incorporado por Miguel Matamoros’ en su son “El que siembra su

maiz” de la siguiente manera:

iOh luz de estrella marina / isla de Turiguano!
-iSi sefor / cobmo no!
Suelta en tu corral redondo / isla de Turiguand!
-iSi sefor / como no!
Quiero en tu fiel abanico / isla de Turiguand!
-iSi sefor / como no!
Sobre las aguas en vela / isla de Turiguano!

78 Argeliers Ledn (1918-1991) Musicdlogo y compositor cubano.
7® MUsico y compositor cubano, integrante del trio Matamoros. Fue uno de los principales exponentes del Son
Cubano.
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Por otro lado, el estribillo que se transmite de manera concisa, reiterando el elemento
expresivo que engloba el significado de lo representativo de cada son. Este son de Los
Compadres: Lorenzo Hierrezuelo y Francisco Repilado (Compay Segundo); que ademas
caracteriza la labor que primaba en aquel entonces, el auge de la cafa de azucar como
sistema econdmico de la época, nombrando centrales azucareras y el coro respondiendo
siempre igual, teniendo en cuenta que los propietarios de algunos ingenios habian

quemado las canas para alterar el precio del azucar. Asi lo menciona este son.

iSan Antonio!,
Tiene cafna quema
Marcané
Tiene cafna quema
La Colombia,
Tiene cafna quema
Palmarito
Tiene cafna quema

Dentro de las trasformaciones de la estructura son, se manifestaron cualidades
hispanicas que se encontraban fieles o con algunas adaptaciones, segun escritos y
cantos populares espafoles, los cuales se reproducian y modificaban luego en los cantos
cubanos. Asi mismo, la instrumentacion se adaptaba a las necesidades timbricas,
ritmicas y de estilo, que simbolizaba la estructura organoldgica de la herencia africana,
pues asi como lo enuncia Ortiz, el negro, en un principio, buscaba la representacién de
tres elementos importantes para su cultura musical: la madera, el cuero y el metal.

Aun en ciertas regiones se interpretan sones con los instrumentos antiguos y como
también se reemplazan y adaptan en otras regiones, por instrumentos que responden a
unas necesidades de determinada época, como por ejemplo, el reemplazo de la botija o
marimbula, por el contrabajo, que su proyeccion sonora es mayor, gracias a la gran caja
de resonancia que posee.

Diversos elementos estructuran la concepcion del son en ambos paises: con el son
palenquero en Colombia y el son cubano en Cuba. Desde asuntos histéricos que
generaron el contacto de ambas culturas durante siglos (esclavitud, ingenios azucareros,

ferrocarril, entre otros) y con ellos sus tradiciones culturales, reflejadas en la construccion
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estructural del son, en su instrumentacion y por supuesto formas interpretativas, ritmicas,
sonoras, etc., que continuan siendo un universo amplio de estudio con diferentes

posibilidades de conexién y origen.
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Capitulo 4: Creaciodn

Introduccioén

Es posible que hayamos experimentado el acto de crear, inventar o imaginar, a partir de
un asunto que nos genere un interés de resolucion o simplemente por cualquier otro
motivo que no tiene como objetivo alguno de los ya mencionados. En este capitulo, se
intentara dar una mirada a estos tres elementos basandonos en diferentes autores que
abordan estos conceptos desde diferentes perspectivas, como el psicoanalisis (Freud)2°,
las matematicas (Poincaré)®', la poética (Bachelard)®? y por supuesto la musica
(Stravinsky)®, entre otras que se utilizaran para contrastar las diferentes miradas del
asunto.

La creatividad, histéricamente ha estado presente en todos los sujetos, en algun
momento de su vida. Segun la Real Academia de la lengua Espafiola (1970) define la
creatividad como “facultad de crear, capacidad de creacion”. La Enciclopedia de
Psicopedagogia Océano, nos da otra definicidn: “disposicidn a crear que existe en estado
potencial en todo individuo y todas las edades” (1998 pp.779-780). Y también el
diccionario de ciencias de la educacién Santillana, define como: “innovacion valiosa y es
de reciente creacion” (1995, pags. 333-334).

A pesar de ello, el interés por el estudio cientifico de la misma, se vio poco abordado
hasta mitad y finales del siglo XX. En psicologia, no se ha planteado un término como
tal, debido a la escasa observacion y estudio de la creatividad y lo que toda ella
comprende; de hecho, se entendia, desde ésta perspectiva, como una invencion, un
ingenio o talento. Sin embargo, en las ultimas décadas, para la psicologia, la creatividad
es un valor multidimensional que no depende de un sdlo factor, sino de una interaccion

de diferentes dimensiones vividas en el acto creativo.

80 Sigmund Freud (1856 - 1939). Neurdlogo austriaco, padre del psicoandlisis, considerado una de los exponentes
intelectuales mas influyentes del siglo XX.

81 Henri Poincaré (1854 - 1912) Considerado un polimata francés. Fue matematico, fisico, filésofo, el cual se destac
por sus aportes a diferentes disciplinas.

82 Gaston Bachelard (1884 - 1962). Fildsofo, poeta, fisico, profesor y critico literario francés. Dedicado gran parte de
su carrera al estudio de la imaginacidn literaria.

8 |gor Stravinsky (1882-1971) Musico, compositor y director de orquesta ruso, destacado del siglo XX.
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En el estudio del acto creativo, encontramos autores que enuncian reglas o “tips” a la
hora de componer, enunciando una serie de particularidades que no evidencian la
complejidad del asunto, en tanto su proceso estructural como psiquico. Por ejemplo, Pep
Llad6® realiza una serie de recomendaciones a la hora de componer una obra. Una de
ellas es tener un lugar tranquilo para poder crear, o tener disponible una guitarra o piano,
o dibujar lo que se observa, para ayudar a crear. Se pensaria entonces que con esta
serie de recomendaciones todos podrian componer, sin discriminacion alguna, aun sin
tener conocimientos sobre la especificidad y contrarrestando elementos como la
observacion, la eleccién o los procesos psiquicos que intervienen en el acto creativo.
Resulta complejo analizar el proceso de creacién, sin conceptos como la eleccion,
sublimacién y el sinfin de particularidades que intervienen en el proceso creativo, aun
cuando no se tiene un objetivo claro, pues segun autores con los que se pretenden
evidenciar este proceso, lo que se plasma en una obra creativa, es el resultado de la
observacion, de lo que se escucha, de lo que se piensa, se conoce, lo que se desea
saber y hasta asuntos que ni siquiera sabemos que estan presentes.

