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Introduccion

La musica cubana en su desarrollo se ha nutrido bastante de su influencia
multicultural arraigada en la zona. Es pertinente saber que cuando nos referimos al andlisis
del Son Cubano debemos considerar que es un género de musica popular, que su tradicion
de ensefianza se aleja totalmente de las aulas de clases de algin conservatorio, institucién
universitaria o escuela de composicién, mas bien su herencia se debe a su tradicién oral y
posterior legado auditivo por medio de grabaciones. En consecuencia, es importante
considerar que su desarrollo tuvo que ver con la multiculturalidad vivida en Cuba, llegando a
ser este un estilo tan importante a principios del siglo XX como lo era hasta ese entonces el

baile nacional “el Danzén”.

Esta investigacion genera un panorama de estudio musical, histdrico politico y social
sobre el Son Cubano, el cual nos implica conocer varios aspectos que ayudan al desarrollo
de la misma que tienen que ver con el contexto en el cual esta se manifiesta. La confluencia
racial que nos entrega Cuba como primer asentamiento de la invasion a América es
importante, ya que se refleja en toda su cultura. El Son Cubano no es indiferente a esta
realidad y por ello que su conservacién en el tiempo tiene que ver como todos los demas
estilos con la tradicion oral. Es en este punto donde es importante generar un aporte en el
analisis acerca a la musica popular hacia la academia universitaria, que conlleve a nutrir el

lenguaje musical y a consensuar los distintos puntos de vista sobre el Son Cubano.

El objetivo principal de esta investigacién busca analizar el Son Cubano a partir de
la audicién y el legado escrito en cuanto a textos musicolégicos, el desarrollo en su pais, su
relacidn con la clave y el comportamiento en el contrabajo. Para esto debemos ver cuales
son los aspectos que se van a considerar en el analisis, ademads de situar y contextualizar el
Son Cubano como un estilo que se manifiesta dentro de un contexto politico, social y
estético, que permite su desarrollo y evolucion. El Son Cubano no proviene de la tradicidn
de una partitura como escritura musical, lo cual nos lleva a ampliar los margenes de
investigacion y a que la academia se involucre en un estudio profundo y respetuoso de esta

musica, encontrando puntos de coexistencia entre la tradicién oral y la tradicion escrita.



Al investigar y analizar la musica cubana en especifico el Son, hay que considerar
varios elementos anexos a la musica que nos ayudan a comprender el desarrollo del estilo
en su pais. En una primera etapa hay que entender el contexto histdrico social en el cual se
da a conocer el Son en Cuba, para esto es necesario recopilar textos que den cuenta del

momento en que el estilo nace y se desarrolla.

Para poder demostrar elementos analiticos musicales se debe considerar |Ia
transcripcién como elemento fundamental para asi desglosar los aspectos sintacticos,
armonicos, ritmicos y melddicos; proponiendo una vision de analisis que nos permita
puntos de comparacion en el lenguaje musical. A través de textos relacionar el son y la
clave como motivo esencial de construccion, su estricta relacion en el desarrollo y su
composicion. Ademds por medio de la investigacion visualizar los elementos
interpretativos del contrabajo en el estilo y reconocer a los grandes contrabajistas cubanos

que aportaron en el desarrollo del Son.

Se establece un marco tedrico que cuenta con los siguientes puntos: Panorama
histérico social de Cuba y la aparicién del Son, la musica y el baile en el Son Cubano, la Clave
y el Son, La historia del Son y el Changii, grandes exponentes cubanos en el contrabajo, la
aparicidn del contrabajo en el Son. Ademas se desarrollara un analisis profundo a una obra
particular de Son Cubano, que nos permita conocer caracteristicas y elementos fundantes

del estilo.

Esta investigacion nos permitird generar conclusiones de todo lo visto dando la
comparacion y la reflexion a un género de musica popular cubana que se mantiene hasta

nuestros dias.



Capitulo Uno: “Cuba y el Son”

I.I Panorama histoérico, politico y social de Cuba

Para hablar sobre la historia politica y social de cualquier pais debemos tener en
consideracion que es una investigacion completamente aparte en donde confluyen tantos
elementos como dias transcurridos en la formacién de una nacién. Para ello es importante
considerar que se busca generar un panorama el cual nos aporte una vision general del
crecimiento del pais, para asi poder comprender de mejor manera el desarrollo cultural y

por ende la evolucidn del pueblo y su musica.

En el afio 1492 Cristébal Colén describe el descubrimiento de Cuba en su primer
viaje, pero no forma asentamiento en el lugar, fue mas bien en 1511 que el espaiol Diego
de Veldzquez conquista Cuba y en su asentamiento funda la Habana. En ese entonces
existian tres grupos importantes de nativos en territorio cubano ellos eran: los Tainos, los
Arawak y los Ciboney, pero desaparecieron debido a las enfermedades traidas por los
espafoles, proceso de esclavitud y condiciones de vida a las que fueron sometidos. En
1520 se produce la primera llegada en gran escala de esclavos desde Africa, luego en 1568
es la creacion del primer Cabildo, para que en afios mas tardes, en 1573 el cabildo de la
Habana se dispone que los negros Horros (definicion colonial para la poblacion de
ascendencia Africana libre) asistan a la fiesta de Corpus de tradicidn cristiana. Durante esos

afios la azucar, el tabaco y la ganaderia son los principales recursos comerciales en el pais.

En 1762 se produce la ocupacién de la Habana a cargo de tropas britanicas durante
once meses, en los cuales introdujeron cuatro mil esclavos, un afilo mas tarde el Tratado de
Paris devuelve Cuba a Espafa, a cambio de Florida. A finales del siglo el gobierno establece
la prohibicion de que los negros conduzcan o permitan conducir a los cabildos los cadaveres

de negros, para hacer cantos o llantos al uso de su tierra.

A principio del siglo XIX se produce la llegada de los franceses a Haiti y Luisiana,
junto con ello se crea el teatro cubano con la compafiia de Coémicos del Pais. Un par de afios
mas tarde la catedral de la Habana crea un reglamento en el cual prohibe que los musicos
que ejercen en la iglesia puedan tocar en bailes y teatros, al afio siguiente se menciona a la
contradanza “San Pascual Baildn” como primera contradanza criolla, también en este afo
comienza a editarse musica en la Habana. En los afios posteriores se critica el baile de la

contradanza y comienza a clasificarla de indecente. A fines de la tercera década del siglo, el



general Ezpeleta declara que debe permitirse en dias de fiestas que los esclavos bailen sus

bailes llamados de “tambor” a la usanza de su pais.

1842 refleja en un censo realizado en el pais la cifra de 1.037.624 habitantes,
diferenciados por 448.291 blancos, 152.838 negros libres y 436.495 esclavos negros. En la
Habana se refleja a 44 musicos blancos y a 49 musicos negros censados. Afios mas tardes, es
decir, en 1845 se declara ilegal la trata de africanos, lo cual hizo que los duefios de
plantaciones empezaron a importar esclavos chinos. En esos afios desde 1838 y 1880 Cuba
suministraba la tercera parte de la produccion mundial de azucar. En 1868 y 1878 se
encuentra la Guerra de los Diez Afios, esta se gesta debido al descontento de los criollos por
los impuestos y restricciones al comercio y exclusidon del gobierno. En 1886 se decreta la
abolicién de la esclavitud, luego de 1895 al 1898 se desata la Guerra de Independencia, la
cual concluye cuando Estados Unidos interviene la Habana por la explosion del acorazado
Maine, en agosto de ese afo se firma la paz entre Espaifia y Estados Unidos excluyendo a los
criollos cubanos. En los afios siguientes a principio de siglo XX Estados Unidos ocupa la isla
de Cuba, y en las primeras décadas de este siglo La Habana se convierte en el lugar para el

juego, la bebida y los excesos, lo que le gana el titulo de la prostituta del Caribe.

“La republica cubana, cuya andadura se inicio el 20 de mayo de 1902 con el presidente
Tomds Estrada Palma, comenzdé en medio de un ambiente euforico, a pesar de la injerencia
de los Estados Unidos en los asuntos internos de la isla. La alta sociedad ofrecia espléndidos
bailes de disfraces, las bandas municipales daban conciertos en los jardines del Vadado y los
cantantes se presentaban en el parque Palatino, mientras el Alhambra, el Marti, el
Politeama y otros teatros atraian muchedumbres entusiastas. “La Habana esta podrida y no
tiene vergiienza”, observé por entonces la viajera norteamericana Irene Wright ante la
abundancia de diversiones en la capital” (Leymarie, Isabelle. Cuban Fire Ediciones Akal.

2005)

Las primeras décadas del siglo XX Cuba atravesdé un periodo turbulento en lo
politico. En torno a 1909, Estrada Palma, y luego sus sucesores, Miguel Gémez, Mario Garcia
Mencocal y Alfredo Zayas, habian tratado en vano de erradicar la cultura negra. El rival de
Mencocal, en ese entonces el general Gerardo Machado y Morales, antiguo ladrén de
ganado y carnicero que llegd al poder en mayo de 1925, resultd ain mds implacable.
Durante su segundo mandato, de 1928 a 1933, eliminé las comparsas carnavales y prohibid
tocar son en publico. También considerd que el bongd tenia un origen demasiado africano
por lo cual lo proscribid, aunque los timbales, por su confeccion metalica y mas europea
fueron tolerados. Siguiendo el ejemplo de Machado, el alcalde de Santiago de Cuba en

1929 también prohibié los bongos y las tumbadoras, medida que a los negros cubanos les



recordaba dolorosamente la reprensién de la época de esclavitud. Machado en aquel
tiempo sobornd al ejército y robd fondos publicos. La corrupcidn se acentud y se produjo un
importante deterioro del clima politico, que afectd, en igual medida, la vida de los musicos.

Hubo huelgas y los dirigentes de los movimientos obreros fueron detenidos.

El conflicto de la bolsa de Wall Street de 1929 acentud los problemas de la isla,
hundiendo el precio de la azlicar en el mercado internacional. Varias fabricas tuvieron que
cerrar, lo que acelerd el éxodo rural, mientras los estadounidenses adquirian a precios muy
bajos casi la quinta parte de las tierras del pais. Una cantidad considerable de campesinos
empobrecidos en busca de trabajo, muchos de ellos negros, emigraron a la Habana y sus
alrededores. Aunque la constitucién de ese entonces consideraba a los ciudadanos iguales,
los negros fueron excluidos de la vida académica y politica, de los hoteles y cabarets
elegantes, de diversas escuelas privadas y, en algunas partes de la isla, de ciertas calles y de

parques publicos.