En el psicoanalisis, Freud desarrolla un estudio sobre la neurologia de la psicologia,
exponiendo una serie de términos que comprenden la psiquis y los procesos que en ella
se presentan, que influyen por supuesto, en el acto creativo: el consciente, el
preconsciente y el inconsciente. Ademas del sentimiento de dolor y placer, los cuales
terminan traduciéndose como asuntos reprimidos que se establecen alli. La represion se
presenta como elemento importante para la comprensiéon de la sublimaciéon en
psicoanadlisis y que desarrolla Freud. Se traduce en momentos que generan una
angustia, donde quedan reprimidos y como efecto exacerba la creatividad (puede ser o
no). En esta idea central, demuestra que esa represion la acoge un afecto que se
reflejaria en un sintoma pulsional. Es decir, se presenta también el sinfoma el cual
evidencia la represion y como efecto, genera la pulsion. Esta se satisface por
sublimacion, que el sujeto logra una posicion de acto creativo, manifestando las
pulsiones, en nuestro caso, en una obra musical. Pero vale a preguntarnos en este caso:
¢, Cual seria el estado para el desarrollo de la creatividad? ;A caso existe un estado

como tal? y  Puede ser medible?

84 pep Lladd (1961) Cantautor, pianista y productor musical espafiol.
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Isaac Asimov relata en uno de sus cuentos “Marching In”, la historia de Bishop® un
musico, que tal vez nos ayude a ver una explicacion a este fendmeno, pues enuncia que
influiria su decision, incluso teniendo evidencia “empirica” de como nuestro estado de
animo se ve afectado por la musica que escuchamos y que validan nuestra teoria de
seleccion para la sublimacion como acto de la creacidon. Asi mismo, Stravinsky nos
muestra este asunto acerca del sentido que cobra el desarrollar la obra®® cuando se tiene

una emocion por el acto en cuestion:

«[...] En seguida, pero s6lo mas tarde, nacera esa turbacion emotiva,
que se encuentra en la base de la inspiracion de la que se habla tan
impudicamente dandole un sentido indiscreto que compromete a la
obra misma. ;No esta claro que esta emocidén no es sino una
reaccion del creador, en lucha con ese algo desconocido que no es
aun mas que el objeto de su creacion y que debe convertirse en una
obra? [...]» (Stravinsky. 1940, p. 72).

Ahora bien, regresando al cuento de Asimov, se puede considerar que ese interés fue el
que generd el deseo de desarrollar tal solicitud de “descubrir’ un elemento ritmo-melédico
que correspondiera a las ondas, y en cuyo caso surge como efecto del deseo en el acto
de seleccion de un fendmeno pulsional. Al igual, enuncia Stravisnky en el libro La poética

musical:

«[...] Un compositor preludia de igual modo que un animal hurga...

Es que anda en busca de su placer. Va tras una satisfaccién que

85 La historia de Bishop, un musico trombonista y compositor que se encuentra en una clinica mental, pues es
requerido por una doctora que le pide su asesoria en las terapias cerebrales de los pacientes, la cual consiste en
“descubrir” un método tratar la depresion. La depresion se debe a que la actividad cerebral esta fuera de “tono”, y
comparando las ondas cerebrales con ondas musicales; por lo que supone que la cancidon adecuada puede poner al
paciente (Jerome), cuando la terapia musical fue aplicada a la paciente, esta aseguraba que la depresion se habia
ido, gracias a una estructura ritmo-melddica que coincida con las ondas cerebrales que miden la depresion y otros
sintomas, las cuales se reflejan en ondas de luz fluctuantes y en ocasiones en ondas sonoras. Esto con el fin de
obtener un elemento que contrarreste estas ondas que evidencian la enfermedad, y permitan recobrar el estado
“normal” del paciente. duda de su capacidad para realizar tal trabajo. Sin embargo, acepta luego de escuchar y ver
las ondas cerebrales de una paciente con depresidn, experimentando a su vez, lo mismo que la paciente.

86 Nos referimos a la “obra” como un resultado creativo.
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sabe que no ha de encontrar sin esfuerzo previo [...]» (Stravinsky.
1940, p. 77).

El deseo por descubrir ese elemento que completara las ondas, impulso el acto creativo,
acompanado a su vez de una serie de componentes que comprendian el mismo, por un
lado, la intuiciébn por el campo en el que se estaba desarrollando y el conocimiento
musical que tenia.

Aun asi, existen autores como Fustionini®” que enuncian que la creatividad es un asunto
de genética y que ademas, los sujetos que gozan de estas caracteristicas creativas,
suelen ser personas impulsivas, con tendencias psicéticas, pintorescas, arrogantes,
entre otras. Como si fuese una condicién de todos los sujetos que crean. Sin embargo,
teniendo en cuenta a otros autores y reflexionando sobre el proceso de creacion, este
acto siempre va a acompafiado de aspectos como la observacion (tal como sucede en
la investigacion) y resulta ser un elemento imprescindible para abordar estos procesos
complejos, ademas denota al sujeto mismo y evidencia lo que ha estudiado, observado,

escuchado, analizado, etc. Esto dice Poincaré:

«[...] “La irrupcién de una solucién, formula, poema o fragmento de
novela” no depende de un yo fijo esencial, “ni proviene de una elusiva
genialidad”, sino que “es fruto de afos de leer, pensar, vivir y sentir.
Es el resultado de una autobiografia en el sentido mas vago del

término [...]» (Gonzalez: 2018, p. 17).

Es asi que la facultad de observacion potencia el acto creativo y se evidencia cuando se
toman elementos que ya se conocen, que se habian visto o escuchado antes y que llegan
como un estado inesperado para aportar a la necesidad del acto creativo y generar mas

posibilidades que complementen este.

«[...] La facultad de crear nunca se nos da sola. Va acompafiada del

don de observacion. El verdadero creador se conoce en que

87 Osvaldo Fustinoni (1909 - 2000). Médico neurdlogo argentino.
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encuentra siempre en derredor, en las cosas mas comunes Yy
humildes, elementos dignos de ser notados... Le bastara echar una
mirada alrededor. Lo conocido, lo que esta en todas partes es lo que
solicita su atencién. EI menor accidente le retiene y dirige su
operacion... Pero el accidente no se crea: se le observa para

inspirarse. [...]» (Stravinsky. 1940, p. 77).

En relacién con lo anterior, podriamos enunciar que el resultado creativo de Bishop, se
debid a estas posibilidades, pues él precisamente buscé una melodia que encajara con
las ondas y para ello, eligioé el himno religioso “When the saints go marching in”.

Poincaré habla de la observacion y la eleccibn como eje fundamental del creador,
entendiéndose esta como la capacidad de comprender las posibilidades que observamos
y que elegimos gracias al trabajo del inconsciente, que proyecta una finalidad basandose
en estructuras de algunas maneras ya previstas pero insignificantes antes del acto

creativo.

«[...] Inventar consiste precisamente en no construir las
combinaciones inutiles y en construir aquellas que son utiles y que
no representan mas que una infima minoria. Inventar es discernir, es
elegir [...]» (Poincaré. 1908, p. 68).

Vale la pena mencionar las perspectivas acerca de imaginacion, invencion y creacion,
por el momento a partir de los dos autores desarrollados, evidenciando a la vez, la
relacion en la concepcion de los términos en los campos de cada uno. Stravinsky
establece la invencion como constituyente de la imaginacién, mas no como un igual,
teniendo en cuenta que el hecho de inventar implica la necesidad de un descubrimiento
y realizacion (obra), en cambio, lo que se imagina se puede quedar en el mismo plano.
(Stravinsky: 1940) Veamos lo que dice Gonzalez acerca de la invencién, en la

introducciodn que realiza a la conferencia de Poincaré:
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«[...] Para Poincaré, la invencion se distinguia del descubrimiento
por estar emparentada con la imaginacion... Por tanto, hablar de
invencion en lugar de descubrimiento equivalia a situarse en un
terreno que estaba a mitad de camino entre la ciencia y el arte [...]»
(Gonzélez. 2018, pp. 27-28).

Bishop resulta ser uno de los ejemplos de la complejidad del proceso creativo y de como
este se desarrolla a partir de unas particularidades que constituyen perspectivas unicas,
observaciones, elecciones, trabajo del inconsciente en torno a un resultado, en este caso
la obra, que ademas de ser construida, necesita ser entregada, viéndose este ultimo,
como otro elemento también significativo para el proceso creativo.

Por otro lado, Bachelard describe la imaginacién como una particularidad que aparece
por el contacto con lo que comprende un sujeto o una obra artistica, con la memoria,
imagenes o palabras y como al apropiarla nos situa en una nueva realidad que a partir
de ese momento ha sido modificada por el lenguaje del sujeto y la obra. Creando una
serie de representaciones que evocan la memoria y que evidencian los deseos,
conocimientos e intereses que surgen en ese encuentro entre la imaginacién y lo real,
en un intento por comunicar a los demas nuestras propias imagenes (Bachelard, 2000).
Y esas imagenes vendrian siendo la obra, como un producto que argumentan el sentido
del ser que imagina, que anticipa una expresion y demuestra la necesidad de ampliar la
relacion de su imaginacion con la causa que se encuentra.

Enuncia la imaginacion creadora como un evento instantaneo que esta mediado por la
actividad linguistica y aparece como una repercusion que pone en movimiento todo este
proceso, posicionandonos en un estado donde el lenguaje es quien modifica el fendmeno
en cuestion hasta que esto se convierte en una obra creativa que argumenta el sentido
que el sujeto le da a ese fendmeno, la imaginacion esta fuera de todo interés positivista,
no pretende comprobar realidad mas que la del sujeto que la imagina, pues esta termina
venciendo los términos de la realidad. Entonces, Bachelard nos presenta otra

perspectiva del concepto de observacion dentro de este proceso de imaginacion:
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«[...] En semejante imaginacion hay, frente al espiritu de
observacion, una inversion total. El espiritu que imagina, sigue aqui
la via inversa del espiritu que observa. La imaginacién no quiere
llegar a un diagrama que resumiria conocimientos. Busca un
pretexto para multiplicar las imagenes y en cuanto a la imaginacion
se interesa en una imagen, aumenta su valor [...]» (Bachelard: 2000,
p. 138).

La imaginacién absoluta, como la enuncia Bachelard, corresponde al origen de nuevas
realidades a partir de la relacion de diferentes elementos que permiten ese contacto, la
imaginacion creadora va en busqueda de ampliar las representaciones que se van
originando en el transcurso del mismo acto. Asi mismo, Poincaré distinguia la
imaginacion del descubrimiento, por estar relacionada con la imaginacién quien se
encargaba de originar elementos sin aparente antecedente, para luego asociarlo con
otras ideas que se elegirian luego y es por esta razén que el concepto de invencién, lo
inscribiera dentro de facultades como la inspiracién o la imaginacion.

La creatividad no es un concepto facil de definir, dado que depende de muchas variables,
siendo una de ellas la personalidad y caracteristicas originales, en cuanto a la psiquis de
los sujetos creadores, asi pues, esto resulta siendo una limitante para encasillarlos en
un solo perfil, en donde permean factores como lo social, lo educativo y lo que concierne
a la experiencia. Diferentes aspectos pueden ser los que intervienen en el acto creativo,
uno de ellos: la emocion. Diversos autores coinciden en la importancia de los estados
afectivos dentro de la creacién, como un elemento que no precisa limites dentro de este
proceso y que se presenta como una expansion del animo, diferentes representaciones
de condiciones afectivas que resultan ser motores para el acto creativo.

Por otro lado, con base a los autores que hemos abordado, surge la argumentacién de
que lo inconsciente (enunciada al principio de este capitulo) es una consecuencia de la
actividad cerebral. Segun estas enunciaciones, la creacion esta dada, en gran parte, por
estos estados (consciente e inconsciente) apareciendo un elemento de la actividad
inconsciente, transmitida desde una actividad consciente o viceversa. La riqueza de la
invencién, depende de la imaginacion inconsciente, permeada a su vez, por lo

consciente. La inspiracion entonces, es un efecto de un hecho en particular, un resultado
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que se origina también del inconsciente. Se puede decir entonces que la conciencia
comunica una actividad, que se encarga de construir todo un lenguaje a partir de
elementos que han hecho parte de nuestra vida y que muchos de ellos estan

almacenados en la inconciencia®.

«[...] Para el matematico francés, el pensamiento inventivo
exigia dejar de pensar (conscientemente) para que la mente
pudiera trabajar (inconscientemente) [...]» (Gonzalez. 2018,
pp. 48, 49).

En el camino del acto creativo, se forma un lenguaje que se reestructurara a partir de los
elementos que se consideren utiles, observando, eligiendo y combinando las
caracteristicas que surgen en esa busqueda, que reposan en la memoria y que estan
dados por fendbmenos que argumentan el sujeto mismo, acompafiado de un proceso
complejo de la psiquis, de la cual muchas veces ni percibimos, pero que se encuentra

alli, emociones, elecciones, simbolos que se evidencian en la obra creativa.

8 Recordemos el concepto de “seleccién” de Poincaré, que se menciond anteriormente.
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Capitulo 5: analisis comparativo en tres obras

Introduccién

En este capitulo se abordara el analisis musical de la Obra creativa: Son solo son. Que
corresponde a Son Palenquero y cubano. La cual esta argumentada con una obra de
Son Cubano: Guararey de Pastora (Roberto Baute Sagarra). Y una obra de Son
Palenquero: La vida es muy bonita (Sexteto Tabala de San Basilio de Palenque). Se
explicaran las diversas estructuras que componen la composicion “Son solo son” a partir
de conceptos de analisis musical, partiendo desde lo instrumental, el formato y elementos

estructurales como frases, puentes, entre otros.