Afios mas tardes Fullgenio Batista desata una dictadura militar, lo cual genera una
organizacién por parte de Fidel Castro que comienza desde México a Cuba, para luego en
cuatro aflos después es decir en 1959 logra entrar a la Habana y es nombrado primer
ministro de gobierno revolucionario. Con ello se inicia la nacionalizacién de empresas
extranjeras y la reforma agraria. Lo cual implica que Estados Unidos genere un embargo
econdémico, lo que conlleva a Cuba a acercarse a la Unidn Soviética. En el afio 1961 Fidel
Castro declara a Cuba como nacidn socialista y al afio siguiente se desata la “Crisis de los
misiles”, en donde la Unidn Soviética se compromete a sacar los misiles ubicados en Cuba

con direccién a Estados Unidos, y éstos se comprometen a no invadir la isla.

Las siguientes décadas siguen marcadas por el auge de la comercializacién de la
cultura cubana, en ambitos sociales se consolidan las mejoras en la salud y en educacidn,
por otra parte quien salia de la isla era considerado por el gobierno revolucionario como
desertor y no tenia derecho a regresar al pais, sin embargo muchos artistas y personas
importantes se les otorgé la libertad de salir y entrar al pais, considerando que su estadia en
el exterior era beneficio para el gobierno de Castro. En 1991 con la caida de la Unidn
Soviética se pierde el 85 por ciento del comercio y los ingresos, lo cual genera que el
gobierno implemente medidas de liberacidn de la economia dejando el ingreso de inversion

extranjera.



I.Il La musica y el baile en el son cubano

El Son Cubano desde su inicio y en todo su proceso ha sido un género que contiene
elementos musicales como también del baile, es decir, surgid simultanea vy
espontaneamente una cosa con otra, debido a la herencia que traia su antecesor del género
el Changlii, el cual se expresaba en las festividades y se desarrollaba tanto el baile como la
musica. El baile de parejas popular por excelencia de la época era el danzén, cabe decir
que, al igual que el Son fue rechazado y prohibido en sus comienzos. En el momento que el
Son aparece en los salones de baile, el Danzén estaba en su apogeo, pero era un baile
tranquilo, distante entre las parejas y elegante. Cuando llega el Son irrumpe con una nueva
forma de baile, mas atrevido de lo que se acostumbraba, esta consiste en un baile de
cuerpos pegados, entrelazando las piernas, donde las mujeres movian las caderas

sensualmente y los hombres hacian gala de su destreza para seducir.

El baile constituyd un verdadero escandalo social para la época siendo prohibido por
las autoridades de aquel entonces por atentar en contra del orden publico y las buenas
costumbres. Pero el Son no supo de prohibiciones y a comienzos del siglo XX su popularidad
no se pudo evitar, no solo se hizo popular si no también confluyé a que fuese un baile

pionero y de gran influencia para el desarrollo de la cultura cubana.

“Al principio, el son, juzgado vulgar, habia sido rechazado por los clubes negros, que
consideraban degradante tocarlo ante los blancos. E, irdnicamente, después de una gira a
Oriente, fue en los elegantes Habana Yacht Club, Miramar Yacht Club y Vedado Tennis Club
donde toco el Septeto Habanero, predominantemente negro, derribando las barreras
raciales y procurdndose un envidiable lugar en el ambiente musical competitivo de la
Habana. El cantante Rafael Ortiz recordaba asi su histérica actuacion en el Miramar Yacht
Club: “Cuando las damas de la alta sociedad vieron a estos seis negros afinando sus
instrumentos se volvieron locas, pero, cuando estallé el sexteto en un montuno, se les fue
directamente a los pies y no quedd ni una pareja sentada”. (Leymarie. Isabelle. Cuban Fire.

Ediciones Akal. Espafia. 2005.)

El Son establecié los fundamentos basicos de los bailes latinos conocidos
popularmente hoy en dia, como lo es la salsa y el mambo. Los bailadores ejecutan pasos y
movimientos a ritmo sincopado, el movimiento de los hombros, la pelvis y las caderas
también marcan el ritmo. Se usan muchos pasos laterales, tipo cucarachas, el giro de pareja,

la caminada, la caminada lateral y el paso adelante-atras del mambo. Una figura tipica y



virtuosa de este baile es cuando el hombre se agacha o incluso se pone horizontal,
apoyando en el suelo solamente la punta de un pie, y la mujer le agarra una mano y camina

alrededor de él, haciendo que gire sobre un solo pie.

Tradicionalmente el Son esta inspirado en el amor y el patriotismo pero artistas

contemporaneos se inspiran en la sociedad y en los movimientos politicos. En lo estructural
el Son se escribe con décimas, estrofas de diez versos u ocho silabas por verso y esta

compuesto en compds partido.

Es asi como el Son se convierte en el mejor exponente de la forma cubana de cantar
y moverse a principio del siglo XX, con su particular gesticulacién y movimientos, las cuales

se conjugan con las raices africanas, espafiolas y cubanas.



L.l La Clave y el Son

Hablar de la clave nos remonta a poder visualizar toda la influencia cultural que
recibié Cuba a lo largo de su historia, dado que es una tradicién heredada de los esclavos
africanos que llegaron desde los lugares mas lejanos como: Nigeria, Dahomey y Ghana, por
mencionar algunos, durante los siglos XVII y XVIII, los esclavos siguieron cultivando los

patrones de campana perpetuados desde su tradicional musica.

La historia de la clave en Cuba se remonta como instrumento musical
especificamente al siglo XVI, donde La Habana era un centro de construccion y reparacién
naval. Para el ensamblaje de las naves se emplearon clavijas de madera dura o bastones que
se prestaron bien para cumplir la funcién y también tapar agujeros de embarcaciones.
Dadas estas condiciones en la Habana abundaban estas clavijas. La construccién naval y
luego la deforestacion a gran escala para fomentar plantaciones de cana, alimentar las
calderas de las fabricas azucareras y la exportacion indiscriminada de madera a Europa y
Estados Unidos, fueron la causa de la reduccién de la superficie de arboles en Cuba hasta

mediados del siglo XX.

A los esclavos y trabajadores no paséd desapercibido el sonido particular de las
clavijas, las cuales se introdujeron en su colectivo sonoro desde el siglo XVII. Esto trajo a la
isla nuevas practicas musicales, no sélo las africanas dadas por los esclavos, sino también,

en lengua espaiola con costumbres cubanas.

Es en estas nuevas formas de ejecutar la clave ya no desde Africa, sino mas bien
desde la sincronia en Cuba y su multiculturalidad, es la que desenvuelve una nueva tradicién
de vida en la isla, la cual pone el patréon ritmico ejecutado en la clave como elemento
fundante del folclor. En esto nacen variadas formas de expresién del pueblo, entre ellas
nace el Changlii, estilo antecesor del Son, el cual proviene de los lugares montafiosos del
Oriente de Cuba, se diferencia del Son en la ejecucion de uno de los instrumentos base de
ambos estilos: el bongd, que en el Changli desarrolla un estilo propio de improvisacidn, el
cual da lugar a la competencia entre los ejecutantes. Mientras en el Son este instrumento es
encargado de llevar la base ritmica constante llamada “martillo”. Esto por alguno autores
queda en tela de juicio dado que se menciona que el primer Son compuesto en Cuba lo

refieren al Son de la Ma'Teodora, el cual Alejo Carpentier en su libro La musica en Cuba



menciona y estudia determinadamente la cancidn, ubicdndola como surgida en el siglo XVI.
Esto se infiere a partir de la determinacion del personaje el cual habla la cancién, la negra
Teodora Ginés, quién segun el autor, vivid en Santiago de Cuba en la segunda mitad del siglo

XVL.

“El Son dela Ma Teodora ah dado lugar a muchas controversias. Murguercia menciona que
la cancion reproducida por Carpentier proviene del libro Las artes en Cuba, de Laureano
Fuentes, que data de 1983, y que reaparece en Cuba primitiva, de Bachiller y Morales. El
propio Fuentes obtuvo sus informaciones de Ma Teodora de una descripcion de la Habana
publicada por don José Maria de la Torre en 1598. Existen, ademds,variantes de este son en
Colombia y en Extermadura. Sin embargo, como demostrard Carpentier, sus sincopas y su
forma antifonal denotan influencias negras, lo que hace de Ma Teodora, si no un verdadero
son, si al menos una cancion ya plenamente criolla”. (Leymarie Isabelle. Cuban Fire.

Ediciones Akal. Espafia. 2005)

El Son nace popularmente y estableciéndose a mediados del siglo XIX en los
poblados del Oriente de Cuba, en él convergen variados tipos de canciones, incluido los
pregones. Los musicos lo interpretaban con instrumentos rusticos de origen espafiol,
africano y cubano. Con el tiempo por necesidades evolutivas y timbricas fue evolucionando

incorporandose nuevos instrumentos.

Su principio basico estructural formal es la alternancia de coplas con estribillos, sus
letras tienen las mas diversas temdticas, las que en muchos casos eran expresiones de los
anhelos del pueblo oprimido. En su forma original se le denomina Son Montuno, que se
encuentra en las zonas campesinas. Este consiste en un tipo de canto en forma de copla y
estribillo como lo mencionamos anteriormente, que por lo general eran improvisados. El
estribillo, una vez comenzado, seguia repitiéndose igualmente o en variantes, aunque solia
suceder que una vez repetido muchas veces el estribillo original fuera sustituido por otro,

improvisado, o bien tradicional en la comunidad o lugar donde se gestara.

Los estribillos, propiamente llamados como Montuno, pueden ser frases completas,
hasta la suma de palabras sin un significado completo, pero con un valor ritmico que se
adapta perfectamente a los requerimientos de la musica, es decir a la perfecta conjuncidn

entre la melodia y la Clave.
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El Son se traslada desde el Oriente a la Habana a principio del siglo XX, llevado a la
capital por los soldados del Ejército Permanente, en un proceso de transculturizacién. Esto
es aceptado por la historia del Son aunque algunos escritores definen que la llegada del Son

a la Habana se debe por otros factores.

“Por simplista, no es posible aceptar esta afirmacion, pues icomo es posible que una
institucion armada, cuya funcion principal no era la musica, puedo era lograr introducir el
Son en La Habana? No basta con afirmar que a este cuerpo armado estuvieran vinculados
algunos musicos, mucho de ellos soneros, No puede negarse la contribucion del Ejército
Permanente en la expansion del Son, pero esto no debe llevarnos a la afirmacion de que lo
trajo a la Habana. Mds razonable es decir que el Son llegé a la capital a través de los que
emigraban de su lugar de origen hacia otras regiones,incluyendo la capital”. (Giro, Radamés.

Panorama de la musica popular Cubana. Editorial letras cubanas. 1995)

El Son llega y se populariza en la Habana a comienzos del siglo XX. En la segunda
década, con la aparicidon del cuarteto oriental que rapidamente se formd en el Sexteto
Habanero y el Septeto Nacional se hace conocido el son en gran parte del mundo, gracias a
las grabaciones obtenidas por estas agrupaciones en el extranjero con sellos discograficos

importantes del mercado mundial.

Autores clasicos del género son: Bienvenido Julidn Gutiérrez, Ignacio Pifeiro y
Arsenio Rodriguez, e intérpretes importantes como el trompetista Félix Chapottin y el
famoso cantante de todos los tiempos Benny Moré, por nombrar algunos personajes
célebres, son figuras determinantes en el desarrollo progresivo que abarcé casi todos los

elementos musicales cubanos e influyé al desarrollo de la cultura de un pueblo.
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L.IV El Changuii.

Es un género musical de raiz completamente folclérica que proviene de la zona mas
oriental de la isla de Cuba, es importante describir este estilo ya que es el que mas se acerca
al son en su expresién e instrumentacién, y desde él evolucioné al son desde lo rural a lo
urbano. Es considerada una célula genuina de construccidon musical en su género, su origen
se remonta al siglo XIX en la provincia de Guantanamo, donde las familias campesinas
iniciaron y mantienen esta tradicién desde mediados de aquel siglo, en cuanto se reunian en
las fiestas que no acababan en varios dias en las zonas de El Salvador, Yateras, Manuel
Tames y Guantanamo. Su auge de celebracién se remonta a las festividades de Navidad,

noche buena, fin de afio, fiestas de santos, hasta la fiesta del dia de Reyes.

La definicidn de Changitii tiene diferente acepciones, pero la conclusién de estudios
sobre ésta es que es una palabra jergal de origen incierto, aunque musicélogos como
Fernando Ortiz denominan que la palabra es mas bien una expresién de goce y de alegria
como lo demostraban asi sus fiestas. También es aceptada como definicién de un antiguo
baile de gente ordinaria, o como lo menciona la real academia espafiola un “cierto baile

popular”.

El esplendor del estilo se remonta a las ultimas décadas del siglo XIX, pero su
surgimiento se realizd en las zonas montafiosas, el cual llegd a la ciudad a través de la
influencia y viajes de grandes terceros como por ejemplo Maure Massé Mozquera entre
otros, los cuales al llegar a la ciudad organizaban piquetes musicales para comenzar la fiesta
en diversas casa donde concurrian familiares y amigos, asi como toda persona que le
gustara bailar el Changiii. Esto permitié mayor fusién entre las diferentes clases sociales. Su
compas binario con cantos ocurrentes de acuerdo a las inspiraciones del cantante son un
elemento caracteristico del estilo, tanto como la copla o la expresidn realizada por los
integrantes del grupo al unisono y el montuno donde un solista lleva la guia del canto,

realizando improvisaciones, alternando con el coros que corresponde al estribillo.

En el campo donde se gesto el estilo los Changliiceros andaban de una festividad en
otra visitando a los compadres, a quienes denominaban familiarmente “el compay”, en las
fiestas el Changlii que se cantaba contenia el relato de alegrias y motivos de festividad.
Historicamente este estilo ha sido un modo de expresién por excelencia de lo campesino,
contiene una notoria participacion interactiva entre tocadores, versificadores y bailadores,

con muy singulares rasgos en los patrones ritmico-melddicos, acentuaciones y
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distribuciones que definen su gramatica y lenguaje musical, lo cual genera una especial
fuerza entre lo musical, lo bailable, la composicidn de versos y la festividad en la cual se

desarrolla.

Otro elemento a considerar en las festividades, es que no sdélo tenian un caracter
recreativo, sino también tenian lo comercial implicito, ya que el duefio del lugar, casa o
bodega en el cual se realizaba el Changiii, preparaba una mesa como se le denominaba en
ese entonces, ofertaba tragos de diferentes bebidas, frituras de bacalao, ponches, puros,
entre mas cosas, con el objetivo de cuando se terminara la festividad generara recursos al
organizador de la fiesta. Estas celebraciones no se organizaban simultdneamente, sino mas
bien se hacia una pequefa programacién entre los principales duefios de casas donde se
desarrollaban las mismas para que no coincidieran unas con otras, y asi distribuir al publico
en las distintas festividades. Cabe destacar que no existen registros en los inicios de grupos
de changiii estructurados, lo que se formaba eran grupos de musicos de manera espontanea
en el lugar, solo bastaba que apareciera un tresero en la fiesta y asi se incorporaban los
demas instrumentos. Es en este contexto de creacion del estilo en donde se formaban las
competencias de treseros y de bongoseros en pleno transcurso de la festividad que duraban

dos o tres dias sin parar.

Al hablar del Changiii se debe mencionar al menos tres elementos que lo rodean en
su gestacion, los cuales son caracteristicas esenciales del género, como lo es el baile, el
vestuario y los instrumentos. En el caso del baile la forma danzaria esta ligada a lo musical,
todo vinculado a la evolucién dada por la interaccién e integracién de los elementos
heredados por el pueblo cubano, estos son lo africano y lo espaiol. El baile tiene un
referente en el Nengdn, un baile caracteristico y tradicional de la zona de Baracoa, que era
bailado por los negros libretos y esclavos para burlarse de los espafioles, dado a que estos

no lograban ejecutar bien la secuencia de baile.

“En el baile se saca el pie derecho deslizado sin levantar el taldn y asi seguido se desliza el
pie izquierdo, y asi decrecid, Izquierdo, derecho, o sea, uno, dos, tres mientras se baila la
cabeza hace un pequefio movimiento a ambos lados y a ratos se da un pequefio salpico
como si el piso estuviera lleno de piedras, el paso es cadencioso y se lleva al compds de tres,
tradicionalmente los hombres utilizaban un pafiuelo en una mano y la otra colocaban en el
pecho, le pedian a las muchachas dando un cedazo, si querian volver a bailar con la misma
muchacha le decia: devuélveme un cedazo” (Fernandez Urguellés. D. El Changli, origen,

caracteristicas, vigencia y perspectivas. La Habana. 2011.)
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En el vestuario original que se le otorgd al hombre fue llevar una guayabera blanca,
pantaldén azul u otro color oscuro, sombrero y alpargatas de yarey. Las mujeres por su parte
usaban sayas (tipo de faldones cubanos) de cualquier color mientras fueran anchas, blusas
blancas con un chal en el cuello. En tiempos modernos la mujer lleva bata blanca de corte

cubano de cualquier tipo de tela y el hombre pantaldén oscuro y zapatos negros.

En la instrumentacién del Changilii se encuentran varios elementos fundantes y
esenciales que se mantienen hasta el presente, estos son: el Tres, el Bongd, la Marimbula, el
Guayo y las Maracas. El Tres es el instrumento tipico cubano de la musica campesina y el
son cubano, es quien da el pie de entrada con la melodia, la cual es doblada por el cantante,
introduce la descarga y conduce al final de la cancién. En la tradicion del tresero en el
Changliii no se colocan acordes, sino mas bien el instrumento cumple la funciéon de voz

cantante y otra ritmico-melddico.

El Bongo por su parte es mas grande que el establecido hoy en dia, es derivado del
Mgombo del Congo, tambor utilizado por los negros en sus fiestas. No mantiene un patrdn
ritmico establecido, sino que toma el papel de improvisador ejecutando acentuaciones
similares a las que hace el Quinto en la Rumba afrocubanas, ademas agrega los llamados
bramidos que se ejecutan frotando el parche de cuero, lo que lo realza como sonido

caracteristico.

La Marimbula es un instrumento que su sonido se ocupa del registro grave, con una

afinacién indeterminada por la construccién de su caja con flejes de fierro.

El Guayo, instrumento caracteristico del Changii que proviene de un aparato de
cocina, utilizado por los campesinos, rellenado de piedras de todo tipo y con el cual se le
desliza una vara. Junto con esto estan las Maracas que son un par de instrumentos de
percusién menor, las cuales estan rellenas de semillas o piedras pequefias, las cuales son

ejecutadas de pie.

Su estructura consta de dos secciones basicamente, la copla o exposicién del tema
realizado por los integrantes del grupo al unisono y el montuno que es donde el solista lleva

la guia realizando improvisaciones en alternancia con el coro que corresponde al estribillo.
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El Changiii hasta el dia de hoy sigue siendo el mismo baile de campo, lo que lo hace
caracteristico y folclérico en donde sus letras hoy en dia siguen siendo reflejo de la
expresion del campesino. Su vigencia se debe al festival de Changiii de Guantdnamo
realizado de forma bienal desde el 21 hasta el 25 de diciembre, en donde reldne a los

cultivadores de este género y otras expresiones tipicas de musica y baile en la regién.
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Capitulo Il “El contrabajo y el Son”.

Il.I“Grandes exponentes cubanos en el contrabajo”.

Israel “Cachao” Lopez

Nacido en la Habana en 1918, musico y compositor cubano, considerado el creador
del mambo, fue uno de los principales representantes de la fusién de la musica popular
cubana vy el jazz. Cred el "nuevo estilo" hacia fines de los afios 1930, el cual transformé el
estilo del danzéon. Mediante la introduccion y popularidad de otro género el Son cubano

llevo a Pérez Prado a desarrollar el nuevo género musical mambo.

En 1937, los hermanos Lépez compusieron Mambo, una pieza que daria nombre a
un nuevo estilo musical cubano. Se trataba de una variacion mucho mas rapida del danzén,
un tipo de musica cubana de estilo elegante y pausado que invitaba al baile lento. La
propuesta de Cachao y de su hermano Orestes no fue entendida al principio por el publico,
que no vio la manera de bailar aquellos ritmos tan acelerados. Tuvo que ser Damaso Pérez

Prado quien hiciera popular el género a finales de la década de 1940, haciéndolo mas lento.

Creador y buscador incansable de nuevas tendencias, Cachao continud en la década
de 1950 con su actividad musical, que derivd hacia el jazz y los ritmos africanos. De esta
fusidn y de las sesiones nocturnas que hacia con los musicos cubanos en un estudio, donde
realizd innumerables grabaciones, surgieron las conocidas “descargas”, improvisaciones al

estilo de las jam sessions, en las que se fusionaban los sones cubanos con la musica negra.