5.1 Obra: Son solo son (Guararey de Pastora — La vida es muy bonita)

La siguiente obra “Son soélo son” estda compuesta por unos elementos que valen la pena
mencionar antes de dar paso al analisis musical. El son palenquero de San Basilio de
Palenque, es un ritmo caracteristico de esta region, el cual consta con algunas
particularidades: Su formato consta de Marimbula, conga (llamado “timba” en Palenque),
bongo, maracas, guacharaca, claves y voz. Algunos temas de son palenquero se
destacan por tener parte baja y parte alta. En cuanto a su estructura, la parte baja,
corresponde a la estrofa que se expone en un tempo lento, la cual antecede al el coro-
pregdn, que en este caso, corresponde a la parte alta, el cual, ademas, acelera su tempo.
Las claves, guacharaca y maracas, mantienen un patrén ritmico con pequefas
variaciones, que se prolonga a lo largo del tema, tanto en la parte baja como en la parte
alta. En la parte baja, el bongé y la timba, llevan determinada célula ritmica, que por lo
general se mantiene. En la parte alta, la timba cambia la célula ritmica, que se mantiene
a lo largo de esta seccion, en cambio, el bongo, es el encargado de ejecutar las
improvisaciones y lo que llaman el “repique” dentro de estos ritmos. La marimbula es la
encargada (junto con las voces) de la armonia del tema. Vale la pena mencionar, que los
flejes de la marimbula que utilizan para ejecutar el son palenquero, no generan un sonido
exacto dentro de la afinacidén 440hz. Sin embargo, existen fragmentos en los cuales se
podria determinar la existencia de ténica, subdominante y/o dominante, teniendo en

cuenta su estructura, es por ello que se intenta dar una apreciacion de su sonoridad, en
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compainiia de la voz. En lo que respecta al Son Cubano, se le agrega al anterior formato:
tres cubano, trompetas y segundas voces. Asi como patrones ritmicos que varian tanto
en los instrumentos de percusién: bongd y conga, como en la marimbula, que en un
principio, en ritmos como el changui y otros antecedentes del Son Cubano, se presenta
como una marimbula con ciertas caracteristicas en cuanto a su construccién (tipo de
madera del cajon, material de los flejes, cantidad, tamafo y organizacion de estos
mismos) con flejes estructurados diatonicamente que posibilitan una armonia dentro de
lo tonal. En el caso del Son Cubano, la marimbula seria reemplazada luego por el
contrabajo, permitiendo amplias posibilidades interpretativas, tanto en su ritmo como en
su armonia. Asimismo, la estructura comienza a exponer elementos como puentes,
cortes, mambos, entre otros, que expanden este fendmeno del Son, en relacién con los

dos paises: Colombia y Cuba.

Son solo Son

Coro-pregén

Introduccién Parte baja Parte alta
Son Son Son
Palenquero Palenquero Palenquero
L]

Corte

Para
puente

Tres

Son Cubano o

1 5 21-22 33-34 37-38

Puente (Trompeta)
Coda

Parte alta Corte
Son final
Palenquero

Coro-pregén
(campana)

Coro-pregén

Inicio Coda
(Trompetas)

39 - 48 56 60-61 62 69 - 70

llustracién 10 — Esquema de la obra “Son solo Son”

La obra “Son solo Son” se encuentra en la tonalidad de Sol menor (Gm). Esta
estructurada en dos grandes secciones, que comprenden los ritmos de Son Palenquero
y la transicién hasta un Son Cubano. Ademas de la confluencia de elementos ritmicos,
armonicos e instrumentales de ambos ritmos, evidenciada en diferentes fragmentos de

la obra.
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El formato de esta obra es el siguiente:

e \Voz

e Coros

e Dos trompetas en Bb
e Tres

e Claves

e Guacharaca/Guiro

e Maracas

e Bongd

e Conga/Timba

e Marimbula/Contrabajo
Letra:

De cana dulce, canto y tambor
Entre Palenques, negros y rituales
Por el Caribe viajo
Con su sexteto y con sus claves
||: La herencia de este son
La encuentra en sus cantares: ||
(coro-pregon)

Negro y tambor
Ay que con el negro y tambor
De donde son
Son de donde son solo son
Negro y tambor
Mira como baila la negra
De donde son
Mira que la cosa esta buena

Negro y tambor
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Para que baile, pa’ que lo goce
De donde son
Pa’ que lo baile
||: Mira que yo te traigo este son
Para que goce bien mi mambo: ||
(Coro-pregén)

||: Son de Cuba son de Colombia baila este son: ||

Este tema esta organizado con base en la estructura responsorial caracteristica —para

muchos autores— de la musica con herencia afrocaribefia: el coro-pregdn que caracteriza

la totalidad de la obra. La estrofa mantiene la estructura de la parte baja de son

palenquero, repitiendo la ultima frase como un motivo que se repite en otra altura.

En la letra se pueden ver algunos elementos que se consideran relevantes para

encontrar la conexién de estos dos ritmos: son cubano y son palenquero.

“‘De cana dulce, canto y tambor” Las plantaciones de cafia con los ingenios
azucareros como punto de contacto de las dos culturas.

“Entre palenque’, negro’ y rituale’ las formas de organizacion, como los cabildos
y los palenques, y los asuntos que en él se daban, como la consolidacion de sus
tradiciones por medio de rituales, cantos, toques de tambor, entre otros, a partir
de la relacion de las diferentes tribus y comunidades africanas, tanto en los
palenques como en los cabildos (Colombia y Cuba).

“Por el Caribe viajd, con su sexteto y con sus claves” Evidenciando que se tratd
de un fendmeno que permeod el Caribe y se desarrollé de diferentes maneras,
segun su territorio, comunidades, culturas, etc., dado también por el formato de
sexteto como caracteristica de esta tradicion musical, que luego se ampliaria (con
los septetos en Cuba) o mantendria (como el sexteto Tabala en Colombia). Asi
como la clave, no como instrumento, sino mas bien como particularidad
polirritmica que esta implicita en la sonoridad y en el lenguaje musical de cada

instrumento.
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e “La herencia de este son la encuentra en sus cantares” En la realizacién de este
trabajo monografico se considera imprescindible acercarse a los cantos, toques
de tambor y demas que reflejan un poco de la historia de los ritmos del Caribe y
en este caso, del son cubano y el son palenquero. A parte de la consulta
bibliografica, es importante conocer la cultura que se va a estudiar, hablar con sus

habitantes, escuchar sus cantos, conocer su historia, permearse de su esencia.
Introduccion — Son Palenquero

Esta obra Inicia en el primer compas con las maracas ejecutando uno de los patrones
ritmicos caracteristicos tanto del son cubano como del son palenquero, el cual, ademas,
se mantiene durante toda la obra. En el segundo compas, entra el resto de la percusién
y la marimbula. La clave, en esta seccidon y durante gran parte del tema, se ejecuta en
3x2. La guachara o guiro ejecuta un patrén ritmico diferente al de las maracas, marcando

las corcheas que caracterizan ciertas variaciones de la percusion.

e Bongo:

e - Dxl ﬂimx WH—V’J_J_‘W

llustracion 11 — Ritmo bongé Son palenquero (parte baja)

e Timbal:

S ) o o ) o A 7] O A ) g

llustracién 12 — Ritmo conga o timba Son palenquero (parte baja)

El bongd y la conga (timbal), ejecutan el patron ritmico caracteristico de la parte baja de
son palenquero, coincidiendo en ciertas secciones con las figuras de negra, silencio de
corchea, corchea, negra y dos corcheas, pero diferenciandose en compases siguientes,

donde el bongé ejecuta corcheas en los diferentes parches, y la timba se mantiene, con
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una pequefia variacion cada cierta cantidad de compases, siendo la timba quien genere

una estabilidad ritmica en la seccidn.
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llustracion 13 — “Son solo son” Introduccion

Esta caracteristica del bongd y la timba, se mantiene tanto en la introduccién como
durante toda la exposicion de estrofa del tema (parte baja). La marimbula, dibuja la
tonalidad de la obra con notas cordales: Sol, Si, Re (G-B-D) con una de las células
ritmicas que caracterizan estos ritmos del Caribe, como el son: dos negras con puntillo y
negra, el cual a veces varia con un intervalo de octava justa ascendente (8J) que en este
caso establece el quinto grado de la tonalidad con la quinta nota: Re (D), determinando
la tonalidad en la introduccién con la siguiente armonia: | -V —1 -V (Gm - D).