Las descargas y el mambo serian el principal legado artistico de Cachao, que tendria
una gran influencia en la aparicién de la salsa, con la que la musica cubana lideraria afios

después la expansidn de la musica latina.

Carlos del Puerto

Nacido en la Habana en 1951, Musico, compositor e intérprete del contrabajo y
guitarra-bajo. Sus inicios musicales los obtuvo en el conservatorio “Amadeo Roldan” con el
profesor A.Nenov. En 1965 integra el grupo de Felipe Dulzaides gran pianista cubano con el
cual adquirié sus primero conocimientos en la musica popular, para luego formar parte de la
agrupacion como “Sonorama 6”. En su haber, tiene una larga historia por mas de 30 afios
con el legendario grupo Irakere, una banda pionera por la que han pasado los mas

destacados musicos cubanos de las ultimas décadas y que estilisticamente se caracterizaba
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por integrar elementos del latin jazz y del pop con melodias de raiz afrocubana, todo ello
con una gran riqueza ritmica y un fuerte énfasis en el caracter improvisado de la musica. El

propio musico describe su trabajo asi:

“Irakere dio al bajo una nueva dimension en la musica cubana, utilizando a este instrumento
no solo como acompafiante sino como una parte importante del desarrollo melddico de los
arreglos. En la inmensa mayoria de los temas del grupo se comenzé a utilizar el bajo en
frases melddicas con la guitarra, el sintetizador, los metales o la percusion, creando asi unas
lineas de bajo que ademds de acompaiiar, participaba en didlogos con las otras secciones
del grupo. Los acompanamientos se liberaron de la forma tradicional del Tumbao cubano
para dar paso a frases mds complejas. Estas frases tenian que ser interpretadas
exactamente igual a como lo hacian los otros instrumentos, asi que me vi obligado a utilizar
recursos de la técnica de la guitarra para lograr esas sonoridades y la agilidad. Esa manera
de utilizar el bajo no era nueva en la musica popular, ya que en el Jazz y en algunos grupos
de musica Pop y Rock se usaban esporddicamente ese tipo de frases, pero el Irakere los
desarrollé al mdximo dentro de la musica latina utilizando complicadas células ritmicas y

armonicas.”

Silvio Vergara

Contrabajista cubano nacido en Placetas, provincia de Las Villas en 1940. Comenzo
sus estudios de musica en la banda municipal de Placetas, en la que se integro
posteriormente. En 1957 inicié sus estudios de contrabajo y adquirié sus primeras
experiencias en el campo de la musica popular. En 1960 ingresé en la Orquesta de Musica

Sinfénica al mismo tiempo que participaba activamente con orquestas y grupos populares.

Silvio Vergara se traslado en 1963 a la Habana y comenzé a estudiar y perfeccionar
la técnica del contrabajo en el conservatorio Alejandro Garcia Cartula, y alternd estos
estudios con su trabajo en el Instituto Cubano de Radiodifusidon. Graduado de contrabajo en
1966, ingresé a la Orquesta Sinfdnica Nacional, donde trabajo durante seis afios sin nunca
dejar de colaborar con grupos de musica popular. Fue bajista del conjunto Rumbavana y el
grupo Raison dos agrupaciones dedicadas fundamentalmente al repertorio de musica
popular. También dentro de sus obras existentes se encuentra el libro “El verdadero bajo
Cubano” realizado en conjunto con el bajista Carlos del Puerto, un aporte invaluable a la
musica popular y una guia de aprendizaje para profundizar el conocimiento de la musica

cubana.
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Ignacio Piiieiro

Musico y compositor cubano nacido en 1888 en la Habana, es considerado uno de
los mas importante exponentes del son cubano y sus variantes. Su infancia se desarrollé en
el conocido barrio de Pueblo Nuevo, fue alli donde conformé el grupo “Clave y guaguancé” y
también “Los Roncos”, en este Ultimo participé como decimista y director de la banda con el
cual dio inicio a sus primeras composiciones, tales como Cuando tu, El Edén de los Roncos,

Mafana te espero, nifia.

En 1926 se conforma como uno de los fundadores del Sexteto Occidente conjunto a
la directora Maria Teresa Vera, en el cual se integra como contrabajista. Un afio mas tarde
luego de una exitosa gira por Nueva York, vuelve a cuba para fundar el Sexteto Nacional,
llamado asi por tener integrantes de todo cuba a contraposicion del existente Sexteto
Habanero. Lo funda como director, compositor y contrabajista de la agrupacion. A fines de
aquel afio incorpord a Lazaro Herrera, un destacado trompetista, con el cual consolida la
conformacion instrumental y pasa a llamarse Septeto Nacional. Con esta importante
agrupacion del son cubano viajo por distintos lugares, grabando sus primeros nimeros en
Nueva York y también mostrando su trabajo por Espafa. Dentro de sus grandes
composiciones se encuentra “Echale Salsita”, numero que ocupd el compositor
estadounidense George Gershwin en su Obertura Cubana en 1932. En 1935 Pifieiro deja el
septeto para luego regresar a su direccidon en 1954, labor que ejercié hasta el dia de su

fallecimiento el 12 de marzo de 1969.
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ILII Importantes agrupaciones del son en cuba

Sexteto Habanero.

En 1918 el tresero oriental Ricardo Martinez funda y dirige el Cuarteto Oriental,
base de lo que después seria el Sexteto Habanero, fundado en 1920, que es considerado
una de las agrupaciones mas influyentes del Son Cubano, su nombre se debe a que la
totalidad de musicos que dieron inicio a la agrupacién eran de la Habana. Representaron la
transiciéon del son desde la provincia del oriente hasta alcanzar la influencia urbanizadora de
la Habana, sin perder la esencia caracteristica del Son. Es la primera agrupacién que se
conoce con la formacién instrumental histérica del género, es decir, tres cubano, guitarra,

bongd, botija, maracas y claves.

En su inicio fue integrada por Guillermo Castillo Garcia, director, guitarrista y
segunda voz, Ricardo Martinez en el tres cubano, Joaquin Velazco en el bongd, Felipe Nery
Cabrera en las maracas y coro, Gerardo Martinez Rivera en la voz principal y Antonio
Bacallao en la Botija. Afios siguientes se realizan algunos cambios en la formacién
instrumental, en el tres aparece el musico Carlos Godinez y en el bongé Oscar Sotolongo. En
1923 la botija es sustituida por el contrabajo y es ejecutado en primera instancia por

Gerardo Martinez.

“Mds no fue fdcil al habanero imponer su avasallador ritmo: prejuicios de la época,
impuestos por una burguesia pacata, timorata y racista, que no queria recordar — o mejor
reconocer- lo que Africa habia aportado en nuestras identidad nacional; pero el negro
estaba demasiado metido en nuestras raices culturales, como los venia demostrando con su
obra impar Fernando Ortiz. Sin embargo, el pueblo, con su rara intuicion, echd a Valladares,
rompid prejuicios e impulso lo que, por derecho propio, le pertenecia. No fue la primera vez
que un ritmo nuestro se encontraba con estos problemas. Recordemos que al igual ocurrio
con el danzdn y su antecedente inmediato, la contradanza”.(Giro. Radamés. Panorama de la

musica popular cubana 1995).

Este texto nos da cuenta de un panorama adverso que vivié el son cubano dentro de
muchos otros estilos y expresiones populares que tenian connotaciones africanas dentro de
su quehacer, y que para el Sexteto Habanero no fue indiferente al momento de realizar su

camino musical.
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En 1924 la agrupacion viaja a Estados Unidos para grabar sus primeros discos con el
sello discogréfico Victor, lo cual los posiciona como una agrupacién modelo a nivel nacional
como internacional de ejecutar el Son. En 1927 se incorpora el trompetista Enrique
Hernandez, quién seria reemplazado al poco tiempo por Félix Chappottin, conformando asi
el Septeto Habanero. Luego con los afios consolidaron sus éxitos en el campo nacional como
internacional. Su repertorio abarcé composiciones propias de los integrantes pero también
obras de otros importantes compositores como: Ernesto Lecuona, Miguel Matamoros,

Eliseo Grenet, Ignacio Pifieiro, entre otros.

Esta agrupacién se encuentra vigente hasta nuestros dias pero por razones de
temporalidad no cuenta con sus integrantes fundadores pero sigue cultivando el Son

cubano.

Trio Matamoros.

El trio Matamoros fue fundado en 1925 por Siro Rodriguez, Rafael Cueto y Miguel
Matamoros. Este ultimo tenia la funcién de ser la voz principal y la primera guitarra del
grupo, empleando de un modo libre la ritmica y melodias de la lirica popular cubana. No
hacia armonias rebuscadas, sino mas bien su musica era basicamente tonal, en sus

acompafiamientos no empleaba disonancias ni grandes arreglos armdnicos.

“... Algunos criticos lo tildaron de tradicionalista y anticuado. No obstante,
Miguel, compositor de ideas frescas, ritmo elocuente, buen gusto y acento profundamente
cubanos, hace que su musica sea una de las mds genuinamente populares”. ( Giro. Radamés.

Panorama de la musica popular cubana 1995)

Por su parte, Siro Rodriguez era el encargado de la segunda voz y las maracas,
poseia un intuitivo concepto armdnico que le permitia confeccionar un contracanto
particular y caracteristico sobre la voz de Miguel. Dado esto encontraba una gran fluidez
melddica de acompafiamiento para adornar su segunda voz, los cuales eran enriquecidos

por el cadencioso ritmo de sus maracas.

Por ultimo Rafael Cueto era el guitarrista acompafiante, quién no realizaba el
rasgueo caracteristico de acompafamiento que realizaban los trovadores orientales de

Cuba, sino mas bien creaba un movimiento melddico y arménico con las cuerdas bajas de su

20



guitarra, emulando al “tumbao” de la Marimbula o Botija. También suma a su ejecucion
algunos elementos de percusion ocupando la tapa de su instrumento, lo que hacia perfecta

conjuncidén con el rasgueo de la primera guitarra de Miguel.

“El trio Matamoros es considerado una institucion modelo en este formato,
nos legd, en innumerables grabaciones, un singular panorama del Son, el bolero y otros
géneros, que se difundieron casi a escala planetaria. No se conoce en Cuba, una agrupacion
de este tipo que haya alcanzado tal nivel de popularidad e influencia en los mds diversos

estratos sociales” (Giréd. Radamés. Panorama de la musica popular cubana 1995).

Septeto Nacional.

El Septeto Nacional fundado por Ignacio Pifieiro en 1927, comenzd siendo un
sexteto con el cual lograron a grabar en Nueva York y su formacién estaba integrada por
musicos de todo Cuba, en contraposicidn al ya conocido en ese entonces Sexteto Habanero.
En él participd Ignacio Pifeiro en el contrabajo y direccién, Bienvenido Ledn en la segunda
voz, Juan de la Cruz en la voz principal, Alberto Villalén en la guitarra, Francisco Solares
Gonzalez en el tres y coros, José M. Carrera en el bongd y Abelardo Barroso como

improvisador.

En 1928 se les unié Lazaro “El jabao” Herrera como trompetista, y el Nacional se
convirtié en Septeto. En 1928 el grupo hizo un nuevo viaje a New York para realizar

grabaciones.

“Con la entrada del trompetista Ldzaro Herrera al septeto, se completd el proceso de
busqueda de Pifieiro en la sonoridad del Son. La forma de ejecutar su instrumento hizo que
Herrera se convirtiera en modelo para intérpretes posteriores”. (Gird. Radamés. Panorama

de la musica popular cubana 1995).

En 1929 se aproximaron nuevos cambios en sus integrantes, cuando se aprestaban a
viajar a Espafa, a la Exposicion Iberoamericana a celebrarse en Sevilla. Entré Agustin

Gutiérrez en el bongd por Jose M. Carrera, y José “Cheo” Martinez sustituyé a Barroso.

21



Durante el viaje, el 2 de julio, fallecié6 Cheo Martinez, pero con el refuerzo del tresero y

cantante Francisco Solares y la voz de Juan de la Cruz, se compensé su ausencia.

A diferencia del Habanero y otros septetos, el Nacional no sélo tocaba Sones,
gracias a la creatividad de Pifieiro que habia fusionado el Son con otros géneros cubanos,
como la guajira y el guaguancé, y lo habia enriquecido ademas al cambiar las cuartetas
tipicas soneras por estrofas mds elaboradas entre las que se incluia la décima. En sus
programas anunciaban, entre los géneros que interpretaban ademas del son: el bolero, el

punto cubano, la cancién, la rumba y la guaracha.

En 1935 Ignacio Pifieiro deja la direccion de la banda dejando a su trompetista
Lazaro Herrera a cargo del grupo, para luego volver en 1954 a dirigir hasta el dia de su

muerte.

Varias generaciones de musicos han defendido en distintas etapas la autenticidad
del son tradicional “a lo Pifieiro”. En la actualidad, se encuentran a cargo de la direccién de
Eugenio Rodriguez, Francisco Oropesa en el bongo y produccion, Enrique Collazo en el tres
cubano, Dagoberto Sacerio en la guitarra y segunda voz, Agustin Someillan en la trompeta,

Raul Acea Rivera en el contrabajo y Julio Martinez Hernandez en la voz y las maracas.
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Capitulo Ill “Analisis del Son Cubano”.

lll. | La estructura musical del Son.

El Son a lo largo de su historia y evolucién ha sufrido algunos cambios no sélo en su
instrumentacion, sino también en su forma de componer, en la estructura interna de sus

secciones.

Es importante conocer que la estructura formal de los Sones mas antiguos, aquellos
provenientes de la parte Oriente de Cuba, contienen una estructura simple, heredada de
tradiciones folcldricas como el Changiii, y este a su vez evocando a las tradiciones de
pregunta-respuesta del canto africano. El Son tradicional consiste en la repeticion de un
estribillo, por lo general construido de cuatro compases o menos, que es cantado por un
coro. Este canto se intercala con la voz principal que va en contraste al estribillo, que tiene
el cardcter de ser un texto improvisado en alternancia con el coro. Esta prdctica continda
hasta cuando la voz principal considera que ya no tiene mas que decir, es ahi cuando decide
acabar el Son. La diferencia que esto tiene con el antiguo canto africano es que en el Son el
vocalista decide cuando concluye su mensaje, agregandole un sello propio a la
improvisacion. En cambio en los cantos de origen Africano, estos no concluyen cuando el
primer cantante termina su exposicidn, pues es en ese momento que otro cantante puede
arrebatar el canto principal y asi sucesivamente, finalizando esto cuando todos los cantantes

presentes acaben de decir lo que tengan que expresar.

Al salir el Son del campo y de los medios rurales para incorporarse al colectivo
musical de los centros urbanos, adquirié otro elemento estructural proveniente de las
concepciones musicales europeas, la cual fue heredada a través del bolero tradicional
cubano. La inclusién de una seccidon de estructura cerrada, la cual era generalmente de
forma binaria y se ubicé al inicio del canto, lo cual hizo que se centralizara la escénica del
texto o mensaje que daba motivo al canto. Cabe mencionar que la forma de canto se
produce al igual que en el bolero tradicional, con duo de voces a terceras y sextas, en forma
de contracanto o paralelas. Esta seccién fue seguida por la del estribillo que aparecid en el

lenguaje comun cubano como montuno.

El montuno mantuvo su forma abierta de alternancia de voz improvisada y coro,

estos coros son cantados a dos o tres voces, mientras que las coplas son cantadas
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exclusivamente por el solista. Cabe mencionar que estas estructuras abiertas deben
construirse de acuerdo a la clave que contenga la cancién, ya que, si se sale de esta
estructura abierta en cualquier punto puede incurrir a entrar a otra seccion con la clave
atravesada, para esto es importante cambiar de estructura en tiempos pares de compases,

teniendo como referencia la clave como elemento fundante del estilo.

Con los elementos enriquecedores de la capital y su produccidon a gran escala de
este género, se encuentran mas visibles estructuras formales que dan cuenta de una
evolucidn constante del Son Cubano, esta forma de componer el estilo generalmente
comienzan con una introduccion, seguido de la primera estrofa, el cual pasa a un puente
para volver a otra estrofa generalmente un poco mds corta que la primera, para luego
entrar en el estribillo, el cual puede comenzar con el coro o con arreglo instrumental, luego
las guias del cantante en algunos caso intercaladas con el coro y en otras no, para luego
volver al estribillo el cual anuncia la salida de la seccidn, llevandonos a una coda final. Todo
esto puede presentar tantas variaciones como soneros existan en Cuba, pero nos entrega un

panorama general de estructura del Son.

Intruducion f==t Estrofa A f=d Puente e Estrofa A" 0 B je= Estribilloy [ Coda Final
Montuno
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lll. Il La Clave

La musica popular cubana y sus derivados estan basados en la Clave, cuando se
habla de esta se debe diferenciar dos conceptos trascendentales para la buena comprensién
musical, el primero es hablar de la clave como instrumento idiéfono de percusién y segundo
de las claves ritmicas como patrones a partir de los cuales se derivan sistemas ritmicos, que

construyen diversos géneros populares o folcldricos.

Es un patrén ritmico de dos compases que se mantiene fijo a lo largo de toda la
composicion. El caso del son y de la rumba la clave se puede encontrar de dos maneras,
llamada 3-2 o 2-3, esto confluye de acuerdo a la sincronia existente con relacién a la

melodia y su acentuacion.

Clave de Son 3-2

Clave de Son 2-3

Clave de Rumba 3-2

e g b ¥ J ¥ 4

Clave de Rumba 2-3
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Otros ejemplos de claves ritmicas en la musica cubana.

Clave de Columbia

ng J\J\j |

Clave Yoruba

: ,b‘,f JJL{}

La clave cubana mas popular es la del son y en torno a ella se desarrolla la musica.
Es importante para la buena ejecucidn del estilo conocer cémo se inserta la clave en la frase
melddica. Las frases musicales tienen partes débiles y Fuertes, compases con una fuerza
ritmica mayor o menor. La concordancia ritmica musical de la frase con la clave, ya sea, en la

parte fuerte o débil, determinan la manera en que va la clave o sea de cémo se inserta.

Una manera de poder conocer cdmo se inserta la clave, es a través de el llamado
“Cinquillo cubano”, a partir de esta célula ritmica se desarrolla la clave del Son, la cual

contiene una parte sincopada también llamada fuerte y otra parte no sincopada llamada

débil.

(.t
{1

(II_
| .
A
| .
| .
L2
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La dualidad o alternancia ritmica de la seccion fuerte y débil que se produce en el
cinquillo cubano, es necesaria sincronizarla con los compases fuertes y débiles de la frase
meldédica. El primer tiempo del cinquillo es sincopado, y el segundo contiene un compas
regular de tiempos sin adelantamientos ritmicos, es decir, lo lleva a tiempo. En este caso es
evidente la comprobacién de la coherencia de que los golpes de la clave que estan en
correcta concordancia con la fuerza de la sincopa caracteristica del primer compas vy
también con los golpes a tiempo del segundo compas del cinquillo cubano. Cuando esta
sincronia métrica no existe se produce un conflicto musical, donde los musicos lo

denominan clave montada, clave atravesada o fuera de clave.

Un ejemplo de clave montada:

B
e
*
+«

N
*
«
+«

——
——
”

En este caso la Clave de Son no es légica porque no apoya la sincopa del primer

compas, y es en este caso donde se denomina clave atravesada o fuera de clave.
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El Manisero

Moises Simons

Voz

s
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Clave -H—Q—‘J—J—L‘J%J—FLJ—J—L’J'—QJ—FQ—J—H

Voz fe { E i _? $ I
;ﬂh L — =

Perc. -H—JI—JL_'J—J—‘—Z—JI—J—‘—FJA—C\_L’J—J—'—‘—J—J—‘—FJ—LJ—JI—'

11
f i —_—
. fp— ) W — — — T
Voz Hm—— e -4 — a

Perc.

Voz

Perc.

En este ejemplo de Son muy popular podemos apreciar la correcta relacién ritmica
de la melodia principal con la clave y sus concordancias entre las sincopas, tiempos fuertes y

débiles en su desarrollo.
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lHIl. Il Los textos en los Sones

Las letras de los Sones constituyen un factor importante extramusical que influyé en
su desarrollo y aceptacién musical. Durante la historia los textos han abarcado las mas
amplias tematicas populares, en ellas se ocupa la satira o la descripcidn y en sus inicios fue
muy marcada la alusion de las mas diversas situaciones cotidianas. Caracteristicas presenten
también en la expresidn verbal del africano heredadas por el pueblo cubano. También es de
considerar la importancia de imagenes poéticas traidas desde el amplio cancionero popular
hispanico, con ello también dejar al castellano como lengua de relacién, que por ser el
blanco quién dominara la sociedad clasista prevalecié el lenguaje comun. Con el transcurso

del tiempo las letras se irian acoplando a la cotidianidad del pueblo cubano.