En el compas 5, la marimbula hace énfasis nuevamente en el quinto grado de la
tonalidad, para resolver a primer grado en el compas 6, donde inicia la parte baja de la
obra, en antecompas. Lo anterior, se evidencia de esta manera en la introduccién de la

obra “La vida es muy bonita” (Son palenquero):
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LA VIDA ES MUY BONITA (. Cassim)

TRANS: JAVIER RIVEROS
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llustracién 14 — “La vida es muy bonita” Introduccion

Parte baja — Son Palenquero

La parte baja del Son Palenquero comienza en el antecompas al 6, con la melodia “De
cana dulce...”. Alli, la percusion se mantiene con los mismos patrones ritmicos de la
introduccién, a excepcion de la guacharaca que ejecuta ritmo de negras, con acento en
el primer y tercer tempo, el cual, en su ejecucién, se marca hacia abajo, mientras el
segundo y cuarto tiempo se marca hacia arriba. En el compas 6, la marimbula ejecuta
las notas cordales de la tonalidad, mientras la melodia anticipa el primer grado en el
compas 5, por medio de la tercera: Si bemol (Bb) con una nota de paso, Do (C) que
conduce a la quinta nota (D) que luego llega a la nota axial por medio de un intervalo de

cuarta justa ascendente (4J).

En el compas 7, la armonia propone un quinto grado (D7), teniendo en cuenta el énfasis
que hace la marimbula en la quinta nota de la tonalidad (D) y el establecimiento en la
melodia de la tercera del quinto grado: Fa sostenido (F#). Y la séptima: Do (C). En el
compas 8 con antecompas, la melodia anticipa el IV grado de la tonalidad (Cm) con la

nota do (C) y la nota de paso re (D) que conduce al Mi bemol (Eb) (tercera del IV grado)
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en el compas 8, asi como el intervalo de 3M ascendente a la quinta nota de este grado:
Sol (G).
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llustracién 15 — “Son solo son” Parte baja (compases 6 al 10)

La marimbula ejecuta —con el mismo patrén ritmico caracteristico de son mencionado
anteriormente— las notas Eb-Bb-Eb que respectan a la tercera y quinta nota del IV
grado.® El compas 9 regresa a tonica, con notas cordales tanto en la melodia como en
la marimbula, la marimbula ejecuta un patréon expuesto en la introduccion, que ademas
se expondra en diferentes secciones del tema con ese grado®, reforzando el grado que
se prolonga hasta el compas 9 con una anticipacion de la melodia con la nota Bb, ademas
de unas notas de paso que acompafan la melodia del compas 10, hasta llegar al V7

grado de la tonalidad en el compas 11, alli la melodia ejecuta la séptima nota del V grado:

89 En este caso se podria hablar también de un VI grado, por el intervalo que ejecuta la marimbula y las notas
especificamente de este compds. Sin embargo, se debe tener en cuenta, que en el son y en general la musica popular
y tradicional, en este caso del Caribe, es comun encontrar ese tipo de caracteristicas, asi como la anticipacion de la
armonia, bien sea desde la melodia o los instrumentos arménicos. Es por eso que se establece, en este compds un
IV grado, por la anticipacion de la tonica del grado en el compds anterior.

9 Recordemos que es por sus posibilidades interpretativas.
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(C), mientras la marimbula ejecuta el patron ritmico expuesto anteriormente,
caracteristico de cuanto se encuentra en el V7.

En el compas 12, la marimbula ejecuta un nuevo patrén que mantendra en ciertas
secciones: seis corcheas y una negra, ejecutando las notas Eb-D-Eb-D. Dibujando el IV
grado (Cm), siendo el re (D) una nota de paso del bajo, asi como en la melodia, que
refuerza el grado por medio del intervalo de 3m ascendente (C-Eb) también con el D
como nota de paso. En el compas 13, reposa en la tonica: la marimbula ejecuta las notas
cordales del | grado, mientras la melodia lo ejecuta un intervalo de 3m descendente (Gb-
G) que refuerza el grado. En el compas 14 con antecompas, nuevamente se anticipa el
IV grado en la melodia con la nota do (C), y continia haciendo énfasis en esta nota,
aparece el D como una nota de paso, por su duracion con respecto a las demas y el Mi
bemol, mediante de este grado. Esto a pesar de que la marimbula ejecuta el motivo
utilizado para el primer grado®'. El compas 15, ejecuta un V7, dado por la ténica en la
marimbula (D) y la ténica y quinta en la melodia (D - A), extendiéndose hasta el compas
16, con una variacién el marimbula que ejecuta una nota de paso: el Mi bemol (Eb) y

mantiene en la melodia las mismas notas expuestas en el compas anterior.

%1 En la enunciacion del presente analisis, se explica esta particularidad.
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llustracién 16 — “Son solo son” parte baja (compases 11 al 15).

En el compas 17 con antecompas, la melodia anticipa con la nota Si bemol (Bb) el primer
grado que se establece en este compas, con la marimbula ejecutando notas cordales y
la melodia un La, como nota de paso y reposando en el G, fundamental de este grado.
En el compas 18 hasta el 21, se repite la frase expuesta anteriormente, en los compases

14 con antecompas, hasta el 17.
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llustracién 17 — “Son solo son” parte baja (compases 16 al 20).

Caracteristicas como el IV grado y la reiterante anticipacion en la melodia, se pueden

evidenciar también en el siguiente son palenquero del Sexteto Tabal4®
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llustracion 18 — Fragmento de |V grado del tema “Teresa” Son palenquero

92 “Teresa” — Sexteto Tabala de San Basilio de Palenque.
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Parte alta — Son Palenquero

En el compas 22, inicia la parte alta del Son palenquero, cambiando la mayoria de
motivos ritmicos de la instrumentacion:

e Latimba ejecuta el siguiente motivo que se prolonga durante toda la parte alta:

| 2 s=180

Saanslainsinansuninsinans

llustracién 19 — Ritmo timba (parte alta)

e EI bongd ejecuta un motivo con variaciones, pues es el encargado de la

improvisacion durante toda la exposicién del tema:
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llustracion 20 — Ritmo bongo (parte alta).

e En la parte alta, el guiro ejecuta el mismo patrén ritmico que las maracas:
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llustracién 21 — Ritmo gdiro (parte alta).
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e Los motivos de la marimbula también cambian y se prolongan hasta el compas

33:
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llustracién 22 — Ritmo marimbula (parte alta).