El Son fue evolucionando a medida que la clase trabajadora rural comienza a
acercarse a la realidad urbana, y llegar en su lucha a tratar de encajarse en los centros
urbanos. Debido a esto el Son pierde con el tiempo la caracteristica de ser un simple
estribillo e incorpora una primera seccidén a la manera de una amplia seccidn cerrada,
formada por dos periodos que se repiten. Terminada esta seccién le sucede una segunda
parte en forma alternante que toma el nombre de “Montuno”, que nos refiere a aquellos
sones mas simples que se desarrollaron en los medios rurales, es decir, en el monte. (véase

en la explicacion de montuno en el capitulo del Son y sus origenes)

Reflejo de lo anteriormente mencionado es el son “Cafia quema” de Lorenzo

Hierrezuelo que dice:

iAy! Miranda (solo) Santa lucia,
tiene cafia quema. (coro) Tiene cafia quema.
Palmarito, Que es lo que pasa en mi cuba (solo)

Tiene cafia quema.

Si sefior (coro) Si sefior.
Que ya no se vende cafia, Para que su precio suba,
Cémo no. Cémo no.

Yo me valdré de mi mafia,
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San antonio,

Tiene cafia quema.

Adelaida,

Tiene cafia quema.

Algodones,

Tiene cafia quema.

Que le pasa buen vecino

Si sefor.

Jatibonico,

Tiene cafia quema,

Central Hersey,

Tiene cafia quema.

Que le pasa buen vecino,

Si sefior

Que me compra poca caia,

Cémo no

iPobre el guajiro Quirino,

si sefor

se ese amigo nos engafa,

cémo no.

i tiene que aumentar la cuota !

Cémo no.

San Antonio,

Que esta tramando con saia,

Cémo no.

Por un precio muy mezquino,

Si sefior.

Quiere comer mucha cafia.

Cémo no.

San Antonio,

Tiene cafia quema

El chaparra,

Tiene cafia quema.

Palo Alto,

Tiene cafia quema.

Central Miranda,

Tiene cafia quema.

Y como yo soy tan fino,

Si seior.

iMira, la sangre se me albororta!

Cémo no.

Y le grito al buen vecino,

Si sefior.

Tiene cafia quema.

Marcané,

Tiene cafia quema.

La colombia,
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Tiene cafia quema.

La careta,

Tiene cafia quema.

Palmarito,

Tiene cafia quema.

Palma Soriano,

Tiene cafia quema.

Bayate Seco,

Tiene cafia quema.

Barajugua,

Santa Lucia, Tiene cafia quema.
Tiene cafia quema. Marcané,
iAy! Miranda, Tiene cafia quema

Tiene cafia quema.

El sonero (cantante) dice nombres de centrales y el coro siempre responde igual, se
nombra no menos de una veintena de centrales donde los duefios habian quemado las
cafias para asi controlar el precio del azucar, y porque el “buen vecino” (refiriéndose al pais
colindante Estados Unidos y su inminente imperialismo capitalista) esta tramando con safia
comer cafia por un precio muy mezquino, y nos compra poca cafia. Ejemplificando por el
compositor y la interpretacidn del cantante un relato de cuatro “coplas” octosilabicas, en
las que cada verso alterna con un estribillo lo cual hace de confirmaciéon a lo que se

sentencia en las coplas.

“El son es un himno en boca del pueblo, por su cardcter sentencioso y la confirmacion que se
hace colectiva en el estribillo coreado. El estribillo, donde estamos situando un peculiar valor
de comunicacion, puede expresar un complejo de imdgenes situado paralelamente al resto
de lo expuesto, de lo descrito en cada pasaje, que se hace descriptivo de situaciones; aquél
se vuelve abstraccion casual y llega a independizarse del resto.” (Argeliers Ledn. Del canto y

el tiempo. La Habana, Editorial Letras Cubanas. 1984).
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. IV “Los instrumentos musicales en el Son Cubano”

El Son Cubano en su folklor es un género de una timbrica en particular desarrollado
por la confluencia de instrumentos de distintas procedencias, aqui es donde mas visible
tenemos la inclusidn de lo espafiol, africano y lo cubano. La sonoridad de la cuerda pulsada
en este caso representada con la guitarra y/o con el tres cubano son instrumentos aparecen

muy tempranamente en manos del pueblo cubano como lo menciona Argeliers Ledn

“Por su forma, el Son parte de la alternancia de copla y estribillo.
De esta hay referencias desde el siglo XVIII. De aqui surge

un tipo de canto que se acompafié de la guitarra y del tres,

y que perfilo la parte mds grave con la botija o la Marimbula”

(Argeliers Ledn, Musica Folklorica Cubana. La Habana, Cuba. 1964).

En la parte percutiva predominé el Bongd, acompafiado de la Clave y las Maracas.
Los instrumentos que se usaban para acompafiar el Son lograron, en un momento de su
evolucidn, agruparse en determinados tipos de conjuntos denominados sextetos o septetos.
La Marimbula y la Botija por su deficiente proyeccidon sonora fueron sustituidos por el
contrabajo, ejecutado con pizzicato. Luego a los conjuntos se les agrego una o mas
trompetas y algunos tocaron hasta con un piano vertical, sin embargo se les siguié llamando

septetos.

El Tres cubano es un instrumento de cuerda pulsada derivado de la guitarra, consta
de tres ordenes de cuerdas dobles, proveniente de las zonas rurales del oriente de cuba. Es
el encargado en un principio de tomar el registro agudo, y por la peculiaridad de su
ejecucién, se destinaba a acompafiar con giros de terceras la linea del canto. El tres fue
desarrollandose como un objeto de artesania refinada, y perdié su forma rustica de
mandolina, creciendo en tamano a la vez, pero retuvo su contorno de bandurria similar a la
de una pera. Quizas buscando mayor sonoridad, los grandes tresistas Arsenio Rodriguez e
Isaac Oviedo a menudo tocaban la parte del tres con una guitarra espafiola. Estas guitarras
adaptadas les ponian un nuevo mastil a veces con la escala acortada hasta acomodar diez
trastes antes de llegar al cuerpo (en vez de doce como en la guitarra tradicional) y eran

ejecutadas con una ufia o plectro.
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El Bongd o los bongoes son dos pequefios tambores de percusidén con cuero tensado
en la parte superior, que se colocan entre las piernas del musico sentado. Es un instrumento
esencialmente cubano, de sonido agudo por su tamano y afinado por medio de llaves.

Antiguamente eran de cuero clavado y los parches se tensaban por medio del calor.

“El bongosero busca, entre los dos parches de cuero de chivo, un intervalo no muy
exacto, de cuarta o quinta, a partir del sonido agudo. En este instrumento tipicamente
cubano, los sonidos se obtienen por medio del mds amplio repertorio de toques, en los que
intervienen también los impulsos desde los brazos, ademds de glisandos que se hacen

frotando el parche, obteniéndose un bramido del grave al agudo.

Pero el bongd implicaba algo mds que su sola presencia organogrdfica en la musica cubana.
En él se daba la repeticion de un nuevo elemento expresivo de la musica africana, trasladado
ahora a un nuevo plano sonoro. El bongosero repetia aquel estilo ritmico oratdrico, parlante,
que sefialamos en los tocadores de batd, de iyesd, yuka y en el conjunto biankomeko de los
abakud. En estos la parla ritmica se hacia en el tambor de sonido mds grave; ahora, en el
bongd pasa a un plano agudo, sin la sacralidad de aquellos lenguajes, y montado sobre un
bajo armdnico. Ademds, es usual que el bongosero, cuando entra a la parte mds movida de
los sones, alterne con la ejecucion de un cencerro, golpedndolo con un palitroque, lo que
pudiera equivaler a la superposicion del timbre metdlico de los chaword de los batd, los
nkembi de latdn para el toque de la caja en los tambores yuka, o la ejecucion de los ekones

en la musica abakuad. ”

(Argeliers Ledn, Musica Folklérica Cubana. La Habana, Cuba. 1964).

Lo anterior mencionado nos refiere a la importancia del instrumento y también del
ejecutante que varia su interpretacion de acuerdo a los toques religiosos y las tradiciones
afrocubanas existentes en ese entonces. El patrén ritmico utilizado por el bongo se llama

“martillo” y es el acompanamiento bdsico que tiene el estilo.

La Botijuela es un antiguo vy tipico recipiente de barro y arcilla que sirve de envase
para transportar liquidos. Se transformd en instrumento musical debido a que se le
proporcionaba un agujero en la parte lateral de la vasija para que el ejecutante

proporcionara el sonido grave que acompafiaba al son.
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“Se le practicaba un agujero lateral por donde el musico entonaba y soplaba, emitiendo una
silaba (tun, pun, dun), y le daba mds o menos brillantez a los sonidos tapando o destapando
la boca de la botijuela, por donde ponia la palma de la mano.” (Argeliers Leén, Mdusica

Folkldrica Cubana. La Habana, Cuba. 1964).

La Marimbula instrumento de origen africano, es un cajén de madera de gran
tamafio con unos flejes de metal que se pulsan por el ejecutante sentado sobre la misma
caja, que para proyectar su sonido grave tiene un agujero redondo en el centro del cajon. Se
afina deslizando los flejes por debajo de las varillas que lo sostienen para variar su longitud y
asi modificar su afinacién. Este dispone de combinaciones de los dedos con ambas manos
para acompanar con distintos ritmos. Su aplicacion como bajo armdnico se desarrolla sobre

la ténica, subdominante y dominante del tono en el cual se encuentre.

Las Maracas, idiéfono construido de la fruta pequena y redonda del arbol de la
gliira, cortada en una extremidad para colocarle los sostenedores de madera para poder
tomarlas y generar el movimiento ritmico del ejecutante, rellenas de distintos elementos
como pequefios trozos de madera, piedrecillas y semillas suaves o duras. Este instrumento
se incorpord para ocupar un plano timbristico diferente, con una estructura ritmica regulary
lograr de acuerdo a su construccion distintas sonoridades las que los musicos clasificarian

como hembra al sonido agudo y macho al sonido grave.

La Clave, instrumento de percusién compuesto por dos trozos de madera maciza, se
ejecuta colocando un trozo sobre la mano al cual se le denomina hembra y el otro trozo lo

golpea, el cual es denominado macho.
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lll. V Analisis de una obra de Son Cubano

En este analisis del Son tiene como gran referente al trio Matamoros, en particular
una obra de Miguel Matamoros, conocida alrededor de todo el mundo ejecutada por la
agrupacion, para luego pasar a la historia colectiva del folclor sonero, siendo ejecutada por
muchas agrupaciones contemporaneas al trio Matamoros. “Mam3, Son de la loma” es un
Son que en su inicio fue grabado por tres sellos discograficos y en tres tipo de formato
diferentes, el primero fue por el sello Columbia, el segundo por el sello RCA Victor y tercero

por el sello Brunswick, todos estos grabados en el afio 1923.