Lo anterior se evidencia en un fragmento de la parte alta del tema “La vida es muy bonita”
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llustracién 23 — “La vida es muy bonita” compases 27 al 32.

En el compas 22, se establece un | grado (Gm) que propone la marimbula, dibujando las
notas cordales de la tonalidad, mientras la melodia en el coro ejecuta la nota axial y la
quinta del | grado (G - D), en el compas 23 se mantiene el grado ejecutando la quinta
nota en la marimbula (D) y generando sensacién de anticipacion del acorde, por medio
de la melodia® para el compas 24 y 25, donde se propone un V7 (D7) reforzado por la
melodia que ejecuta el Fa sostenido (F#) tercera del quinto grado y la ténica (D), la
marimbula ejecuta un motivo con la quinta del grado (D-D) en intervalo de octava justa

(8J) con el Do (C) como nota de paso, ademas de la séptima del V7: La (A).

93 Esta particularidad se mantiene en esta seccién de parte alta o coro-pregdn.
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Una particularidad a resaltar en esta seccion, es la estructura de pregunta — respuesta®

evidenciada en el coro:

Negro y tambor
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llustracién 24 — “Son solo son” parte alta (compases 21 al 25)

9 Estructura que se enuncid en el capitulo 3, punto 3.4: Relacién del Son Cubano y el Son Palenquero a partir del
formato de sexteto.

9 En la obra e encuentran pregones propuestos, sin embargo, pueden variar segun la interpretacion del cantante y
esto también es una caracteristica tanto del Son Palenquero como del Son cubano
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Esta estructura se repite hasta el compas 33, con una variacion: en el compas 27 con
antecompas, el coro ejecuta una segunda voz, caracteristica que no es comun en el Son

Palenquero, pero si en el Son Cubano.
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llustracién 25 — “Son solo son” Segunda voz (parte alta son palenquero compas 27)

Asi lo evidencia el tema “Guararey de pastora”
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llustracion 26 — “Guararey de pastora” Sequnda voz

Coro-pregén, Tres cubano

El compas 33 se puede considerar (junto con el compas 27 donde ingresa la segunda
voz) el punto de transicién del Son Palenquero al Son Cubano® pues se encuentran
varios elementos a resaltar, sin embargo, en el transcurso del tema, otros elementos del

Son Palenquero continuan apareciendo:

eUno de ellos es la incursién del tres cubano, instrumento que le da estabilidad a la
tonalidad del tema®’dibujando el primer grado de la tonalidad (Gm) por medio del
intervalo de 3m ascendente (G-Bb) y la quinta que resuelve a la sexta (D-Eb)%. En el

compas 36 con antecompas, el tres anticipa el V7 con la nota La (A) estableciendo el

% Sin dejar de aparecer elementos del Son Palenquero pues esta es una de las caracteristicas principales y objetivos
de esta obra, demostrar la relacidon tanto histérica, como musical, de estos dos ritmos y cémo se acoplan, en conjunto
con las particularidades de cada uno.

97 A diferencia del Son palenquero, que no se encuentra un instrumento armdnico y con posibilidades amplias de
interpretacion y ejecucion tonal para dar estabilidad dentro del modo tonal.

98 El énfasis del sexto grado (Eb) es caracteristico de las progresiones de esta musica popular caribefia.
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grado nuevamente con el intervalo de 3m desde la quinta del acorde (A-C) y resolviendo

siempre a la sexta por medio de la tonica del V7 (D-Eb).
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llustracioén 27 — “Son solo son” tumbao tres cubano
El tres en el Son, anticipa la melodia, como un imitador de lo que hace la voz y es uno
de los encargados de marcar la sincopa en la obra, caracteristica polirritmica de la

musica afrocaribefia. Asi se evidencia en “Guararey de Pastora”:
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llustracién 28 — “Guararey de pastora” tumbao tres cubano

eLaclave en el compas 32 al 33, se ejecuta en 3x2. En el compas 34, cambia su ejecucion
a 2x3, asunto que es bastante comun en el Son Palenquero, como un elemento
interpretativo® del ritmo que no afecta para nada la estructura ritmo-melddica ni arménica

de la obra.

llustracién 29 — “Son solo son” Cambio de clave (compés 32 al 33).

9 Es posible que los intérpretes ni se den cuenta de este asunto, sin embargo, resulta un elemento interesante para
resaltar como caracteristico de este Son Palenquero.
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Para unos puede resultar casi que imperceptible, en cambio para otros, puede ser
considerado como un “cruce de clave” sin embargo, Acosta enuncia un asunto importante
sobre el interés de algunos musicos, sobre todo los norteamericanos (en un principio)
que comenzaron a interpretar estos ritmos, por establecer un sonido de la clave para
determinado ritmo, tema, etc. Y contrarrestar a aquel que se saliera de estos canones.
Acosta no desmiente esa importancia por la clave en la busqueda de la sonoridad del
son, mas bien resalta que lo imprescindible es reconocer que no es la clave lo
imprescindible en la musica afrocaribefia, sino la polirritmia, de la cual se desprenden las

demas particularidades interpretativas instrumentales. Esto dice Acosta al respecto:

«[...] Precisamente en las agrupaciones de son que consideramos
“clasicas” (como el sexteto) no hay una sola voz ni un solo instrumento del
que se pueda prescindir sin afectar la concepcién polirritmica y el discurso
melddico-ritmico general, que hacen del son ese milagro de equilibrio y
sintesis (euro-afro-cubana) que le otorgan su caracter especifico [...]»
(Acosta: 2007, p. 48).

e En el compas 34 el bajo cambia nuevamente el motivo, en este caso, se trata del
contrabajo que amplia las posibilidades interpretativas — arménicas dentro de la obra,
asunto que histéricamente se dio en las expresiones de Son Cubano y que se explico
en el capitulo 3. El bajo ejecuta la tonica y quinta del acorde, por medio de un intervalo
de 5J ascendente y descendente (G-D / D-G) estableciendo el | grado en este compas.
En el compas 35, se prolonga la ténica (G) y por medio de la sexta (Eb) conduce a la
ténica del V7 (D), con una anticipacion del V7 por medio de esta nota, estableciendo en
este compas los grados de bVIy V7 (Eb — D7). Los compases 36 y 37, continuan en el
V7. El pregdn en este caso, invita al mambo que sigue en los compases siguientes con
notas cordales de los grados de cada compas y anticipando con su melodia la armonia

propuesta.
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llustracién 30 — “Son solo son” (compases 34 al 35).
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llustracién 31 “Son solo son” (compases 36 al 37).
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Corte para puente / Puente Trompeta