Son de la loma y cantan el llano, en donde “la loma” alude a Santiago de Cuba lugar
montafioso y en el sector oriente de donde proviene el son, y “el llano” refiriéndose a la
Habana en la cual tuvo su apogeo y los cantantes e instrumentistas del género hicieron
carrera con la ayuda de las disqueras que apoyaron el auge del Son durante la segunda y

tercera década del siglo XX.

Su letra

Mamda yo quiero saber

De donde son los cantantes

Que los encuentro muy galantes
Y los quiero conocer

Con su trova fascinante

Que me la quiero aprender.

¢De donde serdn? Ay, mamad
éSerdn de La Habana?

éSerdn de Santiago,

Tierra soberana?

Son de la loma, y cantan en llano...

Ya verd, lo verd.
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Mama ellos son de la loma

Mama ellos cantan en llano

Mama ellos son de la loma

Mama ellos cantan en llano

Mama ellos son de la loma.

En su estructura el Son comienza con una introduccién con elementos de la melodia,
también con el conocido Tumbao del tres cubano, luego de esto comienza la estrofa A del
tema, la cual tiene juegos con melodias de respuesta del tres, después vuelve a la
introduccion para cantar nuevamente A, para pasar a un puente o interludio instrumental el
gue nos conduce a una estrofa B que nos lleva directamente al estribillo, el cual es cantado
dos veces para pasar a un puente guiado por el tres, para luego repetir la estrofa B, retomar

la introduccién y continuar con la estrofa B y terminar en esta.

/
Eolrofa ‘A Fstrofa B’
\
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Mama, Son de la Loma

Miguel Matamoros

Clave 2-3
Seccidn "A” A E7
“ - 1l % L L | % . # 1 : ) ) u +
Mz miayo querosa ber__ ¢de don de son los can tan tes?
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s tic rra so bre_ra na? Sondela__lo ma__ y cantan en_lla no.
“Montuno™
28 E7 E7 E7 A E7 A E7
PP A
— yave ra, ¢o mo no. Ma mde llos son__de lalo ma ma ma e llos can
33 A E7 A E7 A E7
- 1 s -
#——'—P—F—-ru‘;,,f =TS+
. g | ! F f == Y
— tan en lla no Ma mae llos son de la lo ma
36 A E7 A E7 A E7
- A L
e === === i
. o 1 4 T e e Y

mamae llos can__ tan en lla no. ma mde llos son
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Capitulo IV “El Contrabajo en el Son cubano”

IV. I. El contrabajo y el Son cubano

El contrabajo en el Son cubano aparecié por una necesidad acustica y musical, ya
que, la linea del bajo estaba a cargo de la Marimbula y la botija, quienes no precisaban de
definicidn concreta de su afinacidn y sus posibilidades de desarrollo estaban limitadas a su
confeccién. Es por este motivo basicamente que el contrabajo aparece saciando la
necesidad de los compositores del Son y generando una estabilidad sonora desde la parte

grabe de la instrumentacion.

La linea de bajo en el Son es conocida como “Tumbao” dado que es el
acompafiamiento que va conectando la seccidn ritmica con lo armdnico, en este caso el Tres
es otro instrumento que realiza este acompafamiento. En sus inicios el estilo utilizaba una
estructura melddica y armdnica muy sencilla. Sus arreglos por lo general comenzaban con
un Tumbao del tres que dura por lo general cuatro compases, para luego entrar juntos la

percusion y el bajo cldsico sobre la clave de Son.

Cuando el Son llega desde el Oriente a La Habana, trae consigo un esquema de
acompafiamiento de la linea de bajo muy sencillo, determinado por su formacion original y
posibilidades que generaba la Marimbula. Este acompafiamiento basico fue utilizado

también en otros estilos populares cubanos, como el bolero y posteriormente el mambo.

Acompafiamiento de bajo basico del son tradicional.
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Este acompafamiento bdsico de Son es importante ya que su relacion con la clave
es independiente de ella, es decir, cualquiera de las figuras ritmicas del bajo sin armonia o

melodia nunca estan mal con la clave dado que no busca concordar con la parte fuerte o

débil de la clave.

Este ejemplo de acompafiamiento de Son tradicional da cuenta de las posibilidades

ritmico-armadnicas que se encuentran en la linea del bajo en el estilo tradicional.

G 6
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Cb. 2~ £ z e . S a—
S & i I
e F Gi € G/D G7 c
| |

- 1 # 1 [

Cb. £ P ——] o
| |
(Carlos del Puerto, 1994)

Es importante conocer que en el desarrollo del Son cubano existe en su estructura
formal una seccion, la cual es denominada “Montuno”, esto llevd a evolucionar el
acompafiamiento basico del contrabajo, el cual utilizé la seccién fuerte de la clave e
introdujo a su vez la anticipacién ritmica de la linea del bajo lo cual le otorgd una
particularidad nueva al ritmo.

Acomparfiamiento de bajo anticipado en el Son.
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El Tumbao tiene su construccién basado en el movimiento ritmico y arménico que

permite el acompafiamiento de la musica. Se utiliza en las secciones, las cuales algiin musico

improvisa o en la introduccion al tema principal. Aqui se muestra unos ejemplos de tumbaos

basicos en el contrabajo.

Ejemplos de tumbaos del Son cubano.
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Es importante reconocer el concepto “Montuno” en el Son, ya que debemos

distinguir dos grandes elementos, primero el nombre Son Montuno se debe originalmente

al Son del Monte que es lo que significa o también conocido como del campo, y segundo del

montuno como la estructura interna del Son que refiere a la seccidn, la cual entra el coro y

este se alterna con las guias instrumentales o pregones del cantante.
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Como ejemplo se muestra la transcripcién de un conocido Son llamado “Yo si como
candela”, que en su estructura ya existe el montuno, el cual hace referencia a guias

instrumentales con las trompetas y contiene los pregones ejecutados por el cantante.

En el analisis de la linea de bajo de este Son nos encontramos con una introduccién
la cual es ejecutada por todos los instrumentos al unisono, teniendo un duracién de siete
compases, la que no contiene la clave superpuesta en la composicién, pero si se inserta
cuando entra la voz y comienza la marcha instrumental del son. Es importante conocer
cuando este Son entra en el montuno, debe considerarse que esta seccidn del estilo queda
“libre” a la improvisacién instrumental o pregones del cantante, siendo alternada con el
estribillo de la cancién. Esta ejecucién de dejar el montuno en forma “abierta” consiste en
qgue las cantidades de compases que se utilizan para improvisar son libres, el solista debe
guiar su improvisacion para cambiar la seccidn cuando este desee terminarla, o en su
defecto se debe esperar la indicacidn del director para cambiar la seccién. En este caso la
seccion del montuno contiene una forma cerrada, que es todo lo contrario a la forma libre
de improvisacidn, la cual tiene la cantidad de compases designada para que el solista
explaye su lenguaje. Debido a esto, es que en las grabaciones no quedan las secciones
abiertas, ya que para grabar se planifica la estructura completa de la composicion y se

prefiere la forma cerrada.

Como se puede apreciar la linea de bajo apoya en algunos casos la parte fuerte de la
clave y va generando regularmente el bajo anticipado caracteristico ya en esta formacion

del Son cubano.
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IV. Il El Contrabajo y la Clave

El contrabajo en el Son cubano cumple una funcién ritmica-armdnica importante en
el desarrollo del estilo, como lo mencionamos anteriormente podemos encontrar dos
grandes formas de acompafar el Son, ya sea de la manera tradicional con
acompafiamientos que no buscan concordar con la clave, sino mas bien acompafia la
mecanica desarrollada por la percusion, lo cual generaba que rara vez el bajo estuviese en
contraposicion con la clave. La segunda forma, ya en la evolucidn del estilo nos entrega mas
informacidn, la cual crea en el contrabajo un papel importante, ya que como los demas
instrumentos comienza a interrelacionarse con la clave apoyando la seccidn fuerte de éstay

también ejecutando el bajo anticipado, dando cabida a armonias un poco mds elaboradas.

“La mayor dificultad que ofrece este fendmeno es la de que no existe un sistema unico para
insertar estos ciclos dentro de una parte musical, pues desde su aparicion como parte
fundamental del ritmo y sabor latino, se ha considerado algo que “se siente” y que el musico
debe saber o mds bien “sentir” donde estd colocada correctamente.” (Del Puerto, Carlos. El

verdadero Bajo Cubano. Sher music co. 1994)

En la ejecucién del estilo nos encontramos con varias formas de acompafiar desde la
linea del bajo, es en esta ejecucién donde ejemplificaremos como actua el bajo y la clave
sobre algunos ciclos armdnicos. Es de considerar que existen muchas excepciones de
ejecucion segun la melodia que es quién define el movimiento de la clave caracteristica y su

acompafiamiento ritmico y armdnico.

En un ciclo armdnico | — IV — V7 — IV — | caracteristico de la musica popular cubana, si
se comienza con la ténica la clave generalmente va en la posicién 2-3, lo cual genera que el

bajo anticipado apoye la seccién fuerte de la clave.

[ 8: F G7 F F
| - —— - | | s — - |
e e e e e e e
Contrabajo o ! ;o [ - O T ! e —

[
Clave 2-3 1H‘—3—J—J—$—H'—J—J " S

En el caso que la clave comienza sola, debemos considerar entrar bien en los ciclos
armonicos y ritmicos del patrén del Son. Por ende es fundamental comenzar en el ultimo

tiempo de la seccion de la clave, utilizando el bajo anticipado, en este caso utilizaremos
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también la misma secuencia armdnica para evidenciar esta forma de insertarse en la musica

desde la linea del bajo.

C F G7 F
e
3 - - = ] | ] e .. i
7 < p— [ ACo— - -
- e ¥ - e’

Otro ejemplo importante de conocer es que si el Son comienza armdnicamente con
la dominante el proceso de inicio de la linea del bajo buscard siempre empezar con el ciclo
apoyando la parte fuerte de la clave, la cual en su ejecucién no debe anticiparse, debe

ejecutar al unisono con la clave la seccidn fuerte de ésta, para luego ejecutar el bajo

anticipado.
G7 F e F G7 F C
— — ,A‘\ — —
o g\o . 4 P = . - =
Contrabajo M€ ; S C— g —r—

Clave 3-2 —H—PJ—J J:.ﬁ J Jg{J' J—J—}J—J—J—:—H

En el caso del acompafamiento de la linea de bajo mds evolucionada a la manera
tradicional, ésta cumple con el objetivo de poder apoyar y estar en concordancia con las
secciones fuertes y débiles de la clave de Son. Un ejemplo sobre la manera correcta de
insertar la linea de bajo nos entrega el bajista Oscar Stagnaro, ya sea ésta en la direccién de

la clave.
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(Stagnaro, Oscar. The Latin Bass Book. Sher music co. 2001).