En el compas 38 se ejecuta el corte en homofonia en | grado en estado fundamental
(Gm) con la primera parte de la clave 3x2, en figura de dos negras con puntillo y negra,
a excepcidon del bajo que ejecuta dos corcheas en el ultimo tiempo del compas,

caracteristica del bajo en el changui, asi lo evidencia “Guararey de Pastora”
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llustracion 32 — “Guararey de pastora” motivo marimbula

En el compas 39 con antecompas, entran las trompetas en unisono, ejecutando el primer
mambo, a manera de puente para la exposicion del siguiente coro-pregdn en el compas
48. El gliiro cambia sus acentos'® y la clave, a partir del corte, volvié a ejecutarse en
3x2. El bajo y el tres proponen la siguiente armonia: | — bVII- bVI — V7 (Gm-F-Eb-D7). El
bajo ejecuta la fundamental de los acordes (G-F-Eb-D), mientras que el tres ejecuta la
triada de Gm (G-Bb-D) y luego los intervalos de 3m de cada acorde (F-A / Eb-G / D-F#).
En el compas 40 con antecompas, se mantiene el acorde de V7, en el bajo por medio de
un intervalo de 5J descendente (A-D) y en el tres con un intervalo de 3m ascendente a
partir de la quinta y la séptima del acorde (A-C) luego de un escape hacia la sexta del
acorde que conduce a la fundamental (Eb-D). Las trompetas dibujan las notas cordales
de la armonia propuesta por medio del cromatismo que hace caracteristica esta seccién

de puente: G-G#-A-Bb, seguido del uso de notas cordales del | grado (Bb-D-G) y la

100 Esto también se debe a que ya no se ejecuta la guacharaca, sino el giiiro, y este tiene otras caracteristicas sonoras.
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ejecucion de las ténicas de cada grado (G-F-Eb-D) hasta llegar nuevamente al

cromatismo inicial.
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llustracion 33 “Son solo son” (compases 38 al 40).

Esta estructura arménica se mantiene hasta el compas 48. En el compas 44, continua el
mambo de las trompetas con una variacién, hacen un divici en dos voces ejecutando
notas cordales por medio de intervalos de 3m y 3M, asemejando el motivo ritmico con el

que se incorporo el tres.
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llustracién 34 “Son solo son” (compases 44 al 55).

Coro-pregon

En el compas 49 con antecompas, entra el coro a dos voces, ejecutando la melodia que
se prolongara durante toda esta seccion: “Son de Cuba, Son de Colombia, Baila este
son”. El pregodn es a libre interpretacion del cantante, teniendo en cuenta los elementos
anteriormente expuestos. Por otro lado, se omite el bongd luego de una improvisacion y
gueda sélo la conga ejecutando uno de los patrones ritmicos caracteristicos del Son

Cubano o ritmos como la céscara.

El tres retoma el motivo expuesto en la parte alta del Son Palenquero. El bajo ejecuta las
notas fundamentales de la armonia propuesta: | — bVI — V7 (G — Eb — D) Seguido de un
compas mas en V7, ejecutando la quinta y fundamental de este grado, por medio de un

intervalo de 5J (A — D). Esta estructura arménica se mantiene hasta el compas 61.
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llustracion 35 — “Son solo son” Coro-pregén (compases 51 al 55).\
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En el compas 57 con antecompas y hasta el compas 60 entra la campana, reiterando la

sonoridad cubana, tanto por su interpretacion en la conga, como el uso del ritmo y el

instrumento campana.

dedde o9
=
R R

A Ay ol

A

—
1
1

de006e o9 & & o090
o o9 o9 ¢ o096 44

R By

e ¢ ddd9
: !
o ddd o4

>

s .

o
1

T
4 o909 o9

L
-

>

Beo. Dr.

I A

59

5¢

56

llustracién 36 “Son solo son” Coro-pregén campana (compases 57 al 60).
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Coda — Parte alta Son Palenquero

En el compas 61 inicia la coda, con elementos de la parte alta del Son Palenquero: se
incorporan el bongo y la conga o timba, con los patrones ritmicos propuestos en esta
seccion (parte alta) asi como la guacharaca que retoma su sonoridad caracteristica del
son palenquero.

La estructura armonica se mantiene (I — bVI — V7: Gm-Eb-D7) hasta el compas 69. El
tres continua con el mismo motivo expuesto anteriormente, mientras el bajo retoma el
motivo de la marimbula en la parte alta, con algunas variaciones como la ejecucion de la
misma nota en ritmo de corchea y negra antes de una negra o negra con puntillo.

Alli se incorporan nuevamente las trompetas, ejecutando una secuencia con notas
cordales del acorde, en el compas 61 con la tercera y la toénica (Bb - G), en el siguiente
compas reiterando la tonalidad con una nota de paso en el La (A) que conduce al Sol (G)
para comenzar de nuevo la secuencia desde La (A - F# - A) en el compas 63, ejecutando
luego una nota de paso en el compas 64 (G#) que conduce al Bb, para repetir la

secuencia en esa seccion.
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llustracién 37 - “Son solo son” Coda parte alta son palenquero (compases 61 al 65).
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Luego de la repeticion, en la segunda casilla, se ejecuta nuevamente la secuencia: la
trompeta 2 se mantiene en la voz expuesta anteriormente, mientras que la trompeta 1, la
realiza una tercera arriba.

En el compas 70 y 71, se realiza un corte final en homofonia, en | grado: el bajo
ejecutando la ténica de la tonalidad, el tres en acorde de Gm en estado fundamental, la
trompeta 1 en la nota Sol (G) y la trompeta 2 en Re (D), las voces ejecutando la tercera
y quinta de la tonalidad (Bb-D). Este corte, en figura de dos negras, silencio de negra, y

tres corcheas, diciendo en su letra: “Cuba, Colombia”.
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llustracién 38 llustraciéon 39 - “Son solo son” Coda y final parte alta son palenquero (compases 66 al 71).

106



Conclusiones

El deseo por indagar acerca de la musica del Caribe, su historia y su cultura, permitio
una obra musical, como resultado creativo de este trabajo, que argumenta en gran parte
la reflexion tedrica y el analisis que se realiza en torno a ello, desde diferentes aspectos.
En este trabajo, podemos pensar que no existe una conclusién mas importante que otra,
pero si la relacion del Son Cubano y el Son Palenquero. En ese sentido, se encontraron
diferentes aspectos que consideramos, argumentan la relacion de ambos fenbmenos
musicales, a partir de su historia, sus particularidades musicales, culturales, entre otras,
y esas enunciaciones, pueden ser solo el principio de un camino reflexivo en torno a esto,
aportando a la continuacion de otros trabajos monograficos que estén encauzados, no
solo en lo caribefio, sino ademas en el estudio de la musica popular’®, que para nuestro
pais, resulta extenso. De esta manera, las estadisticas ayudaron a divisar un panorama
sobre el conocimiento, en especifico, del fendmeno del Son Caribefio (Son Cubano y
Son Palenquero). El estudio de nuestra musica popular y tradicional, constituye una
sistematizacion de nuestra cultura en el ambito académico, es necesario que los
estudiantes de musica conozcan, escuchen, estudien e investiguen sobre su musica,
pues estamos permeados por un lenguaje y una gramatica musical — por nuestra
especificidad como licenciados en musica, y es nuestra responsabilidad, encargarnos de
analizar, transcribir y entender esta simbologia musical.

Es por esto resulta necesario analizar la complejidad de la musica del Caribe, como un
asunto educativo y de legado cultural. Esto se evidencia en el caso del Son Palenquero,
un fendbmeno musical que surge por unos hechos histéricos trascendentales para todo el
continente americano y que se estructura por las mismas condiciones que se dieron en
esta poblacion, su musica evidencia la herencia afrocaribefia de su sonoridad, la
resistencia y los afios de lucha por la abolicién de la esclavitud.

Asi mismo, para la composicion de cierto estilo de musica, resulta necesario conocer el
contexto histoérico, cultural y morfolégico musical. En particular, las expresiones
musicales populares, requieren de un acercamiento desde la vivencia. No basta con el

estudio desde lo bibliografico, hay que abordar a profundidad su cultura, sus formas

101 popular, tradicional, folcldrico, pseudopopular.
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musicales, por esto la importancia del analisis de las obras de Son Cubano y Son
Palenquero argumentando el porqué de la obra creativa: un Son caracterizado por las
particularidades estudiadas y enunciadas. Permitiendo a su vez, ese acercamiento a las
manifestaciones musicales populares, por la necesidad interpretativa para sustentar este
proyecto. Se puede realizar una comparacion del Son Palenquero y el Son Cubano,
gracias a diferentes aspectos que se encontraron:
e Desde lo musical:

El bongd, maracas, gliro/guacharaca y el uso de la marimbula como determinante para
establecer una conexion entre los dos fendmenos musicales. Evidenciando ademas, las
condiciones politicas y sociales que vivid cada territorio, influyendo esto, en las diferentes
adaptaciones del Son: la marimbula en Cuba, es una marimbula que estructuralmente (y
por su construccion, materiales) se desarroll6 de diferentes formas, por su asentamiento
en diferentes épocas y territorios, permitiendo unas posibilidades sonoras tonales. En
cambio, la marimbula en Colombia, no contd con esas posibilidades tonales, sino que se
instaura dentro de una sonoridad pentatonica, pues su construccién, materiales que se
conseguian en la época, las condiciones sociales y demas, lo determinaron asi.

El bongo, por otro lado, conservé (y aun conserva) el “repique” como una forma musical
interpretativa, caracteristica del Son en ambos paises. Asi mismo, las maracas y la
guacharaca o guiro, conservaron exactamente el mismo patrén ritmico en ambos sones,
siendo constitutivo de este fendmeno musical. Algo que se extendid hasta las
composiciones de Son y otras expresiones musicales caribefas de hoy en dia.

El formato de sexteto, es un identitario dentro del fendmeno del Son, tanto cubano, como
palenquero. Este formato, en principio determinado por su instrumentacion, constituye
un simbolo, que enuncia, una vez mas, la relacion de estos dos paises, en el caso de lo
musical. Corroborando las situaciones sociales y politicas en cada pais: en Cuba, este
formato se amplié a septeto y hoy en dia se encuentra orquestado. En Colombia, el
formato se conservd aun con sus generaciones de sexteto mas recientes. Acosta enuncia
simultaneidad de la ejecucion conjunta forma una polirritmia sonera, que se presenta
como una figuracion tradicional de los sextetos y septetos, otorgandole un disefio

caracteristico a las posibilidades de ampliacién que tuvo el formato.
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e Desde lo histérico:

Hechos historicos como la esclavitud, relacionan todo el Caribe y con él, la herencia
africana que se expandid por la trata de esclavos de diferentes tribus, comunidades,
lenguas, etc. Esto gener6 una mezcla racial que se fortalecid en las formas de
organizacion como el Batey o Cabildos en Cuba, los Palenques o kuagros (actualmente)
en Colombia. Espacios en los que se generaban contactos entre las diferentes
comunidades, desde lo ritual, musical, etc. Y esto a su vez, generaba nuevas
expresiones culturales, permitiendo la confluencia de cantos, danzas, ritmos, etc. Y
expresados en nuevas representaciones. Las migraciones representan un hecho
importante en la constitucion del Son Palenquero en Colombia, teniendo en cuenta la
cantidad de cubanos que migraron al pais con motivo de asuntos comerciarles, como la
construccion del ferrocarril y la instalaciéon de los diferentes ingenios azucareros, siendo
la plantacion de cafa de azucar, un elemento imprescindible para el contacto de cubanos
y colombianos, teniendo en cuenta ademas, la ubicacion de este ingenio (cerca de San
Basilio de Palenque) ademas del auge del Son Cubano, a principios del siglo XX.

La formacién de la musica popular del Caribe, se determina por sus raices, cultura,
costumbres, por su mismo pueblo. La oralidad, es un elemento imprescindible para la

comprensién de estas expresiones culturales y la transferencia de su saber musical.
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Anexos
ANEXO 1: Score Composicion: “Son Solo Son” obra completa
ANEXO 2: Score transcripcion obra completa: “La vida es muy bonita”
ANEXO 3: Score transcripcion obra completa: “Guararey de pastora”

ANEXO 4: Formato de encuestas
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Encuesta realizada a estudiantes de la U.P.N

Encuesta para estudiantes de segundo semestre
Monografia - Claudia Carolina Cabrera

1. De los audios que va a escuchar, marque con una X, los ritmos a los que
corresponde cada uno:

Audio Son Cumbia | Bomba | Mambo Son Porro
No. Palenquero Montuno
1
2
3
4
5
6

2. De los audios que acaba de escuchar, ¢,cual creeria que es su procedencia?

e Son Palenquero:

e Cumbia:

e Bomba:

e Mambo:

e Son Montuno:
e Porro:

3. De los siguientes compositores/agrupaciones, nombre una cancion:

e Petrona Martinez:

e Los Gaiteros de San Jacinto:
e Totd la Momposina:
o El Sexteto Tabala:
e Lucho Bermudez:

4. ;Qué otros compositores/agrupaciones de la musica del Caribe
Colombiano, conoce y qué ritmos interpretan?
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Encuesta realizada a estudiantes de la U.P.N

Encuesta para estudiantes de sexto semestre
Monografia - Claudia Carolina Cabrera

De los dos audios que va a escuchar, marque con una X los instrumentos
que son comun en ambos audios:

Conga

Bongd

Clave

Guiro

Maracas

Tres

Marimbula

Voz

¢De los dos audios que escucho, cudl o cudles instrumentos NO son
comunes en ambos audios?

De los cuatro audios que va a escuchar, coloque en qué compas lo escribiria
y qué ritmo es:

No. ¢ Qué ritmo ¢En qué compas lo

es? escribiria?

AWIN|=

4. De los audios que escuchd, marque con una X su procedencia.

Cuba | Colombia

Otros

IR N
o

éCual?