En estos ejemplos de lineas de bajo, podemos apreciar los mismos conceptos que

hemos hablado al momento de saber cdmo se inserta la clave, ya que el bajo apoya las

secciones fuertes y débiles. Cabe decir que el primer ejemplo es el correcto y el que lo sigue

seria la denominada clave atravesada, clave montada o fuera de clave.
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IV. lll ElI Contrabajo y sus variantes en el Son cubano.

El Contrabajo en el Son, como lo hemos apreciado con anterioridad tiene una
construcciéon ritmico-armdnica muy caracteristica del género, que consta en un
acompafiamiento tradicional y otro mas elaborado que toma los elementos fuertes y débiles
de la clave y a su vez incorpora el bajo anticipado. Estos andares de la linea del bajo no son
estaticos como un método o ejercicio musical puede ejemplificarlo, mas bien en la realidad
sonora de los ejecutantes del estilo en sus orquestas buscaban variantes, las cuales
entregasen un nuevo recurso, que también da una variante en la ritmica del bajo, sin perder

de vista la relacion con la clave.

En este ejemplo de variacién de la linea del bajo en el Son debemos considerar que

no debe perderse la relacidn con la clave y tampoco el bajo anticipado que es caracteristico

del género.
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Estas variantes ejemplificadas anteriormente son subdivisiones ritmicas agregadas
al acompafiamiento, las cuales integran notas del acorde que amplian el registro sonoro en
el cual se desenvuelve la linea del bajo, ya sea su tercera o quinta para lograr asi un
acercamiento diaténico al acorde que lo sucede. Esto se puede hacer en la seccidn que

guste de la clave, siempre y cuando se respete lo mencionado anteriormente.

Otro ejemplo importante para el desarrollo de variantes del contrabajo en el Son, es

la utilizacion de elementos armdnicos los cuales ayuden a generar tensiones ritmico-
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armonicas, esto se logra ocupando aproximaciones cromaticas, siempre y cuando

mantengamos las reglas basicas de acompaifiamiento de la clave y el bajo anticipado.

Dado este ejemplo es de suma importancia aclarar que el movimiento cromatico es

utilizado con nota de paso superior o inferior.

Existen conceptos de tensién musical, los cuales suman al ya expuesto por la

armonia, como lo son las aproximaciones cromdticas y diaténicas. Es bueno conocer

también las tensiones ritmicas, que nos proporcionan un nuevo aire a la ejecucién de la

linea del bajo en el estilo. En este caso para ejemplificarlo sencillamente se basa en dos

acordes para no extender la armonia, ya que lo importante es la visualizacion de las

variantes ritmicas.
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Como resumen de todo lo anterior expuesto, se puede generar un panorama ritmico

de acompafamiento de la linea de bajo que resulta independiente a la armonia, procurando

siempre acompafar a la clave.
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Ejemplos ritmicos de variantes:
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(Stagnaro, O. The Latin Bass Book. Sher music co. 2001).

Este estilo y su acompafiamiento entregd a la musica popular cubana nutridas y
variadas formas de expresar la musicalidad de aquel pueblo. Es por eso que el Son dio pie a
la evolucién de la musica popular, dado esto es importante conocer que algunos
acompafiamientos de la linea del bajo compartian la ejecucién y también se mezclé con
otras poliritmias del folclor y la musica popular. Ejemplo de esto es el Bolero Son, que en la
confeccidn de la linea del bajo es similar a la del Son tradicional y contiene el montuno en su
estribillo lo cual abre la libertad de que el ejecutante utilice las variantes tipicas vy

concordantes con la clave en esa seccion.

Otro estilo que nace a raiz del Danzén y el Son cubano es el Mambo, creado por los
hermanos Ldpez, consiste en un mezcla de ambos estilos ejecutado de una manera mas
rapida. El Mambo también se ayuda del bajo tradicional del Son, pero la caracteristica de
este es que se ejecuta de una forma donde la ritmica se hace notar acortando la duracién de

la nota.

La Guaracha, otro estilo popular cubano, se nutre desde el cinquillo cubano, ocupa
en la estrofa el acompafiamiento del Son tradicional y cuando pasa a los pregones o guias
instrumentales se transforma ocupando células ritmicas de la seccidn fuerte del cinquillo
y/o de la clave. Esta célula ritmica también fue ocupada por el Son en la parte del montuno

como otra variante mas del estilo.

-
- - — —
-.
~— — S —
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Otro estilo importante de mencionar en las variantes y mezclas que nos entregd el
Son cubano es el Son Cha, género popular cubano que en la linea de bajo nos entrega una
nueva variedad de posibilidades de ejecucién. Cabe recordar que todo estilo popular cubano

estd predeterminado por la clave que este contenga, por ende cada patrén seguira

correspondiendo a la clave.
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En este ejemplo se demuestra la fusion entre ambos estilos en la linea del bajo y

también nos expone algunas variantes en las cuales aplica tensiones ritmicas y armodnicas.
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Conclusiones

El estudio del Son cubano y su analisis da cuenta de la importancia del género en el
desarrollo de la cultura en su pais, la conservacién de sus costumbres y tradiciones, su
llegada a la capital y su expansidon al mundo, todo esto visualizado debido al registro
auditivo que se posee y la importancia de la tradicion oral como herencia musical. Generar
una escritura musical en formato partitura es relevante para poder llevar a cabo
comparaciones concretas, ya sea en la relacién de la clave con el estilo, o bien con el
comportamiento del contrabajo en las distintas formas de ejecutar el Son, teniendo en
consideracion la forma tradicional de ejecutarlo, que refiere a la forma campesina, y a su

evolucidon en lo musical cuando este llegd a las grandes escenas de La Habana.

El Son cubano, la Clave y el Contrabajo como andlisis y método de investigacion es
un acercamiento del estudio formal al estilo popular del Son, el cual pretende dar inicio a
futuras investigaciones de la musica popular, debido a la posibilidad de herramientas
generadas en el lenguaje musical académico podemos integrar a tan valiosas costumbres
propias de una civilizacidn que evoluciond su forma de expresién en base a las necesidades

creadas por cada pueblo.

Se genera un panorama histérico, politico y social de Cuba el cual permite
demostrar la evolucidn de un pueblo marcado por la esclavitud y el mestizaje de costumbres
originarias debido a la multiculturalidad desarrollada en la isla. Tener consideracion que el
estilo evoluciond de tradiciones que hasta el dia de hoy estan presentes en su cultura, como
lo es el Changlii, tradicidn de la provincia de Guantanamo, ésta a su vez utiliza la herencia de
pregunta y respuesta del canto africano, traidos a la isla durante los siglos XVI y XVII por las

potencias conquistadoras europeas.

El Son cubano desde su legado escrito y oral nos permite hoy en dia conocer
aspectos fundamentales de su construccidén musical, su estética e influencia que ha recibido
en su evolucion. Desde su entrada a la Habana, sus cambios de instrumentos por
necesidades acusticas del estilo, formacidn de agrupaciones como trios, sextetos y septetos
marcaron una forma timbrica de ejecutar el Son. Siendo estos reconocidos tanto por el

medio nacional como también a nivel internacional.
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Con elementos concretos musicales se da cuenta de la importancia de la Clave en el
estilo como elemento fundante de su creacién, su correcta posicion de acuerdo a la
melodia, su relacién con el Cinquillo cubano en relacién al apoyo natural de la sincopa que
este genera. También como la musica debe introducirse a la estructura de la Clave si es que

esta comienza de manera auténoma antes de que la orquesta comience a ejecutar el ritmo.

Desglosar los elementos propios de la construccién del Son, son relevantes para
conocer el estilo, analisis de sus letras con datos que refieren a la necesidad expresiva de un
pueblo, conjunto con la poesia de importantes autores de aquella época. La
instrumentacion es quien muestra su evolucién desde su inicio hasta nuestros dias con
nuevos timbres integrados a la necesidad de la expansidn del Son, no sélo en Cuba sino
también en todo el mundo, todo gracias a la produccidn discografica de bandas importantes
y también la radio difusidon otorgada por los medios de las primeras décadas del siglo XX.
Otro elemento a desglosar es su forma estructural, debido a su arraigo popular este estilo
consta de variadas formas, lo cual nos genera un panorama de secciones las cuales son
ocupadas en el estilo, la seccidn caracteristica y propia del estilo es el Montuno, la que en su
construccion puede tener la libertad de ser una seccion abierta para la libre improvisaciéon
de un solista o cantante que recita sus guias o puede ser de seccidn cerrada la cual contiene
las repeticiones de la seccion definida para seguir con el desarrollo de la cancién. Esta
seccion por lo general va acompafiada del coro con alternancia con las guias o

improvisaciones instrumentales.

El desarrollo del contrabajo en el estilo es un objetivo claro de investigacidn
metddico de este escrito, esto se logra a través de transcripciones de canciones, y también
de pequenas células ritmico-armadnicas con las que se construyen las lineas del contrabajo
en el estilo, la relacion de la clave con el instrumento es de suma importancia al momento
de poder ejecutar el estilo para no incurrir en formas de ejecutarlo con la clave atravesada o
con la clave montada. También ejemplificar en el lenguaje escrito las variantes vy
transformaciones que obtuvo de acuerdo a la influencia de varios estilos la forma de
ejecutar la linea de bajo llamada Tumbao en el Son. Dar cuenta de los grandes exponentes
del contrabajo en Cuba nutre de informacidn para los especialistas de este instrumento, a

poder conocer a quienes de una u otra manera ejecutaron y evolucionaron el estilo.

Luego de lo anteriormente mencionado es importante inferir que el Son Cubano es
un importante género musical reconocido en todo el mundo por su complejidad musical y

cadencia ritmica, siendo este un estilo el cual ha influido durante la evolucién de la musica
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popular cubana y es de considerar que sigue siendo una forma de expresion del pueblo,
tanto de musicos como poetas para poder seguir evolucionando el estilo que mejor
representa de la mezcla real de un pais de tantas influencias raciales durante la construccién

de su nacidn.
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